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Tra Giulio Romano e Tiziano. Il duplice supplizio di Marsia

e altre metamorfosi

Nel formulare quella sua singolare interpretazione del
supplizio di Marsia che nel 1527 viene prontamente raf-
figurata dai suoi collaboratori nella Stanza delle Meta-
mortfosi, in Palazzo Te, Giulio Romano da una prova
di quell’atteggiamento ironico e spregiudicato insieme
che Raffaello, il suo maestro, aveva felicemente definito
“sprezzatura”.

A ben vedere, quest’episodio gia di per sé non &
per nulla banale, o scontato: esso sta a testimoniare che
anche un sovrano pud cadere in errore, se crede di
potersi ergere ad arbitro di una tenzone artistica. Mida,
re della Frigia, ha dato prova di ignoranza e di stoltezza,
infatti, quando ha ritenuto che la musica emessa da un
flauto rudimentale suonato da un sileno potesse supe-
rare in termini artistici le armonie supreme che si pos-
sono trarre da uno strumento a corde, come una lira
antica, tanto pitt quando queste sono toccate da una
mano divina.

Sembra quasi che Giulio Romano, affrontando un
tema cosi specifico, ricordi e in qualche modo denunci
un qualche errore del signore che reggeva ai suoi tempi
la corte di Mantova: forse la sua debolezza daver pre-
terito, in un certo momento, o aver avuto la tentazione
di preferire, un artefice rozzo all’allievo migliore del
divino Raffaello. Solo per una forma residuale di pru
denza, evidentemente, Giulio decide che questa figu-
razione sia eseguita in un formato di misure ridotte ¢
sia collocata alta, sopra una porta, ove solo un occhio
avvertito avrebbe poruto scovarla. E, forse per questa
stessa ragione, si trattiene dall’affrescarla personal-
mente, affidandone I'esecuzione ai propri collaboratori.

Giulio Romano si limita infatti a fornire il modello

di tale scena facendone, con la rapidita di cui & sem-

pre capace, un disegno preparatorio su cui & opportuno
termare un poco l'attenzione per due buone ragioni
almeno: per riflettere sul bagaglio culturale con cui Giu-
lio approda precocemente a Mantova, alla corte dei
Gonzaga, e per considerare i modi con cui egli diffonde
in quest'ambito padano le esperienze artistiche matu-
rate in Roma nei due decenni precedenti.

Giulio — tracciando il proprio disegno senza preoc-
cuparsi pit che tanto della sua compiutezza estetica -
ricorda coscientemente, e distintamente, le rappresen-
tazioni dello stesso soggetto fatte dal maestro suo Raf-
faello e da Baldassarre Peruzzi che era stato, anche lui,
un artista formatosi alla borrega di Raffaello.

Dalla figurazione realizzata entro i palazzi vaticani,
nella Stanza della Segnatura, Giulio trae I'idea (che Raf-
taello aveva desunto dalla staruaria antica) di una figura
appesa cosi in alto ai rami di un albero che le sue mem-
bra sono tese oltre ogni modo dal peso del suo corpo,
anche perché questo non tocca nemmeno il suolo con
i suoi arti estremi (nel caso di Raffaello: i piedi); e cosi
pure I'idea di mostrare questa figura di lato, per meglio
evidenziare lo stiramento e l'allungamento delle sue
membra,

Dall'affresco fatto da Baldassarre Peruzzi alla Far-
nesina, Giulio trae spunti ancor pi specifici. La figura
di un uomo inginocchiato — secondo moduli che deri-
vano ancora una volta dalla statuaria antica - intento
a scuoiare Marsia, stando alla sua sinistra; ed & per non
discostarsi troppo da questo modello che ¢i mostra
Apollo senza il suo sontuoso mantello “impregnato di
porpora di Tiro” (X1, 169-170). E quella di un uomo,
sulla destra, che si sorregge la testa con la mano, tenendo

I"'avambraccio posato sulla sua gamba sinistra, che
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rimane a sua volta inflessa perché il piede posa su un
masso che si eleva nettamente dal suolo.

Quel che manca nelle figurazioni concepite da Raf-
facllo per il Pontefice e da Baldassarre Peruzzi per Ales-
sandro Chigi & la presenza di Mida, il sovrano che &
responsabile del giudizio sconsiderato che non poco
peso ha nel determinare la condanna del povero Mar-
sia. Con il che, ci confermiamo nell’idea che I'appari-
zione di Mida — che & una innovazione che Giulio, come

dicevamo, porta in questa composizione — ha una si

ticazione del tutto particolare in questa vicenda e, anzi,

forse & I'oggetto principale del messaggio che egli
intende trasmettere.

L'altra particolarissima invenzione di Giulio — con-
cepita nella stesura di quel programma che & delineato
nel disegno da lui tratteggiato, rapidamente, nel 1527 -
e quella di appendere per le zampe posteriori I'incauto
sileno, Marsia, che aveva sopravvalutato le sue capa-
cita di esecutore musicale e le potenzialita dello stru-
mento a fiato di cui disponeva. Di appenderlo, cioe,
come un contadino appende un porco quando si

appresta a scuoiarlo.




Mentre si trova in questa drammatica condizione,
a lui viene inflitto un duplice supplizio. Apollo ha quasi
del tutto sfilato dalla sua pelle il corpo metia umano e
meta caprino del satiro e tuttavia, contemporaneamente,
un pastore — uno di quelli che vivono su questo vasto
monte Tmolo su cui si svolge tutta la vicenda mitolo-
gica — si accinge con risolutezza a castrarlo.

Quel che va notato & che questo secondo atto, che
ancora ci sorprende per la sua crudelta, & una inven-
zione assolutamente inedita: nessun artista prima di
Giulio aveva mai rappresentato un gesto cosi radical-
mente estraneo alla tradizione pagana (e talmente estra-
neo anche alla nostra cultura che viene quasi un
imbarazzo a usare il verbo che lo descrive).

Nel racconto ovidiano la punizione di Marsia ¢ lo
scorticamento. “Perché mi sfili dalla mia persona?”
grida infatti il satiro rivolgendosi al figlio di Latona che
gli sta accanto “con il capo biondo incoronato di alloro
del Parnaso” (X1, 165-170). Per avere le mani libere
mentre compie questa operazione, Apollo ha affidato
a un accompagnatore il compito di tenere la sua lira pre-
ziosa, “tutta intarsiata di gemme e di avorio indiano”
(VI, 164-165). Anche se “il sangue di Marsia stilla dap-
pertutto, i suoi muscoli sono ormai allo scoperto, le sue
vene pulsanti brillano non piu protette dalla epider-
mide” (VI, 383-390), il dio si muove, nello svolgimento
di una operazione cosi anomala, con quella stessa indif-
ferenza e quel distacco che avrebbe usato Giulio
Romano quando si fosse deciso di strappare la pelle a
un artefice che incautamente avesse osato sfidarlo
davanti al marchese Gonzaga — cioé davanti a colui che
regnava allora su Mantova — nel campo in cui egli vanta
un’eccellenza quasi divina.

La vera novita, si diceva, & che mentre Apollo &
intento in questa azione, un pastore — evidentemente
uno di quelli che “su questo monte facevano pasco-
lare greggi di pecore e mandrie di capre” (VI, 394-
395) — impugna risolutamente un coltello, anzi un
coltellaccio, per castrare il povero Marsia. E perché
questa efferata operazione non sfugga all’attenzione
dello spettatore, Giulio Romano pone il sesso di Mar-
sia al centro della sua composizione e lo raffigura in
modo da mostrare la natura bestiale del satiro, che
appare tanto piu evidente, anche in questo dettaglio
anatomico, in confronto con la natura apollinea del
figlio di Latona.

Insomma, Giulio, per lanciare il suo messaggio,
non ha alcuna reticenza a discostarsi dal testo ovidiano
e impone a Marsia, di sua iniziativa, oltre allo scuoia-
mento, una mutilazione che nessun testo classico ha

mai descritto e nessuna opera figurativa antica ha mai
rappresentato.

I sovrano — come lo vediamo nel disegno prepa-
ratorio conservato ora al Louvre - si copre il volto con
le mani non solo, dunque, per la vergogna che prova
di portare quelle orecchie d’asino che sono spuntate
sulla sua testa quale punizione per il giudizio sconsi-
derato che si era permesso di formulare, ma anche per
non vedere una scena che, anche per lui, & insoppor-
tabile allo sguardo.

Di segno singolarmente opposto & il comporta-
mento dell’altro satiro che appare sulla scena. Questi
non piange la sorte di Marsia: sembra perfino festoso
mentre porta un rudimentale secchio che serve con tutta
evidenza a dilavare con un vigoroso getto d’acqua —
come si usa fare quando si procede alla macellazione
di un porco - il sangue che sprizza dalle vene e sgorga
dalle carni del corpo che si va scuoiando.

Con ci0 assistiamo a una ulteriore metamorfosi del
testo ovidiano: il ruscello che scorre ai piedi di que-
st'albero (quel ruscello che nell’opera del poeta latino
assume il nome stesso di Marsia) non & quel corso d’ac-
qua limpidissima che si forma laddove cadono abbon-
danti al suolo le lacrime dei fauni campagnoli, delle
divinita dei boschi e dei satiri suoi fratelli che piangono
il tragico destino di Marsia (VI,392-393), ma & il rivolo
di sangue che sgorga da un corpo mutilato e scuoiato
mentre ¢ ancora vivente.

Questa singolare composizione di Giulio Romano,
che ricorda (e denuncia) come un re possa cadere in
errore quando si fa arbitro di una contesa artistica, non
sfugge, non puo sfuggire, all’attenzione degli artisti che,
nei primi decenni del Cinquecento, lavorano nell’'am-
bito delle maggiori corti europee e conoscono I'arbitrio
del sovrano cui debbono, forse anche frequentemente,
soggiacere. Non si spiega altrimenti la rievocazione di
questo tema nell’ambito della corte di Francesco I a
Fontainebleau. Purtroppo non ci rimane alcuna imma-
gine della rappresentazione che di questo episodio viene
fatta nella camera stessa del re francese; ma ci riman-
gono due documenti grafici su cui conviene, breve-
mente, fermare |'attenzione.

Il primo € un foglio autografo del Primaticcio che
¢ gia stato riconosciuto come un'interpretazione della
composizione di Giulio Romano (dacché anche in que-
sta raffigurazione Marsia & appeso all’albero a testa in
git): di una composizione — si noti — che il Primatic-
cio aveva visto praticamente nel momento stesso in cui
essa veniva raffigurata nella Stanza delle Metamorfosi,
poiché egli era a Mantova esattamente in quella con-
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giuntura. Ci rendiamo conto subito, pero, guardando
questo disegno, che Primaticcio, avveduto qual ¢, non
esita un solo istante a eliminare anche lui — come ave-
vano fatto Raffaello ¢ Baldassarre Peruzzi — I'immagine
del re cui Apollo fa spuntare sulla testa due vistose orec-
chie d’asino; e, se anche fa apparire in secondo piano
una figura con orecchie bestiali, si affretta a farci capire
che non va intesa come un’evocazione di Mida poiché
ha zampe caprine: si tratta quindi di un altro satiro,
compare di Marsia.

Primaticcio ha poi I'accortezza, in questa occasione,
di eliminare anche la scena della castrazione. Il volto
del pastore (che ha quello stesso profilo che era stato
delineato da Giulio Romano) viene tenuto ancora all’al-
tezza del sesso bestiale — che rimane il punto focale della
composizione — e la sua mano ancora si protende verso
di esso. Ma quella mano non impugna un coltellaccio:
afferra la pelle della coscia del povero satiro per strap-
parla con vigore dalla carne. In tal modo Apollo viene
opportunamente esonerato, in virtu del suo rango
divino, dall’operazione un po’ troppo umile di macel-
leria cui Ovidio lo aveva in qualche modo costretto.

Eliminate le tematiche imbarazzanti, la composi-
zione di Primaticcio tende a evidenziare le contorsioni
del corpo del satiro (che rievocano un poco quelle della
scultura di Laocoonte che egli — come & risaputo — aveva
avuto modo di studiare a Roma gia nel 1540 e poi di
riprodurre in un bronzo a Fontainebleau). Ma se il tema
della castrazione viene rimosso in questa circostanza,
esso rimane tuttavia impresso nella mente di Prima-
ticcio, che lo riprende quasi contemporaneamente in
una composizione di cui ci resta testimonianza in forza
di una incisione tratta da essa da Léon Daven. In que-
sta si vede la vittima della mutilazione distesa inerme
su un giaciglio con il busto e le braccia atteggiati in una
posa singolare, che € quella stessa che rivedremo nella
figurazione di Marsia quale sara delineata nella bottega
di Tiziano qualche tempo appresso.

Il tema dell'incompetenza che un governante ha in
“materia artistica” e quello della presunzione di alcuni
artefici che hanno I'ardire, malgrado la propria medio-
crita, di sfidare artisti di oggettiva eccellenza, non pos-
sono che essere ricorrenti anche nell’universo che ruota
attorno a un artista sommo, quale & Tiziano, che & attento
come nessun altro alle logiche del potere in campo arti-
stico e al ruolo politico della sua committenza. Non c’e
da dubitare, peraltro, che Tiziano fosse ben informato
di quanto avveniva a Fontainebleau, perché non
avrebbe potuto farsi trovare impreparato in questa mate-
ria a fronte di una committenza, quale era quella asbur-

gica, che a lui si rivolgeva con piena fiducia e assolut:

consapevolezza della sua preminenza artistica sullo sce
nario europeo. Che se poi non ne fosse stato edotto attra
verso quel sistema di divulgazione assicurato allora dalle
molte incisioni che anche a Venezia giungevano da que
grande laboratorio artistico che era la corte francese, cer-
tamente ne sarebbe stato informato da Piero Aretino -
intellettuale ribaldo e legato per molti versi a France-
sco I — che nel 1545, quasi a ricordare ai suoi ospiti |z
spregiudicatezza con cui era abituato a sferzare anche
i sovrani con i suoi giudizi taglienti, aveva incaricatc
Jacopo Tintoretto di dipingere una tela che raffigurasse
Apollo e Marsia per la decorazione del soffitto di una
sala della casa in cui egli viveva a Venezia, presso Rialto.

E verosimilmente per questo insieme di suggestioni
e di circostanze che Tiziano aveva raccolto e poi tenuto
fra le sue carte — come taluno ha supposto - il disegno
che Giulio aveva concepito tanti anni innanzi, quando
si accingeva ad avviare la decorazione della Stanza delle
Metamorfosi nel Palazzo Te di Mantova.

Non sappiamo tuttavia quando Tiziano abbia
deciso di rievocare, nell’ambito della sua bottega, I'in-
terpretazione singolare e provocatoria del testo ovidiano
concepita a Mantova nel 1527. Alcuni indizi fanno pre-
sumere che una opzione del genere debba forse essere
riportata davvero indietro nel tempo (come per primo
ha proposto Hans Ost) rispetto a quella sua datazione
al settimo decennio del secolo che generalmente viene
proposta. Inducono a una riflessione del genere due dati
che qui ci limitiamo, rapidamente, a ricordare: il pro-
cedimento di compattazione che subisce la composi-
zione di Giulio Romano sembra obbedire a canoni
introdotti a Venezia da artisti manieristi (quali Francesco
Salviati) nel corso del quarto decennio; e la decisione
di fare esplodere in un formato gigantesco una com-
posizione che era stata concepita da Giulio per essere
realizzata in una piccola campitura sembra sottinten-
dere I'influsso di una committenza che intende esibire
quest’'opera in un vano assai ampio, capace di ricevere
un vasto pubblico.

Conviene pero rinviare a un altro momento una
ulteriore riflessione sulla collocazione cronologica di
questa iniziativa, per mantenere |'attenzione sul soggetto
e in particolare sulla nuova e intrigante versione che
Tiziano ci offre della figura di Marsia. Di questa Giu-
lio Romano ci aveva dato una visione memore del
modello offerto da Raffaello nell'affresco della Stanza
della Segnatura, come si & detto. Giulio si limita a porre
il satiro a testa in giu e a far poggiare il suo corpo su
un tronco che, essendo inclinato, viene a formare una
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sorta di piano di lavoro per 'opera di macelleria che
spetta ad Apollo.
Il nuovo Marsia, quello concepito da Tiziano,

appeso anch’egli per le zampe posteriori, presenta una
rotazione del corpo all’altezza del bacino, talché il suo
torso si offre a noi frontalmente, esibendo I"'ampiezza
del torace e la salda muscolatura del petto. Il corpo &
appeso a un'altezza non troppo elevata, talché i suoi
avambracci possono posare sul suolo (ove rimangono
praticamente inerti, malgrado i dolori lancinanti che il
satiro deve provare data |'efferatezza dei supplizi cui &
sottoposto). In tal modo questi avambracci assumono
quella stessa postura che mostravano d’avere nell'inci-
sione di quella scena di castrazione che Léon Davent
ha realizzato su disegno del Primaticcio.

Quel che ¢ interessante pero rilevare, a questo
punto, ¢ una ulteriore correzione che Tiziano apporta
alla proposizione mantovana. La raffigurazione del
sesso dei satiri viene occultata. Quello di Marsia rimane
coperto dalla sua coscia destra, che viene fatta avan-
zare, e dall’'ombra del suo folto pelame. Quella del-
I'altro satiro viene sottratta alla vista dal corpo stesso
di Mida che — in virti della compattazione che tutta
la scena subisce — viene a trovarsi molto piu vicino alla
scena del supplizio. Non basta: potremmo dire che
I'atto della castrazione viene occultato anche in altri
modi. Il coltello impugnato dal pastore non & piu pun-
tato verso il sesso del satiro, sebbene sia mantenuto
ancora alla sua altezza. La lama & tenuta verticale, come
se il pastore si apprestasse a scuoiare una delle zampe
del satiro di fronte al quale si trova, e non a mutilarlo
nei modi delineati impietosamente da Giulio Romano.

Questo insieme di “correzioni” del modello man-
tovano ¢& cosi vasto e cosi sfuggente, per alcuni versi,
che non manca di ingenerare alcuni equivoci in cui per
un certo tempo, comprensibilmente, la critica si & dibat-
tuta. A seguito di queste metamorfosi del senso della

composizione originaria, non pochi hanno tratto I'im-
pressione che un rozzo pastore si trovi intento a scuoiare
Marsia a fianco del dio, e dunque, non solo che egli
compia un’operazione invece spettante al figlio di
Latona, ma che — essendo piti alto di lui, dacché Apollo
¢ chinato — per svolgere il suo intervento sulle mem-
bra sanguinolente del satiro possa anche contaminare
il suo corpo divino.

Queste ulteriori alterazioni di un modello che gia
di per sé era una spregiudicata manipolazione del testo
ovidiano sono peraltro il risultato di una serie di ripen-
samenti, di scelte e di impulsi che, a quanto pare di
capire, si sviluppano in modi estemporanei e quasi cer-
tamente si dispiegano in un periodo di tempo abba-
stanza dilatato: tale comunque da compromettere un
controllo costante, e comunque puntuale, della coerenza
iconografica della rappresentazione.

Questo singolare modus operandi — che per alcuni
versi pare quello di un’accademia o di una scuola - si
puo anche rilevare considerando le metamorfosi cui &
soggetta la figura, che occupa, in questa composizione,
il lato sinistro. Giulio aveva immaginato la presenza di
un personaggio che altrimenti non si pud interpretare
(anche per la sua nudita) se non come una scorta del
dio che Apollo ha deputato a reggere la sua lira; lira
che egli stesso — nel momento in cui si impegna a
scuoiare il satiro — non intende posare a terra, consa-
pevole della sua preziosita.

Se consideriamo la primitiva versione di questa
scena (quella documentata dalla tela che ancora oggi,
casualmente, si trova a Venezia) ci rendiamo conto
peraltro di come, in tale processo, questa figura venga
per cosi dire umanizzata. Il suo corpo, da nudo che era,
viene rivestito. Nel suo nuovo abbigliamento il perso-
naggio viene deputato a tenere la lira in una posizione
che non permette che essa sia usata come strumento
musicale; deve semplicemente tenerla alta per esaltare,
in modo per molti aspetti plateale, la superiorita di que-
sto strumento rispetto alla zampogna del satiro che
pende inerte da un ramo (che poi & quello stesso cui &
appeso per una zampa il povero Marsia).

Lo stesso pastore che apparentemente scuoia la
coscia del satiro assume a questo punto sembianze
umane: sembianze che sono cosi realistiche, peraltro,
da farci supporre che si tratti di una persona dell’en-
tourage di Tiziano: una persona di secondo piano cui
Tiziano (trasgredendo ancora una volta al modello
mantovano) non ha esitazione a imporre — come per
deriderla — un berretto frigio di foggia primitiva, par-
ticolarmente grossolano.

Tra Giulio Romano e Tizano 133




Il passaggio piu clamoroso di questo processo di
trasfigurazione dei personaggi che popolano la scena
(che da mitologica che era diventa poco a poco quasi
domestica) € la metamorfosi in forza della quale il re
della Frigia, Mida, assume le sembianze del pittore cui
Carlo V si era chinato a raccogliere il pennello — quando
questo gli era caduto casualmente di mano — ricono-
scendo con un gesto cosi inaudito per un imperatore
che questo artista doveva essere trattato come un
sovrano, per I'eccellenza che egli aveva raggiunto nella
sua arte. E evidente che Tiziano non pud rappresen-
tare se stesso tenendo le mani nell’atto di coprire il pro-
prio volto, perché & inconcepibile che possa pensare di
mostrarsi in un atteggiamento di vergogna per aver for-
mulato chissa quale stolido giudizio artistico, né tanto
meno che abbia, anche per un solo istante, I'idea di rap-
presentare se stesso con grandi orecchie di asino che
starebbero a dimostrare la sua ignoranza.

Peraltro, Tiziano stesso intende dimostrarci di non
essere nemmeno coinvolto, pit che tanto, dalla scena
che si svolge idealmente davanti ai suoi occhi. Ha un
atteggiamento assorto, come se la sua mente fosse colta
e completamente assorbita da un ripensamento. E come
se questo metaforico Mida tornasse con la mente a quel
tempo della sua vita in cui un dio — Bacco, in questo
caso — aveva offerto a lui una straordinaria prerogativa.
Ed egli aveva ottenuto cosi la misteriosa facolta di tra-
sformare in oro tutto cid che toccava con le sue mani
(XT, 103-105).

Effettivamente, per molti anni della sua lunga vita
cio che Tiziano aveva toccato, carta o tela che fosse,
matita o terre, colori o pigmenti — tutto — era trasfor-
mato in oro, in virtu del tocco delle mani.

Meditabondo Tiziano, che tiene sul capo una
lucente corona d’oro tempestata di pietre preziose per
sottolineare con essa la regalita di cui si sente investito
e insieme la straordinaria ricchezza di cui aveva larga-
mente goduto in molti momenti della sua vita, sembra
chiedersi se per caso su questa tela, su questi colori, egli
non debba mettere le mani, sfruttando ancora una volta
questa misteriosa prerogativa che Bacco un tempo gli
aveva donato, condannandolo pero cosi a essere, per
un certo tempo almeno, un uomo “ossessionato e tor-
turato dall’oro” (X1, 130).

Forse & proprio quello che qui, davanti a questa
scena e dopo una lunga meditazione, si decide a fare,
quasi in extremis, imponendole ulteriori metamorfosi.
Se osserviamo la tela di Kroméfiz (la cui finitura segue
cronologicamente quella della tela veneziana, come &
gia stato sufficientemente dimostrato) vediamo come

Marsia perda a un certo punto i tratti satirici che mar-

cavano il suo volto. E assuma anch’egli una fisionomia
umana, come di persona conosciuta che nemmeno nel
tormento cui € sottoposta perde i lineamenti che ne con-
notano l'identita.

Una persona distinta diventa anche il portatore
della lira che gia — da figura semi-divina che era nel
modello mantovano — si era per cosi dire umanizzato
nella tela veneziana, indossando quei panni che servono
a coprire la sua nudita. A tal punto diventa distinta que-
sta persona, peraltro, da potersi prendere la liberta di
imbracciare uno strumento musicale moderno, una lira
da braccio, e di cominciare a suonare con esso, quasi
sbadatamente, senza rendersi conto che, cosi facendo.
egli prescinde dalla presenza del dio stesso dell’armo-
nia suprema, Apollo, che & ancora chinato in avanti, con
un coltello in mano, condannato com’e, evidentemente,
a portare a termine quell’operazione di macelleria che,
a questo punto, pare quasi interminabile.

Il processo di personificazione e di umanizzazione
della scena mitologica — ovvero il progressivo allonta-
namento dal testo di Ovidio ma anche dal prototipo
mantovano — procede ancora nell’elaborazione di que-
sta grande tela fino all'ingresso, da destra (come se que-
sto quadro altro non fosse, ormai, che una scena
teatrale), delle note figure di bambino e cane che, con
la sua corporatura imponente, fa apparire quasi ridi-
colo, nella sua piccolezza, il volpino che lappa con una
certa avidita il sangue di Marsia. Si tratta dello stesso
bimbo e dello stesso cane che appaiono sulla tela tizia-
nesca oggi conservata a Rotterdam, al Museum Boij-
mans-van Beuningen.

Tiziano-Mida continua a restare assorto nei suoi
pensieri, variando solo I'accavallamento delle gambe,
come per trovare una posizione piti comoda per par-
tecipare a questa scena che appare, ormai, senza tempo.
In realta nella progressiva elaborazione di una figura-
zione egli ha introdotto, a un certo punto, con la sua
stessa presenza, una metamorfosi ben piti clamorosa di
quelle che abbiamo potuto considerare fin qui: quella
della materia pittorica, che assume una complessita cro-
matica e figurativa che ¢ la stessa che illumina questo
momento estremo della sua vita.



