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Violetta o Diavolessa? Metamorfosi della donna fatale tra coquetterie e seduzione * 
Nel 1876 Jules Claretie inneggia all’affermazione delle femmes-coquettes: “Et ces femmes qu’elles sont coquettes et charmants avec leurs toilettes élégantes, leurs jupes de velours, leurs retroussis garnis de fourures, ces paletots serrés à la taille, ces larges boucles et ces boutons scintillants. Depuis Louis XV, la Parisienne n’a jamais été habillée avec autant de goût qu’aujourd’hui. Cela est coquet et pourtant simple, ces modes qui donnent ainsi aux frileuses de M. de Nittis les silhouettes de femmes du dix-huitième siècle, battant gentiment la semelle au bord du Lac”. Il termine coquette, dunque, diventa a partire dagli anni settanta sinonimo di donna abbigliata alla moda, interprete di leziosità neosettecentesche: insomma, della moderna Parigina. 

Specifico obiettivo di tale coquetterie sembra quello di garantirsi una graduatoria esclusiva presso il pubblico dei salotti alla moda, con l’avallo di un giudice inappellabile, quel “pittore della vita moderna” che Charles Baudelaire aveva additato quale testimone della sopraggiunta dittatura femminile: “Se una moda, un taglio d’abito, è stato appena modificato, se i fiocchi, le fibbie sono stati cacciati e sostituiti dalle coccarde, se la cuffia si è fatta più ampia e la crocchia è scesa di un riccio sulla nuca; se la cintura si è alzata e la gonna allargata, è certo che da una distanza grandissima il suo occhio d’aquila ha già colto tutto”. Nell’instaurare l’equazione tra “la modernità” e “il transitorio, il fuggitivo, il contingente”, Baudelaire non aveva esitato a individuare nell’universo femminile il momento privilegiato dell’elaborazione della modernità. Il pittore moderno è dunque l’unico in grado di decifrare l’enigma di una bellezza perfettamente coincidente con l’involucro, e di esaltare tale connubio tramite un raffinato tessuto di corrispondenze: “Ma soprattutto è un’armonia generale, non solo nel gesto e nell’armonia delle membra, ma anche nelle mussole, nei veli, negli ampi e cangianti nembi di stoffe in cui si avvolge, che sono come gli attributi e il fondamento della sua divinità; nel metallo e nel minerale che le serpeggiano intorno alle braccia e al collo, aggiungendo le loro scintille al fuoco dei suoi sguardi, o tintinnando dolci alle sue orecchie. Quale poeta mai, nel ritrarre il piacere prodotto dall’apparizione di una bellezza, oserebbe disgiungere la donna dal suo abito?”.

E se negli anni ottanta De Nittis assesta nella serie delle opere dedicate al salotto della contessa Matilde un vero campionario della più aggiornata eleganza Belle Epoque, non manca chi, come James Tissot, mette in scena la tipologia della moderna Parigina nelle diverse evenienze della mondanità, con l’obiettivo di organizzare un vero ciclo, quello di La femme à Paris, esposto nel 1885 alla Sedelmeyer Gallery di Parigi: si tratta di quindici tele collegate ad altrettanti racconti di autori contemporanei, del genere di La femme  la plus jolie de Paris di Ludovic Halévy (1885), ricollegabile a Le bal, dove l’ingresso nel salone da ballo della signora Derline, avida mantenuta di uomini benestanti, consacra l’effige della coquette in termini di femme fatale . 

Proprio alle soglie degli anni ottanta molteplici rivoli confluiscono nello sconfinato serbatoio iconografico della Parigina, accreditato dall’editoria della moda illustrata, finanche l’impegno di De Nittis per il frontespizio destinato al primo fascicolo di “L’Art de la Mode”, dell’agosto 1880, quello stesso dove Stevens presenterà Sa Majesté la Parisienne: formula trionfante tra le pagine della rivista sembra dunque quella proposta da Arsène Houssaye delle “donne-coloriste”, che combinano “teintes principales” e “teintes sympathiques”, proprio come nella coeva produzione denittissiana; basti pensare a quel manifesto di combinazioni cromatiche che intende essere Giornata d’inverno o Ritratto della signora De Nittis, commentato da Edmond de Goncourt nel suo Journal del 21 gennaio 1882 nei termini di “symphonie de la blancheur”. In quest’occasione il contrappunto instaurato tra “le fond d’un paysage d’hiver, joliment neigeux” e la “robe couleur d’une rose gloire de Dijon” di Madame De Nittis diventa una sorta di teorema cromatico in merito alle armonie disponibili all’acuta immaginazione dell’artista moderno, mentre giocano un ruolo fondamentale le nuances comprimarie, se è vero che “les épaules et les bras nus, balayés de dentelles, dont le tuyautage est de ce blanc, de ce rose, de ce jaune qui ne sont, pour ainsi dire, pas des couleurs”. 

All’attenzione della compagine della “nouvelle peinture” il tipo della Parigina doveva incarnare comunque, oltre alla perfetta simbiosi tra vocazione alla coquetterie e toilette alla moda, quella scattante fragranza che Edmond Duranty nel 1876 aveva ben fotografato nell’immagine di La parigina di Pierre-Auguste Renoir (1874), dedicata a una Madame Henriot “dal nasino all’insù, dagli occhi piccoli, sottile, leggera, viva”.

Alla stessa stregua Violettes d’hiver di Federico Zandomeneghi, presentata alla Quarta Esposizione Impressionista del 1879, sorprendeva Diego Martelli in quanto si trattava indubitabilmente di “un ritratto di parigina di una giustezza di carattere straordinario; figura di giovane donna che ride, mostrando con una franca civetteria due file di bei denti, movente il corpicciolo isterico in un abito corazzato di primissimo rango”. La svolta parigina di Zandomeneghi avviene, a giudizio di Martelli, proprio con questa “figura di donna spensierata e galante, benissimo riuscita per carattere”. 

Un’inedita malizia, denunciata innanzitutto dalla capacità di agghindare sapientemente il proprio corpo, sottolineandone quella sinuosità e snellezza consentanee a un modernissimo guizzo vitale, giungevano a smentire decenni di iconografia femminile: “Adieu le corps humain, traité comme un vase, au point de vue du galbe décoratif; adieu l’uniforme monotonie de la charpente, de l’écorché saillant sous le nu; est ce qu’il nous faut, c’est la note spéciale de l’individu moderne, dans son vêtement, au milieu de ses habitudes sociales, chez lui ou dans la rue”. 

Sono i ritratti boldiniani di Gabrielle de Rasty, “non ancora completamente femme fatale”, realizzati a partire dal 1878, a evidenziare un nuovo corso dell’imagerie della Parigina, soprattutto in rapporto alla movimentazione dell’assetto compositivo per il tramite del ribassamento del punto di vista di gusto degassiano e il conseguente sbilanciamento del piano, senza contare il ricorso alle prime torsioni facciali, allusive a inediti nervosismi. 

La stagione boldiniana che verrà a inaugurarsi con la partenza di Sargent per Londra nel 1886, destinata a favorire la consuetudine tra lo stesso Boldini e la famiglia cilena di Ramon Subercaseaux – in rapporti di parentela con le famiglie Errazuriz e Concha de Ossa –, coincide con la sempre più dilagante conversione al pastello, utilizzato dall’artista addirittura per i suoi ritratti più monumentali. Ulteriori evoluzioni compositive sopraggiungono tra il 1887 e il 1889 a complicare la tipologia femminile: il Pastello bianco (1888), dedicato a Emiliana Concha de Ossa, pur a figura intera e frontale, risulta comunque movimentato sia per il punto di vista ribassato che ne accentua la svettante silhouette, sia per il trattamento del tulle che ondeggia come pervaso di un’impalpabile brezza. D’ora in avanti nervosismo e vitalità, suggeriti da un viluppo di sete fruscianti che non cessano di contorcersi in un sempre rinnovato artificio di bizzarri spiegazzamenti, irridono alla consuetudine della posa e spesso traspaiono dal contrastante umore espresso dalla lieve torsione del collo e dall’intreccio delle mani. Non più, dunque, l’osmosi tra involucro e intima essenza della Parigina denittissiana, ma un guizzo vitale che serpeggia tra gemme e stoffe per smentire la composta ortodossia del lusso aristocratico, denuciando al contempo una psicologia femminile autonoma e irriverente: è il trionfo di una coquetterie sempre più ambigua, che spesso sembra iscriversi nella parabola wildiana incentrata sul doppio, scivolando costantemente verso fantasie sensuali ed eccessi della psiche. Nel gioco di un incessante riflesso e di un atavico sdoppiamento, attestato peraltro nella più prestigiosa tradizione letteraria decadentistica, pronto a recuperare in sede iconografica anche un paradigma quale Las Meninas dell’amato Velázquez, Donna in nero che guarda il Pastello Bianco (circa 1889) esercita allora un’attrazione insuperabile, in quanto l’emblematico contrappunto del bianco e del nero sciorina i poli di una femminilità costantemente in bilico tra due estremi, in omaggio al cliché di un’ormai schizofrenica Parigina. 
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