Qualcosa su Francesco Lorenzi

Enrico Maria Guzzo

Tratto da
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Fino a poco tempo fa, in quanto a fonti biografiche e artistiche, lo studioso di Francesco Lorenzi poteva contare solo sulle segnalazioni sparse nelle antiche guide, in primo luogo nel Catastico di Saverio Dalla Rosa delle pitture e delle sculture esistenti nelle chiese veronesi al momento delle soppressioni napoleoniche, 1803-18041, e sulla corposa scheda dedicata all’artista da Diego Zannandreis nelle Vite dei pittori scultori e architetti veronesi, un manoscritto risalente agli anni 1831-1832 che è stato merito di Giuseppe Biadego aver pubblicato nell’ormai lontano 18912.

Negli ultimi anni però si è fatto sempre più chiaro non solo che alla base dell’opera di Zannandreis sono, per quanto riguarda gli artisti del xviii secolo, altri manoscritti di Saverio Dalla Rosa, contenenti materiale preparatorio per la mai pubblicata Storia veronese di pittura3, ma anche che dietro è spesso la conoscenza di biografie e autobiografie circolate, in originale o in copia, nel giro degli eruditi italiani tra Sette e primo Ottocento4.

Gli studi dell’ultimo decennio hanno confermato questo anche per quanto riguarda Lorenzi: Giovanna Baldissin Molli ha pubblicato le Memorie di Francesco Lorenzi, pittore veronese scritte da Bartolomeo Lorenzi suo fratello, e note attraverso una copia del padovano Giovanni De Lazara del 18135, nonchè la trascrizione, sempre del padovano, di una autobiografia del pittore che purtroppo giunge solo fino al 17746; Andrea Tomezzoli dal canto suo ha ritrovato l’originale di questa autobiografia nel fondo Oretti di Bologna e lo ha presentato in edizione critica7.

L’ancor più recente pubblicazione, da parte dello stesso Tomezzoli, di un catalogo ragionato delle opere8 e, nel loro piccolo, la mostra documentata in questo catalogo, e il convegno organizzato per la stessa occasione, chiudono oggi un primo ciclo di studi le cui tappe principali possono essere indicate nell’intervento di Raffaello Brenzoni del 1928-1929 sulla decorazione di una sala di palazzo Giusti del Giardino9, in quelli di Noemi Gabrielli del 1935 e 1971 sull’attività del pittore a Casale Monferrato10, nello studio di Anna Caiani del 197211, nella scheda di Barbara Mazza contenuta nel tuttora prezioso Maestri della pittura veronese del 197412, nel recente profilo infine di Rodolfo Pallucchini, ampliamento di quanto scritto nel 196013. Il tutto integrato dai contributi su singole opere o su aspetti particolari dell’attività di Lorenzi, come la grafica, di Ezio Chini, di Alessandro Corubolo, di Sergio Marinelli, di Giorgio Marini, di Lionello Puppi, di Chiara Rigoni, dello scrivente e di altri14.

Nonostante il rischio di ripetere a tratti la struttura data da Tomezzoli al suo saggio di introduzione al catalogo, risulta difficile non far partire una presentazione della personalità del nostro artista dalle notizie contenute nell’autobiografia stessa, presa per quello che è, con ciò che comporta l’intento autocelebrativo di questo scritto.

Il suo carattere di circostanza e il tono letterario ed erudito (che tiene conto anche della statura culturale del destinatario, il bolognese Marcello Oretti, nel momento in cui Lorenzi esibisce il curriculum letterario e poetico, il legame con alcuni protagonisti della scena culturale del tempo, infine i propri titoli accademici, presso le Accademie di Pittura e degli Aletofili di Verona e presso la Clementina di Bologna) sono evidenti non tanto nell’espediente cui ricorre il pittore di scrivere in terza persona, quanto nel gusto per gli aneddoti manifestato fin dall’incipit, nel passo dove si motiva la residenza della famiglia Lorenzi nella villa di Mazzurega, “in un’aere felice e sotile”, con la fuga un secolo prima da Verona scolvolta dalla peste, e dove si rimarca non solo la discendenza genealogica dai Badile pittori del Quattro e Cinquecento ma anche, fatto ancor più importante, la discendenza artistica attraverso Antonio Badile niente meno che da Paolo Veronese: il tutto a discapito della relazione sulla produzione artistica, una relazione che avremmo voluto più densa di opere e di date per quanto riguarda il catalogo dei dipinti, invero scarso e riassuntivo e, per quanto riguarda le opere su tela, limitata alla citazione di appena sette pale d’altare.

Fatto quest’ultimo che appare ancor più evidente se confrontiamo l’autobiografia di Lorenzi con quella, pure recentemente pubblicata, di Giorgio Anselmi del 177315, strutturata invece come una ragionieristica elencazione di opere ad olio e ad affresco divise in due elenchi, in patria e fuori Verona.

Figlio di Lorenzo Lorenzi e di Francesca Ganassini, e fratello maggiore del poeta Bartolomeo (1732-1822) e dell’incisore Gian Domenico (1738-1815), Francesco nasce nel corso del 1723 a Mazzurega, in Valpolicella: come precisa l’atto di morte muorirà a Verona, nella contrada di San Silvestro, il 12 febbraio 1787, all’età di sessantaquattro anni.

Proveniente da una famiglia benestante (il padre possedeva terreni a Mazzurega e a Pastrengo), il futuro pittore riceve una formazione scolastica di buon livello, presso precettori privati fino all’età di quindici anni, poi nelle scuole pubbliche dove segue lezioni di filosofia, teologia, matematica e architettura civile.

Stando alle Memorie di Bartolomeo Lorenzi è grazie allo studio della poesia, che Lorenzi coltiverà nel corso degli anni anche come autore, con una produzione ancora da studiare di versi celebrativi e d’occasione, che maturano gli interessi figurativi del giovane: “siccome ebbe molto spirito e fantasia vivissima, alla poetica facoltà molto accomodata, i migliori poeti gustò ed imitò felicemente e sentì per essi e per l’indole di sua natura l’affinità che passa tra essi e i pittori, onde si volse con molta curiosità allo studio del disegnare, e sulla statua e sul nudo, del quale al tempo delle vacanze, aveva la sera in campagna un modello elegantissimo che disponea all’azione desiderata”16.

Il futuro artistico di Francesco decoratore, autore di complesse e colte raffigurazioni allegoriche non sempre di immediata comprensione, passa naturalmente attraverso tale preparazione letteraria, e la frequentazione del dotto fratello, oltre che di Filippo Rosa Morando, di Scipione Maffei e del gesuita Saverio Bettinelli, per restare a personaggi del mondo della cultura veronese ricordati nell’autobiografia: di certo, come lo stesso Lorenzi annota, “lo studio della Poesia gli rende facile le invenzioni da simboli, o da Iconologia dipendenti; mentre esse sono trovate spesse volte senza desumer dal Ripa o dall’Alciato le immagini”17.

Nel 1742 Francesco entra nella bottega del pittore Matteo Brida (Verona, 1699-1744), un allievo di Giannantonio Simbenati e di Antonio Balestra la cui attività resta in gran parte da recuperare: allo stato attuale degli studi conosciamo infatti solo pochi dipinti su tela (il Miracolo di sant’Alò già nella chiesa di Santa Maria della Scala; le due tele nella chiesa di San Girolamo degli Scalzi di Vicenza; la Deposizione dalla croce nel duomo di Bergamo)18, la decorazione ad affresco attribuitagli di due stanze di villa Pompei-Carlotti a Illasi, con Storie di Alessandro ed episodi della Gerusalemme liberata19, una manciata di disegni infine a Castelvecchio20.

Né molto aggiunge, a parte la conferma del gusto accademico e classicista della sua pittura su un substrato residuo di tardo barocco alla Brentana, leggibile nei panneggi, il riconoscimento della mano di Brida in un inedito Sant’Antonio Abate del Museo Canonicale di Verona21, a lui riferibile per confronto con le tele di Castelvecchio e di Bergamo.

Impegnato anche nella scenografia teatrale22, il Brida è però noto anche come disegnatore per l’editoria (illustrazioni per l’edizione Tumermani del 1737 de Il pastor fido)23 e tale attività, unita alla tradizionale pratica del disegno di bottega (e degli studi anatomici dal vero, che pure Lorenzi ricorda), potrebbe essere vista come un primo stimolo per l’operosità nello stesso campo di Francesco.

Altro aspetto dell’attività del mal noto maestro che può essere collegato alla figura del nostro, e ai suoi quadri con storie profane, è poi la perduta, ma sulla carta interessante, produzione di Brida per i privati, come dovevano provare i trenta dipinti, in parte di soggetto profano (con storie di Sofonisba, di Tarquinio e Lucrezia, di Cornelia, di Nerone e Poppea, di Virginio, di Alessandro Magno, eccetera), che nei primi anni dell’Ottocento Saverio Dalla Rosa segnalava nella collezione Gazzola, accennando altresì ad un soggiorno romano di Matteo24 confermato dallo stesso Lorenzi che lo ricorda come “Pittor diligente, e di scuola Romana”25.

Come viene raccontato nell’autobiografia, al 1745 risale il trasferimento a Venezia e l’ingresso nella bottega “dell’immortale Gio. Batta Tiepolo, che Francesco si scelse dopo diligenti esami sovra tutti gli Professori in quel tempo viventi, e rinomati in Venezia”: in realtà appare possibile che tale scelta fosse maturata già a Verona, frequentando Brida, che affianca Tiepolo come disegnatore delle incisioni di Francesco Zucchi per l’edizione del 1737 de Il pastor fido, e soprattutto Scipione Maffei, grande stimatore del pittore veneziano col quale Lorenzi ebbe, già prima del soggiorno veneziano, “grandi officj di ossequio e di familiarità”.

L’impatto con l’arte del grande veneziano resterà un punto di riferimento fondamentale per Francesco, tuttavia non si dimentichi che “Tiziano, Paolo [Veronese] e Francesco Solimene furono que’ tre, che dopo il suo Maestro istudiò con assiduità, e con criterio ragionato di modo che si spogliò in breve dello stile appreso dapprima, e si vestì di una nuova, e vivace maniera”, in particolare il Solimena in considerazione anche del fatto che sulle Lagune il nostro viveva ospite di Paolo Baglioni, nel cui palazzo si conservavano sette dipinti dell’artista campano, oggetto di studio da parte del nostro26.

Come pure non vanno trascurati i contatti con Giambattista Piazzetta, da cui “apprese il vero modo di modellare, la forza del chiaro scuro, e consigliò con esso lui sempre li schizzi, e li modelli non meno che i nudi d’Accademia, che di tempo in tempo faceva”, con Rosalba Carriera e, attraverso questa, con Liotard.

Quasi nulla purtroppo rimane a documentare questa esperienza conclusasi nel 1750, con la partenza di Tiepolo per Würzburg e il conseguente licenziamento della bottega: le opere eseguite nel corso del soggiorno veneziano, ricordate nell’autobiografia, sono andate perdute ad eccezione della Cattedra di san Pietro tuttora a San Pietro Incariano e del Cristo nell’orto degli ulivi recentemente entrato a far parte delle collezioni di villa Vecelli-Cavriani a Mozzecane.

Gli anni immediatamente successivi il 1750 sono quelli che restano in sostanza meno documentati, in quanto a produzione pittorica, dall’autobiografia, che comunque ricorda l’apertura da parte di Lorenzi di una propria bottega, subito frequentata da giovani allievi: la concorrenza dei colleghi già affermati, in primo luogo naturalmente quella di Giambettino Cignaroli, e le resistenze che dovette sollevare una pittura così diversa dal compassato accademismo veronese ancora dominato dagli esempi di inizio secolo di Sante Prunati e di Antonio Balestra, dovettero rallentare la sua affermazione, anche se il pittore ricorda che “suo genio particolare [era] il compor numeroso delle figure, l’Architettura, e le bizzarie Paolesche; ed abenchè fiorisse del pari Giambettin Cignaroli coloritore eccellente, e di cui ancora la fama non tace, e non tacerà per lungo girar di lustri, pure al Lorenzi non mancarono mai l’opere”.

Vero è che, per questi anni, l’autobiografia riporta dati relativi quasi esclusivamente alla sua attività di disegnatore27: nel 1751, quando nell’arena di Verona venne esibito, dopo la tappa veneziana, il rinoceronte reso celebre dal dipinto di Pietro Longhi a Ca’ Rezzonico28, Lorenzi disegnò a lapis rosso e nero l’animale per conto di Jean François Seguier, segretario di Scipione Maffei (autore quest’ultimo di una dotta dissertazione sull’argomento), che lo presentò in dono all’Accademia Reale delle Scienze di Parigi; verso il 1755 preparò il modello in cera rossa del ritratto del Maffei stesso per la medaglia commissionata dall’Accademia Filarmonica in memoria dell’erudito da poco defunto29; sono infine ricordati i disegni, intagliati da Domenico Cunego, per Del Baco da seta di Zaccaria Betti e per La coltivazione del riso di Giambattista Spolverini, evidentemente preparati poco prima dell’uscita a stampa dei due volumi, avvenuta rispettivamente nel 1756 e nel 1758.

Ma sull’attività grafica per l’editoria, iniziata precocemente, come prova la medaglia celebrativa di Giulio Cesare Becelli incisa nello stesso 1750 da Domenico Cunego, dal disegno di Lorenzi a Castelvecchio, il rinvio è alla sezione in questo catalogo che le è dedicata.

In quanto ai dipinti, la pala di San Pietro Incariano, eseguita ancora a Venezia, e le opere veronesi che a tutt’oggi possiamo ritenere tra le più antiche, entro la prima metà del settimo decennio, come il dipinto di Monte di Sant’Ambrogio, la paletta di villa Ambrosetti ad Avesa, il San Filippo Benizzi di Santa Maria della Scala e il San Lorenzo Giustiniani della cattedrale di Verona, documentano il peso della lezione tiepolesca negli impianti compositivi, nelle strutture architettoniche, nella tipologia dei personaggi, nel gusto per i fondali chiari e luminosi, in certi putti infine che franano dal cielo o nei grappoli di testine di cherubino. Il giuoco di citazioni e di rimandi al catalogo di Tiepolo dopo il 1740, dalla Madonna e le sante Caterina, Rosa e Agnese ai Gesuati al San Filippo Neri di Camerino, dal Martirio di san Giovanni vescovo di Bergamo al Miracolo di san Patrizio di Padova, è evidente, come è evidente che Lorenzi interpreta il maestro rileggendolo attraverso sostanziosi recuperi della tradizione cinquecentesca locale e la lezione compositiva della Pala Marogna di Paolo Caliari, la cui struttura architettonica è citata nella paletta di Avesa, in controparte, e nel dipinto perduto di Endine.

A confronto con gli altri imitatori veneti del Tiepolo, tuttavia, fin d’ora si manifesta la peculiarità, e la ‘veronesità’, di Francesco Lorenzi, nel tessuto grafico nitidamente disegnato e nel gusto per un colore smaltato e rilisciato sull’accurata preparazione della tela, elementi questi che col tempo si faranno sempre più dominanti: da un lato si riconferma il peso della prima educazione classicista presso il Brida (già Giuseppe Fiocco notava che Lorenzi “innesta il Tiepolo sul Balestra”)30, dall’altro inizia a farsi chiaro il rapporto-scontro con Giambettino Cignaroli, rivale nel campo delle commissioni e nell’ambito della locale Accademia di Pittura31, affine però a Francesco, che non a caso gli si avvicina stilisticamente soprattutto a partire dal 1770, quando questi muore, nell’atteggiamento prettamente accademico.

Tale atteggiamento, arricchito dal riconoscimento del valore didattico delle manifestazioni artistiche del passato come conferma un perduto “libro dei Precetti dell’Arte, che a suoi allunni in seguito dettò facendo per così dire Cattedra di Pittura, in cui sono esemplificati i precetti colle citazioni delle Tavole e Quadri al Pubblico esposti in Verona”32, finì poi per essere trasmesso agli allievi che frequentarono la sua bottega, o meglio, “la stanza di lui […] sempre ai discepoli aperta senza impostura, e difficoltà”.

Oltre al fratello Gian Domenico, che essendo di quindici anni più giovane lo possiamo agevolmente immaginare suo allievo, almeno per quanto riguarda i primi rudimenti nel disegno e prima dei contatti con l’intagliatore veneziano Marco Pitteri, nella bottega di Francesco troviamo segnalati due artisti veronesi non a caso noti anche come incisori, e che anzi possiamo al momento giudicare soltanto in tale veste, peraltro senza che essi rivelino un particolare legame stilistico con il maestro: il primo è Francesco Giovanni Raimondi (1739-1808) che Zannandreis cita tra gli allievi di Michelangelo Prunati e del Lorenzi33, ricordando un’attività svolta tra Udine, Parma e Trieste; il secondo è Giovanni Benini, ignoto allo Zannandreis ma “scolaro delli Marcola e poi di Francesco Lorenzi” come precisa Saverio Dalla Rosa, in un elenco di artisti veronesi allora viventi contenuto nelle sue postille alle postille di Cignaroli alle Vite di Dal Pozzo34.

In quanto ad altri allievi35, anche Luigi Amistani “oriondo di Padenghe nella Riviera di Salò ha studiato nelle scuole del Cignaroli e del Lorenzi Pittori in Verona Ora stanziato in Brescia”, come segnala già nel 1776 una nota del bresciano Giovanni Battista Carboni36 che tuttavia contraddice Saverio Dalla Rosa che lo cita invece in quanto scolaro del Cavaggioni37: Amistani aveva lasciato a Verona, nella chiesa di Sant’Andrea, una pala coi Santi Carlo, Luigi Gonzaga e Rocco38 e il suo rapporto con la nostra città viene dallo stesso pittore rimarcato nel dichiararsi veronese quando si firma39.

Resta infine da ricordare il più famoso del gruppo, il trentino Giovanni Battista Lampi (1751-1830), ancora genericamente cignarolesco nella Gloria dei Martiri Anauniesi del 1775 nella parrocchiale di Sanzeno, Trento40, ma che nel bel Sant’Andrea, firmato e datato 1781, della chiesa di San Modesto ad Aldeno41 rivela finalmente uno stretto rapporto con Francesco Lorenzi, e la conoscenza in particolare del San Filippo Benizzi di Santa Maria della Scala, ripreso nella disposizione delle figure e nelle architetture concluse nel fondo dal loggiato tiepolesco.

La buona fama subito raggiunta da Francesco Lorenzi si riflette anche in una serie di commissioni venute da fuori, a conferma del momento fortunato che vive in questi anni la pittura veronese, non solo diffusa in tutta l’area padana, ma anche richiesta all’estero, come soprattutto provano Cignaroli e Rotari: in merito alla pittura su tela lo stesso Lorenzi orgogliosamente ricorda, “tra grandi, e picciole”, 305 opere eseguite entro il 1774 non solo per Verona, ma anche per Brescia, Bergamo, Como, Venezia, Trento, Lipsia, Rovereto, Praga, Torino, Londra, Padova, Bologna, Milano, Mantova, Rovigo, oltre che per altri trentotto centri minori, per brevità non elencati.

La perduta Immacolata Concezione e i santi Ignazio di Loyola, Francesco Saverio, Francesco Borgia, Luigi Gonzaga e Stanislao Kostka eseguita per Endine nella Bergamasca, nota attraverso l’incisione datata 1758 di Domenico Cunego, la Sacra famiglia e i santi Giovannino, Anna e Gioacchino nella chiesa di San Lorenzo a Brescia documentata 1762, la Presentazione al tempio di Cologno al Serio, pure del 1762-1763, e la coeva Condanna dei santi Fermo e Rustico di Berzo San Fermo, la stessa Natività di Melara, collocata su un altare datato 1762, documentano questo estendersi delle richieste dai vicini territori della Bergamasca, del Bresciano e del Rovigino.

Tale fama viene confermata da altre importanti commissioni, sempre sul versante chiesastico: ancora dal Bresciano (ex voto già nella chiesa del Patrocinio sui Ronchi, tela nel duomo di Lonato, pala di Folzano, tele di Gardone Valtrompia); da Este (paletta dell’oratorio Salvi ora conservata in una collezione padovana); dal Trentino (pala di Pilcante e perduta tela per le Teresiane di Rovereto); da Venezia (pala della chiesa di Santa Caterina attualmente nel palazzo patriarcale); da Vicenza (pala di San Vito di Leguzzano).

Va poi ricordata la produzione dell’artista di opere da cavalletto: come vedremo nel 1761, trentottenne, Lorenzi soffrì di dolori agli arti inferiori che ne limitarono gli spostamenti e “nell’ozio non potendo vivere pensò di trattare picciole operette a pastello”, specializzandosi così, con ritratti e mezze figure ‘di capriccio’, in una tecnica resa celebre dalla Carriera, ma praticata anche a Verona, dal Balestra (di cui resta notizia di un ritratto eseguito a pastello del frate-pittore Giannantonio Simbenati un tempo nella sacrestia di San Zeno), dal Pecchio, dal Rotari, da Maria Suppiotti Ceroni, da Angelica Grù Perotti: come lo stesso racconta, a Venezia “avea veduto le opere della illustre Rosalba Carriera allora cieca, ma pure molta familiarita ebbe con quella valorosa Maestra ed aveva conosciuto Liotar, e vedutolo ad eseguir il ritratto del suo Conte Francesco Algarotti onde non era interamente digiuno di questo modo di dipingere”.

Nulla è ancora emerso di questa produzione e di quella della miniatura, mentre poco conosciamo della ritrattistica ricordata dallo stesso pittore, il quale accenna nell’autobiografia ad alcuni ritratti di nobildonne (madame Wright moglie del Residente d’Inghilterra a Venezia, la contessa Teresa Maffei Nogarola, la marchesa Maria Sagramoso Bra, nel 1774 una marchesa Pindemonte Landi, evidentemente Isotta) talora inviati alle destinatarie con l’accompagnamento di composizioni poetiche: e giusto quest’ultime avrebbero provocato l’invidia dei colleghi pittori, come lascia intendere il passo dell’autobiografia in cui Lorenzi afferma che “queste notabili differenze che dal nostro agli altri Pittori passano con tanto divario sono state causa di emuli, e di lingue satiriche, le quali per altro come è solito delle anime vili sono sempre state nascoste temendo del nostro autor la salute, e la penna”.

Finora erano noti i busti ‘alla romana’ affrescati nel salone di palazzo Ferrari, con l’autoritratto e i ritratti dei colleghi Antonio Galli Bibiena, Filippo Maccari e Lorenzo Pavia, e qualche prova grafica, come il disegno di Castelvecchio preparatorio per l’incisione di Domenico Cunego con la medaglia celebrativa di Giulio Cesare Becelli (1750)42, l’inserto del ritratto di Elisabetta Farnese ne La coltivazione del riso (1758)43, il ritratto di Scipione Maffei inciso da Marco Pitteri44, quelli intagliati da Gian Domenico Lorenzi di Vincenzo Ricci (1764) e di Giambettino Cignaroli (1771)45.

I contatti con Scipione Maffei, che offre a Lorenzi, già prima del soggiorno veneziano, “grandi officj di ossequio e di familiarità” e che nel 1754 lo raccomanda al bresciano Gian Maria Mazzuchelli dicendolo “cittadino benestante ma insieme bravo pittore”46, possono ora essere precisati grazie al riconoscimento del nostro Francesco quale autore di un noto ritratto dell’erudito veronese, concreto segnale del decisivo contributo che potè dare Maffei, già protettore ed estimatore di Tiepolo a Verona47, nell’affermazione del giovane pittore: si tratta del ritratto ora esposto all’ingresso del Museo Maffeiano che Sergio Marinelli48 pubblicò come opera di Dionisio Nogari, sulla base di un sigla al momento non comprensibile, dn, incisa a caratteri capitali su una lastra marmorea alle spalle dell’effigiato che tuttavia, per l’evidenza e il posto che essa occupa, sembra un riferimento erudito alla figura ritratta, piuttosto che la firma del pittore.

Il dipinto, già appartenuto alla famiglia Verità-Poeta, è replicato in un altro di collezione privata che non saprei giudicare dalla foto, ma che tuttavia si dice che proverrebbe da casa Lorenzi a Mazzurega; è nota inoltre un’incisione ottocentesca, in cui il ritratto del Maffeiano è riportato solo per quanto riguarda la testa, eseguita da Giacomo Bernardi su disegno di Giovanni Fracasso da un dipinto attribuito nella didascalia ad ‘Antonio’ Lorenzi49.

Ma, a parte questi indizi e a parte lo stato conservativo della tela, appiattita in tutte le zone d’ombra e nel fondale neutro scuro, conta soprattutto l’evidenza degli accessori che vi sono dipinti, come il foglio, o la lastra, tenuto da una mano con una figura virile monocroma, come fosse la riproduzione di un bassorilievo antico, di chiara impronta tiepolesca50, la natura morta sul tavolo con la legatura rossa, quale si ritrova in molti dipinti del Lorenzi, e il calamaio identico a quello dipinto nel San Lorenzo Giustiniani della cattedrale, le due penne infine, soprattutto quella a sinistra dipinta solo col bianco, con lo spessore delle pennellate che crea la forma senza bisogno del chiaroscuro di altri colori, che pure ritroviamo in mano all’angelo della pala in cattedrale. Tale ritratto dovrebbe cadere immediatamente dopo il 1750, forse già nel 1751 quando Lorenzi ritrae il rinoceronte per conto del Seguier, a conferma del rapporto con l’erudito e con il suo entourage.

Contemporaneamente Lorenzi si dovette affermare pure nel campo della pittura profana da cavalletto: tra gli esempi più antichi, databili ancora nei primi anni Sessanta per lo stretto rapporto con la produzione di Giambattista Tiepolo, possiamo ricordare l’Arrivo di Giuditta nel campo di Oloferne e la Partenza di Rebecca, apparse negli anni Trenta sul mercato milanese, le tele già a Milano in collezione Jacini raffiguranti Rebecca al pozzo e il Banchetto di Ester, la Sofonisba e Massinissa segnalata in una collezione privata bergamasca, la Morte di Achille nella collezione Steffenoni di Verona.

Di qualche anno successive sembrano invece le due Storie del figliol prodigo già della collezione Fraccaroli a San Pietro di Lavagno, e prima ancora della collezione Canossa, dove sicuramente si accompagnavano ai due episodi con i quali inizia la parabola evangelica, il banchetto nella locanda in compagnia delle prostitute e la scena della penitenza nel porcile, attualmente dispersi: anche se datate da Tomezzoli nei primi anni del settimo decennio, per confronto con la Presentazione al tempio di Cologno al Serio commissionata nel dicembre del 1762 (da cui peraltro l’episodio del banchetto riprende la figura chinata in primo piano a sinistra), non va esclusa una loro collocazione temporale di qualche anno più tarda, in prossimità delle pale di Pescantina e di Pesina, o anche della Santa Margherita da Cortona di Cavalcaselle da datarsi ormai verso il 1770, opere ancora caratterizzate dall’adesione ai modi di Tiepolo, considerato nelle strutture compositive, nelle architetture, nelle teste di vecchioni inturbantati (la scena del banchetto è naturalmente esemplata sulle redazioni del Banchetto di Cleopatra di Melbourne, della collezione Gerli, di palazzo Labia), ma già accademizzate in un plasticismo reso evidente dalla grafia insistita e dalle pezzature compatte e rilisciate del colore. La verità è che, nonostante stia in questi anni già maturando il tentativo di sintesi tra formazione veneziana e adesione al classicismo veronese, quand’è alle prese con la produzione profana da cavalletto destinata alle quadrerie e al collezionismo Lorenzi continua, come nella produzione ad affresco, ad appoggiarsi fedelmente ai prototipi compositivi di Tiepolo, lavorando come è sua abitudine su registri diversi a seconda dei ‘generi’ e a seconda della committenza.

Quello di Lorenzi è un nome raro nelle fonti sul collezionismo locale, del resto in quest’epoca già orientato verso la raccolta di opere antiche, mentre la pittura moderna era relegata nei salotti piuttosto che nelle ‘gallerie’: il nostro pittore resta così associato solo alla collezione Orti, come tra poco vedremo, a quella Spolverini, dov’era presente con un soggetto ancora barocco, cruento, e che piace immaginare ispirato al Tiepolo giovane e piazzettesco, un Cesare inorridito alla vista del teschio di Pompeo51, infine ad un committente sconosciuto, come prova il Giulio Sabino inciso da un suo dipinto disperso da Domenico Cunego52.

Ma anche i punti di ispirazione a Venezia di Lorenzi, i suoi maestri, sembrano scarsamente presenti nelle collezioni locali: la citazione più antica, e malcerta, che riguarda Piazzetta (segnalato da Dalla Rosa per due dipinti, un Cristo nell’orto e una Madonna addolorata, nel convento delle Teresie)53 è per una Testa di giovane con cappello che gli inventari del 1805 della storica collezione Bevilacqua danno alternativamente al veneziano o a Pietro Vecchia54; Solimena è invece ricordato da Dalla Rosa solo una volta, per un quadro grande non meglio descritto nella sala di casa Mosconi in corte Farina55.

In quanto a Tiepolo, esclusi si intende i rapporti con Scipione Maffei e con l’editoria e, in campo pittorico, gli interventi in San Sebastiano, a palazzo Canossa e in casa Betti, era finora nota un’unica opera destinata al collezionismo locale, una tela segnalata nella raccolta della famiglia Orti dal Catastico di Saverio Dalla Rosa ma senza indicazione del soggetto56: di recente spetta allo scrivente57 averla riconosciuta nella splendida Verità svelata dal Tempo di Giambattista Tiepolo attualmente presso il Museum of Fine Arts di Boston, importante dipinto datato verso il 1758 che era noto solo a partire dal 1865, quando venne acquistato a Venezia e venne portato a Parigi dal barone de Schwiter58. Le fonti per identificarla sono un manoscritto di Dalla Rosa che precisa la presenza in quella collezione di una “Verità svellata dal Tempo” di Tiepolo, e un passo a stampa dello stesso Girolamo Orti il quale nel 1807, nel suo Itinerario scientifico59, la descrive come “la Gioventù rapita dal Tempo, del Tiepolo veneziano”, e allude, tra le altre cose, anche ad “altre lodevoli pitture” di autori vari, tra cui Lorenzi, documentando un raro esempio (come a Folzano e in casa Betti) di lavori eseguiti da entrambi i pittori per la medesima committenza.

Altre segnalazioni veronesi per quanto concerne il veneziano riguardano invece il collezionismo ottocentesco, e in quanto tali non sono riportabili con sicurezza ai committenti locali di Tiepolo: “tre Orbi Ubbriachi, mezze figure al naturale” nel 1816 nella collezione Bordoni60, un ‘modello’ nel 1853 in quella Bresciani De Borsa61, un quadro non specificato che verso il 1869 era nella collezione Avesani62, due presunti bozzetti per chiese di Cividale del Friuli e Gorizia in data igno-ta in mano di Andrea Monga63, una “presentazione del doge a Venezia”, di cm 95 x 75, di proprietà del pittore Carlo Ferrari detto il Ferrarino, poi, alla morte di quest’ultimo, comperata nel 1894 da un certo Carlo Zuber e finita a Venezia64, un San Francesco nel 1881 degli Albertini65.

Ritornando all’autobiografia, sempre al 1761, quando l’artista aveva trentott’anni, si riferirebbero due fatti cruciali nella biografia del nostro ma tra loro contraddittori, se presi alla lettera.

Come sopra accennato, proprio in quell’anno egli “fù assalito da dolori nelle ginocchia che gl’impedirono l’uscita dalla sua camera, e la discesa dalle scale”, fatto che lo avrebbe costretto a prendere confidenza con i pastelli e la miniatura: nel contesto dell’autobiografia il brano appare sufficientemente enfatizzato da autorizzarci a pensare ad un problema di salute grave, durato almeno qualche mese e non poche settimane.

Lo stesso anno tuttavia, per la precisione dopo il mese di aprile e fino ad ottobre, Tiepolo e il quadraturista Pietro Visconti sono a Verona per l’impresa decorativa del salone di palazzo Canossa approntata in vista delle nozze, celebrate nel 1762, tra Matilde figlia di Carlo di Canossa e Giambattista D’Arco66: nella nostra città il veneziano avrebbe reincontrato l’antico allievo e lo avrebbe spinto, con “stimoli, e riprensioni amorevoli”, a cimentarsi anche in questa tecnica, mai prima provata, e, “per condurlo più agevolmente a questo fine gli lasciò l’impegno di ornare di figure a basso rilievo un soffitto da lui medesimo condotto a fine presso i Signori Betti, e per verità il chiaroscuro fu così somigliante allo stile del Maestro, che il Sig. Domenico Tiepolo lo credette del Padre, e lo lodò come se di quella Maestra mano fossesi stato. Questo accidente succeduto in presenza de’ Padroni accrebbe al Lorenzi in sommo grado la riputazione”.

Probabilmente i problemi di salute ricordati da Lorenzi non furono davvero così gravi, come egli vorrebbe lasciar intendere (non si dimentichi che è proprio da questo momento che si infittiscono gli indizi anche documentari in merito alla datazione di alcune pale d’altare), o forse, più semplicemente, cadono qualche tempo prima del 1761. Diversamente stupirebbero la pronta ripresa fisica di Lorenzi e il suo affrontare l’onere anche fisico dei cantieri decorativi: come, più in generale, sorprende la confidenza da subito presa con un tipo di pittura che richiede invece precise conoscenze tecniche e una lunga esperienza, e che in realtà il veronese dovette apprendere, anche se di questo tace, nella bottega veneziana di Tiepolo, se non prima, a Verona, presso il Brida, come qualsiasi garzone di bottega.

In quanto alla decorazione di palazzo Betti, distrutta nel corso dell’Ottocento, anche in questo caso il racconto dell’autobiografia pone problemi, più che risolverli. Come è noto infatti l’edificio è identificabile con la casa di Zaccaria Betti, l’autore de Il baco da seta uscito nel 1756 con incisioni tratte da disegni del Lorenzi, e promotore nello stesso 1761 di una raccolta di poesie in onore di Tiepolo stesso che comprende anche versi del pittore veronese: l’esistenza di “un bel Soffitto” del pittore veneziano nella sala di casa “Betti, ora Faccioli sullo Stradone di S. Tommaso” è confermata da Dalla Rosa, il quale, senza accennare ai monocromi di Lorenzi, si limita ad indicare in un tal Colonna, evidentemente il Mengozzi Colonna, l’autore delle quadrature67. Tale indicazione, se corretta, pone in forse la cronologia di questo lavoro, che è verosimilmente da anticipare almeno per quanto riguarda la parte che spetta a Tiepolo, sembrando poco credibile che il maestro fosse presente a Verona, nel corso della stessa estate e contemporaneamente ai lavori in villa Pisani, con due diverse squadre di collaboratori.

Sia come sia, considerato che l’intero passo sembra ingigantito al fine di promuovere la propria immagine (e sotto questo punto di vista l’autobiografia è un piccolo capolavoro), conta prendere atto del fatto che da qui prende avvio la successiva fortunata attività di Lorenzi autore di affreschi collocati non solo nelle chiese e negli oratori (nella parrocchiale di Mazzurega, nell’oratorio di corte Huberti a San Martino Buon Albergo, 1772, nella cappella di villa Da Porto a Dueville nel Vicentino, 1776), ma anche nei palazzi e nelle ville delle famiglie più in vista, in un momento che vede una forte ripresa dei cantieri di monumentali edifici rinnovati non solo architettonicamente dagli alfieri del nuovo classicismo, come il Pompei e il Cristofoli, ma anche secondo le novità figurative e quadraturistiche del tempo: limitandoci agli episodi più noti e significativi ricordiamo a Verona palazzo Ferrari (1764), palazzo Giusti del Giardino (1766-1767 circa) e il tardo esempio di palazzo Emilei-Forti (1781-1782 circa), a Mozzecane villa Vecelli-Cavriani (1775, come vedremo tra poco), a Vicenza, tutti degli anni Settanta, gli affreschi di palazzo Godi-Nievo, di palazzo Pojana e di palazzo Leoni-Montanari, infine a Casale Monferrato i cicli decorativi, comprendenti non solo affreschi ma anche tele e sovrapporte, di palazzo Gozzani di San Giorgio, di palazzo Cocconito di Montiglio, di palazzo Gozzani di Treville (1778-1783).

I suoi aiuti nelle quadrature e negli ornati purtroppo sono raramente documentati: sappiamo però che a palazzo Ferrari Lorenzi lavora come figurista su un progetto quadraturistico di Antonio Galli Bibiena disegnato da Filippo Maccari e pittoricamente realizzato da Lorenzo Pavia, come attestano i quattro busti-ritratti affrescati da Lorenzi nel salone, e che a Vicenza, nei cicli casalesi, nonché a palazzo Emilei-Forti, egli è affiancato dal vicentino Paolo Guidolini, artista maggiormente interessato, rispetto al pur classico Maccari, a tipologie decorative precocemente neoclassiche.

Il ruolo di Guidolini nelle vicende decorative veronesi del tempo andrebbe in realtà rivisto, e considerato più ampio di quanto non abbiano supposto gli studiosi di Lorenzi: non si è infatti tenuto conto di una lettera pubblicata ancora nel 1975 da Loredana Olivato, e scritta a Mozzecane il 22 luglio del 1775 dal quadraturista vicentino al collega David Rossi, in cui si cita l’attività di quest’ultimo come incisore e si riporta pure un parere in merito di Lorenzi68.

Che cosa ci facessero a Mozzecane nell’estate del 1775 Lorenzi e Guidolini è presto detto, se si pensa al ciclo di affreschi recentemente restaurati di villa Vecelli-Cavriani: la lettera in realtà apre anche nuove prospettive, non solo perché scalza l’ipotesi della presenza in questa villa di Filippo Maccari, ma suggerisce una collaborazione del vicentino anche altrove, ad esempio, già verso il 1772, nell’oratorio di corte Huberti a San Martino Buon Albergo, come dimostra un confronto tra la decorazione di quest’ultimo e quella della cappellina all’interno della villa.

Vero è che il severo sistema a doppio ordine di colonne ritmate dalle arcature del salone di Mozzecane è sì ispirato alle partiture di Maccari69, ma le semplifica limitandosi a moltiplicare illusionisticamente gli spazi architettonici oltre gli sfondati, com’era nella tradizione bibienesca, solo nell’ordine inferiore, mentre quello superiore si alleggerisce in vedute di puro cielo oltre gli archi che si accordano agli sfondati della volta, in origine, come prova qualche frammento, figurati da Lorenzi. La decorazione di altre sale minori rinvia invece a soluzioni linguistiche ormai pienamente neoclassiche ed inaugura anche a Verona la moda delle decorazioni minute destinate alla dimensione privata delle petit chambres, degli studioli, dei boudoirs e delle alcove, considerati diversi, con le loro esigenze de confort e d’agrément, dai saloni di rappresentanza: gli ornati della sala nota come della quadreria, con gli eleganti monocromi grigi su fondo marmorizzato di Lorenzi e le specchiature a rosoni, sono strettamente imparentati con quelli della cappella di villa Da Porto a Dueville databili per l’iscrizione all’interno dell’edificio al 1776; nella saletta delle Divinità invece la parte figurata è limitata al fregio di raccordo tra pareti e soffitto, con cammei e ornati ‘pompeiani’ che anticipano le grottesche di palazzo Gozzani di San Giorgio e di palazzo Emilei-Forti.
Aiutato dal disinteresse di Giambettino Cignaroli verso la pittura ad affresco, praticata da quest’ultimo solo in gioventù, e in generale verso la decorazione, e forte dell’indubbia superiorità compositiva e decorativa rispetto ai colleghi veronesi maggiormente attivi come frescanti, come Marco Marcola e Giorgio Anselmi, Francesco Lorenzi non solo si impone presso la committenza veronese, lavorando per le principali famiglie (oltre ai Ferrari, ai Giusti, ai Vecelli e agli Emilei, si ricordino i Carlotti, i Serenelli, i Guarienti e gli Ottolini), ma anche si crea un’importante rete di appoggi fondamentale per la sua attività fuori Verona: e a proposito del soggiorno a Casale Monferrato si pensi al ruolo che potè svolgere, dopo i contatti avviati ai tempi dei cicli vicentini, l’architetto Ottavio Bertotti Scamozzi, presente nel 1780 a Casale per il rifacimento della facciata e l’ampliamento di palazzo Gozzani di Treville70.

In quanto al rinnovato contatto con Tiepolo nel 1761, sicuramente i rapporti con l’antico maestro non si erano mai interrotti: innanzitutto è nota, dalla grafica di Lorenzi, ma anche da certi dettagli e soluzioni compositive nelle sue opere, la costante attenzione alla produzione del maestro anche nella maturità (bastino come esempio le copie dai cicli vicentini di Tiepolo presenti nei disegni di Castelvecchio71, o la derivazione della Abbondanza in una sovrapporta di palazzo Giusti dal monocromo allegorico del Rijksmuseum di Amsterdam); inoltre, come si è visto a proposito della collezione Orti e come in mostra viene documentato dalle due tele di Folzano, piccolo centro alle porte di Brescia dove il San Silvestro che battezza Costantino dipinto tra il 1757 e il 1759 dal grande veneziano si accompagna alla bella Immacolata Concezione eseguita da Francesco Lorenzi, certe commissioni a Tiepolo sembrano in qualche modo incrociarsi con il lavoro dell’antico allievo.

Ben note sono però le resistenze che l’arte di Tiepolo (e di riflesso anche di Lorenzi) incontrò nella Verona di Cignaroli, e che sono documentate dalle lettere di Tiepolo stesso e di Michele Enrico Sagramoso a Carlo di Canossa72. Lo stesso Bartolomeo Lorenzi così commenta il curriculum del fratello: “dopo tre anni passò a studiare in Venezia sotto Giambatista Tiepolo del quale conobbe i difetti e le virtù. Infatti se nel colore del maestro poteva desiderarsi qualche cosa, come nella scelta della più elegante natura, trovò per altro l’espressione della verità, la grandezza nell’invenzione, l’artificio nel contrapporre molto superiore alla povertà bolognese e assai conforme alla copia e magnificenza onde sovrasta il Caliari”73. L’esigenza di promuovere l’opera del fratello spinge poi lo stesso Bartolomeo ad invertarsi la storiella della superiorità culturale di Francesco nei confronti del maestro: “Tiepolo poco erudito avea talor mestieri che se gli proponesse il soggetto, sicuro poi dell’arte, onde sapere trattarlo. Infatti quando fu chiamato a dipingere a fresco la grande sala del re di Spagna, ebbe in iscritto dal Lorenzi tutte le idee ch’era necessarie per significar la grandezza di un regno su cui non tramonta mai il sole. Lo scritto era di quattro fogli e questi [?] e da quelli protestò il maestro che non si sarebbe dipartito di un punto e n’ebbe grazie al discepolo, come egli premio ed onore da quella corte”74.

La critica ha ritenuto che tale aneddoto, fino a poco tempo fa conosciuto nella versione più tardi data dallo Zannandreis, non avesse fondamento, tuttavia, adesso che disponiamo della testimonianza diretta di Bartolomeo, non possiamo escludere che il pur eruditissimo Tiepolo abbia chiesto, se non un’opinione, un conforto agli amici, di fronte all’importanza della impegnativa commissione offertagli giusto nel settembre del 1761, mentre “se halla empleado en Verona”75: se visto in tali termini, e naturalmente senza nulla togliere alla grandezza del veneziano, un eventuale scambio di pareri con Francesco e col fratello letterato non va dunque negato a priori.

I contatti di Tiepolo con Verona vanno peraltro visti anche alla luce dell’esistenza di altri, pur modesti, scolari veronesi, oltre che del soggiorno nella nostra città, tra il 1741 e il 1757, del suo allievo bergamasco Giovanni Raggi.

Le notizie su Giovanni Battista Fiorio (1723-1789) risalgono tutte a Zannandreis76, trattandosi di un artista non ricordato nel Catastico di Saverio Dalla Rosa: costui, dopo essere stato a bottega di Michelangelo Prunati, “recossi […] in Venezia nella scuola del Tiepolo, ove però non molto si trattenne, bramoso di latte migliore”; di qui sarebbe passato a Roma, quindi, per non essere riuscito ad entrare nella bottega di Pompeo Batoni, a Napoli seguito dal fratello gemello Angelo pure pittore, entrando come guardia del corpo a corte ma non scordando la pittura, stando sempre a Zannandreis che lo ricorda soprattutto come ritrattista. Di lui resta un rovinato San Giorgio mentre libera la principessa nella parrocchiale di Rivoli che, del tutto estraneo ai modi del Tiepolo, sembra combinare uno schema ancora alla Balestra, tenuto presente nell’apparizione in alto della Madonna col Bambino, con qualche ricordo, nel santo a cavallo e nel colore, della pittura napoletana del tempo, verso Solimena.

Tiepolo, sempre secondo Zannandreis77, sarebbe stato poi unico maestro di Giovanni Domenico Pasquini (1740-1798), un pittore che oggi sfugge ad ogni definizione sia perché sarebbe stato a lungo attivo tra la Polonia e la Russia, sia perché è andata perduta l’unica opera ricordata dalle fonti veronesi, un San Tommaso che confessa avanti il tiranno la fede in Cristo un tempo a San Tomio in serie con altri fatti della vita del santo di Faccioli, Perotti, Pachera e Dalla Rosa78.

Resta infine da menzionare il mediocre Stefano Sandri (1713-1781) che pure “diedesi alla pittura sotto la direzione del Tiepoletto in Venezia”79 lasciando tra l’altro un dipinto nella chiesa di San Michele di Murano: a Verona, perduti i dipinti nella chiesa dei Santi Cosma e Damiano e in San Paolo di Campo Marzo, può essere ricordato il fiacco San Sebastiano oggi nella chiesa della Madonna di Campagna ma che proviene dal vicino oratorio dei Santi Sebastiano e Rocco80. Più interessante è segnalare che il 5 giugno 1996 è comparsa al Drouot Richelieu di Parigi, presentata da Delorme et Fraysse, una Madonna col Bambino su rame, di cm 11 x 9 circa, con una scritta sulla montatura, “veronae / stephan. Sandri / pinxit ex archetypo / solimenis / ac dono fecit filio eius / francisco monacho camald. / an. 1766”, che una volta di più evidenzia l’attenzione dei veronesi (come già fu per Rotari, nel corso di un triennale soggiorno napoletano) verso la pittura di Solimena.

Ritornando ad esaminare la produzione ad affresco del nostro, se il referente principale resta Tiepolo, non va però sottovalutato il fatto che certe soluzioni adottate da Lorenzi, negli scaloni di palazzo Ferrari e di villa Vecelli-Cavriani coi personaggi elegantemente vestiti affacciati alle balaustre e l’inserto esotico degli animali, dalla scimmietta al pappagallo, o anche di Nicola Marcola, nella loggia, pure contenente gustose annotazioni di costume contemporaneo, di villa Dionisi a Ca’ del Lago a Cerea81, presentano a monte un quadro di riferimenti più ampio, e vanno sì confrontate con l’esempio del maestro costituito dagli affreschi del Musée Jacquemart-André di Parigi, e con quello di Michelangelo Morlaiter nello scalone di palazzo Grassi a Venezia (1770)82, di Francesco Zugno nel salone di palazzo Trento-Papafava di Padova (1764) e nel loggiato del Teatro Grande di Brescia (1769)83, o di Costandino Cedini nei palazzi padovani Maldura ed Emo Capodilista84, ma trovano un precoce motivo di ispirazione proprio nel territorio veronese, nella documentata presenza di un affresco distrutto, ma ben descritto, di Giannantonio Pellegrini85.

Un soggiorno di costui ad Angiari, nel corso dell’estate del 1726, presso la non più esistente villa Recanati-Giustiniani è attestato dal carteggio della pittrice Rosalba Carriera, sua cognata, dove è una lettera, datata primo luglio, con la quale Angela Pellegrini scrive a Venezia alla sorella ricordando che il marito “ha, però, egli fatto qualche cosa di rimarco e questa si è una prospettiva. Questa, oltra l’averla fatta di marmo finto con due finestre latterali, nel mezzo che rappre-senta un portone, che ha una banchetta per comodo di sedere, vi ha fatto un Bassà che sta sedendo con la pipa alla bocca e che con l’altra mano si riposa sopra una mazza dorata, all’uso maomettano e pare che comandi ad un moro assai bene vestito che versi il caffè, che gli presenta in una sottocopa con chicara e cogoma. Nelle due finte finestre, in una vi ha fatto una giovane che sta guardando l’alto del portone, ove è volato un papagalo di cui in una mano tiene il cordone, che l’assicura che poco lontano può stendere il volo e nell’altra vi è un simiotto che sta divorando un pomo, ed un seguro che al vivo pare che godi de’ ragi del sole”86.

Resta evidente, riprendendo il recente profilo di Rodolfo Pallucchini, qual’è l’estro fantastico “con il quale il Lorenzi proietta nei cieli i fantasmi di un mondo mitico, incarnandoli in creature che, nonostante siano ispirate a Tiepolo, esprimono una compostezza veronesiana”87.

Se è vero che Lorenzi frescante appiattisce il linguaggio del maestro riducendolo a modulo decorativo e a riproposizione spesso meccanica di schemi e di tipologie, è anche vero che il filtrare tale cultura veneziana attraverso la classica misura dei veronesi rende Lorenzi, tra gli imitatori di Tiepolo, il più originale.

Ancora una volta fondamentale è la rilettura degli schemi compositivi e scenografici cari al Tiepolo sulla base dello studio dell’opera e della concezione cromatica del Veronese: le guizzanti pennellate di Tiepolo vengono così bloccate in ampie e tranquille distese di colore, dove il gusto olimpicamente monumentale, ma al tempo stesso briosamente settecentesco e sempre in moto, del veneziano si tramuta in un monumentalismo di segno contenuto, quietamente neoclassico; da parte sua il colore diventa sempre più veronese, cioè timbrico, teso in ampie campiture contrapposte, dove due colori non trapassano mai tonalmente l’uno nell’altro, ma risultano accostati e spesso in opposizione, e dove i rossi, i blu, i gialli, i viola e i rosa perdono sempre più la luminosità e trasparenza di Tiepolo, e si raggelano in freddi accostamenti.

Questo è evidente anche quando Lorenzi si ispira ad opere di altri maestri, Solimena ad esempio la cui Aurora già a Venezia nella collezione Pezzana88 sembra evocata nel Sonno dell’Aurora di palazzo Giusti e nella Giunone sul cocchio di uno dei soffitti di palazzo Gozzani di San Giorgio, o Sebastiano Ricci, pure citato nel palazzo casalese, nella figura della Virtù che incorona Diana e Apollo, palesemente tratta dalla Allegoria della Sera della Querini Stampalia di Venezia.

Soprattutto nei tardi cicli casalesi le fonti tiepolesche rimangono, seguendo ancora il commento di Rodolfo Pallucchini, “elementi formali rivissuti nella memoria (e naturalmente con l’ausilio di disegni), senza mai scadere nell’accademia, interpretati con una cadenza ormai neoclassica. Lorenzi è il pittore veronese che più d’ogni altro, nel Settecento, volta le spalle alla cultura pittorica provinciale della sua città, pur senza negarne le premesse, aderendo al mondo decorativo creato dal Tiepolo, suo maestro, per mezzo di quello spazio atmosferico aperto nei suoi soffitti; egli non si accontenta del ruolo di imitatore, come un Francesco Zugno o un Giovanni Raggi, ma veramente assurge, nella decorazione di Palazzo Gozzani di San Giorgio, ad interprete originale, traducendo la lezione del maestro in un linguaggio neoclassico, secondo lo spirito dei tempi”89.

Un’ulteriore spinta in direzione del neoclassicismo viene dallo stesso clima figurativo incontrato in Piemonte, dove Lorenzi si confronta nuovamente con la cultura solimenesca dei dipinti in loco di Francesco De Mura e di Corrado Giaquinto, e dove ha precoce sviluppo, anche per i rapporti con la Francia, il genere della chinoiserie e della grottesca, come dimostra l’esempio delle grottesche di villa della Regina a Torino, opera di Filippo Minei, Giovanni Francesco Fariano e collaboratori, così vicine a quelle di Lorenzi a palazzo Emilei-Forti.

In quanto alle sovrapporte su tela conservate nei palazzi di Casale Monferrato, esse contengono “raffigurazioni robustamente modellate, dense di colore, volutamente ispirate al mondo tiepolesco, ma realizzate con un purismo classicheggiante, nient’affatto accademico, che ricusa ogni fremito rococò”90: si direbbe che Lorenzi, in questo genere di pittura eseguita in tarda età, in episodi come l’Allegoria dell’Architettura e l’Apollo e Coronide di palazzo Gozzani di San Giorgio, o come gli ovali monocromi di palazzo Cocconito di Montiglio e in quello ora in villa Vecelli-Cavriani, rimediti anche sul classicismo dei pittori di primo Seicento, come Reni, Lanfranco e, naturalmente, Alessandro Turchi.
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