Giorgio Leone

Luci e ombre.

Alcune riflessioni storiografiche e storico-artistiche sulla cosiddetta "Scuola di Monteleone" nel Seicento e nel Settecento calabrese.
Ho già avuto modo di osservare come per le sorti della storiografia artistica vibonese siano stati oltremodo determinanti i giudizi espressi agli inizi dell'Ottocento da Emanuele Paparo (1778 -1828)
. Pittore e letterato, dotato di feconda 'intelligenza formale', nei 'profili' da lui scritti per la Biografia degli Uomini illustri del Regno di Napoli di Domenico Martuscelli
, forse spronatovi dall'amico Vito Capialbi, non solo operò una discriminazione fra i pittori attivi nella sua città nel Seicento e nel Settecento, privilegiandone alcuni a scapito di altri - ma questa, in fondo, è una condizione comune alla critica di tutti i tempi e di tutti gli uomini -, ma elaborò per l'analisi della loro rispettiva produzione un'interpretazione che si può affermare produsse un irrigidimento della successiva valutazione e ricostruzione storico-artistica delle personalità cui rivolse attenzione e soprattutto per le sorti dell'intero fenomeno pittorico vibonese. Le sue considerazioni, infatti, basate su una profonda e coerente conoscenza degli stili e delle tecniche, crearono una sorta di impalcatura critica su cui foggiarono le proprie idee molti degli scrittori impegnati dopo di lui a tal riguardo. Non sembra esserne stato immune nemmeno Alfonso Frangipane che, pur essendo per altri versi il più aggiornato fra i critici d'arte calabresi del Novecento, ogni qual volta si interessò dei "pittori monteleonesi" - come più generalmente sono designati gli artisti di Vibo per il nome detenuto dalla città dal Medioevo al 1928
 -, non sembra in sostanza allontanarsi assai dai giudizi espressi da E. Paparo, pur ponendosi rispetto agli stessi come l'espressione più evoluta e aggiornata. Ciò si può leggere fra le righe di molti suoi passi critici dedicati all'argomento, emergendo più chiaramente allorquando considera Francesco Saverio Mergolo (1746 - 1786), giudicandolo di solito 'barocchissimo'
, e stigmatizza Giulio Rubino (1699 - 1771 post), ritenendolo alla stregua di un mestierante
. E a proposito di quest’ultimo si ricorderà, infatti, che E. Paparo non pare essersene mai interessato pur essendo stato, a detta di V. Capialbi
, allievo del figlio Lorenzo Rubino (1729 - ?)
.

Il largo consenso storiografico ricevuto dai giudizi del pittore e critico ottocentesco certamente non ha consentito di intendere nella giusta portata i diversi approcci col passato artistico vibonese offerti da Giuseppe Santulli e Federico Tarallo, rispettivamente attivi alla metà e alla fine dell'Ottocento. I due, infatti, tentarono un approfondimento più ampio e per il loro volgere di anni senz'altro più moderno rispetto alle letture di E. Paparo, le cui opinioni tennero pure in considerazione accettandone il portato e sottoponendolo ad alcune revisioni. Il primo risulta singolarmente felice già nell'impostazione del suo saggio che, organizzato a mo' di ricognizione del patrimonio esistente nelle chiese e nelle collezioni private della città, consente di cogliere, secondo le sue probabili intenzioni critiche, la peculiare interazione tra l'opera degli artisti vibonesi e i capolavori giunti da Napoli e altrove
. Il secondo, invece, elabora un’analisi molto controversa, ma non del tutto inefficace per i risvolti avuti sul piano delle effettive conoscenze relativamente ai pittori vibonesi. Precisamente, F.// Tarallo, ha svolto indagini anche su quelle personalità fino ad allora meno famose, pensando finanche di dedicare alle stesse una breve ‘monografia’, come invero ha fatto per i più affermati
. In questi saggi, però, propone una pomposa e involuta ricostruzione del loro stile, viepiù azzardandone l'inserimento nell’ampio panorama artistico nazionale, forse sospintovi dall’allora da poco raggiunta Unità d’Italia, col quale sembra voglia restituire una mal capita 'italianità' ai pittori vibonesi, ma scade spesso nell’oratoria, nella superficialità, in confronti pochi opportuni, anche se non mancano qua e là intuizioni felici se non proprio corrette. Il modello letterario scelto da F. Tarallo, così come in fondo quello dei ‘profili’ di E. Paparo, nella critica artistica, com’è noto, risale, considerandone la più eloquente conformazione, alle 'Vite' di Giorgio Vasari e, per quanto riguarda la storiografia meridionale, risulta adottato nel Settecento da Bernardo De Dominici
. Se per alcuni versi, allora si può sostenere che il ricorso a tale modello possa rappresentare il lato più 'arcaicamente moderno' dell'interpretazione critico-artistica di E. Paparo, per altri si deve ammettere come in F. Tarallo sembra risolvesi alla stregua di un 'romanzetto d'appendice'. Lo scrittore, infatti, non pare comprendere l’effettivo merito e uso del sistema critico adottato, cosicché lo infarcisce di ulteriori aneddoti, ripetuti riferimenti alla tradizione locale non verificata e di note a volte inutili, pertanto sembrerebbe lo usi soltanto nel tentativo di rendere gradevole al lettore la pedanteria di uno studio quasi sicuramente pertinente alla sua attività di insegnante di materie artistiche. 

È difficile affermarlo con sicurezza, ma alla base delle censure di A. Frangipane all'opera di F. Tarallo
 - entrambi pittori e critici come E. Paparo -, sono forse da indicare proprio i diversi risultati cui il secondo giunse rispetto a quelli dell'artista ottocentesco testé richiamato, a volte opposti se non addirittura rifiutati, come nel caso di Francesco Zoda (1639 ca. - 1719) e di G. Rubino
. Inoltre, F. Tarallo, valutando l'attività di critico di E. Paparo attraverso la sua personalità artistica giunge finanche ad asserire, pur giustificandolo, come questi «avesse falsato molti de' suoi giudizi relativi agli artisti» di Vibo
. Certamente, leggendo le brevi 'monografie' di F. Tarallo, come or ora evidenziato per alcune osservazioni, si dovrà concordare con A. Frangipane, risultando appunto superficiali e poco attente alla realtà stilistica dei periodi di riferimento e di alcune opere trattate. Si pensi al da tempo rilevato caso dell'Annunciazione della Vergine della chiesa di S. Michele, oggi in quella di S. Giuseppe, che egli, a quanto finora risulta, attribuisce per la prima volta a F. Zoda
. Nella sua descrizione del dipinto, a scapito della corretta ed evidente interpretazione fiamminga, sia o non sia giusta la sua assegnazione al pittore vibonese, discute con molto trasporto di una presumibile 'italianità' della forma e dunque dello stile di F. Zoda, per giungere infine a distorti e forvianti richiami dell'arte di Guido Reni
, almeno per quel che riguarda il caso in argomento. Questo di F. Zoda è sicuramente uno tra i più annosi problemi della storiografia artistica calabrese, essendo a tutt'oggi sconosciuti suoi quadri certi, come a breve meglio si esporrà, e quindi i giudizi riportati dagli scrittori, da E. Paparo in poi, si intrecciano su se stessi anche in date recentissime
, ingarbugliando ancor di più il difficile percorso di ricostruzione critica e storiografica in atto.

Tutto quanto di simile si può addebitabile a F. Tarallo, a conti fatti, non giustifica del tutto l'immediato oblio dei suoi scritti - forse sortito dalla riferita apo//strofe di A. Frangipane -, perché egli si sforza, nonostante i rilevati difetti teorici, non solo di infoltire gli sparuti cataloghi dei dipinti dei pittori vibonesi, ma anche di comunicare una lettura formale dell'opera in sé. Non vanno dimenticati, a tal proposito, i toni severi con cui rimprovera il suo mal compreso ricorso di E. Paparo a un 'cartone' di F. Zoda per discutere e lodare la pittura di F. Zoda
. Per un necessario inquadramento dell'attività critica di F. Tarallo, infine, andrà più accortamente valutato quanto delle sue 'sviste' sia veramente imputabile a lui e quanto, invece, sarà più generalmente da ascrivere al fatto che lo stesso scrive di pittori 'barocchi' in un epoca in cui l'intero fenomeno artistico definito Barocco era ancora ben lungi dalla rivalutazione, se non addirittura rimaneva tra i più avversati della storia dell’arte. Si può tentare di capire, allora, perché A. Frangipane non concordò mai con F. Tarallo, ritenendolo alla stregua di un erudito locale, ai cui ambiti per molti aspetti veramente attiene. Infatti, A. Frangipane, nelle sue analisi, per una diversa impostazione teorica, in parte ancor tocca dell’accademismo tardo ottocentesco, sembra disposto a salvare dalla negatività di tali pregiudizi sul Barocco pochissimi pittori: soltanto i 'grandi' e soprattutto Mattia Preti; mentre l'altro si rivolgeva finanche al recupero di situazioni 'minori', le quali per il primo, cioè per A. Frangipane, erano utili esclusivamente alla comprensione dei risvolti locali dello stile. Questo pensiero del critico d'arte novecentesco è sostanzialmente rispecchiato negli "Inventari" da lui curati e pubblicati sotto gli auspici dell'allora Ministero della Pubblica Educazione, dove mancano nella catalogazione inerente alla città di Vibo - e in tante altre simili circostanze - effettivi e più estesi riscontri della produzione locale di età barocca, viceversa segnalati per quelle cittadine prive di opere d'arte di più alto lignaggio
. Unica eccezione a Vibo per i dipinti di Francesco Antonio Coratoli (1670 - 1722) della chiesa dello Spirito Santo
 e di S. Maria La Nova
. Alcune di queste mancanze furono ben presto integrate da una recensione di Biagio Cappelli
, forse all’epoca in polemica con A. Frangipane, essendo lui stesso, sebbene nell'occasione si dimostri molto attento a tali aspetti della catalogazione, non del tutto esente dagli stessi preconcetti culturali verso il Barocco e le sue espressioni.

La pubblicazione dei ‘profili’ di E. Paparo nella “Biografia napoletana” di D. Martuscelli, come riferito in altra sede, ha credibilmente costituito il tramite attraverso cui soltanto i tre nomi di F. Zoda, F. A. Coratoli e F. S. Mergolo furono conosciuti a una critica più vasta, regionale ed extra-regionale
 e di conseguenza resi popolari e lodati in loco, specialmente i primi due. Di questi ultimi pittori, però, si deve subito e di nuovo ricordare che oggi è conosciuto ben poco
 - del primo poi quasi niente -, pertanto risulta molto difficile valutare se il loro portato artistico coincide realmente con i giudizi espressi da E. Paparo e ripetuti, come detto, dalla maggior parte degli scrittori a lui successivi. La 'fortuna critica' delle considerazioni storico-artistiche di E. Paparo sui pittori vibonesi, invece, sembrerebbe particolarmente motivata dalla fama cui egli godette nel panorama storiografico locale successivo, anche grazie al brillante 'profilo' dedicatogli da V. Capialbi e pubblicato subito dopo la sua morte sull'ultimo volume della più volte ricordata opera di D. Martuscelli
 - nella quale erano stati editi appunto i suoi -, e ancora a distanza di quasi un secolo dalla magna pars che ebbe nelle brillanti analisi di A. Frangipane sulla pittura// calabrese del Primo Ottocento e del Risorgimento in genere
. Questo successo storiografico di E. Paparo, comunque, non è per nulla immeritato. La sua personalità potrebbe realmente distinguersi nel più generale ambito del Neoclassicismo, non solo meridionale ma italiano, dove purtroppo risulta ancor poco indagata, benché recenti studi ne abbiano riconosciuto lo spessore
. Nonostante ciò, però, si dovrà certo convenire e non solo per suggestione dell'interpretazione prima riportata di F. Tarallo, che i giudizi storico-critici di E. Paparo nei confronti dei pittori vibonesi, seppur eccellenti e meritori per l'epoca e l'ambiente cui furono espressi, non sono del tutto immuni dai modelli più retorici della letteratura artistica settecentesca. Infatti, leggendo Il viaggio pittorico, opera in versi di E. Paparo pubblicata dopo la sua morte dall’Accademia Florimontana della quale fu promotore
, probabilmente auspice lo stesso V. Capialbi cui è dedicata, risulterebbe a tonde lettere la sua già nota agli studi erudizione in merito alle idee proprie al «dibattito tardo settecentesco sul concetto di allegoria e sulla specificità dei vari linguaggi artistici»
, ma anche tornerebbe molto chiara la conoscenza delle 'vite dei pittori' e delle 'storie pittoriche' circolanti ed edite al suo tempo. Basterebbe, poi, passare in breve rassegna tutti i nomi degli artisti a lui contemporanei e menzionati nei ricordati versi per comprendere appieno non solo i reali parametri della sua attività di letterato e di critico d'arte con le istanze teoriche della Ut pictura poësis
, ma anche i suoi legami con le riforme accademiche napoletane del Primo Ottocento
 - molto più stretti di quanto a prima vista sembrano -, e soprattutto recepire come il suo ‘credo’ artistico, in qualunque ambito venga espresso, sia profondamente partecipe dello 'Stile vero e corretto', come alla sua epoca era definita la temperie artistico-culturale in seguito denominata Neoclassismo
. Sono citati, oltre al Wicar, al Camuccini e al Granet, già evidenziati da Rosanna Cioffi per la sua recente rivalutazione dell'artista vibonese
, anche il Mengs, il Thorwaldsen, il Canova, il Landi, il Morghen, il Mainardi. Da tal ben caratterizzato manipolo scaturisce subito chiara la coerenza del 'fare pittorico' di E. Paparo, sia riconoscendolo impegnato nella 'pittura di storia' - sacra o profana - e nei ritratti - anticheggianti o moderni -, sia ritrovandolo attivo sul fronte della critica d'arte. Si potrebbe, dunque, affermare che F. Tarallo forse non aveva tutti torti a rilevare l'intensa compartecipazione tra le fondamentali linee teoriche della personalità di E. Paparo e questi due aspetti della sua attività, benché esageri alquanto nel molto biasimarne, come riferito, la scelta operata sul versante critico di trarre indicazioni sullo stile degli artisti in argomento dall'analisi dei disegni
. Tale valutazione di E. Paparo, invece, rientra molto linearmente e opportunamente nelle categorie del suo 'pensiero artistico', come prima decifrato, e pertanto andrà sottolineato, per un migliore inquadramento in esso, come la sua risoluzione critica non è per nulla avulsa dai principi fondamentali, strutturali e linguistici, della pratica e della critica d'arte tardo settecentesca. Questi principi, come è noto, in ordine alla stabilizzazione ricevuta dal disegno nella teoria artistica del Rinascimento e alle relative e successive sue aperture critiche a ridosso di interessi antiquari e collezionistici secenteschi e settecenteschi, nonché delle teorizzazioni del Neoclassicismo nascente, riconoscono nel disegno sia il ruolo di un importante esercizio, che può dimostrare la perfetta conoscenza dell'antico e di tutto il passato artistico da parte del suo artefice, sia la possibilità di giungere a una forma d'arte in// sé
. Detto ciò, si può chiarire perché E. Paparo nei suoi 'profili' metta sempre in debito risalto l'attitudine al disegno dei tre pittori vibonesi da lui indagati, confermandone la pratica all'origine e per tutto lo svolgimento della loro attività, assegnando nel frattempo alla stessa un peso fondamentale nella decifrazione della pertinente attività pittorica. Come accade relativamente a F. Zoda, anche se il ricorso appare e viene giustificato dalla perdita dell'opera di cui discute, cioè le pitture della chiesa della Certosa di Serra S. Bruno, le quali guarda caso sono state sin dal tempo di Giuseppe Bisogni de Gatti
 - il primo storico a parlarne - giudicate come il vertice della produzione del pittore. Non solo, ma leggendo più adeguatamente i commenti di E. Paparo, cercandone una più opportuna sistemazione critica, si potrà pur avvertire una certa dipendenza dalla fondamentale suddivisione teorica settecentesca del concetto dell'«abbozzo» elaborata sulle riflessioni di Sebastiano Resta
. Infatti, sistemando il disegno nel bel mezzo della lettura stilistica delle opere di F. Zoda, E. Paparo, non par far altro di sottolineare «l'immediatezza di una sola "maniera" dell'artista», mentre accennando alla diffusa attività grafica di F. S. Mergolo, sembra più esplicitamente riferirsi al concetto di «più maniere e tentativi»
. Mentre per il primo, il rinvio al 'cartone' della decorazione della chiesa della Certosa, dunque, non varia per nulla il giudizio formulato sulle restanti opere, anzi vi si inserisce molto linearmente e maggiormente accreditandolo; per il secondo, il// richiamo all'attitudine e alla frequenza col disegno sembra servire essenzialmente per metterne in evidenza la grande abilità nella copia di altrui composizioni, nonché per formulare l'apprezzamento - già quasi di sentore romantico - di un artista povero ma bravo e bello - di molta presa nella critica successiva e anche in A. Frangipane
 -, comunque in grado di trarre la pittura dal disegno, così come il colore dal chiaroscuro. Come aveva ben capito E. Paparo, F. S. Mergolo, è un pittore proteiforme - prendendo in prestito un'espressione di G. Santulli
 -, mutevole, che riesce a cambiar il modo di fare pittura inaspettatamente. Ancor meglio di lui deve averlo compreso e assimilato Stefano Colloca (1785 ca. - 1852), pittore vibonese dell'ambito di E. Paparo e suo discepolo, mostrando nei disegni a lui attribuiti un'uguale abilità e libertà nel fraseggiare tra Barocco, Arcadia e Neoclassicismo, tanto da far nascere il dubbio di insospettabili frequenze con gli innumerevoli disegni di F. S. Mergolo presenti in quel frangente a Vibo, comunque con le stesse fonti grafiche usate dall'altro. A questo punto, dunque, si comprende finanche come non è del tutto un caso che E. Paparo proprio a riguardo di F. S. Mergolo tiene a ricordare la gran quantità di disegni da lui realizzati in suo possesso, dando così un ulteriore avallo a quanto si sta cercando di delineare, perché si potrebbe facilmente riconoscere il suo inserimento nel fenomeno del collezionismo dei disegni, tipicamente settecentesco
, indipendentemente dalla sola consuetudine di bottega di trattenere i disegni per un eventuale uso in altre composizioni pittoriche. Questo ulteriore aspetto della complessa personalità di E. Paparo, se risulterà veritiero, sarà certamente molto importante per la sua auspicabile rivalutazione e per comprendere e ricucire la diffusione avuta dai disegni dei vibonesi fra pittori e collezionisti locali. A proposito, poi, non si dovrà certo dimenticare la successiva segnalazione dello stesso nucleo dei disegni tenuto e discusso da E. Paparo presso i discendenti di Brunetto Aloi (1809 - 1893), suo discepolo
. Possedendo i disegni ed essendo con molta probabilità un collezionista del settore, infine, risulterà abbastanza plausibile ipotizzare la consuetudine di E. Paparo allo studio e alla catalogazione degli stessi e dunque arrivare a supporre un'eventuale dipendenza dai suoi giudizi delle varie attribuzioni apposte ai fogli rinvenuti, se non proprio altro, almeno quando è dato constatare sulle linee grafiche segni di evidenti 'ripassature' e possibili incongruenze stilistiche. Ciò, in fondo, non sarebbe del tutto gratuito nemmeno a proposito di un possibile intervento da parte di altri e non del solo E. Paparo, considerando appunto il passaggio dei disegni da una bottega all’altra e quindi il consequenziale ‘ammodernamento’ degli stessi e loro eventuali repliche. È solo un’ipotesi in uno studio ancora in embrione.

Riprendendo il discorso e ritornando all'attività critica di E. Paparo, per cercare di poter meglio capire la realtà dei pittori vibonesi nel contesto calabrese coevo, proprio in virtù di quanto risulta dalla breve parentesi aperta, si può certo affermare che nei suoi 'profili' serpeggia qua e là, senza mai venire a galla, la premura di presentare a un pubblico più vasto l'inclinazione al disegno dei pittori della sua città natale. Per giungere, probabilmente, a garantirne la legittimità nel contesto artistico nazionale e a render loro la dignità di una vera e propria 'scuola'. Anche se per quanto finora consta non sembra aver mai egli espresso questo concetto, la cui sostanza critica si può dire fu senz'altro recepita sia da F. Tarallo e sia da A. Frangipane, al quale ultimo va più specifica//mente addebitata la suddivisione in ‘scuole’ dell'arte regionale moderna, per giungere all'altrettanto fortunata definizione di 'Scuola di Monteleone'
. Viceversa, non si può affermare con la stessa sicurezza, sebbene la suggestione sia molto forte, anche a causa di un riferimento ritrovato nei versi de Il viaggio pittorico
,  se sulle strutture critiche di E. Paparo, accanto al rilevato modello delle ‘Vite’ vasariane, ebbe peso la conoscenza di quanto nel frattempo era stato raccolto e sistemato da Luigi Lanzi in merito alla sua Storia pittorica della Italia e alla relativa divisione in 'scuole'
. Più facile, invece, risulta riconoscere, anche a seguito della breve analisi condotta, che gli intenti di E. Paparo ebbero immediato e duraturo effetto a livello locale, poiché i pittori di Vibo nel contesto storiografico regionale sono stati realmente ritenuti associati all'evoluzione di una 'scuola pittorica', considerata a momenti l'unica di un certo interesse
.

Una 'scuola', a dir del vero, un po' particolare, giacché a quanto finora si conosce - e non è detto non si possa poi dimostrare il contrario, essendo gli studi scientifici ancora all’inizio -, si connota per una grande apertura alle influenze esterne e le cui mete addirittura sorpassano Napoli, centro ininterrotto degli sviluppi artistici calabresi
, volgendo verso Roma. Precocemente, rispetto a una più diffusa abitudine documentabile nella regione in anni successivi ma in atto già precedentemente, e recependovi istanze poco usuali per tali date al contesto del tardo barocco locale, sebbene poi per altri versi, come sarà possibile vagliare nel più opportuno confronto tra i vari esponenti, alquanto in linea con le più generali propensioni verso una riformulazione di schemi tardo manie​risti e controriformistici, ovvero un'originale 'riduzione stilistica' di più note personalità artistiche
. Al contrario, nonostante queste ultime considerazioni, che fra l'altro ne garantiscono l'allignare nella cultura calabrese, gli esiti di tale apertura della 'scuola' di Vibo non paiono a prima vista varcare i confini dell’ambito elettivo della diocesi di appartenenza, se non attraverso quei canali, indicati pure in altra sede, della committenza ecclesiastica di centri urbani prossimi ai confini delle stesse, oppure di quella degli ordini e delle congregazioni religiose, delle confraternite e dei membri dell'aristocrazia e del ceto paranobiliare, il quale nel frattempo aveva acquisito consistenza e peso rilevante nelle sorti economiche e culturali della regione. Non sfuggono a tali casistiche nemmeno i casi di G. Rubino e F. S. Mergolo ritrovati attivi, attraverso la sicura documentazione di firme e di preziosi rinvenimenti archivistici, a Reggio Calabria il primo, a Serra S. Bruno, Stilo e Gerace il secondo. Infatti, sebbene gli anni delle opere in argomento siano ormai favorevoli a spostamenti su ampia scala territoriale, per la migliore possibilità economica rilevata nella regione in epoca borbonica certamente favorevole allo sviluppo delle arti, esaminando a fondo i luoghi le circostanze delle rilevate presenze pittoriche, indipendentemente se era l'artista a spostarsi o le opere a viaggiare - ma forse uno e l'altro indistintamente potendo egli a volte effettuare sopralluoghi e poi 'spedire' l'opera compiuta in bottega -, G. Rubino, probabilmente anche il figlio Lorenzo, è documentato nella chiesa dell'Annunziata di Reggio, come è stato pur detto, a seguito dell'infiltrazione della sua 'bottega' nelle estreme propaggini della circoscrizione ecclesiastica di Mileto, dove le opere giungono fino a Laureana di Borrello e Anoja un tempo appunto in essa comprese, e probabilmente anche per diretta conoscenza dei domenicani di Soriano Calabro al// cui Ordine apparteneva la chiesa che ospita l'opera segnalata e raffigurante l'Annunciazione della Vergine
. Anche F. S. Mergolo deve probabilmente ai suoi progressivi spostamenti sul territorio diocesano di Mileto e alle conoscenze dirette di alcune famiglie aristocratiche e notabili di Vibo e dell'hinterland le commissioni avute a Stilo e a Gerace. Nella prima cittadina lavora presso i Capialbi, dipingendo per loro l'interessante Ritratto di Ippolita Sacco Capialbi, pubblicato ed esposto alla mostra del ritratto italiano tenutasi a Firenze nel 1911 quando era stato trasferito a Catanzaro
, e tramite gli stessi certamente avrà potuto accedere a incarichi per la decorazione di qualche chiesa della stessa cittadina, come sembrerebbe avvenga per la chiesa di S. Francesco d'Assisi
, e di tutto il territorio compreso nell'antica diocesi di Squillace, cui si ricordi territorialmente apparteneva - e vi appartiene tuttora di fatto - la “diocesi nullius” di Serra S. Bruno. A Gerace, invece, si trova attivo per la pala dell'altare di jus patronatus dei Grimaldi
, principi della città, la cui famiglia aveva rami infeudati in molti centri dell'antica diocesi di Mileto e dell'attuale comprendente le antiche sedi di Nicotera e Tropea. Si inserisce in queste linee generali anche il caso, storiograficamente noto, della presenza di F. S. Mergolo a Serra S. Bruno, dove per la chiesa dello Spinetto dipinge l'Adorazione dei pastori oggi nel Museo diocesano di Catanzaro e della quale un bozzetto, ovvero un modelletto, si trova ancora presso una collezione privata locale.

Bisogna dire, però, che l'attività dei pittori vibonesi a Serra S. Bruno risulta certamente consueta considerando, in un'ottica generale, alcuni aspetti politici ed economici della cittadina legati a Vibo e la presenza della Certosa, centro artistico e culturale di grande richiamo per la Calabria tutta, assieme naturalmente al già ricordato convento domenicano di Soriano. Nella chiesa della Certosa, d'altronde, sul finire del Seicento, fu attivo F. Zoda, come tramandano, lui vivente, Domenico Martire
 e G. Bisogni
. Quest’ultimo storico, vibonese, racconta, poi, una singolare competizione, questo concetto, la cui sostanza critica avvenuta durante la decorazione della chiesa, tra il pittore vibonese e un altro napoletano di nome «Nicolao Rosso»
. Ferme restando la possibilità di un'invenzione della storiella nei termini espressamente narrati, forse celanti altre realtà, nonché le rilevate difficoltà di un facile riconoscimento del pittore napoletano citato fra quelli omonimi, pertanto confusi nelle fonti a disposizione, e attivi nella capitale del Regno tra la fine del Seicento e gli inizi del Settecento, si può ancora sostenere una sua plausibile identificazione con il misconosciuto giordanesco Nicolò o Nicola Russo
, secondo un'ipotesi per prima avanzata da F. Tarallo
.

Il racconto di G. Bisogni è stato ripetuto ab libitum dagli scrittori locali per ricordare e discutere della maestria del pittore vibonese nella grande decorazione murale, appunto riferita dallo storico alla base dell'aneddoto, i cui risultati sono oggi inesorabilmente distrutti, perduti o non ancora rintracciati. Per il discorso in atto, comunque, tra quanto essenzialmente si raccoglie nelle fonti e quanto viene ridetto e 'ricostruito' nelle storie artistiche inerenti ai pittori vibonesi, risulta importante mettere in giusto rilievo le poche notizie relative all'attività di F. Zoda in Sicilia, soprattutto a Palermo e a Catania
. Il pittore, allora, così come è l'unico a rivaleggiare in loco con un napoletano - questo probabilmente il senso recondito della storiella narrata da G. Bisogni - è anche l'unico ad avere un'attività extra-regionale, poco interessa se rivolta verso la// Sicilia e non verso il Continente, come sarebbe giustificato e ovvio a una sola prima lettura. La propensione della cultura artistica vibonese verso la Sicilia è un fatto alquanto singolare emergente anche in altre circostanze precedenti e successive a F. Zoda, viepiù caratterizzandola rispetto ad altre simili situazioni calabresi pure ugualmente indirizzate. Probabilmente l'abitudine degli scrittori locali a rimarcare le mete siciliane del pittore piuttosto che le altre si fonda proprio su questa consuetudine culturale, la quale, secondo il loro giudizio, avrebbe potuto permettere di restituire la fama del pittore locale su tutto il territorio nel Regno meridionale. Di contro, la rivalità con «Nicolao Rosso» di Napoli, per quanto aneddotica sia, renderebbe di per sé palese la notorietà raggiunta in quella città, dove, come sempre scrivono gli scrittori vibonesi ottocenteschi a partire da E. Paparo, ebbe amico addirittura Luca Giordano. Con lui, poi, si ritenne fu legato da profonda amicizia, tanto da condividere alcune committenze ricevute a Vibo
. Il tutto è svolto con aloni da favola e si può dire conviene alla celebrazione di un mito cittadino, come appunto F. Zoda. Le mete toccate da questo pittore, in realtà, dovrebbero essere anche altre. Di lui, infatti, nel capitolo dedicato agli uomini illustri della Calabria del manoscritto di D. Martire si trova appuntato:

«Francesco Zoda di Monteleone. Pittore al presente vivente, imparò in Roma molti anni, e assai bene. Ha dipinto in Palermo le gallerie del Viceré, in Catania, nella chiesa di S. Stefano del Bosco e altrove»
.
Quali saranno mai questi altri luoghi è attualmente difficile indicare, ma l'importanza della nota di D. Martire, nonostante la sua brevità, diviene lampante considerando la sostanziale attendibilità del compilatore nelle notizie di prima mano
 e, in questo caso, la sintesi operata rispetto alle informazioni date da G. Bisogni completate dall'aneddoto già riferito e dall'intrigante indicazione di un discepolato presso Claudio «de Fiandria». Così come non è possibile conoscere le fonti di D. Martire in merito a F. Zoda - da ritenere date le circostanze della contemporaneità tra i due, come nel caso dello storico vibonese, sicuramente orali e apprese durante il suo servizio di vicario generale presso la diocesi di Mileto
 -, non è ancora verificabile se quanto da lui scritto fu noto ai successivi scrittori dell'argomento. In ogni modo, al di là delle domande e delle peculiarità delle risposte e dei fatti, dalla pur svelta disamina tentata risulta una migliore comprensione della fortuna storiografica di F. Zoda, poiché si può affermare, fra i pittori attivi sul territorio calabrese, nessun altro raggiunse tali vertici di notorietà. Nessuno dei vibonesi e nemmeno altro pittore calabrese rimasto ad operare nella regione. Infatti, nonostante tutta l'estensione che la ricerca potrà assegnare a ognuno di questi, allo stato attuale delle conoscenze delle fonti e delle opere pittoriche dislocate sull'intero territorio regionale, nessun pare a pieno titolo ugualmente celebrato. Fatta eccezione per alcuni rari casi di pittori calabresi attivi a Napoli e poi ritiratisi nella propria regione, pertanto noti in altri luoghi del Regno - e ci si riferisce almeno a Giovan Battista Colimodi (noto nel 1649) di Orsomarso, a qualche altro appartenente alla sua 'dinastia', e a Tommaso Martini (1688 - 1775) di Bivongi -, tenuti in debito conto gli isolati episodi di 'sconfinamento' di altre personalità nelle attuali regioni limitrofe - come apparirebbe a prima vista per il caso di Francesco Oliva (noto dal 1759 al 1794) di Mormanno che in realtà segue la contiguità della sua dio//cesi in territorio lucano -, niente risulta per un'estensione dell'effettiva conoscenza degli esiti pittorici di uno di loro in tutta l'attuale Calabria. La realtà geo-politica della regione, come ha efficacemente scritto molti anni fa Lucio Gambi
, risulta configurata in 'isole', altresì frammentate dal paesaggio mutevole e dalle antiche vie di comunicazione congiungenti e nello stesso tempo allontananti i vari centri urbani. Tutto ciò, a conti fatti, si può sostenere si rifletta con un ben distinto peso sull'attività dei pittori attivi in modo stabile nella regione, anche dei vibonesi. La notorietà di questi ultimi nel panorama artistico calabrese, del resto e in base a quanto finora risulta dalle indagini condotte, sembra un risultato storiografico, non rispecchiato in ugual modo dal riscontro della loro attività sull’intero territorio della regione - che si ripete segue gli ambiti giudicati propri alla loro diffusione -, ma piuttosto raggiunto attraverso un'attitudine alla storia e alla storia dell'arte, sfociata in una più precisa presa di coscienza della attività degli stessi pittori e del loro valore generata, si direbbe molto adeguatamente, nel milieu culturale del primo Ottocento. È questo il momento realmente importante di Vibo, risultante certamente da quanto sviluppato nel lungo corso dell'età moderna, e per quella già contemporanea limpidamente rispecchiato nella personalità di V. Capialbi, la cui notorietà varcò finanche della Calabria
.

Un aspetto che, come una cartina tornasole, sembrerebbe in parte confermare quanto si sta affermando sulla sostanziale ambiguità tra quanto risulta dalla storiografia e l'effettivo riscontro sul territorio regionale della notorietà dei pittori vibonesi, potrebbe indicarsi nella presumibile estraneità dalla cultura cittadina di un interesse specifico verso l'arte e la produzione di Mattia Preti. Questo, come suggerito in altra sede relativamente all'indagine delle raccolte d'arte locali
, in realtà, si potrà considerare un fenomeno contraddistinguente la 'chiusura' della cultura vibonese al resto delle tendenze della Calabria soltanto se le stesse risulteranno, come pur sembrerebbe, concretamente caratterizzate da una propensione dei pittori locali verso le opere del Cavalier Calabrese custodite in alcune chiese della regione
. Molti di loro, infatti, sul finire del Seicento e gli inizi del Settecento, nonché per tutto l'arco del secolo, si conducono sino a Taverna per copiare alcuni dipinti del Preti lì esposti, a volte trasmettendone originalmente l'esito nel proprio modo di fare pittura o nelle iconografie trattate, dando lentamente inizio a un vero e proprio 'mito' della cultura regionale contemporanea. Ci si riferisce espressamente a Cristoforo Santanna (1735 ca. - 1805), a Francesco Colelli (1734 - 1820) e a tanti altri ancora anonimi ma sicuramente fatti conoscere dalle loro opere. Nessuno dei pittori vibonesi, invece, nello stesso periodo, sembra affronti questo viaggio. Nessuno tra gli autori dei disegni rinvenuti o delle opere conosciute, sembra subirne il fascino. Cosicché, per quanto finora noto, il primo a parlare del «calabro Mattia» a Vibo è di nuovo E. Paparo nel ventunesimo canto de Il viaggio pittorico
. Nel frattempo, però, qualcuno dei pittori della sua città si era trasferito nel borgo presilano natale del Preti, dove risulta attivo Leoluca La Gamba
 (noto sul finire del sec. XVIII) e dove nelle tele della navata centrale della chiesa di S. Martino sembrano comparire significativi riferimenti a dipinti vibonesi. In particolare una di esse pare possa esser messa in diretto rapporto con il Battesimo di S. Agostino [fig. 1] realizzato dallo stesso E. Paparo per la chiesa degli Agostiniani di Vibo e oggi custodito in quella di S. Giuseppe
, giacché ne riflette il model//lo della scena centrale: riprendendolo, fornendolo o condividendolo al momento non si può affermare. L'impossibilità di vedere la tela da vicino e di non possedere buone fotografie, inoltre, non permette di essere più precisi a riguardo e quindi giungere a risultati interpretativi più sicuri.

La mancanza di riferimenti nella cultura settecentesca di Vibo di un interesse verso M. Preti, che d'altronde sull'antico territorio diocesano risulta attestato altrettanto significativamente soltanto a Laureana Borrello
, parrebbe essere confermata dall'assenza di sue opere o comunque a lui attribuite nelle collezioni d'arte più prestigiose della città. Nessuno dei vari compilatori e divulgatori del loro patrimonio, infatti, ne parla o vi accenna. Un recente 'ritrovamento' bibliografico, invece, sembrerebbe invalidare questa già resa nota affermazione, giacché vorrebbe considerare 'storica' la presenza di un’opera del Preti nella collezione Capialbi di Vibo
. In verità, il dipinto cui si fa riferimento, una tela raffigurante S. Maria Egiziaca, non parrebbe documentabile a Vibo prima del 1850, anno cui risale la notizia rintracciata e forse di poco successivo al suo ingresso nella citata raccolta, perché precedentemente non c'è nessun cenno a qualsivoglia pittura pretiana nella letteratura artistica cittadina e in quella specificamente relativa a tale collezione. Quanto mai indicativamente, poi, la stessa mancanza si riscontra nelle ‘note critiche’ al «Viaggio pittorico» di E. Paparo, nelle quali al contrario risultano scrupolosamente segnalate tutte le opere presenti nella città appartenenti ai più importanti artisti antichi richiamati nei versi dell'autore. Inoltre, proprio per rimarcare la detta assenza si potrà far osservare come per la citazione di M. Preti
, nella nota originale al testo, da ascri//vere quindi a E. Paparo e forse congiuntamente allo stesso V. Capialbi sono trasmesse antiche segnalazioni sui dipinti custoditi nelle chiese di Taverna, fra l'altro con riflessioni in parte confermate dalla successiva critica, mentre nella «Nota degli Editori», inserita al tempo della pubblicazione, dunque, addebitabile probabilmente al solo V. Capialbi, viene riportata un'importante segnalazione a riguardo della tela eseguita dal Preti per la chiesa di S. Francesco a Stilo e all'epoca dell'edizione in argomento custodita sempre nella cittadina ma presso la famiglia Bono
.  Detto ciò, se non si volesse per qualche altra ragione non essere d'accordo con gli stessi risultati, si dovrà almeno ritenere poco coerenti e disattenti gli editori dei 'Canti' di E. Paparo che, a dire la verità, non sembrerebbe affatto.

Pur coscienti della relatività delle prove addotte, guardando le opere d'arte rimaste a Vibo relativamente all'età moderna e considerando quanto a proposito scritto dagli annotatori delle artistiche memorie cittadine, si dovrà certo convenire sulla diversità stilistica dei pittori locali e sulla maggiore consistenza della loro attività, specie nel Settecento, rispetto alla restante produzione della Calabria. Inoltre, da uno sguardo sull'intero patrimonio richiamato, risulterà pure il precoce indirizzo dei vibonesi verso direttrici barocche che, mutatis mutandis, appare pure convenientemente in linea con quanto è stato più volte rilevato sui progressivi mutamenti artistici della regione all'inizio del Settecento, sia a livello generale delle committenze ad artisti napoletani
, sia nell'ambito particolare delle attività locali
. Trasportando queste decifrazioni alla realtà cittadina subito si comprenderà l'allineamento della sua committenza religiosa ai principali orientamenti della Calabria di età moderna
, eccezionalmente accompagnata da quella di ambito aristocratico e comunque privato
, in parte fortunatamente sopravvissuta. Nella pittura, infatti, si susseguono richieste ai più autorevoli artisti dell'ultima Maniera: come a Girolamo Imparato per l'Immacolata del 1606 collocata originariamente nella chiesa di S. Crispino
; al 'clan' dei D'Amato per due tavole di quella dei Domenicani e ora almeno una custodita nella chiesa di S. Leoluca
, nel cui attiguo museo la S. Caterina da Siena, commissionata per lo stesso Ordine, si pone come un'eccezionale opera Wenzel Cobergher
; infine, rimarcando il particolare indirizzo fiammingo, al raro e possibile Pedro Torres per la Presentazione di Gesù al Tempio della chiesa dello Spirito Santo, oggi custodita in quella di S. Maria La Nova
. Analogamente, si può asserire avvenga sul versante della scultura marmorea, dove all'ambito classicistico, già tenuemente rivolto verso il Manierismo leonardesco, delle opere del trittico di Antonello Gagini
 si avvicendano via via le ulteriori specificazioni manieriste della sua bottega
, nonché gli esiti notevoli e originali di Annibale Caccavello
 e di Michelangelo Naccherino
. Ancora, mentre si va spegnendo l'eco di queste commissioni, appaiono gli esponenti più efficaci del Naturalismo napoletano che, da un perduto dipinto di Battistello Caracciolo per la chiesa di S. Maria del Gesù
, si snodano attraverso Massimo Stanzione, certamente ipotizzabile nella bella tela con Lot e le figlie della collezione dei Marchesi di Francia, e Francesco Guarino (o Guarini), ormai pressoché assodato per il bel S. Antonio da Padova dell'altare dei Gagliardi dello Spirito Santo e pur esso oggi trasferito nella chiesa di S. Maria La Nova
, per giungere, infine, molto significativamente all'Immacolata fra i// SS. Francesco d'Assisi e Antonio da Padova realizzata nel 1651 da Pacecco De Rosa per l'altar maggiore chiesa dei Cappuccini
.

A questo punto, ritornando un po' indietro nel discorso, si comprenderà ancora meglio la meraviglia destata dalla singolarità della mancanza di qualsiasi riferimento a M. Preti a Vibo e nei suoi scrittori, considerando appunto l'eccezionale concentrazione di un humus di Naturalismo napoletano che, ben linearmente definibile, ne avrebbe certamente favorito l'accoglienza. Lo sbocco di tali connessioni artistico-culturali cittadini, invece, sarà verso Luca Giordano, il cui altrettanto coerente inserimento si comprenderebbe di più se si potessero conoscere tutti i dipinti a lui assegnati ritenuti custoditi presso le collezioni private cittadine, delle quali al momento è stato possibile rendere noto soltanto l’interessante Cristo e l'adultera della collezione di Francia
. Al Giordano, nel patrimonio artistico già noto delle chiese vibonesi è da attribuire con sicurezza la Madonna col Bambino e i SS. Anna e Felice da Cantalice, commissionata assieme ad altri quadretti nel 1667 da Giuseppe de Nicastro per la propria cappella nella chiesa dei Cappuccini
, mentre rivolta verso una probabile assegnazione a Giuseppe Simonelli, suo discepolo ed emulo, sembrerebbe la famosa Immacolata di S. Maria degli Angeli
, pur se reca la firma «Jordanus» ed è ricorda dagli storici locali come realizzata in una sola notte dal Giordano soggiornante a Vibo presso l'amico F. Zoda.

Ci si chiederà ora, quale sarà mai la specificazione dell'indirizzo verso direttrici barocche prima indicato nei pittori vibonesi se gli esiti culturali della città non sembrano divergere da quelli dell'intera Calabria. Si potrà allora notare come questo orientamento emerga proprio dalla predilezione data al Giordano e al suo Barocco, fino a giungere a singolari specificazioni di ambito romano e cortonesco. Se l'interpretazione sarà esatta, allora, potrebbe anche avvantaggiarsi della singolarità della presenza nella collezione di Francia di un piccolo e bellissimo quadretto con il Riposo nella fuga in Egitto ascritto a Pietro da Cortona da un'antica iscrizione sul retro, non del tutto errata anche se lo stile, denotando qualche 'durezza', dovuta probabilmente a un'avventata ma non dannosa pulitura, fa rivolgere lo sguardo in direzione di uno dei suoi più famosi allievi come appunto Ciro Ferri
. Non solo, ma nella stessa raccolta è custodito un brillante Pasce oves meas, assegnato nel 1833 da Nicola Aloi a Pacecco De Rosa, ma che invece sembrerebbe piuttosto un'opera di Giovan Battista Gaulli, cioè il berniniano Baciccia
. Sempre da N. Aloi, perito dei di Francia e forse al corrente di più attempate attribuzioni, sono segnalati nella stessa collezione quadri del Lucatelli, del Castiglione, del Borgognone, dell'Albani e del Brandi. Seppure tali giudizi, in futuro, dovessero risultare inesatti ritorneranno in ogni modo indicativi di una determinata conoscenza e quindi del singolare indirizzo del 'gusto' cittadino. Ugualmente andrà inteso il portato culturale di quei dipinti variamente attribuiti a Ludovico Mazzanti, ritenuto sulla scorta di antiche informazioni attivo nella diocesi di Mileto su espressa richiesta del vescovo mons. Ercole Michele Ajerbi d'Aragona (1723 - 1735) per alcuni lavori nella sua cattedrale
. Tale presenza, comunque sia avvenuta, andrebbe certamente più attentamente decifrata andando infatti a collocarsi in anni prossimi se non addirittura compresi nel soggiorno napoletano del Mazzanti
. Tutte le storie di queste singole presenze e delle relative attribuzioni, certamente, andrebbero indagate più a fondo per capire meglio ed eventualmente spiegare le motiva//zioni dell'ipotizzato 'dirottamento' della cultura artistica vibonese su versanti romani, fra l'altro ben leggibili anche su ampia parte della produzione dei pittori cittadini della prima metà del Settecento
. Qualunque, infine, sarà il risultato cui perverranno tali augurabili analisi, si dovranno accettare già da ora l'importanza e il ruolo avuto dai modelli formali e iconografici forniti da queste opere nello sviluppo del gusto artistico locale, come non sfuggì nemmeno a G. Santulli nella sua abile ricognizione
.

Per afferrare a pieno il portato culturale dei pittori vibonesi si dovrà continuare a far luce sulle attività artistiche calabresi del Seicento, ancor troppo oscure
. Tuttavia, per quel poco di certo rimasto a Vibo, si può notare come nella seconda metà del secolo le reiterate persistenze regionali di matrice ancor controriformistica si aprono a evidenti modernità almeno nell'opera certamente meglio condotta di Tommaso di Florio (1613 - 1675 post), cioè la Sacra Famiglia con i simboli della Passione [fig. 3] dipinta nel 1675 per la chiesa della congrega di S. Giuseppe della città
, attualmente sistemata sul soffitto di quella del Gesù, dove nel tardo Settecento si trasferì il sodalizio. Tali intraviste modernità, recentemente e non del tutto infondatamente, sono state interpretate in direzione di «… una pittura chiara, classicizzante … forse solo vagamente filtrata dalla conoscenza di Pacecco de Rosa»
, tenendo sicuramente conto, per quest'ultimo riferimento, di un ragionevole confronto tra il volto della Vergine dipinta dal pittore vibonese e l'altro della ricordata Immacolata realizzata nel 1651 dal pittore napoletano per i Cappuccini. Andrà notato, ancora, come la singolare iconografia della Sacra Famiglia trattata sulla tela di T. di Florio potrebbe risentire delle pressoché coeve riprese dell'antico tema controriformistico da parte del Giordano, che ne eseguì varie redazioni soprattutto grafiche
. Il pittore vibonese, qualunque saranno i suoi riferimenti formali, elabora una molto compassata variante di gradevole restituzione coloristica ben caratterizzandosi stilisticamente nel panorama regionale di quel momento, almeno per quanto è dato conoscere, ma senza distanziarsene alquanto. Sempre in virtù delle decifrazione degli addotti modelli, poi, si potrà indicare nella stessa tela della chiesa di S. Giuseppe a Vibo - così come in quella appena restaurata di Briatico sebbene non di uguale levatura formale -, interessanti circostanze di assimilazioni formali e iconografiche non del tutto superficiali, ma esplicitamente rivolte verso un'attitudine alla pratica artistica. È veramente un peccato non possedere altri suoi dipinti e notizie, tranne l'importante rinvenimento archivistico del 1666 relativo alla sua perizia di un gruppo di quadri acclusi ai beni dotali di Gloria Gammo di Vibo
. Informazione questa molto utile per continuare ad affermare la detta consuetudine all'arte e il prestigio goduto nella sua città.

Il pittore in argomento non è certo il primo e l'unico attivo a Vibo nel corso del Seicento. Le fonti relative, infatti, ne mettono in luce altri, benché niente rimane per decifrarne il loro stile e chiarirne le connessioni culturali. Sono i casi di Giuseppe Candela (noto nel 1658), del quale sopravvivono soltanto informazioni archivistiche relativamente a delle pitture in corso di realizzazione nel 1658 e di altre stimate da T. di Florio nel 1666
; di Agostino Cannata (1641 - 1706), della cui produzione dovrebbe restare solo un modesto quadro nella chiesa di S. Leoluca di Vibo, attribuitogli dalla devozione locale che vuole sia la 'vera effigie' del Santo Patrono tratta dal pittore, allora diciottenne, durante// una visione avvenuta nel 1659
; di Marcello Mazza (noto nel 1689) ritenuto tra «i più distinti» della città, come informa E. Paparo nel suo 'profilo dedicato a F. Zoda, ma pure lui sconosciuto a livello stilistico essendo andata dispersa l'unica opera, una non meglio indicata ‘Cena’, citata esistente all'epoca di G. Santulli presso l'abitazione di un nobile cittadino
. Nelle carte d'archivio, mentre si rinvengono questi nomi, viene pure segnalata, nel 1668 e nel 1669, la presenza a Vibo di altri due pittori siciliani
. Un po' dappertutto in Calabria sono sincronicamente attestate assieme alle presenze artistiche locali altre forestiere stabilitesi per più o meno tempo o anche definitivamente: per realizzazioni architettoniche, per opere destinate al completamento della decorazione marmorea, di stucco e finanche pittorica
. I loro nessi culturali, per quanto ignorati ancora siano, vanno sicuramente a infoltire quelle correlate all'importazione diretta da Napoli e da Messina, così come quelli dei pittori calabresi rientrati nella regione, ma senza nessun effettivo seguito nelle attività su più ampio raggio. A Vibo, però, questa realtà, che pur si infoltisce con la presenza a detta degli storici di un dipinto di Giovan Simone Comandè, non è ancora per nulla documentabile nei risvolti locali dello stile anche se, nonostante tutto, sembra assumere altri significati al di là della sola fortuna storiografica: vuoi per la diversa condizione economica della cittadina e dell'hinterland, vuoi per il riscontro di un'attività artistica più diffusa, certamente dipendente dalle succitate possibilità, e comunque meglio determinata. Proprio relativamente a ciò è veramente difficile chiarire se la ricerca documentaria potrà mai restituire a tutti gli ambiti territoriali della Calabria situazioni simili alla vibonese. Allo stato dell'attuale riscontro delle opere pervenute sul territorio appaiono delle diversità operative, certamente dipendenti dalle dette situazioni economiche, e delle caratterizzate preferenze stilistiche. Vibo, allora, veramente emergerebbe per fortunate circostanze. Per quanto riguarda il discorso in atto e costatando sia la scarsità delle opere di sicura assegnazione, sia l'attuale impossibilità di attribuire all'uno o all'altro dei pittori citati dalle fonti le pale d'altare seicentesche e senza nome di alcune chiese del vibonese, e naturalmente di tutta l'area interessata all'attività di questi artefici, si evince un sostanziale allineamento alle generali tendenze, viepiù sostenuto da un parziale allargamento dell'attività sul territorio, fors'anche sostenuto dalle imprese decorative successive ai violenti terremoti succedutisi in quel tempo. Considerando, dunque, la produzione pittorica pervenuta e le ricerche storico artistiche compiute, relativamente a un'attività condotta in loco risultano ben definite personalità non divergenti dal comune e generale indirizzo della committenza verso Napoli con graduali propensioni verso Roma, ingenerate dal centralismo della Controriforma cattolica, come la critica ha più volte rimarcato.

Si penserà, allora, ad alcuni pittori attivi nella diocesi di Cassano, per lo più presenti a Castrovillari, come quell'ancora inedito Giuseppe Rimola (nato il 1629)
 oppure il tanto ricercato Giuseppe Schifino (1580 - 1640), al quale ultimo ora sembrerebbe possibile finalmente restituire, se corretta è l'interpretazione di una poco leggibile firma, l'Adorazione dei magi [fig. 4] della Maddalena a Morano, opera certamente rimarcante gli indirizzi romani e controriformistici già rilevati
. Senza dimenticare l'attività sullo stesso antico territorio diocesano del nominato G. B. Colimodio, al quale oltre ai conosciuti affreschi della chiesa di S. Giovanni Battista di Orsomarso e alla Madonna e Santi e// all'Adorazione dei pastori della chiesa di S. Pietro a Morano
, vanno ricondotti la bella pala d'altare affrescata di S. Michele Arcangelo [fig. 5], della chiesa di S. Salvatore a Orsomarso - un'altra opera finalmente firmata - e probabilmente la bella tela con la S. Famiglia con S. Agata della citata chiesa di S. Giovanni Battista a Orsomarso e quella ancor gradevole con S. Lucia nella nominata chiesa di Morano che di recente, invece, è stata attribuita a uno sconosciuto Cornelio Petito (noto dal 1621 al 1626)
, cui presumibilmente andranno riferiti altri quadri leggermente più antichi di questo. Ancora, andrà prestata attenzione a Giovanni del Prete (noto nel 1642), autore - fors’anche napoletano piuttosto che calabrese - di una grande pala firmata e datata 1642, raffigurante la Madonna col Bambino e i SS. Francesco d’Assisi, Michele// Arcangelo e Bonaventura [fig. 6] custodita nella chiesa dei Cappuccini di Catanzaro, tutta intrisa di reminiscenze tardo manieriste tratte dal Balducci, come è stato rilevato
, ma anche dall'Imparato dal quale sembra dipenda il portato delle ombre. Contemporaneamente va segnalata la rapida parabola di Francesco Caivano (noto dal 1633 al 1642), non solo per la coincidenza cronologica ma perché agli inizi non appare poi tanto divergente dai portati artistici cui si inserisce la tela di G. del Prete. Essa è delineata da rari rinvenimenti archivistici e da sue soli dipinti: La Trinità con SS. Certosini [fig. 7] della chiesa di S. Biagio a Serra S. Bruno, con un lacunoso cartiglio firmato e datato 1633, e l'Allegoria del Memento defunctorum [fig. 8] di quella di S. Michele a Tropea, munita sempre di cartiglio con firma, data 1642 e circostanze della committenza. Sul sostrato tardo manierista della prima tela, infatti, emergono moderne conoscenze del Naturalismo napoletano, mentre su quello della seconda tentati aggiornamenti sulla cultura romana e siciliana che, però, sfociano in una sorta di involuzione sul cui giudizio hanno sicuramente un forte peso sia l’originale ricorso a iconografiche criptiche, sia le attuali e miserande condizioni di conservazione in cui giace la tela
. Nello stesso volgere di anni va segnalata la documentata attività dei pittori del lametino
, molto interessante per la prossima restituzione di alcune tele presenti in quell'area. Per quanto finora emerso di certamente ascrivibile a uno di loro denotano, a livello formale, una gradevole continuazione di istanze tardo manieriste, come nell'Immacolata [fig. 9] del 1657 firmata da «Jeronimus Piraina / De Nicastro», venuta di recente alla luce nella chiesa dei Conventuali di Carpanzano
. Simili antiche riprese, ma in modo molto greve, informano i dipinti di fra' Giovanni de Simone (noto dal 1660 al 1665) realizzati per alcune chiese francescane delle attuali diocesi di Catanzaro - Squillace e di Crotone - S. Severina. Addirittura recuperando formule devozionali medioevali in età post-tridentina corrispondenti, per alcuni versi, a un interesse ben noto e codificato nella prima ora della Riforma cattolica e legati all'ambiente francescano, nel quale G. de Simone ha espresso la sua vocazione e la// sua pittura
. Uguali inclinazioni, poi, connotano le rare opere rievocate nel cosentino
, dove compare Daniele Russo (noto nel 1689) impegnato a dipingere nel 1689 una compassata Assunzione della Vergine nella chiesa parrocchiale di Trenta, suo borgo natale
. Indiscutibilmente molto più interessante il caso, veramente notevole per queste date, degli squillacesi Tommaso La Rosa (noto dal 1668 al 1696) e Giuseppe La Rosa (noto dal 1696 al 1704), fratelli, documentati attivi nella loro diocesi dalla ricerca archivistica e da pala d'altare per lo più senza firme, tranne una
. Tommaso, infatti, firma e data 1668 l'Intercessione della Vergine sul Purgatorio della chiesa parrocchiale di Montauro, oggi totalmente ridipinta da non permettere nessun confronto con altre opere a lui ritenute prossime, ma è citato in numerosi documenti assieme all'altro. Probabilmente assieme risalgono fino a Taverna, dove ancora unitamente dipingono sulle pareti della chiesa di S. Domenico, giungendo forse ancor più su nella regione e addirittura oltre, trovando Giuseppe impegnato a Troia in Puglia, chiamatovi a dipingere la cattedrale dall'allora vescovo mons. Antonio de Sangro (1676 - 1690)
. //
Nella seconda metà del Seicento e nel primo ventennio del Settecento va collocata a Vibo l'attività di F. Zoda. Si svolge, dunque, contemporaneamente e con gli ovvi scarti cronologici a quella fin qui richiamata di T. di Florio, M. Mazza della sua stessa città, di G. de Simone noto nel catanzarese, di D. Russo nel cosentino e dei fratelli La Rosa operosi sul versante jonico della regione. Purtroppo, come si è rilevato, ancora non si possiedono tracce sicure della produzione di F. Zoda, né dati documentari e né opere autografe, pertanto è veramente difficile darne una corretta interpretazione e partecipare pienamente di quella importanza riconosciutagli dagli scrittori locali, cittadini e regionali in genere, pronti a concedergli il primato della stabilizzazione in città di un'attività pittorica, tanto da far dimenticare tutti gli altri operosi prima di lui
. Complice di ciò sicuramente il pensiero di E. Paparo che, discutendo di soli tre pittori, delinea delle definizioni divenute oltremodo convincenti storiograficamente e pertanto molto sfruttate. La mancanza di citazioni relativamente a F. Zoda nella rinvenuta documentazione archivistica calabrese di questo lasso temporale, potrebbe in parte dipendere dal suo trasferimento a Roma, dove «imparò … molti anni, e assai bene», come appunto informa D. Martire
 e come noto a E. Paparo
. La perdita dell'opera sua più famosa, nella quale dimostrava tutto il suo talento di freschista, cioè la decorazione della Certosa, invece, è andata distrutta col terremoto del 1783 e uguale sorte probabilmente toccò alle altre simili realizzazioni. I dipinti ricordati dagli storici vibonesi presso le famiglie private, nonostante le ricerche, sono tuttora irreperibili tranne uno proveniente dalla collezione Gagliardi, ora parzialmente custodita nel loro Palazzo acquisito dalla Provincia, e sempre se l'ipotesi di identificazione risulterà esatta
. Cosa rimane, dunque, di F. Zoda?

Molti scrittori successivi a F. Tarallo hanno continuato ad assegnargli la ricordata Annunciazione della Vergine, da lui appunto attribuitagli. Niente finora ha confermato questo dato che, pertanto, insiste con molti dubbi. Non solo perché l'opera in argomento, riecheggiando quanto già rilevato in altra sede, è stata pure significativamente ricondotta alla bottega di Teodoro d'Errico attiva all'inizio del Seicento
 - e si ricorderà come il nome del Fiammingo ritorni più volte nella storiografia vibonese congiuntamente alla notizia di una sua dispersa 'Circoncisione'
 e come lo stesso realizzò per un'altra chiesa cittadina anche una perduta 'Madonna del Rosario'
 -, ma anche perché essa non si riannoda per nulla con quanto si può ricavare dalle riflessioni di E. Paparo, il quale ebbe sicuramente davanti sicure realizzazioni pittoriche di F. Zoda, relativamente a un indicativo alunnato presso il Cortona e pure dalle osservazioni di A. Frangipane a proposito di qualche disegno attribuitogli con più attenzione
. L'assegnazione a F. Zoda del dipinto in argomento, però, capiterebbe utile alla notizia fornita da G. Bisogni di un suo discepolato presso Claudio «di Fiandria» e ad alcuni disegni vibonesi custoditi a Cremona, mostranti analoghe riprese da dipinti 'fiammingo-italianizzati' cinquecenteschi e sempre ammettendo che possano formare un gruppo unico. E quest'ultimo aspetto sarà plausibile soltanto se venendo, al di là di ogni ragione stilistica, documentata a F. Zoda la detta Annunciazione della Vergine di Vibo si riterrà quanto meno possibile un’attitudine allo studio delle antiche opere fiamminghe presenti in Italia, generata nell'ambito della presumibile bottega cui fu in contatto. È solo un'ipotesi avanzata per completezza di indagine, perché come fra breve si vedrà il// gruppo dei disegni citati potrà far cambiare rotta su altre strade, compresa anche la tela in argomento. Non è noto chi sia quel Claudio indicato da G. Bisogni, anche se F. Tarallo
 ha deviato l'attenzione su Claudio il Lorenese, negandone però ogni credibilità ai fatti e alla fonte che, come notato, attiene a un periodo in cui il pittore era vivente. Invero, sono molti i 'fiamminghi' presenti a Roma negli anni in cui F. Zoda dovette soggiornarvi per completare la sua formazione, fra questi alcuni portano il nome Claude e di altri si conosce la propensione verso esiti cortoneschi
. Dunque è ancor tutto da verificare con molta attenzione, nella speranza di rintracciare documenti attendibili e opere certe. Di F. Zoda, però, oltre all'indicato problematico "santo anacoreta/S. Simone apostolo" ritrovato nella collezione Gagliardi rimane qualche disegno, ma non tutti quelli riconducibili di primo acchito a lui presentano la stessa qualità grafica da permettere decifrazioni univoche, essendo per lo più studi e repliche di soggetti noti, a volte di ispirazione barocca napoletana e altre di impronta romana, con qualche virata anche classicistica.

A Roma, secondo gli scrittori vibonesi, completò la sua formazione anche F. A. Coratoli, attivo poi a Vibo negli anni della maturità e della vecchiaia di F. Zoda e ritenuto finanche suo allievo tanto da farlo impensierire, secondo un tòpos noto alla storiografia artistica cittadina e molto caro ai vibonesi. Di F. A. Coratoli, fortunatamente, rimangono dipinti e disegni sicuri attraverso cui si può giungere alla corretta assegnazione di nuove opere presenti sul territorio e alla decifrazione di altri disegni. La sua importanza nella ricostruzione tentata da E. Paparo sta nel «concetto» del 'disegno' e della 'copia', e forse non è del tutto un caso che lui nel ritratto di F. A. Coratoli ideato per la "Biografia napoletana" lo immagini proprio intento a disegnare. Ne loda, però, le attenzioni dimostrate verso Michelangelo e Raffaello - e ciò spiegherebbe ben bene l’estetica neoclassica informante i suoi giudizi - , ma biasimandolo nella concezione del colore e del chiaroscuro troppo rivolto all'ombra e agli eccessivi sbattimenti della luce
. Come nel caso della Pentecoste dipinta per la chiesa dello Spirito Santo di Vibo, ritenuta perduta, ma forse da poco ritrovata sul retro di un'altra tela rimossa dal soffitto e della quale è attualmente impedita la visione diretta, per confermare o screditare il sospetto. Nella interpretazione di E. Paparo, ma anche in quella di F. Tarallo e in parte di A. Frangipane, i riferimenti principali di F. A. Coratoli sono dunque Michelangelo e Raffaello. Sono, in fondo, le stesse propensioni ravvisate dalla critica più recente, altresì ribadendo il permanere nella cultura dei vibonesi di riprese di situazioni rinascimentali e quindi alludendo a un suo allineamento ai generali indirizzi regionali, sebbene su altri livelli formali
. A guardare più attentamente, però, nella produzione nota di F. A. Coratoli, pittorica e grafica, non mancherebbero indirizzi verso altre direttrici del Seicento romano ed emiliano, trovando nei bolognesi, in Guercino, in Lanfranco e in Cortona altri possibili confronti
, come per quest'ultimo in parte ha già suggerito G. Santulli
.

Sullo scadere del secondo decennio del Settecento muoiono F. Zoda e F. A. Coratoli, rispettivamente nel 1719 e nel 1722, ma gli anni si sono estesi quel tanto bastante a far suggerire un ipotetico inserimento nella loro orbita di un 'apprendimento' di G. Rubino, nato nel 1699 e a quel tempo appunto ventenne o poco più. Se questo ‘apprendimento’ fu svolto direttamente in una bottega o meditato sulla distinta e singolare attività a quel tempo sicuramente ben visi//bile a Vibo, è più difficile discutere. Fatto sta che tutto quanto gli scrittori d'arte hanno potuto rimproverare a G. Rubino oggi sembrerebbe ritornare eccezionalmente utile per capire il suo portato artistico. In realtà, in base alle attuali conoscenze, furono tre i componenti della famiglia Rubino impegnati nell’arte della pittura, ma tranne le opere certe di Giulio, datate tutto nel quinto decennio del Settecento, niente permette di discernere nelle opere avvicinategli un'effettiva comprensione degli esiti pittorici degli altri suoi due congiunti, cioè Lorenzo Rubino senior e Lorenzo Rubino junior, rispettivamente, si dice, fratello e figlio e il primo dei due ricordato soprattutto come scultore  …e bisognerà far luce su questo! La frequenza napoletana dei Rubino, riportata per Lorenzo senior da alcune fonti
 e in parte invocata per comprendere alcune manifestazioni dello stile delle opere assegnabili a Giulio
, potrebbe essere confermata dalla segnatura della dimora di uno dei due Lorenzo nella capitale del Regno - probabilmente il senior ma ancora non è tanto chiaro se non possa essere anche l'altro -, rinvenuta sul retro di un disegno custodito a Cremona
. Se niente al momento autorizza una distinzione delle tre mani, se non personali intuizioni e modi di concepire l'evoluzione stilistica, bisogna convenire come le opere sicure di G. Rubino possano consentire un'originale lettura in chiave di sfumato quasi neo-correggesco che riesce ben amalgamato con le altre fonti stilistiche e iconografiche via via riconosciute nelle stesse, cavate direttamente dagli originali o mediate da stampe: dal Giordano ai cortoneschi romani, dal Maratta al Conca
. Le stampe, però, non fanno lo stile e nemmeno possono spiegare gli esiti formali di un pittore. Lo stile di Giulio è morbido, suadente, riesce a risultare gradevole nonostante le troppo frequenti distorsioni del disegno e della composizione trasmettenti soluzioni impacciate e a volte quasi caricaturali, pur quando si ispira e riprende a modelli e soggetti famosi. Forse proprio questa concezione della pittura, dove il colore e l'atmosfera prevalgono sul disegno, sta alla base del mancato interesse di E. Paparo, il quale nei suoi 'profili' sembra preferire l'interazione dell'ultimo, scorgendovi senza mai dirlo chiaramente il trait-d'union capace di legittimare F. Zoda, F. A. Coratoli e F. S. Mergolo. Eppure, così come oggi le opere rimaste consentono di leggere, G. Rubino apparirebbe proprio come l'unico pittore vibonese ad aver compreso l'insito portato artistico di F. Zoda, soprattutto se risulterà esatta la propensione di quest'ultimo verso gli ambienti cortoneschi romani e soprattutto il legame col Correggio intravisto da E. Paparo che, per altri versi, pure si dimostra molto attratto dal richiamato artista cinquecentesco. La critica più informata, del resto, ha ben sottolineato l'importanza avuta dal Correggio nello sviluppo del Barocco
 e di recente ha pure rilevato, permettendo di chiarire inusitati transiti per la decifrazione in corso, il peso e il ruolo avuto dallo stesso nell'estetica di P. da Cortona
. Come G. Rubino sia pervenuto alla propria originale 'riduzione stilistica' in chiave neo-correggesca, fra l'altro singolarmente connessa a fonti classicistiche romane e barocche napoletane, al momento non è ancora possibile chiarire, così come è difficile proporre precise dipendenze, avvertibili soprattutto nel concetto di sfumato delle sue opere migliori e comunque in taluni inserti iconografici, come il bell'arcangelo Michele della Comunione degli Apostoli da lui dipinta per la chiesa di S. Michele a Vibo e a volte ritenuto aggiunto in un secondo momento su esplicita richiesta dei committenti
, ma ciò non è risultato nell'ultimo restauro cui la tela è stata sottoposta. L'unica possi//bilità, tenendo ben ferma l'eventualità di una conoscenza delle opere del Correggio giunte a Napoli, si potrebbe allora indicare proprio in una frequenza di F. Zoda, diretta come gli anni tollererebbero oppure meditata sui suoi dipinti all'epoca sicuramente presenti a Vibo e nell'hinterland. Il problema si chiarirà quando finalmente si conosceranno opere certe di F. Zoda. Al momento, infatti, come già anticipato, non aiuta al discernimento nemmeno il ritrovamento di un disegno attribuito a «Rubino il vecchio»
 - chi sia mai tra Giulio o Lorenzo è ancora presto per dirlo, ma certamente appare vicino alle opere note del primo essendo quelle del secondo fra l’altro ancora sconosciute -, giacché l'Arcangelo Gabriele delineatovi sopra fa riferimento a un'opera, la spesse volte ricordata Annunciazione della Vergine della chiesa di S. Michele che, come detto, non è per niente certo sia effettivamente di F. Zoda
. Anzi, nel disegno, la diversa posizione dell'arcolaio e di un tavolinetto rispetto alla figura dell'angelo come realizzati sulla tela calabrese farebbe nascere il sospetto ci si trovi non di fronte a una copia, bensì a una meditazione sul soggetto. Quale sia il dipinto copiato, dunque, non è ancora chiaro - il napoletano o il vibonese? -, di sicuro c'è soltanto l'ulteriore ombra gettata sulla ritenuta 'tradizionale' attribuzione a F. Zoda, ma in realtà espressa per la prima volta da F. Tarallo, almeno per quanto attualmente sembrerebbe. Non solo, ma dato che un'analoga intenzione fiammingo-cinquecentesca si può rintracciare in altri disegni custoditi a Cremona, come per esempio in un'Adorazione dei pastori  [fig. 10], allora si potrebbe giungere a un migliore inquadramento del problema attributivo dell'opera vibonese e dei disegni ricordati. Adesso, però, ritornando al problema impostato dalla pittura di F. Zoda, si continuerà affermando che non aiuta a chiarirlo nemmeno il tentato riconoscimento della sua// tanto ricercata mano in un piccolo quadretto custodito nel Museo del Duomo di Vibo, raffigurante S. Francesco d'Assisi confortato dall'angelo  [fig. 11], perché esso stesso è frutto di personali meditazioni e dunque non può dare al momento nessun risultato certo. Andrà, nel seguito delle indagini, verificata per primo la liceità della proposta, dato che emergono abbastanza chiaramente le consonanze con quanto finora detto a proposito di un possibile correggismo del cortonesco F. Zoda, delle probabili riprese di G. Rubino e anche, altre ogni eventualità, dell'intromissione di una deviazione fiamminga. Tutto ciò, inoltre, sembrerebbe trovare qualche confronto incidentale con il disegno raffigurante Il sogno della// Maddalena attribuito a F. Zoda e con l'ipotetico S. Simone apostolo della collezione Gagliardi - a questo punto meraviglierebbe soltanto tutta la serie di coincidenze -, ma soprattutto con il commento di A. Frangipane quando a proposito di F. Zoda scrive:

«… si slancia a fare da sé, ingrossando le forme … e pensando perfino al Correggio. Ma sul finire diventa barocchissimo, eccede nella tendenza di fare la testa piccola e di sminuzzare le pieghe»
.

Lo svolgimento di questi fatti copre tutta la prima metà del Settecento e, per quanto riguarda l'attività di G. Rubino, si spinge oltre accompagnandosi con altri nomi via via rilevati dalla ricerca sul campo oppure richiamati dalla ricerca archivistica, ma poco o per nulla noti a livello formale. Chi sarà mai quel Michele Aloysio impegnato a dipingere piccoli paesaggi per il palazzo di Francia, rallegrati da piccole figure a volte realizzate da altri pittori? Allora, la cultura di Claude Lorrain era nota a Vibo non solo nelle collezioni private, do//ve come informa sempre N. Aloi nell'inventario di quella dei di Francia dovevano esserci suoi quadri
, ma anche nell'attività dei pittori locali che, come rilevato, colloquiava con le presenze nelle stesse raccolte d'arte cittadine giungendo a determinare il lato forse più caratteristico e moderno della cultura della città
. Ma quali saranno i paesaggi di M. Aloysio fra quelli tuttora conservati nel palazzo di Francia? Questo, come è noto, fu costruito tra la fine del Settecento e gli inizi dell’Ottocento da Giovan Battista Vinci (1772 - 1834), architetto vibonese anche lui molto importante per la diffusione e la cultura neoclassica nella regione
, pertanto si deve supporre un trasferimento delle opere d'arte dall'antico palazzo e dunque una nuova sistemazione delle stesse. Le soprapporte, cui subito si penserebbe per indicare i quadri in argomento, come detto in altra sede, sembrano rimandare a situazioni più antiche e vicine alla cultura del cosiddetto "Maestro dei Supplizi"
, ancora anonimo ma avvicinabile per alcuni modi formali al napoletano Domenico Gargiulo. Dunque, se non si dovrà escludere il riferimento a M. Aloysio, si penserà a una riproposizione fuori tempo massimo di modelli formali seicenteschi, ovvero alla possibilità di far risalire più indietro l'attività di quest'ultimo pittore, del quale ancora non esistono precisi riferimenti cronologici, se non tarde notizie di collaborazioni con F. A. Coratoli. Niente di sicuro è ancora noto dell'attività pittorica di Agostino Zecca, zio materno di E. Paparo, di cui si è però segnalata l'attività grafica
; così come ancor poco si conosce di Francesco Antonio Mergolo (noto dal 1755 al 1762), padre di Francesco Saverio, al momento conosciuto solo per il dipinto della chiesa dei Cappuccini di Rombiolo, firmato e datato 1762, che denota una forte propensione verso portati stilistici antichi, probabilmente desunti da F. A. Coratoli
. Lo stesso si dovrà ancora affermare per quel ‘pittore romano’ Nicola Bruno, alias Giulio Ricciolini, la cui presenza è spesso discussa senza un effettivo riconoscimento e chiarimento della sua produzione. Egli, come si racconta, fu chiamato a Mileto dal vescovo mons. Marcello Filomarino (1734 - 1756) per decorare la Cattedrale e fu successivamente attivo a Nicotera e probabilmente in altri luoghi della Calabria Ulteriore
. Certamente, la presenza di questo ‘pittore romano’, chiunque sia fra quelli possibili richiamati e ancora da richiamare nella ricerca per una sua corretta identificazione
, andrà a infoltire gli orientamenti in chiave romana della cultura locale, tant'è che si potrebbe presumerne l'intrecciarsi con alcuni esiti della stessa e quindi il confondersi con l'attività di altri pittori. A conti fatti, allora, come è già decifrabile nelle annotazioni critiche di A. Frangipane
, un'eventuale presenza della sua 'mano' dovrà essere presupposta nell'esame del gruppo dei disegni vibonesi pervenuti, analogamente a quella presumibilmente relativa ai pittori dello stesso giro e qui richiamati.

Allargando di nuovo lo sguardo sulla coeva attività artistica calabrese, si potrà notare come nella prima metà del Settecento in Calabria, mentre su più ampi versanti si definisce la piena apertura barocca delle attività locali - e basterà solo guardare alle contemporanee vicende dell'intaglio per rendersene più partecipi -, si constata l'ormai avvenuta stabilizzazione delle dette operatività su tutto il suo territorio. A Reggio per tutto il corso del Seicento si deve ancora riconoscere la mancanza di specifica documentazione a riguardo di una così caratterizzata attività, così come in tutta l'area meridionale orientale dell'attuale provincia reggina, benché siano noti rarissimi nomi e viceversa è cospicua è la// presenza di dipinti testimonianti allineamenti con quanto generalmente evidenziato in Calabria, viepiù mostrando forti scambi con situazioni ben note della Sicilia occidentale
. A confermarne l'insistenza di questa misconosciuta attività, proprio a cavallo dei due secoli, si colloca l'attività di Antonino Cilea (noto dal 1706 al 1711) che pure originalmente ne esterna le propensioni verso le dette soluzioni pittoriche siciliane
. Di lui è rimasto firmato e datato 1711 solo un quadretto dipinto su tavola raffigurante l'Addolorata, appartenete alle collezioni del Piccolo Museo S. Paolo di Reggio
, e se sue sono altre pitture nella stessa città e quelle molto affini custodite nella Certosa di Serra S. Bruno, allora si potrà tentare di definire meglio la sua cultura artistica, indirizzata su quella pittura napoletana dell'inizio del secolo rilevante maggiori connessioni romane, quasi sulla scorta degli esiti di Paolo De Matteis e soprattutto di Francesco Parisi, un altro noto calabrese attivo fuori dalla regione. La pittura di A. Cilea, infatti, si presenta vibrante e tutta intessuta di riflessi che si// pongono come elementi strutturali della composizione, cui soggiace la stessa anatomia e la resa generale dell'opera. A lui, la tradizione, assegna un ruolo molto importante nella formazione di Vincenzo Cannizzaro [fig. 12] (1742 - 1768), pittore venuto a mancare troppo giovane, ma certo in tempo per mostrare le sue scelte originali nel tentativo di incontro tra forme di classicismo romano e forme tardo barocche veneziane
, sviluppando le iniziali inclinazioni demuriane e giungendo a esiti di forti sbiancamenti ed evanescenze simili ad alcune soluzioni che saranno pro​prie di Pietro Bardellino. Più avanti nel tempo, poi, sarà attivo Domenico Sasso di Palmi (noto nella seconda metà del sec. XVIII), al quale ben poco può essere sicuramente restituito e comunque, per nascita appartenente alle estreme propaggini dell'infiltrazione dell'antica diocesi miletese nel territorio dell’attuale provincia di Reggio. Egli, del resto, nel 1779 realizzò una perduta tela per il soffitto della Cattedrale di Mileto, venendovi coadiuvato, per le decorazioni a guazzo, dal vibonese Giovan Battista Scalamogna (morto il 1801)
. Nella diocesi di Gerace, invece, stanno emergendo alcuni significativi brandelli firmati, come quelli della chiesa di S. Caterina recanti la firma «Caprara pingebat 1753» e mostranti evidenti estrazioni solimenesche risolte con toni di ingenuità vernacolare. Risalendo la restante area jonica si trova attivo qualche pittore serrese, come Domenico Costantini (noto nel 1735) e Giuseppe Costantini (1731 - 1793), rispettivamente padre e figlio. Il primo è noto a Montauro, dove la documentazione archivistica sta rilevando altri casi molto utili per la ricerca storico artistica, come l'attività di Pietro Cefalì da Cortale
; il secondo, invece, a Corigliano Calabro elaborando a partire dal 1757 numerose tele impiantati su modelli formali napoletani e iconografie spesso desunte da incisioni e stampe
. Nella stessa fascia jonica è da segnalare soprattutto Domenico Basile (noto dal 1734 al 1779) da Borgia, attivo nella sua cittadina e in molti altri centri della costa e dell'immediato interno. Pittore alquanto interessante presenta una maniera di stampo solimenesco evolvendo, probabilmente sugli stimoli di 'incontri' demuriani, verso connotati formali di gradevole schiarimento delle tinte su toni argentati. Mettendo in debito conto possibili omonimie, perché lo stile del pittore in argomento non è stato ancora opportu//namente indagato, risulterebbe attivo soprattutto a Squillace, dove nel 1734 firma un S. Girolamo in collezione Rhodio e poi fino al 1770 lascia numerose opere; nel 1745 è testimoniato a Vibo, pertanto bisogna sottolineare quasi a riscontro di quanto qui si è indagato e detto che lui, a tutt'oggi, sembra l'unico fra i pittori settecenteschi, calabresi e non, ad avere almeno lo spazio di un dipinto in una chiesa di questa città, sebbene in seguito ne avrà altri nelle gallerie private, sempre dando per buona l'identificazione con lui fra i diversi Basile documenti in Calabria e allignati anche nel vibonese; nel 1750, poi, sempre D. Basile, lavora nella chiesa di S. Chiara a Crotone e dopo forse giunge fino a Rossano
. A quel tempo, nell’importante cittadina jonica, dove erano stati conosciuti gli esisti della temperie solimenesca proposti in toni corsivi da Onofrio Ferri da Paludi (noto dal 1734 al 1745), la cultura artistica religiosa mostrava riprese di alcuni toni pietistici e neo secentisti nell'ancora ignorata tela custodita nella chiesa di S. Nilo dipinta nel 1750 da Francesco Corrado (noto nel 1750), raffigurante un'intensa Crocifissione. Nella vicina e già nominata Corigliano, invece, nel corso del Settecento a causa dei rinnovamenti cui furono soggetti quasi tutti gli edifici religiosi, convengono molti pittori e, prima e dopo il citato P. Costantini, se ne incontrano altri provenienti da luoghi limitrofi e anche lontani. Dai primi giunge Saverio Ricci da Terranova (noto dal 1720 al 1740), il quale appare alquanto incostante nella resa formale, ma è molto noto nella Calabria settentrionale. Probabilmente la sua formazione, come la maggior parte di quella dei pittori nominati, appartiene all'attività di una bottega famigliare, nel caso a quella testimoniata nel 1703 a Terranova da Sibari nella bellissima decorazione della volta della chiesa di S. Antonio, tutta intessuta da eleganti riprese secentiste e con garbati effetti di finta decorazione plastica inquadranti le scene narrative
. Subito dopo S. Ricci va segnalata la prima opera finora nota di Domenico Oranges (1710 - 1788) da Cosenza. Tra i pittori arrivati a Corigliano da più lontano, invece, sono da segnalare Salvatore Ferrari da Ravello e D[omenico] A[ntonio] Colimodio. Quest'ultimo, probabilmente appartenente alla omonima prosapia di Orsomarso, si mostra così aggiornato sugli esiti del napoletano Domenico Antonio Vaccaro da far sospettare aggiornamenti diretti a Napoli e fors'anche una sua lunga dimora se non proprio un trasferimento
. Nella diocesi di Cassano, invece, continuano a emergere casi veramente notevoli e tutti improntati, con maggiore o minore aderenza alla lezione giordanesca e solimenesca dandone originali 'riduzioni stilistiche'
. Come Angelo Galtieri da Mormanno (noto dal 1716 al 1739) che originalmente le fonde con soluzioni tardo manieriste, generando sensibilità di sfumato di gradevole livello qualitativo, tanto da farlo ritenere una delle personalità più interessanti della pittura locale del primo Settecento. Ancora, bisogna ricordare Genesio Galtieri [fig. 13] (noto dal 1768 al 1810), forse suo congiunto se non proprio figlio e probabilmente nato di Saracena, dove l'altro si trasferì e oggi sono ricomparsi gli affreschi ritenuti persi nella chiesa di S. Leone. Questi risolve i consueti portati solimeneschi in tono ‘antieroico’, offrendone una variante corsiva, a volte anche civettuola e comunque gradita alla committenza religiosa e laica dell'intera sua diocesi e di altri centri, aumentando il suo raggio d'azione, come i tempi ormai permettono, tramite legami con gli Ordini religiosi e nobili famiglie. Più insistenti, invece, le matrici solimenesche in Francesco Algaria [fig. 14] da Cassano (noto dal 1754 al 1802), ma nel contesto emerge// chiaramente F. Oliva [fig. 15-16], il quale da iniziali connotazioni dichiaratamente classicheggianti, come nella Consegna delle chiavi a S. Pietro della chiesa matrice a Longobardi firmata e datata 1759, si evolve risentendo dei portati di P. de Matteis e di Francesco Trevisani, operando una riuscita 'riduzione stilistica', che è stata ben messa in luce in alcuni dipinti ritrovati nella chiesa del Purgatorio a Matera
.

In questo rapido panorama, non va certo sottaciuto l'interesse destato dagli episodi artistici caratterizzanti la cultura del Marchesato di Crotone attorno alla metà del secolo. Qui, infatti, devono essere segnalate, assieme alle già nominate opere di D. Basile della chiesa di S. Chiara a Crotone, quelle di Vitaliano Alfì (noto attorno alla metà del sec. XVIII), di Domenico Leto (noto attorno alla metà del sec. XVIII) e soprattutto di Francesco Giordano [fig. 17] (noto dal 1745 al 1761) al quale si riconnette uno degli episodi più rilevanti della zona, la decorazione delle sale del Castello di S. Severina
. La pittura di F. Giordano, cosi come degli altri, appare allineata alle soluzioni solimenesche e demuriane fin qui segnalate come caratteristiche di gran parte della produzione locale. Importante, poi, la segnalazione in questa area delle prime opere del ricordato C. Santanna, proprio perché sembra sottolineare le propensioni di questo contesto culturale verso un più ampio raggio condiviso da altre cittadine limitrofe del catanzarese, come Cropani, Pianopoli [fig. 18] e Taverna. Il pittore è sicuramente il più noto della Calabria settentrionale, designato celebre ancora vivente su un'epigrafe apposta nella chiesa di Spezzano Piccolo; mostra una maniera ben riconoscibile, che riduce in chiave decorativa iniziali apprendimenti napoletani di stampo solimenesco nell'orbita di Francesco de Mura. Spesso aiutato dalla bottega, nella quale ebbe peso rilevante il figlio Giuseppe, suo emulo, nasconde il suo reale valore in realizzazioni corsive atte a soddisfare una clientela non molto esigente, ma proprio nelle imprese decorative dei grandi soffitti e in alcuni ritratti destinati a una committenza più colta, si riscatta denotando originali ammodernamenti
. Nella diocesi di Cosenza, dove C. Santanna è ben documentato per tutto il corso della seconda metà del Settecento e fino alla sua morte, proponendo una maniera di pittura decorativa e chiara, altri pittori, come Francesco Bruno, D. Oranges, Giuseppe Pompeiano e Giuseppe Maradei, si rivolgono verso esiti neo secentisti e tenebristi, alle cui origini vanno poste singolari esperienze dell'inizio del secolo. Tra queste, si segnalano gli importanti episodi di Guglielmo Borremans da Anversa che, giunto direttamente in Calabria, tra il 1704 e il 1705 dipinge estesi cicli pittorici a Cosenza, e di altri pittori di 'educazione' napoletana come Stefano Liguoro, del quale le uniche opere note sono ancora quelle custodite a Cosenza: l'Adorazione dei pastori e l'Adorazione dei magi, alle quali ora si aggiunge quel Miracolo di S. Vincenzo Ferrer da sempre ricondotto a Giuseppe Pascaletti da Fiumefreddo Bruzio (1699 - 1757)
.

I portati solimeneschi, che come si potrà ritenere sono molto diffusi nella pittura calabrese settecentesca, si ritrovano alle origini di Giuseppe Grimaldi da Tropea (noto attorno alla metà del sec. XVIII). Risolti anche in lui in toni antieroici, ne presenta esiti molto gradevoli, sostenuti da un'attitudine al disegno e dalla conoscenza delle tecniche pittoriche come dimostrerebbero alcuni suoi appunti sullo schizzo preparatorio del suo Presepe dipinto nel 1731, con molte// conoscenze e dipendenze dagli analoghi soggetti napoletani, per la chiesa dei Gesuiti della sua città. La pittura di G. Grimaldi mostra sfumature e trasparenze delicate, come se stesse dipingendo su porcellana, e la si ritrova testimoniata in molte altre tele della stessa cittadina e del suo più stretto hinterland, continuando poi in quella di Salvatore Grimaldi (noto dal 1757 al 1763), con il quale aveva dipinto la cappella di S. Domenica del Duomo
. A Tropea è nel 1755 è documentato il già prima nominato G. Pascaletti, impegnato per due tele della chiesa dei Gesuiti raffiguranti S. Ignazio da Loyola e S. Francesco Saverio. La presenza del pittore nella cittadina con probabilità si deve imputare all'appartenenza del suo paese natale alla diocesi di Tropea. Egli, in modo molto originale nel contesto regionale svolge istanze dichiaratamente romane apprese su esempi di Sebastiano Conca, del quale fu allievo durante il noviziato per l'ingresso tra i "Virtuosi del Pantheon" e ne replica i soggetti più noti nella sua diocesi di appartenenza e specialmente in quella cosentina, dove ebbe l'avamposto a Rende, cittadina residenziale dei feudatari di Fiumefreddo. La perfetta vicinanza delle composizioni e dei colori permettono di ipotizzare l'uso da parte di G. Pascaletti di un taccuino di disegni
 e la circostanza è senz’altro molto importante per poter comprendere l'estensione di una attitudine di molti pittori calabresi settecenteschi che si intreccia a una più capillare e interessante circolazione di modelli iconografici e formali. Anche all'attività di F. Colelli da Nicastro, oggi Lamezia Terme, è stato restituito un foglio con un bel disegno preparatorio delle pitture murali della chiesa di S. Giovanni Battista di Nocera
. Il pittore di Nicastro, personalità di spicco del momento in quella diocesi e nelle immediate vicinanze, si mostra molto sensibile alle novità della cultura artistica napoletana in cui si formò e della quale offre significative 'riduzioni stilistiche'. Egli, come tanti altri in quel frattempo, si rivolge anche alle opere di Mattia Preti di Taverna, forse inizialmente per eseguire delle repliche per il convento domenicano della sua città, ma certamente toccando, come si è detto, uno degli aspetti più interessanti dei pittori calabresi settecenteschi.//
Della maggior parte dei pittori fin qui citati non esiste un accenno nelle letterature locali, almeno fino al tardo Ottocento, e quando si rintraccerà sarà soltanto relativo a un vago ricordo della loro cittadinanza o al più alla citazione del nome letto o accostato alle ancor più sparute opere d'arte segnalate nelle diverse città cui attengono le specifiche indagini. Raramente avvengono segnalazioni di più ampio respiro e unico, come altre volte si è evidenziato, il ‘caso’ di Vibo. Per il recupero di questi artisti, ma anche di altri non espressamente richiamati ma pure tenuti presenti, tranne alcune rapide segnalazioni nella storiografia cosentina della seconda metà dell'Ottocento
, peraltro a volte misti//ficanti, si dovrà attendere l'inizio del Novecento per riscontrarne l'abbrivo, ma soprattutto il recente progredire della ricerca storico-artistica e archivistica. È quindi ancora presto per effettuare conclusioni sul portato effettivo delle loro personalità sulla delineanda cultura artistica calabrese nei secoli moderni. Non si conosce la reale considerazione avuta dai pittori nella società coeva, tranne per alcuni pochi casi e per il riscontro della produzione sul territorio; sfuggono ancora molte correlazioni tra gli stessi, anche i più vicini; ben poco è noto sulla costituzione delle botteghe e della loro clientela, nonché dell'effettivo rifrangersi dello stile e dell'attività di uno sull'altro. Perciò a volte sorprendono alcune presenze fuori dagli ambiti elettivi indicati e anche quelle fuori tempo massimo. L'esame generale della situazione, però, permette di riconoscere l'uniformità degli interessi e di accreditare quanto a proposito è stato sottolineato constatandone i nessi con gli effetti dei rinnovamenti susseguenti alle riforme borboniche nell'antico Regno di Napoli
, cui si devono aggiungere gli esiti della interazione con circostanze locali ancora da tracciare nella giusta portata. La cultura pittorica regionale, in età moderna, segna ampiamente la riflessione delle personalità in essa impegnate, qualunque sia il livello qualitativo raggiunto, maggiormente sulle proposte maturate a Napoli, ma anche negli altri luoghi risultati importanti per il migliore delineamento della diffusione delle vicende artistiche dello stesso Regno, come la Sicilia, la Puglia e il Cilento, e finanche più in là verso Roma, come si è avuto modo di notare, pur rimanendo essenzialmente di estrazione napoletana. Ciò si desume ben bene dall'analisi della loro produzione, pittorica e grafica, dove tali nessi e rapporti appaiono filtrati da conoscenze dirette o mediate. Si dovrà, quindi, anche evidenziare che a volte alcune personalità sembrano prediligere le posizioni più aperte, come per esempio A. Cilea e V. Cannizzaro, il primissimo C. Santanna, F. Oliva e senz'altro i vibonesi. Certamente la concentrazione di istanze e dei relativi risultati formali di questi ultimi, siano state o no amplificate e comunque fatte conoscere meglio dall'attività storiografica locale, si presenta ben delineata su tutto lo spettante territorio a loro elettivo. Infatti, la relativa floridezza economica della città e dell'hinterlad, seppure piena di contraddizioni e comunque in netta ripresa dopo le gravi crisi regionali del Seicento
, ha garantito la richiesta delle opere d'arte e la diffusione di un'attività artistica di più eloquente maniera, rispetto ad altre aree regionali
. Di questa, però, devono ancora sortire gli esiti del recupero in atto, ma fra i pittori ancor poco indagati e dei quali è più documentata l'attività pittorica, basata sull'effettivo rifrangersi in quella di altri loro contigue, attualmente si può affermare risaltino G. Rubino e F. S. Mergolo, guarda caso proprio quello 'dimenticato' e quello 'ammirato' da E. Paparo. Se non è ancora del tutto chiaro il primo atteggiamento, anche se si è cercato di spiegarlo in possibili divergenze dalle specifiche risoluzioni formali cui il pittore giunge, lo è il secondo perché E. Paparo, come si è accennato in apertura accostandolo sul versante ‘pratico’ a S. Colloca, ne riesce a cogliere, attraverso la lettura della forma, l'insito stemperamento delle salde matrici barocche in sottigliezze rococò, prima, e classicistiche, dopo. Si è detto anche S. Colloca in quanto la sua produzione grafica conosciuta sembra in parte molto attenta ai portati di F. S. Mergolo e perché, guardando la sua attività pittorica, si può ben prendere atto di come in lui sia presente, ereditata dal suo maestro, la sensibilità di critico. Questa, infatti, se non è errato il riconoscimento, emergerebbe proprio nell'attenzione mostrata nell'avanzare dalle iniziali ed eloquenti adesioni al classicismo di E. Paparo, cui atten//gono anche le riprese del Rinascimento cui spesso guardando le sue tele ci si imbatte, verso lievi imbarocchimenti, recependoli, forse si può ipotizzare, non solo dalle riflessioni e da ulteriori mutazioni da F. S. Mergolo, le quali certamente lo aiutarono, ma da quanto nel frattempo veniva elaborato e compiuto da quell'altro 'grande' vibonese che è B. Aloi, molto penalizzato nei giudizi storiografici dei suoi concittadini vedendovi soltanto una imitazione dei modi di E. Paparo. Invece, soffermando un po' di più lo sguardo sulle sue opere, si comprenderebbe come, se egli fosse stato attivo in altri luoghi della Penisola, per il suo dirottamento verso un "accademizzante parabarocchismo", molto conscio a questo punto delle lezioni locali unitamente a quanto veniva condotto nell'Accademia di Napoli, ora sarebbe già stato indicato fra gli antesignani del recupero del Barocco. L'interesse verso F. S. Mergolo mostrato da E. Paparo e S. Colloca, dunque, può essere interpretato in una possibile loro personale convinzione che, come in effetti risulta, lo 'sfortunato' pittore settecentesco potesse veramente segnare, attraverso le sue risoluzioni formali, l'aprirsi della pittura locale verso istanze più moderne e in parte anticipatrici della Grandeur di Vibo da loro stessi respirata, interpreta e finanche trasmessa, assieme all'illustre V. Capialbi, alla posterità. Una nuova situazione culturale, questa, presagita dalle condizioni della vita cittadina tra la fine Settecento e gli inizi dell'Ottocento e concretizzatasi pienamente durante il cosiddetto "Decennio francese"
. Certo, quando la personalità e la pittura di F. S. Mergolo saranno più indagate e meglio estratte da quelle cui si può 'provincialmente' confondere, non ci si meraviglierà affatto se il suo posto sarà fra quei pittori ritenuti oggi importanti//per l'attestazione della cultura di trapasso tra Rococò e Classicismo in Italia meridionale.

Più complesso, invece, risulta cercare di definire la possibile entità del recupero cui potranno approdare le indagini intraprese sulla pittura di G. Rubino, intendendo in questi anche tutto quanto prima detto relativamente ai suoi rapporti con altri membri della propria famiglia. Egli è della stessa generazione di G. Pascaletti e la loro formazione, quindi, dovette avvenire pressoché contemporaneamente anche se lontani, così come per un certo tempo, morendo l'altro nel 1757, si è svolta la rispettiva attività, in concomitanza con quella di tanti altri pittori calabresi. Come G. Pascaletti, G. Rubino, nel coacervo ancor molto oscuro delle tendenze artistiche regionali del primo ventennio del Settecento, avrà forse avvertito la necessità di un ammodernamento delle proprie istanze artistiche che andava oltre le risposte fornite dai colleghi calabresi, vicini o lontani che fossero. Se l'altro avrà trovato accomodanti e soddisfacenti le soluzioni di S. Conca e del classicismo romano acquisite nel suo soggiorno nella Città pontificia, tanto da ripeterle nelle opere realizzate nel suo rientro in Calabria, G. Rubino, invece, come si è avuto modo di evidenziare discutendo delle sue specificità formali che in parte richiamano anche le stesse propensioni, tenta una via molto più difficile.//



* L’idea e l’impostazione di questo mio ulteriore contributo sui pittori vibonesi devono molto a uno scambio di opinioni con Carlo Carlino, durante il quale mi suggeriva di approfondire alcuni aspetti in parte venuti fuori dalla mia prima analisi sull’argomento. 
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