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CAPITOLO TII

Firenze 1420-50: il primo Rinascimento

Nel 1429 Leon Battista Alberti, di nobile famiglia
fiorentina esiliata per tagioni politiche, revocato il
bando d’esilio, pud per la prima volla recarsi in Fi-
renze. Sul giovane letterato che aveva studiato nelle
universita di Padova & di Bologna e conosceva molto
hene la cultura delle corti settentrionali, le nuove for-
me dell’arte fiorentina ebbero Meffetio di una rivela-
zione sconvolgente,

Mella dedica a Brunelleschi che cgli scrisse aleum
anmi pin tardi ad apertura del suo tratlato Della pittu-
ra (1436) vibra ancora tutto Uentusiasmo di quella
esallante esperienza. Dopo aver constatato con dolore
la perdita di «tante optime et divine arti et sclentiew
fiorenti nell'antichitd e insicme la mancanza nei tempi
moderni di quei «nobilissimi et meravigliosi intellectis
che avevano fatlo la grandezza del mondo antico,
Alberti scrive: «Ma poi che lo dal lungo exilio in
guale siamo noi Alberti invecchiati, gui fui in guesta
nostra sopra Paltre ornatissima patria riducto, chom-
presi in molti ma prima in te, Filippo et in quel
nostro amicissimo Donato sculptore et in quelli altri
Nenecio et Luca et Masaecio, essere a ogni lodals cosa
ingeegnio da non postporli acqual si sia stato anticho
et famoso in gueste arti. Pertanto m'avidi in nostra
industria et diligentia non meno che in beneticio della
natura ¢t de tempi, stare il potere acguistarsi ogni
laude di gual si sia virti, Confessoti se a guelli anti-
qui, avendo guale aveano chopia da chi imparare ¢
imitarli, meno era difficile salire in cognitione di guel-
le supreme arti quali oggi annoi sono latichosissime
ma quinci tanto pio el nostro nome pit debba essere
maggiore se noi sanza preceptori, sanza exemplo al-
chuno, truoviamo arli ¢t scientie non udite et mai
vedutes.

Non troviamo in questo passo lermini come «rina-
scitar o wrinascimentos, ma nessun’altra lestimonian-
za pud rendere con altrettanta chiarezza e calore di
entusiasmo quella che doveva essere per | florenting
dell’epoca la sensazione esaltante di vivere un mo
mento creativo di stracrdinaria importanza, di cm Fi-
renze cra protagonista ¢ i suoi artisti gli artefici prin-
cipali. Tale orgogliosa coscienza di una cultura che &
in grado non solo di uguagliare, ma persino di supe-
rare il modello dell’antichita & elemento che distingue
nettamente la «rinascita» fiorentina deeli inizi del xv
seeolo da tutt gli altei momenti di reviviscenza del-
I'antico in cui ci siamo imbattud lungo Marco del
Medioevo.

Daltro cante & ben significative che siano stadi
proprio gl studiosi ¢ i letterati del Qualirocento a
coniare la delinizione di media (empestas o di media

getas (=etd di mezzo) per indicare tutto il periodo
intercorso tra 'antichitd classica e la sua wrinascilas
di cul essi si Tacevano protagonisti in prima persona.
Con cio si presupponcva implicitamente "esistenza di
una lunga fase di decadenza protratrasi dalla fine del
mondo antico lino ai primi cenni di rinnovamento,
identificati nell'opera dei grandi artisti della fine del
Duecenlo, in particolare Giotto. Mille anni cirea di
storia europea venivano in questo modo ridotti a una
specie di opaco e inerte tessuto di connessione, privo
di valor autonomi e persino di una propria identild,
Quando gl storici del xvn secolo introdussero nell’u-
5o corrente il termine Medioevo, ne mantennero lo
slesso significato negativo.

Rinascita ¢ Rinascimento 11 lerming «rinascimen-
Law, chirato in uso comune nella storiogralia artistica
del xix sceolo e derivate dal Lermine «rinascitax gid
impiegato dagli serittori italiani del xvi secolo, sem-
bra quindi pin pertinente e coerente alla realta dei
fatrti oi altre etichette storico-stilistiche gid incontrate
{(Romanico, Gotica). Tutlavia anche questa definizio-
ne non sfusee alla genericiti: essa ¢f dice con chiares-
za una sola cosa, ciol che 'elemento gualilicante del
rinnovamento iniziato in Firenze agli albori del xv
secolo viene identificato, gif nella coscienza dei con-
temporanci, con la volontd di far rinascere il mondo
antico ¢ di uguagliarne la grandezza, Indica perfanio
un contenute determinato, ides-guida di un periodo
storico dai confini cromologici perd molto incerti, che
non ¢ da sola sufficiente a dar ragione dei modi ¢
degli aspetti specifici in cui questa aspirazione si ma-
nifestd nella produzione arlistica,

Su questi temi si sono escreitate intere generazioni
di studiosi & molti problemi sono ancora oggetto di
discussione.

«(Questa provineia par nala per risuscitare le cose
morie, come si & vislo della poesia, della pitiura e
della scultura» (N. Machiavelli) L indispensabile ri-
flettere sulle ragioni del manilestarsi in irenze, in un
arco di tempo tanto breve, di un fenomeno di cosi
ampia portata ¢ sul significato da dare a questa prima
fase del Rinascimento.

La moderata ripresa ceonomica della citta alla line
del x1v secolo appare in effetti insufficicnte a spiegare
una tale fioritura della produzione artistica, Mel pe-
riodo 1380-1430 i tradizionali punti di forza dell’eco-
nomia fiorentina risentivano ancora pesanicmente del-
la crisi della seconda metda del Trecento: 'industria
della lana ¢ in decadenza per la concorrenza dei nuovi
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mercati esteri (Fiandre) ¢ nazionali {Tralia del Nord) e
per incremento  dell’industria della seta; Mattivita
bancaria si & fortemente ridotta; la fupa di capitali
dally cita ha Ninilo per concentrare il polere economi-
co nelle mani di poche Tamighie patrizgie e dell’ala
barghesia.

Bisogna perd tenere conlo di un dalo metodolosico
imporlante: non possiamo valutare con lotlica storicy
di ogei la realts della situazione fiorentina di allora;
le leggi dello sviluppo economico hanno tempi lunghi
e possono essere intese nel loro complesso selo a di-
stanza di lempo, mentee sui lempd brevi, nello spario
di una generazione, sono altri fattorl a essere avvertit
come determinanti. A Firenze 'assestamento al pote-
re, nel 1382, dell’oligarchia mercantile, dopo un tra-
vagliatissimo periodo di contlitti esterni e di lotte so0-
ciali, dovette essere avvertito come elemento di stabi-
litd politica ¢ di efficienza amministrativa; la corag-
giosa e infine vittorioss resistenza della repubblica
itra il 1390 e i1 1402) alle mire espansionistiche di
Gian Galeazzo Visconti e gli ampliamenti territoriali
come la conguista di Pisa {1406) che finalmente assi-
curava a Firenze lo shocco sul mare, provocarono
una nuova impennata di orgoglio civico che si tradus-
se, tra Ialtro, in una imponente ripresa degli investi-
menti in opere pubbliche {¢fT. cap. 1.

Ancora una volta in Firenze la fioritura artistica
appare stretlamente legala all’impegno civico e all’i-
deale politico della citta, 1M questa volontd di ripresa
civile il riferimento al mondo classico era elemento
costitutiva, Quando il grande cancelliere della repub-
blica fiorentina, Coluccio Salulati, serive parole come
queste: arilegpete, vi preghiamo, le storie dei Romani,
dai quali noi discendiamo; percorrete i loro annali ¢
pensate dopo la cacciata dei re ai sceoli dell'autorilg
consolare» non sta tenendo una lezione universitaria e
neppure scrivendo un dotto sageio da leggere in una
colta riuninne di letterati, scrive invece un documenio
ufficiale di politica estera, una delle tantissime lettere

con ol la cancelleria Torenting intralteneva rapporti
diplomatici con le magpior polenze in Halia e in tutta
Europa.

Coluecio Salutali era womo di vasta ¢ prolonda
cultura, amico di Pelrarea ¢ Boccaccolo, studioso i
testi latind e greci che ricercava e raccoglieva; fu lui a
promuovere nel 1397 Pisttursione in Firenre della pri-
ma cattedra di greco chiamandovi da Bisanzio un fa-
moso dotto, Manuele Crisolora. E non & certo un
caso che il primo frotlo di questa ricerea sulla cultura
preca sia stala la tradusione di un celebre testo politi-
co, la Repubblica i Platone., Lo studio dell’antico
non & quindi, in questa fase, un pura fatto di erudi-
zione, di analisi filologica del testi, & dotato di una
Fortissima carica di attualitd ¢ streltamenle connesso
alla vita politica di Firenze: il riferimento alla repub-
blica ateniese e a quella di Roma & il sostegno ideolo-
gico della difesa della liberld Norenting, Questo & un
dato di fondamentale importanza per capire il signifi-
cato del «classicismos dell’arte fiorentina del primo
trentennio del Qualirocenta, In questo momenio il
riferimento all*antichiti € in primo luogo un'istanza
morale, 1*aspirazione a un rinnovamento; non si pone
come un modello pid dato e conosciuto da imitare,
ma agisce come una sollecitazione all’emulazione del-
la wvirtiiy degli antichi, uno stimolo per un progetto
globale da attuare nella realtd storica del presente, 11
mite dell’antichitd precede Mimitazione diretta delle
opere antiche.

La coincidensa di Torme o schemi classict con con-
tenutl e sosgetti derivati dal testi classici, cioé 1'inte-
grazione della cultura visiva con la cultura letteraria
— carattere dato per costitutive e speciflico del Rina-
scimenta — € un processo che matura lentamente e s
coneretizea pil avanii ¢ che ancora non ¢ riscontrabi-
le nel primi decenni del xv secolo {cfr. cap. xu).

Classicismo e attvalith  Delle aspirarsioni difTuse
nel clima culturale e politico della Firenze di quegli
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R, Costriczione prospettica del quadrato
i base secondo Leon Battisig Albertic 1.
disepne preparelorio con e linee ortogo-
nali convergenti nel punio i fuga P; 2.
disepno ausifiario con 'intersezione dellu
pivamide visiva in A-B, suoeui siomisura-
no glf imtervelli delle linee frasversali wng
voft fissato i punio di disfanga in 13 3.
dizepno definitive con la frasposizione
el divegno ausifiario sul disezno prepa-
Faforio,

Secondo la rearia di L. B. Alberti il qua

dro ¢ Pintersceione del piano piltorico
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con la piramide visiva che ha vertice nel-
I"oechin e hase nell*opeetto da rappre-
sentare, [ punto di fuga, ove convergo-
iy le retle giacenti sul piano, & mndividoa-
to dalla perpendicolare condotta dal-
I'occhio al piano pittorico, Fissati il pun-
to di stazione dell’ osservatore e il punio
di fuga restano da definire altesea del
punto di vistd, [a distansa dell™osserviaio-
re e I*ampiezza del pianc pittorico: ele-
menti che determinano 'angolo visivo
ottimale per Posservazione del dipinto.




BT, Masaccio e collaboratori, Madonna  vrapposio lo schema prospettico — ven-
in frono e Sanii, tempera su lavola, . gono applicati alla data precoce del 1422
dello scomparto centrale m 1,08, 1422 i principi della coslruzione prospettica
(Cascia, presso Reggello, San Giove- elaborati da Brunelleschi e pin tardi tra-
nale). dotti in norma da Alberti nel traftato
Nel dipinto — al quale qui & stato so- Della Pittura (1436,

a7

anni, gli artisti non solo erano perfettamente consape-
voli, ma ne erano direttamente coinvolti ¢ partecipi;
non solo, essi diventano protagonisti di primo piano
della storia civile della citta, perché sono i primi a dar
forma visibile a quelle aspirazioni, E i documenti visi
vi, lo ripetiamo ancora una volta, hanno nella loro
concreta evidenza una forza dimostrativa superiore a
gualungue testo scritto.

Il riferimento a temi, soggetti, persino schemi figu-
rativi classici non era andato perduto lungo il Me-
dioevo ed era apparso con notevole frequenza ¢ con-
sapevolezza nelle sculture del Duecento ¢ del Trecen-
to. Ora perd, nella ricerca degli artisti fiorentini, il
classicismo non ¢ pin rievocazione nostalgica, allusio-
ne simbolica, metafora del potere, diventa elemento
di rinnovamento delle forme in senso realistico, stru-
mento per un’indagine spregiudicata del reale che
comprende un’interpretazione severamente « laicay —
piuttosto che «profana» — del fatto sacro. In eftfelti
il segno distintivo, determinante dell’arte fiorentina
degli inizi del Quattrocento & l'aderenza profonda e
consapevole all’esperienza diretta della realta, Cono-
scere la realtd vuol dire avere la possibilita di agire
per cambiarla: la volontd del rinnovamento & la pre-
messa, non la conseguenza, della riscoperta della cul-
tura classica. Si sta attuando una modificazione radi-
cale nei modi di vedere, di analizzare, di pensare i
dati del reale ed essa si traduce nelle forme di una
rappreschtazione  visiva concreta ¢ rigorosamente
unitaria.

Questo risultato é reso possibile dalla messa a pun-
to di uno strumento che & in primo luogo una regola
tecnica, basata su concetti matematici, per la rappre-
sentazione dello spario, ma & insieme molto di pit,

un mezzo di conoscenza scientifica, di appropriazione
diretta della realta: la costruzione prospettica.

(La prospettiva In termini tecnici la prospettiva &
un insieme di regole che permette di rappresentare su
un piano bidimensionale oggetti tridimensionali, in
modo che I'immagine raffigurata corrisponda a quella
fornita dalla visione diretta. Questo problema si era
gid posto ai grandi pittori toscani della prima metd
del Trecento, da Giotto ad Ambrogio Lorenzetti, ma
le soluzioni proposte, talora geniali intuizioni, erano
tentativi empirici, condizionati di volta in volia dalle
contingenze particolari delle singole opere {cfr. vol. L,
figg, 874, 88%-90),

Il metodo scientifico per una corretta rappresenta-
zione prospettica viene claborato in Firenze nei primi
due decenni del Quattrocento da Filippo Brunelleschi,
11 problema di Brunelleschi, streltamente legato al suo
orientamento verso D'architettura, che matura negli
stessi anni, era la misurazione razionale dello spazio
reale e la sua rappresentazione «in scalaw, cioé rispet-

“tando la diminuzione proporzionale delle dimensioni
in profonditd. Brunelleschi coneretizzod Iz sue ricerche
in due tavolette (perdute, ma desecritte dalle fonti),
sorta di esperimenti dimostrativi del suo metodo, che
raffiguravano due «oggetlin urbani, il battistero di
San Giovanni e il Palazzo Yecchio nel loro contesto,
una piazza in ambo i casi. La scella non € certo ca-
suale, poiché la qualiti geometrica di questi due gran-
di «solidi» architettonici li rendeva particolarmente
adatti a essere oggetto di una dimostrazione pratica di
«messa in prospettivan; si pensi in particolare alla
scansione geometrica delle tarsic marmoree del batti-
stero (cfr. vol. I, fig. 681).
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Bisogna inoltre tener conto di un fatto maolta im-
portante: in una citth come Firenze, la cul economia
si-reggeva sostanyialmente sulle attivicd commerciali,
qualungue cittadino pitt o meno coinvello in lali atti-
vild era in grado di valutare con un colpo d'occhio ¢
di caleolare in modo rapido e preciso il volume di una
botte o di una balla di merce, "altezza e la lunghezza
di una perza di stoffa, L'attitudine mentale al caleo-
lo, alla misurazione era un dato formativo della bor-
ghesia produttiva fiorentina; nozioni matematiche
erano comprese nell’insegnamento scolastico di primo
grado e costituivano la parte pin sostanziale della
scuola che nol diremmo «secondariawn, destinata alla
formarione dei ruoli tecnici e commerciali,

Tale era anche la cultura di base di Filippo Brunel-
leschi, che il padre avrebbe voluto notaio e che invece
scelse la wia dell’arte attraverso il tradizionale ap-
prendistato in una bottega di orafo, Brunelleschi non
ebbe guindi la cultura superiore, letteraria e filosofi-
ca, di un Alberti, ma i suoi interessi scientifici supe-
ravano di molto 'ambito della pratica artigiana della
bottega ¢ del cantiere, Molto significativa in tale sen-
so € la sua amicigia con Paold dal Pozzo Toscanelli,
il pin grande scienziato del momento, medico, mate-
matico, studioso di ottica e di cartografia; un altro
matematico, Antonio Manetti, fu il suo primo bio-
grafo.

Gli esperimenti prospettici brunelleschiani ebbero
riflessi immediati, ma in un ambito circoscritto: un
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esempio precoce (1416) di applicazione del metodo
prospettico é il rilievo della base del San Giorgio di
Donatello (cfr, fig. 16) ed & del tulto verosimile che
proprio per adeguarsi alle necessitd della costruzione
prospettica su una superficie plana lo scultore abbia
inventalo il tipo di rilievo «stiacciatow, che consente
effetti accentuatamente pittorici. Pochi anni dopo, al-
le ricerche di Donatello si atfiancano quelle, rivolu-
#ionaric nel campo della pittura, di Masaccio.

Il metodo prospettico assume valore normativo al
momento in cui Leon Battista Albertl nel suo trattato
Diella pittura (1436), indirizzato ai pittori e significati-

“vamente dedicato a Brunelleschi, pone la corretta co-

struzione prospeltica come Tondamento scientifico ¢
teorico dell’operare artistico. Dal punto di vista dei
risultati «stilistici», la prospettiva rappresenta un for-
midabile strumento di coesione ¢ di coerenza interna
della figurazione: alla wisione divagantie e dispersiva
del Gotico internazionale si contrappone una visione
rigorogamente unitaria, che attua una preecisa sclezios
ne degli elementi raffigurati e i colloca in uno spazio
armoniosamente definito da rapporti proporzionali,
in cui ogni oggetto ha la sua logica ragione d'essere.
"~ La costruzione prospeltica inolire stabilisce un rap-
porto diretto, definito, tra raffigurazione e spettatore,
Gili stessi principi governano la progettazione dello
spazio architettonigo, secondo rigorosi moduli pro-
porzionali rapportati alla visione dello spettatore
una concezione unitaria dell’edificio.
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88, Leonardo, fenra vitruviana, pennd
s carta, b, cn 34,4, 1490 circa (Venezia,
Gallerie dell' Accademia),

89. Francesco di Giorgio Martini, figura
wirruviana, penna Si pergamend,
1482- 1487 circa (Firenze, Bibfioteco Lau-
renziana)l,




Arlisti precursori

Degli artisti nominati da Alberti nel passo citato —
Brunelleschi, Donatello, Masaccio, Lorenzo Ghiberti
[Nencio] € Luca Della Robbia [Luca] — i primi tre
sono sempre stati considerati, fin dai contemporanei,
i fondatori dell’arte del Rinascimento. Ci troviamo di
fronte a un fatto piuttosto raro a veriticarsi nella sto-
ria della produzione artistica: in un momento partico-
larmente propizio al loro manifestarsi, pochi artisti
attuano innovazioni di una tale portata da configura-
re nell’opera di pochi anni tutti 1 possibili sviluppi, e
insieme da prefigurarne modifiche, deviazioni e alte-
razioni sufficient] per il lavoro di intere generaviond
successive, Questo & esattamente quanto realizzarono
Brunelleschi, Dunu}cllu ¢ Masaccio in un arco di non
pinn di trent’anni. E straordinario nel loro operare —
tenuto conto della diversitd di temperamento e della
specificitd dei campi in cui lavorarono — I'assoluta
unita di intenti che i guida. Bastano le opere a dimo-
strarlo, anche se non avessimo numerose testimonian-
ze dell’aflettunsa amicizia e della continua frequenta-
zione che legavano Brunelleschi a Donatello e Masace-
cio, assai pit glovani di lui. II rapporto con Brunelle-
schi dovette essere uno stimolo efficacissimo per Do-
natello ¢ Masaccio, E Brunelleschi che porta con sé
Donatello a Roma a «misurare» 1 monumenti antichi
{c non facciamo fatica a immaginare quale efTelto do-
vette provocare sul giovane scultore la conoscenza di-
retta di certe opere, ad csempio i rilievi narrativi im-
periali); & Brunelleschi che insegna la prospelliva a
Masaccio poco pit che ventenne. Un rapporto di
scambio reciproco di espericnye, vivissimo e non pri-
vo di spunti polemici, poiché unitd d'intenti non vuol
dire assolutamente uniformitd di soluzioni.

‘Un tema: tre soluzioni  Esiste un soggetlo che o
permetie di vedere i tre artisti esercitarsi su uno stesso
tema, ed & quello del Cristo crocifisso, Un soggetto
religioso che non concedeva innovazioni iconograli-
che, ma che si prestava meglio di altri, nella sua con-
creta umanita, a un'interpretazione «laican ed cra 'u-
nice che permettesse uno studio approfondito dell’a-
natomia del corpo umano. Le braccia aperie del Cri-
sto ¢i appaiono inoltre come direttrici spaziall, modu-
lo di misurazione dello spazio: in questo atteggiamen-
o, sotto forma di un womo con le braccia aperte, i
trattatisti della seconda meta del xv secolo rappresen-
teranno la fipura umana nei loro studi di proporzione
e di dimensionamento dell’architettura,

I due crocifissi in legno di Donatello e Brunelle-
schi, secondo I"aneddoto raccontato da Vasari*, furo-
no scolpiti a gara: Filippo, considerando Popera di
Donatello, aveva rimproverato all’amico di «aver
messo in eroce un contadinow» e, a sua volta, racco-
gliendo la sfida a fare altrettanto, aveva scolpilo un

* i Giorgio Vasari (Areeso, 1511 - Firenee, 1574) 50 parlerd desta-
gliatamente nel cap, xvi. Per importanga fondamentale della sua
opera di storien, come fonte per arte del Quattrocenta, useremo

crocifisso, Risultato: due opere diversissime, che rive-
lano negli autori atteggiamenti mentali antitetic nel-
I'affrontare lo stesso problema. In Donatello & preva-
lente 1'urgenza del contenuto drammalico, che si
gsprime in un realismo violento, addirittura brutale;
un corpo spinto in avanti dal suo stesso peso, le strut-
ture pesanti e disarticolate, la testa dai tratti doloro-
samente asimmetrici, priva persino dell’elementare da-
to iconogralico della corona di spine. Una tale passio-
nalita di linguaggio dovelle sembrare inopporiuna a
Brunelleschi, la cul ricerca era indirizzala in lermind
molta pin meditati e intellettuali. I suo Crocifisso €
infatti, in primo luogo, uno studio di canone propor-
rionale: la lunghezza della figura é identica alla lar-
ghezza dala dall’apertura delle braccia. E inoltre un
saggio superbo di ricerca anatomica, di un’acutcsza
ancora mai tentata: sotto Ia pelle traspare il disegno
della gabbia toracica, dei tendini, dei muscoli, delle
vene. Il risultato € una drammalicild conlenula, inti-
mamente meditativa,

I due crocifissi sono collocabili intorno al 1420-25,
Masaccio riprende il tema in un’opera di capitale im-
portanza, vero e proprio manifesto della pittura pro-
spettica: 'affresco con L Trinitd di Santa Maria No-
vella, databile tra il 1424 ¢ il 1427, 51 tratta del primo
dipinto costruito rigorosamente secondo il metodo
brunelleschiano; nel corso di recenti restauri si ¢ potu-
to verificare P'attentissima, puntigliosa preparazione
del tracciato prospettico sotto 'affresco. La comples-
sa struttura architettonica della composizione si arti-
cola in un altare, dipinto a partire dal pavimento, in
dimensioni naturali, sotto il quale & collocato un sar-
cofapo su cui poggia uno scheletro disteso; sopra Pal-
tare, preceduta da due gradini su cui sono ratfigurati
inginocchiati i due donatori, si apre una cappella,
coperta da un’imponente volta a botte cassettonata,
entro la quale si dispongono le figure della Yergine ¢
di san Giovanni ai piedi del Cristo crocifisso; dietro
la croce la figura di Dio Padre, la colomba dello
Spirito Santo tra il Padre e il Figlio.

La costrurione prospettica € talmente rigorosa che
& stato possibile ricostruire la cappella, a pianta qua-
drata, nelle sue dimensioni reali e fissare con esatlez-
za il punto di corretta osservazione per lo spettalore a
una distanza di & 946 metri dal dipinto. L'impianto
generale e anche 1 singoli elementi della strutlura ar-
chitettonica sono in diretto rapporto con le architetiu-
re di Brunelleschi, tanto che & stato talvolta ipotizzato
un intervento diretto dell’architetto nella realizzazione
di guesta architettura in prospettiva, intervento che
non & assolutamenle necessario presupporre, dato lo
stretto rapporto di scambio e collaborazione esistente

ira i due artisti e inoltre perché Masaccio s serve -

della prospetiiva a find tutti suol ¢ particolari. La Tri-
pitd, infatti, & ben altro che la pura dimostrazione di
un leorema matematico, € una profonda meditazione

frequentemente citazioni dalle Fite de’ pi eocelfenti pittors, scufto-
rioe grohitetfor] (19 el 15505 27 ed, 136H),
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0. Donatello, Crocifisso, legno intaglia-
to e policromato, h, m 1,68, 1420-25 (Fi-
renze, Santa Croce). :

91, Filippo Brunelleschi, Crocifisso, fe-
gno intagliaio e policromato, k. m 1,70,
1420-25 (Firenze, Santa Maria Novella).

92, Muasaccio, La Trinita, affresco,
1424-27 (Firenze, Sania Maria Novella).




«laica» sul rapporto tra uomo e Dio, condotta in
termini assolutamente rivoluzionari. La costruzione
prospettica impone un percorso visivo obbligato per
la lettura del dipinto: & un percorso asggn'a_signalle, che
parte dall'impressionante memento mori dello schele-
tro, simbolo della fisicitd transitoria ¢ corruttibile del-
la condizione umana, per salire, attraverso i gradi
successivi dell’'umanita terreéna nella sua civile nobilta
(i ritratti dei due committenti) e della santitd (la Ver-
gine e san Giovanni), fino alla verita rivelata del dog-
ma (la Trinitd). La distribuzione dei personaggl in

profondita fa si che le figure in primo piano (umane)

siano di proporzioni maggmn rispetto a quelle divine
collocate nel fondo della cappella; si attua in tal mo-
do un rovesciamento totale del simbolismo gerarchico
medievale, che dava alla figura divina un ruolo domi-
nanie ¢ proporzioni maggiori, istituendo una situazio-
ne quasi di paritd tra vomo e Dio assolutamente ine-
dita. Masaccio ottiene guesto risultato con 'impresa
audace di raffigurare una veritd di fede, un concetto

trascendente non suscettibile di dimostrazione razio-.

nale, entro uno spazio costruito razionalmente, a mi-
sura d’uomo. Esiste comungue un centro simboelico
della composizione ed & ancora una volta la figura del

Cristo crocifisso, ma esso non & soltanto modulo pro-
porzionale dello spazio, € anche modulo «morales,
modello di valori umani. Masaccio € riuscito a opera-
re la difficile sintesi tra il pensiero teorico di Brunelle-
schi e il realismo drammatico di Donatello,

Filippo Brunelleschi (Il 1418 'segna il momento
della piena affermazione di Filippo Brunelleschi con
la soluzione del problema della cupola del duomo.

L'interesse per architettura era maturato in Bru-
nelleschi negli anni suceessivi al 1401 ed era stato su-
hito scgnato da un vivo carattere sperimentale, ali-
mentato  dall’appassionata e approfondita indagine
sulle forme e sopratiulto sui processi tecnici dell’ar-
chitettura antica, studiata nel soggiorni romani, ¢ dal-
la riflessione sulla tradizione medievale toscana, Alla
ricerca teorica che si incentra sulla messa a punto del
metodo prospettico Brunelleschi unisce in questi anni
anche P'esperienza pratica nel campo dell’architettura
militare per la repubblica fiorentina. Da questa sintesi

~di teoria e pratica nasce una nuova figura di architet-

to: 'autorevolezza e la forza con cui Brunelleschi di-
fese il valore di suol wprogettis e il suo ruolo di
autore e di responsabile delle soluzioni tecniche e for-

U3, Filippo Brunelleschi, cupola del duo-
ma di Firenze, dal 1418)
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mali sono il segno di questa irreversibile trasformazio-
ne. Ancora una volta, come nel concorso per la porta
del battistero, Filippo Brunelleschi e Lorenzo Ghibertd
vinsero ex-gequo il concorso per la realizzazione della
cupola, ma il merito della risoluzione del problema
tecnico fu di Brunelleschi: la paternitd dell’invenzione
e la competenza dell’architetto vennero riconosciute
negli anni immediatamente successivi con la nomina a
unico responsabile dell’opera che lo tenne impegnato
per tutia la vita.

La costruzione del duomo era giunta, nel corso del
Trecento, sino al tamburo (cfr. vol. 1, pp. 455-58); il
problema che si doveva risolvere era cssenzialmente
tecnico: 'arresto delle grandi costruzioni pubbliche
dovuto alla crisi del Trecento aveva provocato la di-
spersione delle maestranze specializzale ¢ non vi erano
pit carpentieri in grado di approntare le grandi arma-
ture lignee (céntine) che avrebbero sorretto la cupola
durante la costruzione, Invece di recuperare le tecni-
che della tradizione medievale, Brunelleschi idea un
nuovo sistema che ricava dal suo studio degli edifici
antichi: la cupola venne cosi costruita senza céntine
lignee, ma mediante impalcature mobili; venne adot-
tata una lecnica particolare nella disposizione dei
mattoni a spina di pesce che da soliditd alla parete
senza gravarne il peso ¢ permette di equilibrare le

spinte scnza bisogno di altri sostegni; alla necessita dip

autosostenersi risponde anche la doppia calotta della
cupola, espediente questo con cui si ottenne anche la
suddivisione dell’enorme peso. Tutte le tensioni, tutti
i problemi di pesi e di spinte della grande struttura
vengono cosi risolti al suo interno, come negli cdifici
antichi (non si pud non pensare al Pantheon e non
immaginare lo studio minuzioso che ne dovette com-
piere Brunelleschi). D'altra parte non si tratta né di
imitazione delle forme antiche né di ossequio al pro-
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getto di Arnolfo nell’adozione delle forme gotiche del
sesto aculo ¢ dei costoloni. Al di 1A della soluzione
tecnica, Brunelleschi inventa una forma che non solo
completa un edificio concepito in un altro periodo,
ma lo rinnova profondamente: sia neil valori dello
spazio interno, dove 'asse longitudinale delle navate e
la raggicra delle absidi trovano coordinamento e re-
spiro nella vasta ¢ alta cavitd accentratrice della cupo-
la, sia all’esterno, dove entro la gran gabbia dei co-
stoloni marmorei che prospelticamente si riuniscono
alla sommitd, gli spicchi di rossi laterizi si tendono
elastici come vele gonfiate dall’aria, E il padiglione
della cupola che non pare gravare sulle murature di
base diviene elemento coordinatore sia dei volumi del-
*edificio sia dello spario dell’intera citta, E la cupola
che rapporta lo spazio urbano, definito, costruito, li-
mitato, allo spazio della matura circostanic e all'infi-
nito del cielo, divenendo in tal modo simbolo non pid
soltanto dell’orgoglio cittadino, ma della nuova ambi-
ziosa concezione di Firenze come capitale di un pin
vasto territorio; ben lo comprese Alberti quando la
defini con entusiastica ammirazione «structura si
grande, erta sopra e cieli, ampla da choprire chon sua
ombra tutti e popoli toscani».

Perno di tulto il sistema di volumi ¢ di rapporti
proporzionali & la splendida lanterna concepita come
un tempietio ottagonale, che convoglia dalle alte fine-
stre la luce per Pinterno, raccoglic ¢ conclude lo scat-
to dei costoloni, si pone come punto di fuga di tutte
le direttrici dell’edificio ¢ della citta.

Fin dai suoi esordi 1*attivitd architettonica di Bru-
nelleschi si qualifica dunque innanzitutto mediante
I’affermazione del nuovo ruolo dell’architetto che for-
nisce in sede di progetto tutti gli elementi definitivi
dell’edificio (dalle soluzioni tecniche a quelle decorati-
ve, minuziosamente progettate in quanto funzionali

04, Schema assonomeirico della cupola
del duomo di Firenze.

95. Filippo Brunelleschi, modello ligneo
defla fanterna della cupola def duomo di
Firenze, h. cm 84, 1436 (Firenze, Museo
dell'Opera del Duomo).

9. Filippo Brunelleschi, portico dell’o-
spedale degli Innocenti a Firenze, dal
f41%




all’unita del risultato finale) e trasforma radicalmente
la complessa organizzazione medievale del cantiere,
cui spetta ord solo 'esecuzione del progetto. Masce
con Brunelleschi la nuova concezione dell’architettura
come lavoro intellettuale e del progetto come propo-
sta originale ¢ personale: da qui in avanti si discutera
sulla maggiore o minore «fedeltas degh esecutori
all’wideaw» dell’autore. u

L'attivitd architettonica si precisa nell’elaborazmne
di forme armoniosamente proporzionate sia nei vari
elementi che le compongono sia rispetto allo spazio
urbano di cui & protagonista la dimensione dell’uomo.
Il rapporto tra edificio e spazio urbano é svolto nel
portico dell’ospedale degli- Innocenti (iniziato nel
1419) con esemplare chiarezza. Esso & infatti concepi-
to come ¢lemento di raccordo tra 1'edificio e lo spa-
zio della piazza, di cui coslituisce uno dei lati (la
loggia & dungue il luogo in cui si incontrano e si
compenetrano il volume dell’ospedale e lo spazio del-
la piazza).

La tradizione antica delle piazze porticate e guella
medicvale delle logge con archi a tutto sesto € rmno-
vata dalla geometrica limpidezza della sequenza di no-
ve ariosi archi ritagliati nel piano della facciata, che
danno accesso ad altrettante campate esattamente cu-
biche coperie da volte a vela, dalla rispondenza tra
gradinata e fregio superiore, su cui poggiano — in
ritmica relazione con 'asse mediano degli archi —
nove finestre timpanate, memori di quelle classicheg-
gianti del battistero (cfr. vol, I, fig. 681).

Gli edifici a pianta longitudinale di Brunelleschi
ripetono lo schema della loggia degli Innocenti svilup-
pandolo in simmetria bilaterale, come si pud vedere
nella chiesa di San Lorenzo (cfr. scheda 3) o nella pid
tarda chiesa di Santo Spirito. Dalla nitiderza della
stesura dei piani di San Lorenzo si passa in Santo

Spirite, pur nel simile ordinamento basilicale, & una
pit robusta articolazione dello spazio, ottenuta con
'accentuazione degli elementi plastici su quelli lincari;
alla gradazione proporzionale per piani prospettici,
dal colonnato al fondo delle cappelle in San Lorenzo,
s1 sostituisce qui un pia strelio rapporto tra colonna-
to, archi di ingresso alle cappelle, fiancheggiati da
semicolonne invece che da paraste, e cappelle stesse,
dalla pianta curvilinea invece che quadrangolare.
L'andamento curvilineo delle cappelle provoca un
continuo ritorno dello sguardo verso "asse mediano
della navata, inolire la ripetizione dello schema nella
zona del presbiterio ne provoca la dilatazione e la
trasformazione in una struttura centralizzata,

Come in San Lorenzo la luce asseconda e sottoli-
nca 'intenzione dell’archileito; in Santo Spirito la pit
ampia luminosita del vano sottostante la cupola ne
sottolinea il ruolo accentratore rispetio agli altri spazi
dell’edificio. La chiesa di Santo Spirito appare insom-
ma un cosciente, rigoroso approfondimento della ri-
cerca brunelleschiana che, dagli esempi dell’antichiti
e da quelli del Medioevo toscano (qui particolarmente
evidenti i richiami al duomo di Pisa e a quello di
erem}, tende a una nuova concezione di uno xp;mu
ATMONICo € unitario,

Non & un caso che si manifesti in Santo Spin’to
con particolare vipore 'interesse per lo schema cen-
irale che gida Brunelleschi aveva proposto e, si direb-
be, programmaticamente dichiarato, nella Sagrestia
Vecchia di San Lorenzo (efr, lig. 116) e nella cappella
dei Pazzi, eretta nel chiostro di Santa Croce. La cap-
pella ha uno schema planimetrico simile a quello della
saprestia, ma il vano cubico coperto dalla cupola &
dilatato lateralmente da due ali coperte da volte a
botte e collegato al portico esterno che nella porzione
centrale ¢ coperto da una cupoletta e corrisponde in
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97.98. Filippo Brunelleschi, Santo Spiri-
to a Firenze: pianta e veduta del braccio
sinistro del transetio,

La chiesa, progettata nel 1436 ¢irca, Tu
iniziata solo nel 1444 e portata a termine
— con notevoli varanti rispetto al pro-
getto originario — dopo la morte di Bru-
nelleschi.

tal modo al vano dell’altare, cosi da formare una
sorta di croce greca, 1l rapporto tra esterno e interno
& sottolincato dalle quattro finestre aperie nella parete
della facciata, cui corrispondono le arcate cieche in-
seritte tra le paraste delle pareti interne e gli spazi tra
le colonne del portico. Questo (benché trasformato e
incompiuto poiché privo del progettato frontone) &
elegantemente risolto con il classicheggiante schema
del colommato architravato, sormontato da un allo
fregio diviso da nitide, regolari specchiature, e inter-
rotto da un arcone, ed ¢ pensato come una proiezione
all’esterno_delParticolazione spaziale dell'interno, di
cui ripete anche lo schema delle coperture (cupoletta
al centro e volta a botte a lacunari ai lati).

Lo schema della pianta centrale & riproposto nel
progetto per Santa Maria deglhi Angeli, un edificio 1i-
masto incompiuto impostato su_otlto grandi pilastri
con otto cappelle radiali e cupola centrale, dichiarata-
mente ispirato alle «rotonde» dell’architetiura tardo-
antica. La Rotonda degli Angeli ci testimonia, nel
percorso di Brunelleschi, il suo prggrcwm appuntar-sn

-4ul tema della p1anta centrale; ed & mgmfn,atwu che in

un breve giro di anni tutto il suo lavoro si polarizzi su
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guesto tema: da Santa Maria degh Angeli (1434-36) al
pmgettu della lanterna z(ﬁEﬁ} df:l]e tnhune maorte
al 1436),

La portata dell’indirizzo tracciato da Brunelleschi e
la ricchezza delle sue idee si coplieranno proseguendo
nello  studio dell’architettura del Rinascimento, che
nell’opera i Brunelleschi ha un inequivocabile punto
di partenza e di costante riferimento. g

Anche nel campo dell’architettura civile con Bru-
nelleschi — e con le nuove esigenze della citta quat-
trocentesca — nasee infalti da un lam la figura del-
I'ingegnere militare (fin dal 1415 ¢ ¢ documentata la
sua attivitd per la repubblica fiorentina), dall’altro la
concezione «urbanistica» dei progetti architettonici.
Lasciando a parte il caso eccezionale, per valore sim-
bolico e per dimensioni, della cupola, che si rapporta
allo spazio senza limiti del cielo, fino dal portico del-
I'ospedale degli Innocenti si era visto come Brunelle-
schi intendesse definire — e costruire — contempora-
neamente Uedificio e lo spazio circostante, 'uno e
I'altro rapportati alla dimensione limitata, «umanax
della citta (efr, pp. 77-79).
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9101, Filippo Brunelleschi, cappelia
dei Pazzi (Firenze, Santa Crocel: planta,
Jronte e veduta dellinterna.

La cappella fu iniziala nel- 1430 circa,
IYinterno era terminato intorno al 1444,
mentre 1 portico antislante venne com-
piuto dopo la morte di Brunelleschi, 1 va-
lori properzionali dell’architettura sono
sottolineati dai profili e dalle lesene in
pietra serena; i tondi alle pareti con le fi-
eure degli Apostoli sono di Luca Della
Rohbia, mentre § quattro tondi nei pen-
nacchi con gh Evangelisti — anch'essi in
terracotta invelriata — sono attribuitd al-
lo stesso Brunelleschi,

102. Filippo Brunelleschi, Santa Muaria
deali Angell @ Firenze, piania, 1434-38,
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Donatello . Donatello era di origini popolari —
suo padre era tessitore — e la sua prima scuola fu il
grande cantiere del duomo; il suo apprendistato Leeni-
co trover compimento nella bottega di Ghiberti (1404-
1407), ma molto pit importante per la sua formazio-
ne fu 'amicizia con Brunelleschi, nata assai presto (il
primo viaggio a Roma del due artisti si colloca intor-
no al 1402-404), Le opere del primo quindicennio del
secolo {cfr. cap. 1) recano inconfondibili i caratteri
del suo straordinario talento. Da guesto momenio la
sua attivitd segnala un prodigioso crescendo di ricer-
che e di conquiste, in una seric di opere di grandissi-

mo impegno, che marcano altrettante tappe fonda-
mentali dell’affermazione della nuova concezione ri-
nascimentale,

La ricerca di Donatello tende continuamente a for-
zare in una direzione drammatica ed espressiva i limiti
razionall dell'insegnamento matematico brunelleschia-
no e trova momenti di stretto contatto con Popera di
Masaccio. L'esempio pill calzante di questo stretlo
rapporto ¢ fornito dal rilievo che Donatello realizzd
(dopo il 1428) per 1'altare della cappella Brancacci al

 Carmine, raffigurante La consegna delle chiavi a san
. Pietro, ove la tecnica dello stiacciato & impiegata con

W03, Donaiello, La consesna delle chiavi
a san Pietro, marmo, k. cm 48, dopao il
1428 (Londra, Victoria and Albert Mu-
seum).

1. Donatello, Il profeta Geremia e il
profeta Abacuwe, marso, b om 190,
f423-20.

La vecchia lTologralia Alinari mostra le
statue nella lore collocazione originaria
nelle nicchie del campanile del duomo di
Firenze; attualmente ssc 5000 ricoverate
nel Museo dellOpera del Duomo,

Ws. Donatello & Michelozzo, pulpiin
esterno del duomo i Prato, marmo e
hronzo, ogai pednelfo i, cm 74, 1428-38,

106, Donatello, cantoria, marmo, h, m
3,48, [433-38 (Firenze, Museo dell’Ope-
ra del Duomo).




assoluta sicurezza e disinvoltura. La composixione so-
vranamente eguilibrata, solo apparentemente sempli-
ce, la severa monumentality delle figure, la grande
apertura del solenne paesaggio di fondo sono tult
clementi che trovano un preciso e stringente rapporto
con le figurazioni di Masaccio sulle parcti della cap-
pella. Si rivela in cio la penetrante intelligenza con cui
Donatello tiene conto e si adatta alle necessitd visive
dell’ambiente in cui si trova a operare e che si mani-
festera al massimo grado pio avanii, nella decorazio-
ne della brunclleschiana Sagrestia Vecchia di San Lo-
renzo (cfr. figg, 118-19),

Parenti stretti dei personaggi «eroicis che popola-
no gli affreschi di Masaccio sono i cingue Profeti che
Donatello scolpi per le nicchie del campanile di Giot-
to; in particolare il Geremia e 'Abacuc (1423-26):
corpi robusti dall'ossatura rilevata, coperti da ruvidi
mantelli dal panneggio brusco e tagliente, teste di un
realismo crudo, altamente espressivo. Gia gli scultor
del Trecento — Giovanni Pisano, ad esempio — ave-
vano assimilato i profeti biblici ai saggi e ai tilosofi
dell'antichita, ma Uinterpretazione di Donatello &
molto pit audace ¢ radicale. Le due statue del Gere-
mia e dell’ Abacue divennero subito popolarmente no-
te come «il Popolanow e «lo Zuccones, ¢ il dato ha
un valore che supera il semplice aneddoto: modelli
colti per la strada, tra gli operai del cantiere del duo-
mo, sono saliti a riempire della loro umana grandez-
za, attuale e storica, le nicchie del campanile,

Le possibilitd inventive di Donatello sono sollecita-
te al massimo guando gli si pongono_problemi com-
positivi ¢ strutturali — in particolare coinvolgenti il
rapporto scultura-architetiura: — nella realizzazione di
complessi monumentali. Per opere di questo impegno
Donatello si associd come collaboratore, intorno al
1425, 1o scultore e architetto Michelozzo di Bartole-
meo, col guale realizzd alcune opere che istituiscono
il nuovo modello per il tema poi largamente sviluppa-
to della tomba monumentale {cfr. rep. 4). Malgrado i
risultati certamente positivi di guesta collaborazione,
troppo prepotente e autonomo cra il linguaggio di
Donatello perché non si avverta gualche squilibrio
nell’insieme della realizzazione. Si confrontino, ad
gsempio, due opere similari: il pulpito esterno del
duomo di Prato (1428-38) gseguito in collaborazione
con Michelozzo, che ebbe una parte prevalente nelly
struttura architettonica, ¢ la cantoria del duomo di
Firenze (1433-38), la cui ideazione spetta interamente
a Donatello, Nel primo caso 'armoniosa cquilibratis-
sima struttura architetlonica, in particolare la balau-
stra scompartita da coppie di pilastrini coring, sem-
bra contenere a stento 'esuberante vitalita delle Tor-
melle scolpite con gruppi di angeli musicanti e dan-
zanti. MNella cantoria del duomo Donatello trova la
soluzione migliore per le sue esigenze, creando un ve-
ro ¢ proprio spazio praticabile, una galleria definita
in primo piano da coppie di colonnine aggettanti ¢
distanziate e da un fondo mosaicato, in cui si svolge
senza soluzione di continuitd una sfrenata danza bac-
chica di putti. Non si era ancora mai vista in un
arredo sacro un'interpretazione talmente «paganas, ¢
non tanto per il soppetto — l'identificazione degli
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ni dell’arte cristiana (cfr. vol. I, figg, 375-76) — ma
| per lo spirito_che la pervade: una vitalita prorompen-
te, una-gioia fisica, un piacere sensuale nel tratlare la
| materia, il colore, la luce, vibrano non solo nelle figu-
: r¢, ma in ogni elemento della decorazione classicheg-
| giante, profusa con impareggiabile riccherza di moli-
, vi. L'opera risente indubbiamente di un approfondi-
mento della conoscenza dell’arte antica, maturato da
Donatello in un precedente soggiornoe a Roma (1431-
1433): con un'intelligenza storica di straordinaria acu-
tezza egli opera una sintesi tra motivi di ascendenza
ellenistica, temi dell’arte tardo-romana ¢ palcncmtl&
na e decorazioni di lipo cosmalesco, quam a dimo-
strarc la continuita ininterrotta e la vitalita dell’espe-
rienza classica.
Gli anni della cantoria registrano un_nuovo orien-
tamento della ricerca artistica in I-Ean.rL le fonti L]d_S—
i siche vengono studiate direttamente, si propongono

i angeli con gli.amorini della mitologia risale alle origi-

modelli da reinterpretare e ricreare. Un’altra opera di
Donatello assume in questo conlesto valore di manife-
sto programmatico: con il David bronzeo per casa
Medici (intorno al 1440) ricompare per la prima volta
dall’antichita la «statua» come la_intendevano i i (m.-
¢, il nudo a tutto tondo in dimensioni natur ali. An-
che nel programmatico riferimento ai modelli elleni-
stici — Paticggiamento leggermente arcuato della fi-
gura, 'armonica rispondenza in contrappunto delle
membra — linterpretazione di Donatello ¢ del tutto
originale; la figura dell’eroe giovinetto & intesa come
simbolo di vittoria (cui allude anche la corona dallo-
ro che funge da basamento) e insicme come ricvoca-
#sione dell’ideale classico. Ma la luce guizzante sulle
superfici amorosamente lisciate introduce un elemento
diirrequictezza nel nudo acerbo e nervoso da adole-
scente; dall’ombra della tesa del curioso copricapo
emerge un volto da monello, dal lieve inquietante sor-
riso. La destinazione privata dell'opera e lo stimolo
del gusto colto e rafTinato del committente — Cosimo
de' Medici, vittorioso sulla parte avversa, che lo volle
collocare nel cortile del suo nuovo palazzo (cfr. fig.
140) — hanno concesso a Donatello questo momento
prezioso, in guanto molto rare nella sua attivita, o
serena contemplazione,

Quando lascia Firenze per recarsi a lavorare a Pa-
dova, nel 1443) Donatello ha cinquantotto anni ed ¢
nel pieno defla sua maturitd, Nessuno scultore’ del
momento possedeva in cosi alto grado le sue doti di
forza creativa, cuil si deve aggiungere una prodigiosu
abilitd nell'uso dei materiali, dai pit «nobilix e diffi-
cili {marmo, bronzo, pietra) ai pia dutili e umili (legno,
terracotta, stucco, cartapesta). [ dieci anni che lo scul-
tore trascorse al Nord ebbero consepuenze importantis-
sime per due ordini di problemi: da un lato activita di
Donatello a Padova rappresentd la punta di diamante
della diffusione nell'Italia settentrionale delle forme del
primo Rinascimento fiorenting (efr. pp. 100-4); dall”al-
{ro, la sua assenza lascid a Firenze un vuoto coperto ma
non colmato da artisti che svilupparono in modo diver-
so, talora del tutto divergente, le sue premesse ¢ le sue
conquiste {cfr. cap. 1v).
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Masaceio Per il terzo protagonista dell’avanguar-
dla fiorentina, Masaccio, di una generazione piu gio-
vane di- Brunelleschi_e di Donatello, proprio i due piu
anziani maestri furono determinanti nella sua forma-
_zione e.per I'orientamento delle sue scelte. '
" Un’altra personalita di indubbio rilievo nello svol-
gimento dell’attivita di Masaccio fu Masolino da Pa-
_micale, piti che per avere svolto il ruolo di maestro nel
senso proprio del termine, per aver assolto quello in-
telligente e lungimirante del pittore pit anziano — af-
fermato nel suo campo come lo era, in quegli anni,
Ghiberti nella scultura — che capisce 'incomparabile
portata rinnovatrice del piovane Masaccio e gl da
spazio accanto a sé come collaboratore non subordi-
nato. Tale & la forza del linguaggio di Masaccio che

spingera persino Masolino a cimentarsi con gh ardui
nuovi principi figurativi; che questo sia per Masolino
una sorta di dirottamento sulla spinta dell’esempio di
Masaccio parrebbe provato dal suo recuperare — 5
direbbe quasi con sollievo — i modi che gli erano pin

107. Donaiello, David, bronzo, i, m
1,58, 1440 circa (Firenze, Museo fazic-
nale del Burgello).

congeniali nelle opere eseguite dopo la morle precoce
del giovane collega (cfr. pp. 119-20),

Benché ancora discussa, la prima opera in cui &
possibile riconoscere la mano di Masaccio, i polittico
per San Giovenale a Cascia presso Reggella (1422,
cfr. fig, 8?} rivela un’adesione senza esitazioni ai

nuovi principi figurativi e spaziali. Altrettanto signifi-

cativa ¢ la prima opera della collaborazione tra i due
maestri, Masolino e Masaccio: la tavola con Sant’A Aia
con la Vergine, il Bambino ¢ Angeli dipinta per la chiesa
fiorentina di Sant’ Ambrogio (1423-24). Nella composi-
zione impostata.da Masolino per piani larghi e distesi,
Masaccio inserisce il possente volume — saldo e tornito
nello spazio — della Madonna e del Bambino che ha il
vigore di un piccolo Ercole. E sono i volumi di guesti
due corpi veri e misurabili che creano lo spazio anche
per le altre presenze del dipinto,

.La capacitd delle figure dipinte da Masaccio di
determinare 1o spazio in cui si collocano & la stessa
che qualifica il San Giorgio di Donatello o le colonne

108, Masoling e Masaccio, Sant’Anna
con la Vergire, il Bambino e Angeli, tem-
pergsu tavola, h. m 1,75, 1423-24 (Firen-
—ze, Galleria deeli Uffizi).
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degli edifici brunelleschiani. Non importa allora che
ci sia ancora il fondo d’oro, come nella Crocifissione
del polittico di Pisa: perché basta a indicare uno spa-
zio vero e misurabile 'incidenza della luce sui volumi
reali dei corpi, bastano la divaricazione dei piedi della
figura di san Giovanni, le mani dolorosamente con-
tratte che sporgono dal bloceo immobile della Ma-
donna, il gesto convulso della Maddalena, Basta la
testa del Cristo, infossata nelle spalle, per rendere
non solo la visione di scorcio (la tavola della Crocifis-

-

sione sl trovava in cima al polittico), ma anche lg
fisicitd greve e «dolorosa» di un corpo umano abban-
donato nella morte.

Alla sicurezza dell’impostazione prospettica, che
non pud avere altrl ispiratori che Brunelleschi ¢ Do-
natello, si associa la fermezza dello sguardo che inda-
ga la realtd non nel caleidoscopico particolarismo che
affascina i maestri del Gotico internazionale, ma nella
ricerca di veritd ¢ di essenzialita che aveva proposto
Giotto cent’anni prima e che ora ripropone la dram-




matica visione di Donatello. Mulla del mondo fiabe-
sco e del curioso naturalismo di Gentile, nulla del
fervido musticismo di Lorenzo Monaco (cfr. fige, 122-
123) nell’ Adorazione dei Magi di Masaccio per la pre-
della del polittico, ma poche figure in panni sobri e
gesti composti, disposte in uno spazio misurato dalle
presenze i womini, animali ¢ cose, che proiettano
ombre vere sul nudo terreno invernale.
La._collaborazione con Masolino da a Masaccio

I'opportunitd di realizzare un'opera che costituisce il

paradigma della nuova pittura: gli affreschi per la
chiesa del Carmine a Firenze. Perduto ’affresco ese-
guito nel chiostro che descriveva la solenne consacra-
gione della chiesa (avvenuta nel 1422) con una proces-
sione alla quale parteciparono i pit illustri cittadini di
Firenze, restano gli affreschi della cappella Brancacci
che narrano storie della vita di san Pietro, eseguili tra
il 1424 ¢ il 1427. I due maestri lavorano fin dall’ini-
zio, come hanno rivelato i recenti restauri, con piena
corresponsabilitd, progettando insieme 'intero ciclo e

109. Masaccio, La Crocifissione, dal po- 110 Masaceio, L'Adorazione dei Magi, 111. Masolino ¢ Masaccio, La fesurre-
littico gid nella chiesa del Carmine @ Pi-  dal polittico gid nella chiesa del Carmine  zione di Tabita ¢ San Pietro guarisce un
sa, tempera su lavola, h. cm 77, 1426  a Pisa, tempera su tavola, h. cm 21, 1426 infermo, affresco, ' 1424-23 '(Firenze,

{Napoli, Museo e Gallerie nazionali di  (Berlino-Dahlem, Gemiildegalerie).

Capodimonte).

Santa Maria del Carmine, cappella Bran-
cacci),
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dividendosi la stesura delle singole scene. Ne € prova
Pepisodio di san Pietro che guarisce un infermo ¢
resuscita la figlia di Tabila, la cui esecuzione spetta a
Masolino, ma che rivela nei casepgiati del fondo il
pensiero di Masaccio. Alle fragili architetture del pri-
mo piano, alle movenze garbate dei perannaggi di
Masolino — che echeggia anche le grazie del Gotico
!ntcrnazmna.le nei due azzimati giovani che fungono
da elemento di collegamento tra le due scene — 1'in-
venzione di Masaccio contrappone la veritd delle
grandi case del fondo, con gli stupendi brani di vita
quotidiana e di natura morta negli oggetti che sl in-
travedono nei vani delle finestre, Dove interviene Ma-
saccio gli ogeetti della vita gquotidiana assumong una
m:}numcnta.le digmitft, i gesti e le eapmssmm dei per-
sonaggi una forza statuaria e una carica drammatica
tali che nessun pittore successivo polé pilt permettersi
di trascurare la nuova realtd che si apre con la sua
opera; né di ignorare le sue innovazioni nella stesura
pittorica: le forme sono costruite con un denso chia-
roscuro dato a energiche pennellate, che sanno anche
rendere la chiarita del cielo, la trasparenza delle ac-
que, le delicate sfumature delle ombre portate.
Sintesi della sua pitlura-sono alcune delle scene
dipinte dopo il 1425 (dopo cioé I'interruzione del la-
voro dovuta alla chiamata dei due pittori a Roma,
alla partenza di Masolino per I'Ungheria ¢ alla ripresa
della decorazione per opera del solo Masaccio rientra-
to a Firenze). Nella scena del Pagamenm del tributo,
Masaccio unifica i tre momenti successivi del racconto.
evangelico: al centro la richiesta del tributo e Pinclica-
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zione-di Crista a Pietro; a sinistra Pictro che estrac la
moneta dalla bocea del pesce e, a-destra, ancora Pie-
tro che consegna al gabelliere la moneta con la guale
il gruppo di Cristo con gli apostoli potra entrare in
citta, La costruzione dello spazio ¢ realizzata dalla
disposizione delle Tigure e dallo svolgersi delle Fasi del
racconto, dal distendersi della luce sui volumi dei cor-
pi. L'avere relegato in fondo e lateralmente il vero e
proprio fatto miracoloso (il ritrovamento della mone-
ta nella bocca del pesce) riporta il miracolo alla sua
radice, ciot alla determinante volontd del Cristo, do-
minante il gruppo dei seguaci — che non sono tipi
convenzionali ma ritratti di individui reali — al centro
della composizione, quindi perno di tutta la storia. Il
paesaggm deserto e brullo amplifica, proprio con la
voluta rinuncia a ogni compiacimento descrittivo, il
gesto del Cristo, serve a concentrare I’ attenzione sul
legame che stringe guegli unmlm daghi sguardi appas-
sionati fissati sul maestro ¢ la sua volontd, che trova

_in Pietro il piu pronto e immediato esecutore.

Ritroviamo la semplicitd grandiosa del Pagamento
del tributo nelle altre scene di questa seconda lase del
ciclo. In quelle dove Masaccio racconta la morte di
Anania o il miracolo di san Pietro che risana gli
storpi con la sua ombra, il miracolo non & proposto
cOme evento sovrumano e sovrastorico, ma al contra-
rio la dimensione del miracolo viene calata nella real-
ta nola e quotidiana di una strada fiancheggiata da
case «veren (il paramento di pietra, lo sporto in se-
condo pianc) con «verin storpi che aspettano con fe-
de che il passaggio del santo ponga rimedio alle soffe-
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Musaccio, I pagamento del tri-
buto, affresco, 1427 (Firenze, Santa Ma-
rig del Carmine, cappella Brancacei): in-
tero ¢ un particolare dopo § recendi re-
stauri.

114, Masaccio, San Pietro che risana con
la sua ombra, affresco, 1427 (Firenze,
Santa Maria del Carmine, cappella Bran-
e,

renze delle loro membra disgraziate. Chi & gid stato
guarito si & levato in piedi e prega sotto gli occhi
stupefatti di uno spettatore. La traduzione del mira-
coloso nel gesti semplici di tutti i glorni, nei luoghi
noti delle vie cittadine non vuol dire abbassare il livel-
lo del sacro, ma anzi ritrovare il prodigio della pre-
senza divina nella realtd quotidiana e dare a tale real-
th una dignitd che, prima di Masaccio, solo Giotto
Aveva compreso.

Pensiamo ai contadini, ai poveri, ai mendicanti
raffigurati nella pittura del Gotico internazionale, nel
loro realismo impietoso e persine grottesco, a fronte
delle eleganti figure dei «signorin: i poveri-e gli storpi
di Masaccio hanno la stessa dignitd umana di san
Pietro, di Cristo, degli apostoli; essi sono entrati da
protagonisti coscienti nella storia, nella loro miseria e
nella loro speranza di riscatto. Non si era ancora mai

, ¢ per molto tempo non si ritroverd pio, nella
pittura un’interpretazione tanto coraggiosa e radicale
del messaggio evangelico: «il regno dei cielin & per
Masaccio nelle strade di Firenze,

L’interpretazione della realtd proposta da Masac-
cio negli affreschi della cappella Brancacci sard punto
di riferimento obbligato per le seguenti generazioni:
anche se Masaccio non ebbe il tempo di formare una
scuola come era avvenuto per Giotto, la sua opera
costitul ogeetto di studio e base della formazione de-
gli artisti del Rinascimento, che assunsero come guida
lo studio della natura e che trovarono uno stimolo e
un modello determinante nell’acutezza ¢ nella profon-
dita dello sguardo di Masaccio.
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CAPITOLO IV

Varieta di tendenze

Nei primi decenni del Quattrocento nella stessa Fi-
renze non @ presente soltanto la corrente pit radicale
e innovativa, portata avanti da Brunelleschi, Donatel-
lo e Masaccio, ma esistono altre tendenze, pill 0 me-
no indipendenti tra loro. La dinamica tra tradizione e
rinnovamento € d’altro canto implicita nel concetto
stesso di «avanguardia» e non ¢ possibile rendersi
conto della reale portata delle innovazioni se esse non
vengono rapportate agli aspetti generali del momento
in cui si manifestano.

In questi anni P’alta borghesia fiorentina, che costi-
tuiva I'oggettivo sostegno della nuova concezione del-
la cultura — progressista, laica, razionale — & all’api-
ce del suo potere; ma essa rappresentava pur sempre
una éfite, anche rispetto alla stessa classe borghese.
La contemporaneitd dei fatti artistici non & di per sé
paranzia di un contesto organico ¢ coerente; in una
condizione socialmente avanzata, nello stesso periodo,
anche in uno stesso luogo agiscono indirizzi diversi
dal corso parallelo, legati"alla dinamica dei differenti
ceti sociali portatori di cultura. In Firenze da un lato
i ceti aristocratici, dall’altro la piccola borghesia e gli
strati popolari erano inclini a tendenze conservatrici e
tradizionaliste: sia che tali tendenze si traducessero in

scelte di gusto raffinato e fastoso, fino all’ostentazio-
ne, oppure nell’accentuazione di aspetti emozionali e
irrazionali, specie nell’arte religiosa, esse risultano co-
munque estranee al lucido rigore razionale della linea
progressista alto-borghese, mentre pill facili sono tra
esse 1 contaltl e i passaggi malgrado la disparitd dei
livelli della committenza e della produzione,

L'alternativa «golica» in Firenze

Nei primi trent’anni del Quattrocento la compre-
senza in Firenze di contrastanti tendenze & particolar-
mente evidente nella pittura, campo in cui le nuove
concezioni rinascimentali si affermano pit lentamen-
te; la corretta misura della grandezza innovativa di
Masaccio si ha soltanto verificando che la sua folgo-
rante comparsa avviene in un ambiente dominato da
linguaggi pittorici del tutto diversi, Esiste ancora, ed &
largamenie rappresentata, una corrente tradizionali-
sta, di tipo tardo-trecentesco, cui si riallaccia, ad,
esempio, lo spintualismo «goticow di Lorenzo Mona-

co; ci sono apporti-del-pit-aggiornato Gotico interna-

122. Lorenzo Mongco, L'Adorazione
dei Magi, fempera su tavola, h. m [,44,
1420-22 (Firenze, Galleria degli Uffizi).

123, Gentile da Fabriano, L Adorazione
dlei Mugi, tempera su tavola, b m 3, 1423
{Firenze, Galleria degli Uffizi),

124. Masolino da Panicale, Madonna col
Bambino, tempera su tavola, h. cm 97
circa, 1423 {Brema, Kunsihalle),




zionale (Gentile da Fabriano); & infine presente una
correnfe «moderatay che tiene conto delle innovazia-
m in attn mn Erudmra acartandnne gli aspelti pid

Nﬁf:,h stessi anni che v1dﬁrn I csnrdm di Masaccio

{142.{}-22} Lorenzo Monaco esegue una delle sue opere
pit impegnative, L 'Adoragione dei Magi per la chiesa
di Sant’Egidio. E opportuno ricordare in proposito la
quantitd e 'importanza delle commissioni degli ordini
religiosi — accanto a quelle civiche e privale —, e in
particolare dei dye maggiori ordini monastici, i Ca-
maldolesi e i Domenicani, la cui predicazione era ri-
volta non solo agli strati popolari ma anche ai ceti
alti. Spesso gli ordini affidavano le commissioni a pit-
tori che erano loro membri, come appunto Lorenzo
Monaco per i Camaldolesi, o I'Angelico per i Dome-
nicani.

La pala di Lorenzo Monaco che rievoca nella
struttura.della cornice tripartita e tricuspidata lo sche-

ma del polittici trecenteschi, rivela le origini senesi

dell’autore, specialmente nel fantasioso paesaggio di
fondo e ue]]a curiosa, irreale architettura-della capan-
na; un corteo fitto di personaggi dai gesti animati e
vivaci segue il gruppo dei Magi assorto nell'atto di
adora_ziﬂne Rivivnnn qui in una versmne aggiornata,
cromatismo acceso ¢ luminoso, figure slanmale g ﬂes-
suose, eleganti cadenze lineari,

Un anno dopo il compimento dell’ Adorazione dei
Magi di Lorenzo, Palla Strozzi, uno dei pin ricchi
banchieri fiorentini, ordind a Gentile da Fabriano una
pala dello stesso soggetto per la cappella familiare in
Santa Trinita, La scelta di uno dei maggiori rappre-
sentanti del Gotico internazionale in Italia (cfr, figg.
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50-51) & quanto mai indicativa del gusto del commit-
tente: I'opera di Gentile & infatti un prodotto aristo-
cratico, squisitamente «corteser e sontugsamente pro-
fano; il tema dell'omaggio dei potenti alla povertd del
figlio di Dio permette I'esibizione della ricchezza ¢
della potenza del committente, Rispetto alla meditati-
va religiositd di Lorenzo Monaco, la pala di Gentile &
tutta pervasa dal pusto della narrazione: nello sfondo
il viaggio dei Magi attraverso I'Oriente si svﬂlgc come
un_corteo _per una caccia, in un paesaggio insieme
reale ¢ immaginario di colline, torri e castelli, mentre
in primo piano si accalca una pittoresea folla di corti-
giani, cavalieri e valletti. Incantevoli sono le scene
raffigurate nella predella: I Adorazione del Bambino
nella miracolosa luce di una notte piena di stelle, o
La Fuga in Egitto con I'oro della preparazione di
fondo che pervade il paesaggio assolato.

Sempre al (1423 Yisale la prima opera certa di Ma-

solino_da Panicalé, la Madonna col Bambino, ora
conservata a Brema_ A questa data Masolino stava
per iniziare, o aveva gid iniziato, la L{}llabnrazmnc
con Masaccio e certo non poteva non LUIIDSCEI‘B la
pittura di Gentile; ma né la sfarzosa eleganza di que-
sti né I’audacla mnm-'atwa dell’ altru tmuann ECo n-::lla

tardo-trecentesca, Non esistono punti di contatto tra

questa Madonna o tra quelle di Gentile e le interpre-
tazioni di Masaccio dello stesso tema; piii comprensi-
bile invece il reciproco influsso fra Masolino e Gentile
e infalti ¢'@ molto di Masolino e dell’ambiente fioren-
tino in genere nella Madonna affrescata da Gentile,
nel duoomo di Orvieto (1425) e parecchi ricordi del
mondo cortese del marchigiano nell’opera tarda di
Masolino (cfr. anche pp. 119-20).
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La corrente moderata nella scultura

Mella piccola pattuglia degli artisti innovatori, Al-
berti annovera anche Lorenzo Ghiberti e Luca Della
Robhia; egli individua cosi, accanto all’opera rivolu-
zionaria di Donatello, la presenza di interpretazion
che pm-‘.‘:lamu definire «moderate» ma che sono co-
munque, in forme diverse, paltEL’.‘lJ}l del clima rinasci-
mentale. o

'opera pin importante di Giubcm & la terza s
ultima porta per il battistero fiorentino, quella che
Michelangelo, secondo Vasari, defini «del Paradiso»

¢ che, al momento della sua sistemazione, nel 1452 .
«st’mte la sua bellezza» venne collocata di fronte alla
facciata del duomo, spostando la prima porta di An-
drea Pisano sul lato meridionale dell’edificio.

Quanto e come Ghiberti fosse calato nella cultura
del suo tempo ¢ dimostrato dalla concezione della
porta del Paradiso: abbandonati 1 compassi gotici che
legavano la seconda porta (cfr. lig. 8) a quella di An-
drea, Ghiberti divide ora le imposte in dieci grandi for-
melle inquadraie da una preziosa cornice con figure
allegonche e testine entro tondi. La scelta dei temi da
illustrare, tratti dal Vecchio Testamento, viene compiu-
ta attraverso la consultazione e il dibattito di un grup-
po di wmanisti: il programma definitivo venne steso
da Leonardo Bruni. Ghiberti lo realizza riunendo-en-
tro-ciaseun riguadro pit episodi collegati — e talvolta
mirabilmente sintetizzati — da complesse scenografie
architettoniche o da vasti sfondi paesistici. L’adesione

125. Lorenzo Ghiberti, porta orientale 126, Lucae Della Roblia, cantoria, mar-
detia «del Paradisos, bronzo dorata, b, mo, h. m 3,48, 1431-38 (Firenze, Museo
m 4,50 circa, 1424-32 (Firenze, Buoii-  dell’Cpera del Duoma),

sterol,




ai principi della rappresentazione prospettica studiata
sugli esempl di Brunelleschi e di Donatello & evidente,

ma il metodo prospettico non & per lui un mezza per

semplificare la scena; I"autonomia dell'auiore si rive-
la infatti nel non rinunciare alle eleganti cadenze li-
neari che gli sono proprie, nel gusto narrative fatto
anche di compiacimento per i particolari, nel piacere
per un naturalismo degorativo e festoso che si dispie-
ga negli splendidi festoni di fiori, frutti e animali
dello stipite: un naturalismo che & parente nello stes-
s0 tempo della visione tardo-gotica e dei nuovi ideali
classici. Le sue grandi capacitd tecniche di orafo e di
scultore lo sostengono nelle gradazioni del rilievo —
dai primi piani quasi a tutto tondo fino ai bassissimi
rilievi dei fondi — e nella sapienza con cui si vale
degli effetti della luce, accentuati dalla dorﬂtura dei
rilievi, | ——

La prima opera sicura d1 Luca Della Robbia & una
commissione di grande rilieve: una cantoria per il

“'duomo di Firenze (1431-38). Il linguaggio, compiuto

e maturo, dei rilievi della cantoria fa pensare che le
ascendenze dello scultore vadano ricercate nell’opera
di Ghiberti e nel classicismoe di Nanni di Banco,
nonché nella tradizione classichegpiante che percorre
tutto il Medioevo in Toscana.- Quest'opera dungue
dovette sembrare agli occhi dei contemporanel (come
traspare dalla acutezza della citazione di Alberti) un
segno delle molteplici possibilitd dei nuovi orienta-
menti artistici, poiché dimostrava che nel campo del-
la scultura potevano coesistere classicismi tanto diver-

127, Luca Della Robhia, porta deila sa-
grestia, bronzo, h. m 4,20 circa, 1443-64
{Firenze, Duoma).

128, Luwea Della Robfie, Lo Visitazione,
terracotia inveiriata, ko m 1,55, 1443 cir-
v (Pistoia, San Glovamni Fuorcivitas),

si come il raffinato ¢ellenismox di Ghiberti, la dram-
matica intensitd di Donatello e laserena, pacata visio-
ne di Luca.

Alla sfrenata danza pagana di Donatello, Luca
contrappone 'equilibrata compostezza dell'impalearo-
ra architettonica ritmata dalle coppie di lesene scana-
late, dalle iscrizioni in caratiere lapidario che trascri-
vono 'ultimo salmo di David, dai rilievi in cui le
torme solide e wstatuaries sono messe in evidenea
dalla luce chiara e diffusa, Nelle figure dei giovani
che esaltano la gloria divina col canto, con la danza,
con la musica, compaiono anche felict spunti realistici
negl  atteggiamenti di conflidenie vicinanza, nelle
espressioni del cantori e nei gestl del sucnatori.

La stessa solenne composiessa — anlitelica rispel-
to al vibrante plasticismo delle porte di Donatello

nclla sagrestia di San Lorenzo (cfr, scheda 3) — do- "o

mina le imposte bronzee eseguite da Luca {con "aiu-
to di Michelozzo ¢ di Maso di Bartolomeo) per la
nuova sagrestia del duomo di Firenze (1445-69)."

La fama di Luca Della Robhia & sopratiuiio legaca
alla produzione di terracolle invetriate che egli avvio,
applicando e perfezionando la tecnica del rivestimento
con smalti vitrei colorati, e che venne poi largamente
impiegata dalla sua boilega (cfr. fige., 363-63), Nel-
["attivita di Luca 'adozione di guesta wecnica ha so-
prattutto la funzione di abbinare ai valori plastici del
la scultura guelli cromatici e luministicl ottenuti pre-
feribilmente con Maccordo di due soli colori: il hianco
per le figure e I'azzurro per i fondi, mentre gli altri

68




colori vengono adottati solo neghi elementi decorativi,

La successiva generazione di scultori prosegue le
molteplici possibilita offerte dal ventaglio di indica-
zioni del primo Quattrocento, lemperando 1o sipge-
stiomi provenienti dagli audacissimi risultat di Dona-
tello con quelle che abbiamo definito «moderates di
Lorenzo Ghiberti e di Luca Della Robbia.

Con |'opera di Bernardo Rosselling; Antonio Ros-
sellino, Agostino di Duccio, Desiderio da Settignano,
Mino da Fiesole — 1 nomi pill signifieativi di una

“sehiera numerosa di seultori — si afferma, non solo
in Firenze, la nuova visione rinascimentale. Tra i temi
trattati particolare importanza hanno guelli del momni-
mento funerario e del busto-ritratto (¢fr. repp. 4-3).

Ma la forza di diffusione del linguaggio fiorentino
si pud misurare appicno nel livello artigianale della
produrione: non ¢'é piccolo tabernacolo votivo, sem-
plice opera devorionale, profilo o modanatura di [i-
nestra o portale che non rechi il segno inconfondibi-
le, nel repertorio inesauribile di motivi classici e na-
turalistici, di una straordinaria civiltd figuraliva,

' La pittura dopo Masaccio |

«Moi abbiamo fatto in Masaccio una grandissima
perditan (Vasari): con queste accorate parole Brunel-
leschi rimpiangeva immatura scomparsa dell’amico.
La morte di Masaccio lascio certamente un vuoto in
Firenze negli anni immediatamente successivi: tutto
cambia dopo di lui, ma nulla & in grado di uguagliare
la sua opera. Anche il clima gencrale dellacitta ¢
mutato: la repubblica ¢ travagliata da feroci conflitti
intcrni tra le maggiori tamiglie, cui pq.‘sc fine la con-
di Cosimo de’ Medici (1434} La n’amrﬂﬁtenm seglE
diversi orientamenti: agli inizi degli anni ‘30 la sfavo-
revole congiuntura economica blocca le commissioni
pubbliche (per il duomeo, il campanile, Orsanmichele),
in_compenso assume maggior peso la committenza
pnvata, in particolare per opera di Cosimo de’ Medi-
¢i, che investe largamente i suoi profitti in edifici,
opere d'arte, oggetti da collezione, o di grandi mer-
canti come Giovanni Rucellai, che raccoglic una vera
e propria collezione di-dipinti dei maggiori pittor
fiorentini contemporanei.

Guardando agli sviluppi della pittura, la situazione
appare comungue imparagonabile rispetto a quanto si

_era verificato un secolo prima, dopo la morte di Giot-
to: allora una schiera di seguaci aveva continuato in -

un progressivo irrigidimento accademico il linguaggio
del maestro (cfr. vol. I, cap, xxx1); ora invece Masac-
¢io non ha continuatori diretti, ma la sua opera costi-

tuisce una fonte primaria cui i pio giovani artisti at-—

tingono con piena libertd di interpretazione, lavoran-
doci sopra secondo diverse linee di tendenza. E a que-
sti pittori che L. B. Alberti indirizza il suo tratiato
(1436), sintesi organica delle esperienze della prima
generazione rinascimentale & proposta normativa per
il futuro, MNel decennio 1430-40 si registra ancora un
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notevole suceesso delle formule aristocratiche del Go-
tico internazionale, ma negli stessi anni cominciano a
mettersi in luce 1 nuovi interpreti del linguaggio d'a-
vanguardia del primo trentennio. La molleplicita di
indirizzi che comincia a dispiegarsi non deve essere
intesa in termini negalivi, ciod come sostanziale inca-
pacitd dei pittori di adeguoarsi all’altezza delle propo-
ste di Masaccio, ma al contrario in senso positivo,
nella sua ricchezza di articolazione, come segno vitale
di capacitad di risposta con nuove alternative.

La ricerca sulla luce e sul colore Nel lungo elenco
di artisti che, secondo Vasari, wesercitandosi e stu-
diando» nella cappella Brancacei al Carmine divenne-
ro «eceellenti e chiarin, i primi nomi sono quelli di
fra’ (Giovanni da Fiesole' ¢ di fra’ Filippo Lippi.

Mon siamo in grado di valutare appieno la qualitd

‘di questo ideale alunnato masaccesco, né di stabilirne

la precocitd, vuol per la perdita di alcune opere (per
Lippi) vuoi per la difficolta di stabilire un percorso
cronologico attendibile (per I'Angelico); resta il lalto

«che dalle opere certe degli anni *30 I'assimilazione del-

le innovazioni di Masaccio appare un dato lormativo,
anche se non 'unico, del linguaggio dei due artisti.
Sarebbe facile presentare fra’ Giovanni come un
anti-Masacecio ¢ la sua pittura come un’operazione co-
scientemente «reazionariax rispetto alle istanze «pro-
gressiste» di Masaccio; ma sarebbe anche ingiusto.




129. Beato Angelico, tabernacolo dei Li- - 1300 Beato A»gelico, Madonna col Bam-
ndioli, tempera su tavela, k. om 2,60, bino e Santi, detta « pala di Annalenas,

1433 {Firenze, Museo di San Marco).

lempera su taveda, b om L8O [437-40

La cornice marmorea [u eseguita nella  (Firenze, Museo di San Marca).

bottega di Ghiberli, su suo disegno.

130

Entrato nel convento domenicano di Fiesole intorno
al 1418, fra’ Giovanni dedico tutta la sua vita e la sua
opera al servizio degli ideali religiosi del suo ordine: il
suo modello morale di artista e di religioso poteva
essere Lorenzo Monaco, ma la sua pittura si presenta
subito ben diversamente agpiornata e orientata. Non
dimentichiamo che P'appellativo con cui & popolar-
mente noto — Beato Angelico — gli fu attribuito
dall'umanista Cristofore Landino e che non ha niente
a che vedere con una reale beatificazione da parte
della Chiesa, ma rappresenta una suggestiva consacra-
zione dei valori specifici della sua pittura,

La prima fase dell’attivita dell’Angelico rivela in-
fatti, accanto a permanenze «gotiche» (Lorenzo Mo-
naco, Gentile da Fabriano), ["acquisizione di un lin-
guagpio abbastanza vicino a guello di Masolino e
chiari riflessi delle novitd di Masaccio nella resa volu-
metrica delle figure e nella loro impostazione nello
spazio.

, Un oggetto tipicamente devozionale come il taber-
racolo dipinto per I'Arte dei linaioli (1433) pud dare
adeguatamente la misura dell’intelligenza con cui
I’Angelico conduce un’operazione notevolmente com-
plessa: uwsando un _linguaggio aggiornato, moderno,
egli recupera la profonda moralitd del messaggio di
Masaccio, scartandone perd il realismo dissacrante e

attuando una nuova sacralizzazione dell'immagine re-
ligiosa. Dalla riflessione laica siamo passati alla medi-
tazione devota secondo i dettami di san Tommaso
d’Aquino. In funzione di questo scopo 1'Angelico
tratta diversamente le varie parti del trittico passando
dalla monumentalitid delle figure dei santi sugli spor-
telli — che nell’elegante andamento falcato dei pan-
neggi ricordano le sculture di Ghiberti — alla vivacita
narrativa delle storie della predella, alla grazia un po’
convenzionale della Madonna nello scomparto centra-
le, concedendosi persino un incredibile arcaismo nella
corona di figurette angeliche dipinte lungo la cornice,

Di buon grado I"Angelico si prestd ancora a realiz-
zare simili oggetti di arredo sacro (i quattro reliquiari
in legno dorato e dipinto per Santa Maria Novella, la
decorazione con piccoli pannelli dipinti dell’armadio
che custodiva gli ex-voto d’argento dell’oratorio della
Santissima Annunziata). Malgrado 1'aggiornamento
della sua cultura, fra’ Giovanni abbandona lentamen-
te, nelle sue pale d’altare, lo schema tradizionale del
trittico gotico: una trasformazione radicale appare so-
lo nella pala d'altare per la chiesa del convento di San
Marco e in quella con la Madonna in trono col Bam-
bing e sei Santi detta_wpala di Annalenax», databili al
1437-40, in cui & completamente superata la partizio-
ne a trittico e la scena si svolge in uno spazio unita-
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rio. Nella pala di Annalena Uinflusso di Masaccio ¢
sensibile nelle calme e solenni figure dei Santi, nella
salda volumetria della Vergine, nell'unita della com-
posizione & semicerchio; il tono generale della scena e
perd intimo e raccolto, € la stoffa preziosa stesa come
un velario dietro il trono a schermare 'aprirsi dello
spazio dietro le arcate di fondo ne accentua 'effetto
di dolee raccoglimento. L'opera rappresenta il primo
esempio di un tema destinato a largo sviluppo, la
«sacra conversazionen, ciog un colloquio su temi dot-
frinari e teologici che si immagina svolgersi fra i santi
in presenza della Vergine col Bambino (in questo caso
la Madonna, nel suo attributo di sedes sapientiae, €
simbolo della Chiesa). oo  Lu

L’elemento di massimo spicco della pittura del-
I’ Angelico ¢ 1"uso della-luce, una luce chiarissima,
adamantina, che recupera il simbolismo medievale

della luce come emanazione divina ed esalta i colori.

splendenti, puri, altissimi di tono e ravvivati da un
uso sapicntissimo dei tocchi d’oro. Capolavoro del-
I’ Angelico, verasumma dei suoi intenti e delle sue
capacita, & il grande ciclo di affreschi (1439-45) nel
convento di San Marco (cfr. scheda ).

Tutt’altro carattere e tutt'altra vicenda umana

quelli dell’altro_religioso-pittore, il frate carmelitano
Filippo Lippi. Novizio giovanissimo nel convento del
Carmine, egli yide praticamente nascere sotto i suoi
occhi il ciclo della cappella Brancacci ¢ ne trasse una
fondamentale lezione; ma cgli era anche fortemente

i
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attratto da altri protagonisti dell’arte fiorentina, in
particolare da Donatello.

Temperamento inquieto, Filippo procede  inizial-
mente per diverse vie di ricerca, con saggi piuttosto
discontinui. La pala per P'altare della cappella Barbi-
dori in Santo Spirito (1438) & invece gpera malira &
molto indicativa dello stile dell’autore: l'impianto
spaziale e prospettico & risolto brillantemente ma not
genza qualche incongruenza (la pin grave & la mancata
corrispondenza tra i peducel della cornice tripartita ¢
le colonne che articolano in tre zone lo spazio dipin-
ta); la composizione, pur armoniosa, risulta singolar-
mente affollata; domina al centro la Vergine creta,
che regge il robusto bambino appoggiato al suo fian-
co, umana e solenne come le figure di Masaccio, il
viso assorto in un’espressione di malinconica dolcezza
che resterd come una sigla delle Madonne di fra” Fi-
lippo. La luce, elemento trascendente e unilicante per
i| Beato Angelico, ¢ usata da Lippi in funzione co-
struttiva: intonata su una gamma di colori caldi e
profondi, essa da rilievo plastico ai corpi, con effetti
talora di sbalzo scultoreo, memori della lexione di
Donatello.

Anche I'opera di Lippi € interamente dedicata a
temi religiosi, ma la sua interpretazione & molto-lon-—
tana dalla visione dell’Angelico che programmatica-
mente traduceva in immagini lo spirito austero e mi-
stico delle predicazioni dei Domenicani; Lippi & per-
fettamente inserito nella cultura classicista e profana
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della Firenze del SU0 tempo e il suo linguaggio occupa

ra fiorentina. Mentre 1'arte dell' Angelico resta in cer-
to modo chiusa entro la particolaritd irripetibile della
sua personale esperienza, le indicazioni fornite da
Lippi — I"accordo Iuce—wlme, la linea morbida e

Il garbo e [d piacevolezza de1 modi di L]ppl hanno
spesso giocato un ruolo negativo per la comprensione
del reale valore e spessore culturale della sua persona-
litd (come d’altro canto accadde anche per ' Angelico,
letto in chiave wmisticar); per questo, tra le sue po-
polarissime Madonne, preferiamo segnalarne una tra
le meno note, la Madonng col Bambino di palazzo

Medici: una piccola, preziosa opera di devozione pri--

vata in cui Paltissima qualitd pittorica si unisce a
‘uni'autentica indimenticabile tenerezza di sentimento.
Nel 1438 un plttnrc originario di Venezia, Domeni:
co di Bartolomeo, scrive da Perugia, dove stava lavo-
rando, una lettera a Piero de’ Medici, cui si rivolge

" gon un tono deferente e amichevole insicme, per otle-

| nere una prestigiosa commissione, la pala d’altare che
‘Cosimo voleva far dipingere per San Marco: Domeni-
co si dichiara in grado di rispondere egregiamente alle
esigenze di Cosimo ¢ spera di oltenere 'incarico an-
che perché & al corrente che i migliori maestri «fra
Giovane [I’Angelico] e fra Filippo [Lippi] dnno molto
lavorio a fares» in quel momento. Il veneziano non
ottenne la commissione della pala, affidata invece

131, Filippo Lippi, Madanna col Bambi-
no, Angeli e Sandi, tempera su favola, h.
m 2,17, 1438 {Parigi, Musde du Lowvee),

132, Filippn Lippi, Madonna col Bam-
bino, tempera su tavela, k. om 115,
44 2-43 circa (Firenze, Polazzo Medici).

133, Bomenico VEHE‘ZE({J'EG Mudonnag col
Bambino e Santi, fempera su tavola, k.
m 2,09, [445-47 (Firenze, Galleria degli

Liffizi).

ancora all’Angelico, ma 'anno dopo lo troviamo a
Firenze, dove dipinse, tra il 1441 ¢ il 1445, nel coro
di Sant’Egldlu un ciclo di aftreschl con storie della
Verging; in guest’opera ha con sé come aiuto un
giovane parzone di Borgoe San Sepolero, Piero della
Francesca,

La perdita degli affreschi di Sant’Egidio non ci
permette di valutare nei fatti il valore di questo incon-
tro e neppure il significato che 'opera dovette assu-
mere nel contesto fiorentino, Domenico Veneeiano la-

sciéy perd in Firenze un'altra opera molto interessante,

la pala d’altare per la chicsa di Santa Lucia dei Ma-
gnoli (1445-47): in essa una solenne sagra conversazio-
ne si svolge in una struttura architettonica aperta, una
loggia di vaghe nostalgic golicheggianti, invasa da
una luce chiara, mattinale. La gamma coloristica te-
nerd, primaverile, di rosa, bianchi, celesti, verdi Spen-
ti, & inedita per Firenze e cosi lo & la T un;mnc della

luue che non serve — come in Masaccio o in Lippi

— a dare rlliem plastlcu al modellato tramltf: 1l chla-

rapporti LI‘OI’I"I&I_.I_E]

“ La pittura di Domenico Veneziano dovette trovare
buona accoglienza a Firenze, poicheé si inseriva ape-
volmente in una linea di ricerca tesa a indagare tutte
Ie pnssibilité Espressive dE"d luce e del colore: Partista

ne allontand invece subito (1440) per non pm ritur-
narvi, per quanto sappiamo, Piero della Francesca: la
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sua carriera si svolse interamente in aliri centri e d'al-
tro canto le esperienze fiorentine appaiono fin dalle
prime opere (cfr, scheda 6) assimilate con una tale
prodigiosa sicurezza in un linguaggio totalmente auto-
nomo da farci pensare che nessuno stimolo lo attiras-
se pit nel crogiuolo di multiformi ricerche, concor-
renziali e spesso antiletiche, della capitale toscana,

_ La ricerca prospettica Sulla_parete della navata
sinisira_del duomo_di Firenze troviamo affrescati, a
breve distanza 1'uno dall’aliro, due monumenti cgue-
stri dedicati a due grandi condottieri dell’esercito fio-

rentino, Giovanni Acuto (l'inglese John Hawkwood)

e Niccold Mauruzi da Tolentino: le due opere celebra-
tive furono previste mello stesso momento (1435) ma
vennero tealizzate a distanza di anni, la prima da
Paolo Uccello (1436}, 'la seconda da Andrea del Ca-
stagno (14::6} I due affreschi, dipinti a monocromao
per dare I'illusione di sculture (¢ evidente il riferimen-
to ai monumenti equestri dell*antichita), sono impo-
stati in modo analogo. Nell’opera di Paolo Uccello
esiste una cerla incongruenza visiva ira la strenua,
difficile impostazione prospettica del basamento-¢-la
figura del cavaliere di profilo, non scorciata e come
ritagliata sul -fondo scuro. Inconmgruenza che viene su-
perata nella versione di Andrea del Castagno sia con
Iattenuazione dello sfondato prospettico nel basa-
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mento sig con la resa in scorcio del cavallo. E mentre
la figura dell’Acuto ¢ astratta e immobile, chiusa nei
volumi geometrici della corazza, quella di Niccold da
Tolentino & vibrante di movimento, piena di energia.
Da questo solo confronto emergono le diversita fra i
due artisti, appartenenti a generazioni diverse (il pin
giovane Andrea pud aver subilo I'ascendente del mae-
stro pit anziano), ma la cui carriera ebbe spesso punti
di contatto (analoghe commissioni, ad csempio) e la
cui ricerca, pur negh esiti sostanzialmente antitetici, si
muoveva su alcune direttrici comuni: il valore costrut-
tivo della-linea, I'importanza del. disegno, la funzione
strutturante del mezzo prospettico.

Mulla & pin indicativo per capire I'«ingegno sofisti-
¢o e sottilen (cosi lo defini Vasari) di Paolo Uccello
che seguire il suo [renetico e arrovellato indagare tut-
te¢ le possibilitd di costruzione prospettica, scoprendo
in tal modo un'incredibile casistica di anomalie. Ne-
gli affreschi con storie di-Noé (1450 circa) nel Chio-
stro Yerde di Santa Maria MNovella — purtroppo
molto rovinati — troviamo diversi punti di vista alli-
neati su un'asse centrale (Ebrezza o Noé&) oppure
vertiginose fughe prospettiche che perd non conver-
gono in un unico punto di fuga (1 Diluvio). La
sinopia preparatoria per la Nativitg in San Martino
alla Scala (1446 circa) & costruila con punto di fuga
centrale e due punti di distanza laterali: sorta di




134. Paolo Uccello, monumenio a Gio-
vanmi Acuto, affresce, 1436 (Firenze,
Sania Maria del Fiore).

135. Andrea del Casiagno, monumenio
a Niccold da Toelenting, affresco, [456
(Firenze, Santa Maria del Fiore),

136, Paala Uccello, IT Difuvio Universa-
le, particofare, affresco, 1450 circa {Fi-
renze, Santa Marig Novella, Chiostro
Verde).

137, Paolo Uecello, La battaglia oi san
Romane, tempera su taveda, hom 1,82,
1456-57 (Firenze, Galleria degli Uffizi).

teorema dimostrativo della visione binoculare, Tanto
basta per capire che per Paolo Uccello la pr:JspclLilva
non & il fattore unificante, razionalizzante di Brunel-
leschi, Donatello e Masaccio, ma un_campo aperto di
sperimentazioni inquiete, un mezzo per esprimere una
visione t:_ahrhztézf{i_@si spinta fino alla bizzarria stravagan-

te o al recupero nostalgico del mondo fiabesco del

Gotico cortese.
Significativo in tal senso il tema cavalleresco — ri-

petuto in due varianti — del San Giorgio che uccide il
drago (1456, Londra, National Gallery; 1456-60, Pari-
gi, Musée Jaquemart-André).

Il massimo livello della fantasia visionaria di Paolo
Uccello trova espressione nelle tre tavole dipinte su
commissione di Cosimo [1456-60) 'per una saletta di
palazzo Mediei, raffiguranti episodi della vittoriosa
battaglia sostenuta dai Fiorenlini contro i Senesi a
San Romano nel 1432, Un paesaggio notturno visto




in prospettiva «a volo di uccellon fa da sfondo a un
vertiginoso incastro di forme peometriche — cavalli
caduti o impennati, corazze originariamente argentate
e specchianti ed elaborati cimieri da torneo — mentre
una selva di lunghissime lance sventaglia verso 'alto e
quelle cadute spezzate a terra discgnano incastri orto-
gonali, Il colore smaltalo, a zone piatte, accentua la
qualitd irreale dell'insieme. Cosi poco «storican @
questa pittura di storia, che il riferimento all’avveni-
mento reale fu ben presto dimenticato, e le tavole
furanc descritle genericamente come «giostres, o©
«iornein, o «wbattapglies,

La posizione di Paolo Uccello nel panorama della
pittura fiorentina & tlalmente anomala da sembrare
persino inconciliabile con lo spirito stesso del Rinasci-
mento; eppure egli fu, malgrado le critiche, maestro
stimato e ammirato, Cosi poco rigida e dogmatica e
cosi ricca di contrasti dialettici era la cultura figurati-
va fiorentina da tollerare persino la presenza al suo
interno della negazione di sc stessa.

Al polo opposto delle stravaganze di Paolo Uccel-
lo, ma anche su una linea del tutto divergente rispelio
alle eleganze di un Lippi o di un Domenico Venezia-
no, si colloca 'opera di Andrea del Castagno. 1l gio-
vane provinciale esordi in Firenze nel 1440, dipingen-
do sulla facciata del palazzo del Podestd un alfresco
che raffigurava gli Albizzi e gli altri fuorusciti sconfit-
ti ad Anghiari appesi a testa in gil e con cartelli
infamanti, dal che gli venne il soprannome di «An-
dreino delli impichati», L'episodio, che ci pud appari-
re un po’ sinistro, non era insolito perché era uso
delle autority far dipingere le effigi dei nemici dello
stalo piustiziati, come monito per i cittadini, La pittu-
ra di Andrea, fin dagli esordi ¢ poi nella grande rive-
lazione degli affreschi di Sant’Apollonia (cfr. scheda
7), va decisamente conlrocorrente rispetto alle tenden-

e ! dummanu sulla scena forentina. Un llngu'lg.g.m
ESCIIJHD 3 sevem privo di qualunque concessione alla
grazia o alla piacevolezza, un realismo crudo e dram-
matico che si avvale di forti effetti di chiaroscuro e di
colori densi, accordati su toni bassi e fondi. L’austero
1mpegnu mumle oltre che artistico fa di Andremn I"u-
nico vero erede cll Masaccio, ma egli non ha, e non
pud avere, le certerze assolute, "equilibrio razionale
del suo grande modello: dietro la maestria costruttiva
¢ il rigore prospettico delle sue opere si sente urgere il
coinvolgimento passionale, la concitazione emotiva.
Alla meta del secolo (I_449-5[§l} Andrea esegue un
altro ciclo di affreschi di grande rilievo, la seric di
Uomini e donne illustri in una sala della villa del
gonfaloniere Filippo Carducci alla Legnaia, nei din-
torni di Firenze: in una complessa inquadratura archi-
tettonica ¢ decorativa che ricopriva interamente le pa-
reti, si collocavano entro nicchie le statuarie figure dei
progenitori (Adamo ed Eva), di tre famosi condottieri
(Pippo Spano, Farinata degli Uberti, Niccolo Ac-
claiuali), di tre donne legpendarie (la Sibille Cumana,
la Reging Ester e la Reging Tomiri) e di tre celebri
letterati (Dante, Petrarca e Boccaccip), La spettacola-
re unita visiva e ritmica dell’insieme & purtroppo irre-
cuperabile per i successivi distacchi degli affreschi e la
perdita di alcune parti ma bastano le grandi figure
rimaste a dar la misura del tono eroico di guesta
celebrazione delle glorie fiorentine. Il ciclo della villa
Carducei (al cui spirito si ricollega il piu tardo monu-
mentad a MNiccolo da Tolentino) rappresenta, guasi
simbolicamente collocato alla meta del secolo, 'episo-
dio conclusivo della prima fase del Rinascimento fio-
rentino, quando l'ideologia della repubblica bnrghcqe
e democratica si era tradotta nell’claborazione corag-
giosa, polemicamente realistica di un’arte sostenuta
da un grande impegno civile, '
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138. Andrea del Castagno, Pippo Spana,
Fuarinata desli Uberti, Niceald Acciaivo-
i, fa Sibilla Curmana, affreschi daila villa
Carducei alla Lepnaia, 1449-50 (Firenze,
Crafleria deali Uffizi),

Si conlronti "alfermazione del concetto
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umanistico della «storias, nell esaltazio-
ne degli uomini «illustris — qui, in parti-
colare, tratt] dalla storia e dalla cultura
fiorentina “conla concezione cortese e
favolistica del tema dei Nove Prodi e del-
le Move Eroine (cfr. figg. 23-24).

139-40., Michelozzo, palazzo Medici a Fi-
renge, [444-59; gxterno e coriile,
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Il cenacolo di Sant’Apollonia

Mel ldd’l’_ﬁndreq del Castagno riceve Pincarico di affrescare g parcie di fondo del refettorio del
convento femminile camaldolese di Sant'Apollonia. E molto probabile che qualche anno prima (1445
circa), egli vi avesse gia dipinto una lunetta affrescata sopra una porta del chiostro, ralfigurante il
Cristo morto sorretto da due Anpeli,

La parete nord del refettorio & interamente coperta da un ciclo allrescato di notevole complessica

compositiva: Paltezza della parete ha costretto Andrea a distribuire le figurazioni in_due resiscri

soyvrapposti, ma egli & riuscito a comporle in una stretla unitid narrativa, simbolica o spaziale, 11
registro inferiore & interamente occupato daiia arande scena dell’ Uitima Cena, in quello; superiore

sono ralfigurate, negli spazi tra due ampi¢ Tinestre, al contro la Crocifissione, a sinistra La Resurre-

zione, a destra il Seppellimento di Crisio: I'ambiente aperto in cui si svolgono le tre SCene_g pensato.

COmE UNo spazio rea/mente relrostante la struttura afchitettonica in cui si svolge I'Ultima Cena: i
,lermini di passaggio sono forniti dal tetto in [orte scorcin dell'edilicio e dalla gradazione dei. colori,

~ caldi e profondi nell'interno architeltonico, limpidi e luminosi nelle scene in esterno,

L'Ultima Cera, ambieniata in un solenne interno di forme e decorazione classicheggianti, & la

prima versione del tema sccondo un impianto compositivo che rimarrd canonico per le successive
interpretazioni rinascimentali, fino a Leonardo {clT. fipe. 464-65). 1l vano architettonico & conce-
pito — gon rigorosa applicarione della prospettiva centralizzata — come continuazione e amplia-
mento dello spazio reale del refettorio (il punto di vista ottimale per lo spettatore & 4 15 metri dal-
la parete, al centro della sala). Il drammatico wcrescendos di pesti ed espressioni degli apostoli
trova il suo culmine nel gruppo centrale: il Cristo, dolorosamente consapevole del destino appena
annuncialo (cuno di vol mi tradiras), vollo.a benedire, quasi a proteggerlo, I"apostolo prediletto,
Hovanni, che ha reclinato il capo sulle braceia, appoggiato al petto del maestro, ¢ Giuda, la cui
figura isolata, unica collocata al di qua della tavola, spicea in_primo.piano, la torva e tragica
testa Tievemente superiore, pet I'effetto prospettico, a guella del Cristo (tratto di un'audacia forse
mai pill ripetuta): sacrificio divinn._tracli_mun_m e amicizia strefti in un nodo inestricabile,

7 MNelle scene della Passione del registro superiore — ronseguenti al drammatico «prologos dell' -

tima Cena e svolle in una suceessione non tanto cronofogica quanto piuttosto simbolica, FAPPTEsEn-
lativa — il tono si fa epico: il Cristo & raffigurato imberbe, come un giovane eroe, grande anche nella
morte, trionfante nella gloria della Resurrerione. Purtroppo gli affreschi sono molto danneggiari, ma
& ancora possibile copliere cpisodi stupendi, come il gruppo delle Marie che sostengono con lo slancio
e il peso del proprio corpo, puntelli viventi, la Vergine che si accascia svenuta o il particolare
struggente di san Giovanai che abbraceia il Cristo-im-untltimo addio, ncll’atto di deporne il corpo
nel sepolero. La luce limpida e cristallina che imbeve il solenne pacsageio di fondo ¢ disegna con

e ————

159, Andrea del Castagno, L 'Ultimg Ce-
na, affresco, 1448 (Firenze, Sant'Apol-
lonia, refettorio del COMVERIa).
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finezza le ombre proiettate dai corpi nella Resurrezione rivela i contatti di Andrea con Domenico
Veneziano, in un’interpretazione perd del tutto antonoma; pluttosto viene spontanco il confronto con
lo stesso soggetto dipinto a distanza di circa dieci anni da Piero defla Francesca a Borgo San
Sepolero, Mon pare d’altro canto né assurdo né improbabile che Piero abbia conosciuto direttamente
I'opera di Andrea, al tempo (1452-5%) magari in cui era impegnato agli affreschi in San Francesco ad
Arezzo,

160, Andrea del Costogno, La Resur-
rezione, lo Crocifissione e la Deposizione
nel sepolcro, affresco, 1450 circa (Firen-
ze, Sant’Apollonia, refettorio del con-
verrdo).




CAPITOLO VI

I centri del Rinascimento: ’area settentrionale

Padova

Le citta vencte di terraferma svolgono per buona
parte del Quattrocento un ruolo stimolante ¢ proposi-
tivo, anche nei confronti della stessa Venezia, poichd
non perdono la lore autonomia culturale e sono pil
disponibili alle novitd di quanio non lo sia la citta
dominante.

La lisionomia di Padova, che si era gid delineata
ira la seconda meta del Trecento {(cfr. vol. T cap.
xxx1) e ety del Gotico internazionale (clr. p. 18, fig.
35) spicea sulle altre cittd venete dell’entroterra anche
nella fase di assunzione delle forme dell’Umanesimo,
Il contatio con 'arte amoderna» claborata a Firenze
avviene a Padova tra il terzo e il quarte decennio del
secolo per merzo dei successivi soggiorni di aleuni
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protagonisti dell’arle fiorentina: Filippo Lippi ¥ lavo-
ra tra il 1434 e il 1437; Paolo Uccello; che cra gia
stato a Venczia dal 1425 al 1430, nel 1445 & a Padova
a dipingere una serie di personagel detti 1 Giganti in
casa Vitaliani; lo scultore Nicold Baroncellivi-lavera
dal 1434 al 1443, Né va dimenticata la presenza in
Padova di Palla Stroezi: il banchiere fiorentino, esi-
Tiato nel 1434 perché avversario dei Medici, si trasferd
nella cittd veneta dove la sua casa — con la ricca
biblioteca — divenne un punto di riferimento degh
umanisti padovani. Fu lui, che non aveva interrotto i
contatti con Firenze, a chiamare a Padova Paolo Ue-
cello e Donatello,

Ed & soprattutto il soggiorno di Donatello che eser-
cita un influsso determinante sull’ambiente padovano
e su tulta I'ltalia settentrionale mediante le due gran-
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174, Ricostruzione dello schema dell 'gi-
fare del Santo di Donatello o Padova fda
L. H. Heydenreich) fofr. fig. 186),

1735, Donatello, Madonna col Bambino e

i due Santi, sull'altare del Sanio, bronzo,
h. media m 1,50 circa, 1446-48 (Padova,
Basilica di Sant'Antonio).

i P AT
diose opere che vi realizza: I'altare maggiore per la
chiesa del Santo e il monumento equestre a Frasmo
da Narni detto il Gattamelata,

Dobbiamo immaginare "altare — che venne smon-
tato alla fine del xv1 secolo e che, dopo varie vicende,
venne ricostruito in modo arbitrario nel 1895 da Ca-
millo Boito — ricomponendone, sia pure approssima-
tivamente, la struttura originale. Questa comprendeva
unalta base ornata da una teoria di rilievi in I:rmnzn
e dalla Deposizione di Cristo nel sepolcro in porfido
sulla fronte posteriore. Al di sopra dell’altare, entro
un tabernacolo composto di pilastri ¢ colonne su cu1
poggiava una trabeazione sormontata da un corona-
mento arcuato, stavano le statue della Vergine col
Bambino, al centro, e di sei Santi, Non apparteneva

'ﬂrlglnanamente al complesso, ma al Loro della stessa

basilica, 11 Crocifisso bronzeo che oggi domina [’alta-
re, ancor pitt drammatico del giovanile Crocifisso li-
gneo di Santa Croce a Firenze. L'idea della «sacra
conversazionex realizzata come grandiosa ancona pla-
stica entro una solenne struttura simile a un tempio &
una delle tante audaci invenzioni di Donatello. Al
centro spicca I'immagine della Vergine, raffigurata

mentre sta alzandosi dal trono, fianc'he'ggjatd da dug”

sfingi, per porgere il figlio all’adorazione dei fedeli.

176, Daonatefllo, Cristo morto e due An-
geli, bassorifieve dell*aliare del Sunio,
bronzo, h. cm 38, 1446-48 (Padova, Ba-
silica oi Sant’Antonio),

177, Donarelfo, Deposizione df Cristo
nel sepolera, porfido e intarsi di marmi
colorali, bassoriliievo dell‘altare del San-
ta, [446-48 (Padova, Boesilica o San-
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Sui gorghi delle pieghe della veste vibra rapida la_luce
che si distende solo sui piani levigati del volto dall’e-
spressione assorta; la pesante corona accentua I'aspel-
to di idolo arcaico di questa originalissima iconogra-
fia della Madonna.

Mei rilievi in bronzo ¢ nella potentissima enfasi
della Deposizione di Cristo, Donatello raggiunge ef-
fetti di eccczionale intensitd drammatica. La narrazio-
ne di quattro episodi della vita di sant’ Antonio” si
sm[gc entro gli spazi grandiosi di solenni e complesse
architetture: piil_che il santo, protagonista qui ¢ la

a brulicante che occupa gli spazi, disponendosi se-
condo gli schemi prospettici delle architetture e con-
vergendo verso il centro delle composizioni, che & in-
sieme-il-nucleo drammatico delle scene. La partecipa-
zione dei testimoni ai fatti miracolosi & espressa dai
ritmi e dai movimenti dei gruppi di personaggi, incal-
zati dall’ininterroito vibrare della luce sui piani spez-
zati del modellato delle figure, sui gesti commossi,
attoniti o convulsi che non valgono come mezzo di
identificazione delle singole «persone» ma le riassor-
bono nella coralitd dell’azione.

Alle scene di massa dei Miracoli di sant’Antonio,

/i cui si annulla I'umanistico culto dell'individuo o

almeno se ne preannuncia la crisi, si contrappone la
celebrazione di quegli stessi valori individuali nel mo-
numento equestre al Gattamelata, il famoso condot-
tigcfo della repubblica veneta morto nél 1443, eretto
negli stessi anni sul piazzale della basilica del Santo,
nel recinto dell’antico cimitero. I monumentio, co-
struito in un luogo puhhlmn e prestigioso, ¢ ideato

come sacello funeranq e insieme come statua celebra:

tiva. Il ruolo di sacello sarebbe svolto (il Gattamelata
¢ perd-sepolto-altrove) dallalto basamento con le sue
forme solide e solenni, solo decorate dalle finte porte

178. Danaicllo, If miracalo del cuore del-
'avaro, bassorilievo dell'altare del Sun-
io, bronzo, h, cm 57, 1446-48 (Padova,
Basilica di Sunt ' Antonio).
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e dai due rilievi con geni e trofei. La celebrazione del
personaggio € affidata alla splendida statua equestre:
Donatello scavalca gli schemi medievali del monu-"
mento equestre (efr. vol. I, fig. 908) per rifarsi sia ai
pitt autorevoli e celebrati modellidell’antichita, il
Muarco Aurelio capltnlmo {efr. vol. 1, fig, 320), 1 Re—
pisole di Pavia, i cavalli di San Maru:n {cfr. vol, 1,
fig. 572), sia_alla trasposizione pittorica del monu-
mento equestre ideata da Paolo Uccello per il Giovan-
ni Acuto del duomo di Firenze (¢ft. fig. 134). Come
nel San Giorgio la_forza di carattere del Gattamelata
non-& espressa da gesti enf: atici, ma dalla contenuta
energia del gruppo chiuso entro uno schema composi-
tivo geometrico di grande rigore in cui solo la diago-
nale formata dalla spada ¢ dal bastone di comando
suggerisce |'idea del moto. Quanto questo moto — e
gualsiasi altra possibile azione — siano q‘ommeﬂ"' dalla
volonta e dalla fermesza del condottiero & dichiarato
e sintetizzato con la massima evidenza nei lineamenti
flf:l‘l ed energici del volto del Gattamelata. .
I'influsso di Donatello Tu decisivo per 1'afferma-
zione di un nuovo orientamento dell’arte padovana,
che si impose anche per mezzo dell’attivith di_maestri
locali che collaborarono con lui, tra i quali Nicold
Pizzolo e Bartolomeéo Bellano, Di questi soprattutto
.;P]ZZGTEI & un personaggio interessante per aver esordi-
tg, giovanissimo, nella decorazione della cappella del
Podestd accanto a Lippi. Dal 1447 fu poi collaborato-
re_di Donatelle all’altare del Santo: questi contatti

furono certo determinanti per la maturazione del suo|

robusto ]inguaggiu figurativo che si afferma con I'im-
Ovetari, affidata oltre che g lui ad Andrea Mantegna,
Antonio Vivarini e Giovanni d’Alemagna. Quest ulti-
mo suo lavoro dimostra come pid nella sua pittura si




179, Donatello, monumento CHUESIre a
Erasmo da Narei detto §l Gariamelata,
bronzo, marmo e pietra, h, tolale
m 3,40, 144650 (Padova, Piazza del
Santo),

170
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affermi, dalla matrice di Donatello, quella tensione
quasi metallica della linea — che poi sard caratteristi-
ca della pittura padovana. ;

Né & necessario per lui ricorrere all’esempio dello
Squarcione; se non in guanto questi fu in Padova una
figura determinante per la definizione di quei modi
che contraddistinguono 1'Umanesimo padovano dal-
I'impostazione fiorentina. La presenza degli artisti
fiorentini non basta infatti a spiegare quei caratteri
distintivi dell’arte padovana, le cui radici stanno nel
fervido culto per l'antichitd che accomuna letterati,
filosofi e pittori, e nella tradizione culturale dell’uni-
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versitd di Padova, orientata verso gli studi filologici
in letteratura e verso interpretazione di Aristotele in
| filosofia. Mon solo: non bisogna dimenticare che I'l-
talia settentrionale, fino alla meta del secolo, & vivace
partecipe del clima del Gotico internazionale e che
'ereditd di quel realismo e di guel gusto decorativo
non poteva sparire d'un colpo. Sono gueste radici che
spiegano la resistenza alle astrazioni dei toscani, a Pa-
dova come a Ferrara, a Milano come a Venezia,
La figura dello Squarcione & particolarmente
" espressiva di questo clima, pit che per la sua pradu-
zione pittorica, per 1 suoi rapporti con gli umanisti,

180, Froncesco Sguarcione, polittico,
dalla cappella Lion de Lazara nella chie-
sa del Carmine ¢ Padova, tempera sie la-
vala, h. ot 1,75, 1449-52 (Padova, Museo
civica).

181, Nicold Pizzodo, San Gregorio, gid
nefla cappelle Ovetari nella chiesa degli
FEremitani a Padova, perduto nel bom-
bardamento del 1944, affresco, 14458-49,
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per il sub interesse per le antichitd di cui faceva rae-
colta nella sua bottega, per il suo ruolo di maestro e
di impresario di una schiera di allievi tra cui emergo-
no Mantegna, ~Crivelli, Tura, Marco Zoppo e lo
Schiavone, Della sua attivitd resta ben poco: esegui e
diede disegni per un gran numero di opere «minoris,
come ricami, costumi, stemmi, tabernacoli, tarsie. Nel
polittico per la cappella Lion de Lazara nella chiesa
del Carmine di Padova, le forme aspre e puntute rive-
lano, pur nelle evidenti ascendenze gotiche, il segno di

un nuovo orientamento nella volontd di dare corposi-

th e vivacitd di espressione alle figure (si guardi in

182, Marco Zoppo, Madonna col Bam-
bino, tempera su tovola, B cm 88,
1453-55 (Ashby Sr.-Ledeers, Collezione
Winbarn).

183, Carlo Crivelli, Vergine defla Passio-
ne, tempera su legno, b, cm 71, 1457 cir-
ca (Verona, Museo civico).

184, Ginrgio Schiogvone, Madonna col
Bambino, tempera su tavola, h. cm 72,
1460 circa (Torino, Galleria Sabatda).

particolare il sant’Antonioc Abate dello scomparto
centrale). Il gusto di queste figure intagliate e arrovel-
late, della definizione pungente dei paesaggi di fondo,
del repertorio archeologico, dei metallici festoni di
frutta e fiori, torna — nutrito di stimoli donatelliani e
mantegneschi — nelle opere di Marco Zoppo,.come
nella_Madonna col Bambino della collezione Win-
born, dipinta tra il 1453 e il 1455, o in quella dello
Schiavorie, chiusa dentro un arco di trionfo trasfor-
mato in una sorta di bacheca, o in quella pressoche
coeva di Crivelli, attorniata dai piccoli Angeli con i
simboli della Passione di Cristo.




Ma e con la prima attivitd di Andrea(Mantegna:
che Padova matura il suo frutlo pinl ricco, cresciuto
dal ceppo della tradizione locale e nutrito sugli esempi
dei fiorentini, soprattutto di Donatello, ‘e sul gusto
epigrafico e ar;heuinglm dello-Squarcions, maestro -

padre adottivo - impresario. La sua prima opera do-
cumentata — la partecipazione dal (448 al 14356 agli
affreschi con le storie di san Giacomo e san Cristofo-
ro per la cappella Ovetari nella chiesa degli Fremltanl
. di Padova — segna gid un deciso allontanamento dai
| “—modi aspri, dal sovraccarico ¢ minuto decorativismo
dello Squarcione. Nella pittura di Mantegna I'amore
per l'antico si sostanzia mediante i contatti con il
dotto ambiente degli umanisti, I'indagine dello spazio
poggia sul fondamento delle ricerche prospettiche e
plastiche dei toscani: da queste suggestioni nasce una
visione originalissima e fin dall’inizio sicura e poten-
te, qosi che Iesempio della cappella Ovetari avra una
risonanza enorme nella cultura artistica dell*ltalia set-

~_tentrionale, paragonabile soltanto a quella suscitata

dalla cappella Brancacci nella Firenze del primo Quat-
trocento, o a quella dell’opera di Piero della France-
sca nell'ltalia centrale.

Per mezzo di una linea incisiva di straordinaria
forza Mantegna da ai suoi personaggi una consistenza
statuaria, i corpi acquistano la durezza del metallo o
del marmo di cui sono costruite le poderose architet-
ture degli sfondi. Da tutto spira la volonta dichiarata
di «resuscitare» I'antico: dalle strutture architettoni-
che alle citazioni di bassorilievi ed epigrafi romane,
alla firma dell’autore in caratteri greci, dalle forme
scultoree dei protagonisti alla sostenuta retorica della
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185. Andrea Manmiesna, San Giacomo
condorte of martirio, affresco, 1433 cir-
ca (Padova, Chiesa degli Eremitani),
L'opera ¢ stata distrulta, insieme a gran
parte degli affreschi della cappella, du-
rante i bombardamenti del 1944,

186. Andrea Mantegna, pala i San Fe-
mo, tempera suo faveda, b omo 4,80,
T457-59 fVerona, San Zeno).

187, Andrea Mantegna, L'orazione nel-
Varte del Getzemani, lempera su favola,
b, cm 63, 1455 circa (Londra, National
Crafiery).

188. Andrea Mantegna, San Sebastiano,
fempera sy tavola, b cm 68, [457-58
(Vienna, Kunsthistorisches Museun).

107




narrazione. La rievocazione appassionata dell’antichi-
td romana ¢ perd originalmente trasfigurata mediante
le ardite e impeccabili costruzioni prospettiche. Il pin
evidente tributo a Donatello si manifesta nella pala di
san Zeno (1457- 59) che riprende dall’altare del Santo
Ia concezione della «sacra conversaziones ambientata
entro un classicheggiante recinlo marmoreo (tanto &

vero che la pala di Mantegna & stata una delle princi-|

pali fonti per la ricostruzione ideale dell’altare di Do-
natello; cfr, t‘ig 174), 1l ricordoe della strutiura tripar-
I tita del trmtm:]l & superato dall’unificazione prospettica

dello Spazm in cui si dispongono con ritmi solenni 1e

figure dai yolumi nettamente incisi dalla linea ¢ dalla
luce. Questa luce e i colori intensi e smaltati derivano
A Mantegna dalla conoscenza della pittura veneziana,

in particolare di Jacopo Bellini ¢ del figlio Gcnulc-

{nel 1453 Mantegna sposa una figlia di Jacopo, Nico-
losia). Di una delle scene della predella — che devono
essere considerate tra i risultati pit alti della pittura di
Mantegna — egli diede un’altra versione nell’Qrazio-
ne nefl’orto-del Getzemani, ora alla National Gallery
di Londra (1455 cirea). E ribadita I’idea dell’antichita
come ineliminabile premessa della vicenda della civilta
cui egli sente di appartenere, rappresentata qui da un
episodio della storia cristiana o pit tardi, a Mantova,
da un avvenimento contemporaneo (cfr. fig. 196): lo
sfondo su cui si staglia la figura del Cristo in preghie-
ra ¢ composto oltre che dalle tipiche, cristalline, aride
strutture rocciose da una grande turrita cittd in cui
non si pud non riconoscere Roma,

Mon ¢ un caso quindi che sull’opera di Maniegna
si sia appuntato I'interesse di uno dei pit convinti
sostenitori della rinascita dell’antico quale era Ludo-
vico Gonzaga, che lo convincerd a stabilirsi a Manto-
va dove si svolgers il resto della sua vicenda artistica.
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Maniova

Anche la svolta rinascimentale di Mantova si veri-
fica intorno al 1460 e la sua trasformazione in uno
dei weentrin del Rinascimento si svolge sotto il segno
di Ludovico II Gonzaga, che il padre Giovan France-
sco aveva fatto educare dall’umanista e pedagogo Vit-
toring da Feltre e che era riuscito a far sposare a

Barbara di Brandeburgo, nipote dell’imperatore. Se |
gid Giovan Francesco aveva chiamato da Firenze Bru-

nelleschi che aveva fornito consulenze per la costru-
zione di argini del Po (1431 e 1436), € perd con Ludo-
vico che si afferma in Mantova il nuovo orientamento
umanistico (cfr, p. 33),

Per_Mantova ghi avvenimenti che fanno da discri-
mine tra la prima fase del Quattrocento e quella suc-
cessiva sono la pace di Lodi e il Concilio indetto da
Pio II nel 1459-60, importante piuttosto che per le
finalita specifiche della sua convocazione {la promo-
zione di una nuova crociata) per essere stato occasio-
ne di raduno di dotti, ecclesiastici e laici, che diedero
una notevole spinta all’aggiornamento culturale della
Il terzo avvenimento determinante ¢ l'arrivo in
Mantova di Mantegna-(1460) e di Alberti (nel 1459 ¢
poi nel 1460).

La formazione di Ludovico era orientata verso i
caratteri dell’Umanesimo padovano, come provano
anche i1 suol interessi artistici rivelati dai rapporti
stretti dal 1450 con Donatello, che gli invia opere e
progetti, e dalla chiamata di Mantegna. Contempora-
neamente Ludovico dimostra un interesse pin deciso
per le novita elaborate dalla Toscana che si concreta,
nel 1450, nel trasferimento a Mantova, col permesso
di Cosimo de’ Medici, di un giovane architetto, Luca
Fancelli,

Con questa figura di architetto, scultore e ingegne-
re militare ¢ idraulico, topografo — che per le sue
gualita di «tecnicon venne utilizzato anche per la rea-
lizzazione dei progetti di Alberti e proprio per questo
deglassato dalla storiografia al ruolo secondario di

esecutore — si attua in Mantova una delicata ma si- |
cura transizione al gusto rinascimentale che trasforma -

il volto della citta. Fancelli lavora infatti molto anche
per gli aristocratici ¢ 1 grandi mercanti mantovani,
oltre che per il suo committente principale, Ludovico,
per il quale esegue innumerevoli lavori per il palazzo
ducale (dove, al primitivo nucleo medievale del castel-
Io di San Giorgio, si aggregano via via in un compli-
cato ed enorme insieme altri corpi di fabbrica) e alcu-
ne residenze nel contado, come il palazzo di Révere
{mai finito ma pressoché cumpietatu per uspimre Pio

I nel 1459-60). Del resto negli anni successivi Fancelli

verra messo in disparte da Francesco 11 ¢, pur facen-
do sempre ritorno a Mantova, si spostera a Milano,
Mapoli e Firenze,

La sua attivitd in Mantova, intensa ¢ ininlerrotta
per un buon numero di anni, rivela dapprima una
volontd di garbato inserimento del nuovi edifici nel-
I'ambiente urbanistico medievale e di cauta atferma-
zione del classicismo nel gusto dei particolari architet-
tonici: egli assume in tal modo una posizione che si




pud in gualche maniera paragonare a-guella-di Miche-
lozzo a Firenze. In seguilo con Marrivo di Alberti si
afferma — ¢ Fancelli ne risenle — una concerione
dell’edificio come «monumentor, orgogliosamente
svincolato dai presupposti ambientali.

Tra i due poli di Fancelli ¢ di Alberti bisogna im-
maginare che si sia mossa 'attenzione di Luciano
Laurana, che venne temporancamente «prestaton, nel
1465 ¢ agli inizi del 1466, ai Gonzaga da Alessandro
Storea, signore di Pesaro,

A guesta data era appena agli inizi la costruzione
della chiesa di San Sebastiano, progettata da Alberti
nel 1460 e realizzala con estrema lentezza per la con-
temporaneita di altre fabbriche per i Gonzaga e forse
anche per le resistenze incontrate da guesto rigoroso-c
originalissimo esperimento di pianta centrale. E testi-
monianza della perplessité suscitata da questo edificio
fuori della norma una lettera del 1473 del cardinale
Francesco Gonzaga al padre, nella quale egh, di fron-
t¢ al San Sebastiano, finge di chiedersi se si tratti di

189, Andrea Mantegna, La morte della
Vergine, particolare, lemipera 56 favola,
P46 (Madrid, Museo del Prado).

190, Luca Fancelli, un cortile dell "Ospe-
dale Grande di Mantfova, 1450 circa,

191-92. Mantova, San Sebastiano, pian-
ta e ricostruzione defla focciale secondo
il progetio di Leon Battista Alberti, 1460
felie B, Wittkowerl),

10

una chiesa cristiana, di una sinagoga o di una mo-
schea, Lledificio a croce greca, con 1 bracel molto
brevi raccordali a uno spazioso vano cubico coperto
da una gran volta a crociera, & preceduto da un atrio
che comunica con |'esterno mediante cingue ritmiche
aperture, La_facciat;i‘, che nel corso della costruzione
e dei successivi restauri & stata infelicemente mano-
messa, si presentava forse come una libera interpreta-
gione di una fronte di tempio classico: qui alcune
eterodosse invenzioni, tra cul la sostituzione delle co-
lonne con lesene poco sporgenti, la rottura della tra-
heazione e I'inserzione dell’arco che si profila entro il
timpano — suggerita da ricordi (tardo-antichi (cfr.
vol, I, fig, 426) — animano 'austero carattere confe-
rito dalla compattezza della muratura, dalle solenni
proporzioni e dalla ipotetica maestosa scalinata che
avrebbe nascosto le profonde arcate della cripta che si’
estende in corrispondenza della superficie della chicsa,

Con la stessa libertd Alberti compone la facciata
della chiesa di Sant’Andrea fondendo lo schema della




fronte di tempio con quello dell'arco di trionfo. L'ar-
ticolazione della facciata viene ripetuta ritmicamente
all’interno nel motivo che scandisce il rapporto tra la
navata ¢ la successione dei vami laterali, Le vastissime
proporzioni ¢ le monumentali coperture a botte del-
I*interno, che si concludono nel vano accentratore
della cupola, echeggiano I'arcone e la volta a botte
dell’atrio e ricordano inoltre Parchitettura termale ro-
mana. Si sente in gueste opere di Alberti il rapido
superamento del risultati precedentemente ottenuti e
I'apertura verso nuove concezioni dell’architettura che
saranno sviluppate dagli architetti del Cinguecento:

dalla visione dell’antichitd come regola e autoritd ad
luna concezione di essa come inesauribile fonte di
\lspunti per elaborazioni libere ¢ autonome,

La realizzazione degli edifici albertiani venne ini-
zialmente affidata a Fancelli; a chiarire il suo ruolo
valgono meglio di ogni altra considerazione le parole
dello stesso Ludovico che, di fronte alla lentezza dei
lavori e alla enorme spesa necessaria per la costruzio-
ne di Sant*Andrea, scrive: «questa opera non g€ po
far senza Luca, perché non gli & altro che Pintenda
che lui» o meglio si chiariscono nel rapporto recipro-

193-04, Leon Batiisia Afberti, Sant’An-
drea o Manteva, 1470; facciata e interno.

195. Mantova, castello oi San Giorgio,
caming della sala dei Soli, forse scolpito
da Fancelli su disegro di Mantegna.

196. Andrea Mantegna, camera degli
Sposi, veduia d insieme delle due pareli,
affresco e tempera, 1465-74 (Mantova,
Palazzo Ducale).




co i ruoli diversi-e complementari, 'uno all’aliro indi-
spensabili, di personaggi come Luca che svolge una
fondamentale operazione di diffusione, incisiva, pene-
trante, continua, intelligentemente aggiornata, e di al-
tri che sppstano d'un colpo in avanti i limiti fino a
guel punto riconosciuti e definiti, che svolgono in-
somma il ruolo dirompente delle avanguardie culturali
quali furono a Mantova Alberti ¢ Mantegna.

Di quest’ultimo, bisogna ricordare che la sua auto-
ritd culturale si riconosce anche nella funzione di con-
sighere di Ludovico ¢ di Barbara per la seclta ¢ l'ac-
quisto di cose d’arte e di_curatore, diremmo oggi,
delle loro collezioni, & che fu molto vivace in lui
I'interesse per I'architettura, Questo non si rivela solo
nel gusto sempré pin diffuso tra i pittori della secon-
da meta del secolo per le composizioni scenografiche
in cui lo spazio & definito dal rapporto tra figura,
paesageio ¢ architettura, ma anche nell’attivitd pro-
gettuale: il suo primo incarico mantovano Fu infatti il
piano per una cappella nel castello di San Giorgio
(distrutta). Comunque, I'influenza esercitata da Man-
tegna sull’architettura mantovana non si deve a una
sua specifica attivita in quel campo, ma_al modello da

lyi proposto con le sue convinzioni umanistiche da un
lato e con il repertorio di forme classicheggianti forni-
to dalle architetture dei suoi dipinti e riecheggiato da
un’innumerevole serie di capitelli, portali, camini,
cornici,

Della sua pit famosa attivitd di pittore degli anni
mantovani restano le limpide composizioni della Mor-
te della Vergine del Museo del Prado e del trittico
della Galleria degli Uffizi con L Adorazione dei Ma-
gi, La Circoncisione ¢ L’Ascensione, che forse appar-
tenevano alla decorazione della perduta cappella del
palazzo. Nella Morte della Vergine quel modo severo
di Mantegna di intagliare le forme come se lavorasse
col metallo o con la pietra si & attenuato per Pinflusso
di Giovanni Bellini: sui timbri meno aspri del colore,
sui gesti meno rigidi degli apostoli che recitano 1'uffi-
cio dei morti scorre una luce pil pacata, pill «natura-
len, come & naturale, vivibile — e non pit fantastico
e archeologico — il paesaggio della laguna mantovana
del Mincio, riconoscibile sul fondo (cfr. fig, 189),

Ma soprattutto la sua fama é legata alla decorazio-

ne affrescata della cosiddetta «camera degli Sposin
{finita nel 1474) nel Palazzo Ducale. Qui gli affreschi




TON Tcoprono ma trasfigurano lo spazio dell’architet-
tura fingendo nella volta un oculo incorniciato da una
balaustra marmorea da cui si af facciano putti e don-
ne, al di la del quale 1'occhio sprofonda nell’azzurro
del cielo, e aprendo illusionisticamente due delle pare-
ti su un loggiato e su un vasto pacsaggio. In questi
spazi trova posto la narrazione di due momenti storic
della_casata dei Gonzaga: nel loggiato, dove & raccol-
ta la famiglia del duca con la corte, arriva un messo a
portare la notizia delle gravi condizioni di salute di
Francesco Sforza che chiama Ludovico a Milano; sul-
Ialira parete si svolge I'incontro del duca, in viaggio
per Milano, col figho Francesco diretto a Roma per
ricevere la porpora cardinalizia, Qui i monumenti an-
tichi che popolano. il pacsaggio sullo sfondo sono
un’eredita  dell’umanesimo archeologico padovano;
ma Mantegna non li espone per nostalgica erudizione:
sono piuttosto uno dei termini del rapporto di ideale
armonica continuita tra storia antica e storia contem-
poranca. Questa idea della continuita & palesata anche
su un altro piano, quello spaziale, nella fusione tra
spazio reale, abitabile, e spazio illusionistico della pit-
tura, tra gli elementi funzionali dell*ambiente (le por-
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te, le finestre, il caminetto) e quelli dipint (le lesene
che scandiscono il racconto, i lacunari della volta con
i medaglioni degli imperatori romani).

In questo grande esempio di pittura di storia, la
celebrazione della casata principesca non ha bisogno
di enfalizzazione encomiastica: la scena della corte del
Gonzaga, raccolta nella ariosa altana, individuata
personageio per personaggio dalla fedelta dei ritratti,
& resa solenne non da gesti enfatici ma dal diffondersi
limpido e pacato della luce che sottolinea il valore dei
volumi e l'intensa ricchezza dei colori, una luce che

. Mantegna non pud avere vislo che nell'opera di Piero
della Francesca..

In questo clima va collocata anche la potente evo-
cazione dell’antichitd che cgli diede nel Trionfo di
Cesare (]486- 150002 la _serie — incompiuta — di nove
tempere, che ha ormai smarrito la forza del colore
originario, era previsia per la decorazione di un am-
biente ¢ usata in occasione di apparati teatrali e festi-
vi, BEssa raffigura con un austero tono monumentale
ed eroico i vari episodi del corteo trionfale. Celebrate
dai contemporanei come un insuperabile capolavoro,
sono frutto di una lunga ricerca {cyi_certo non &
estraneo il soggiorno a Roma del 1488-901 ¢ di una
travagliata realizzazione, che coincide con I"inizio del
declino della fortuna di Mantegna che verrd messo in
disparte dal nuovo modello di mecenatismo portato a
Mantova da Isabella d’Este (cfr. scheda 24).

Ferrara

Capitale della signoria degli Estensi (che tengono il
potere fin dal 1208 e che governeranno questo fondo
ecclesiastico fino al 1597, quando esso tornerd sotto il
dominio della Chiesa), Ferrara alla meta del secolo &
una delle citta pin ricche e culluralmente pin avanzale
¢ raffinate d’ltalia, Durante la breve signoria di Lio-
nello (1441-50) Puniversitd ferrarese acquista un nuo-

197, Andrea Muaniegna, comera degli
Sposi, oculo nella volta, affresco, diam,
m 2,70, 1465-74 (Mantova, Palazzo -
cafel,
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198, Andrea Mantegna, Trionfo di Cesa-
re, tempera su tela, ho m 2,74, 1486-1300
(Hampton Courd, Collezioni reali).

199, Baldassarre Estense, ritratto di gio-
vane, tempera su tavola, h. cm 51, secon-
da meld del XV secalo (Venegin, Civico
Musen Correr).,

WM. Tadddeo Crivelli, storie della « Gene-
sin nefla Bibhia i Borso o 'Este, minia-
tura su pergamena, (45561 (Modena,
Biblioteca Fstense).

vo rilievo, la corte ospita letterati come Giovanni Au-
rispa e Guarino Veronese ¢ artisti come Pisanello (cfr.
p. 31). Tra.il 1449 e il 1450 sono a Ferrara anche
Mantegna, per un ritratto di Lionello, Piero della
Francesca che dipinge affreschi — perduli — per il
castello e per Sant’Agostino e forse Rogier van der
Weyden: del pittore flammingo Lionello acquista un
trittico — ora perduto — e dei ritratti, Questo memo-
rabile incontro fra |'astrazione matematica di Piero ¢
il meticoloso naturalismo della pittura fiamminga sard
di incalcolabile portata per lo sviluppo della scuola
pittorica locale e di inesauribile stimolo per i suoi’
protagonisti pit creativi.

Con queste decisive presenze si opera il passaggio
dal clima del Gotico internazionale e dai legami tradi-
{mnah con VYenezia verso un "interpretazione ortgma-
lissima degli ideali rinascimentali, per molti aspetti
precoce rispetto ad altri centri e caralterizzata dal
raffinato intellettualismo della cultura della corte
estense nella seconda metd del secolo, L'amore per la
poesia cavallercsca e i tornei, per il teatro e le feste,
per 1 fastosi cerimoniali della vita di corte genera
un’interpretazione aulica e cifrata dei modi rinasci-
mentali — all’opposto del razionalismo della proposta
fmreutmd — fiella quale vengono riassorbite le-ele-
g‘mm dell’ultimo Gotico internazionale. Questo si ve-
rifica in particolare nella miniatura, di cui Ferrara &
grande produttrice: valga come esempio la monumen-
tale Bibbia, miniata per Borso tra il 1455 e il 1461 da
un gruppo di miniatori.

Perdutg le cosiddetle «delizie estensin, ville e pa-
lazzi come quello di Belfiore, dove la fastosa vita
della corte si svolgeva entro ambienti lussuosi decorati
di affreschi e tarsie, resta — benché in condizioni non
felici — il palazzo Schifanoia che conserva i resti di
un ciclo affrescato con le allegorie dei Mesi, vera sin-
tesi ¢ celebrazione figurativa della cultura ferrarese
(cfr. scheéda i'}}

La personalitd artistica jdeatrice del complesso &
molto probabilmente Cosmé Tura, il caposcuola della




pittura ferrarese, che svolse la sua opera interamente
a Ferrara dove ricopri anche per annmi la carica di
pittore ufficiale della corte estense. Le sue forme na-
scono dall'incontro delle molteplici suggestioni delle
opere che egli poté vedere in Ferrara con I'esperienza
della sua educazione padovana svoliasi presso o
Squarcione.e a contatto con-le scullure di Donatello e
la pittura del giovane Mantegna. Risultato di tale in-
contro non € una soluzione ecleitica, ma una singola-
re, inconfondibile cifra stilistica: fino dalle prime ope-
re una linea febbrile incide forme dai contorni tor-
mentati, corpi stravolti in movimenti esasperati e vio-
lenti, o pietrificati in atteggiamenti contratti che, pur
nell'immobilita, rivelano un’incontenibile tensione, La
luce esalta con puntigliositi quasi maniacale il pereor-
so della linea ¢ conferisce a corpi e oggettl 1'apparen-
za levigata, brillante, translucida delle pietre dure o
dei metalli,

La sua interpretazione dei principi rinascimentali si
svolge con eccezionale coerenza di stile fin dalla gio-
vanile Madonna col Bambino di Washington (1452
circa) o dalle Muse probabilmente dipinie per lo stu-

diolo di Belfiore (1460 circa; restano solo Eraio, Lon-
dra, National Gallery e Tersicore, Milano, Museo
Poldi Pezzoli). Qui compare quella sua maniera fan-
tasiosa e sottilmente intellettuale, monumentale e in-
sieme minuziosa, di ricreare 1'antichita piegandaola al
gusto allegorico, cavalleresco e araldico della cultura
di corte. Questa raffinata cultura investe anche i temi
della storia sacra: si vedano il complesso simbolismo
€ gli insoliti accordi di colore della (Pietd del Museo
Correr, dove I'iconografia nordica e i ricordi della
linea mantegnesca sono rivissuti da un profondoe sen-
s0 della tragicita dell’evento, Oppure I'estro con cuj &
resa, nei colori ¢ nelle invenzioni- dei particolari, I’ar-
chitettura monumentale che inquadra le flgure del-
' Annunéiazione, dipinta sui due sportelli dell"organo
del dtdmo di Ferrara; o quella, altrettanto grandiosa,
della_pala Roverella"(1470-74)} nelle composizioni,
statiche e solenni, la fensione Tantastica delle forme di
Tura ¢ affidata ai panneggi, allo splendore di armatu-
re e oreficerie, agli infiniti elementi decorativi. Una
tensione che coinvolge anche gli elemenii naturalistici
dell’Annunciazione. E che si scatena — sulla faccia

T3 4 U T

201, Cosmeé Tura, Pietd, ofio sy favela,
h.ocm 48, 1460 (Venegia, Civico Musen
Correr),

202. Cosmé Tura, ricostruzione della pa-
la Roverclla, olio ¢ tempera su ravod,
H470-74: a, lunetras Pieté (Parigi, Musde
du Louvee); b, pannelio di sinisira: busto
di san Giorgio (San Diegn, Fine Arty
Gallery); c. pannello centrale: Madonna
dn.trena, b, m 2,39, (Londra, National
Gallery); d. pannello di destrar Olivela-
to Roverelfa, san Paolo e san Matirelio
(Roma, Galleria Colonna); c. predefiu
fire tondi): La Circoncisione (Boston,
Cardner Museumy); [ Adorazione dei
Meagi (Cambridge, Fogg Art Museuin);
La Fuga in Egitto (New York, Metropo-
fitan Museum of Arg),
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interna delle ante dell’organo — nella cccitata, violen-
ta scena di san Giorgio che libera la terrorizzata princi-
pessa, uccidendo-un-drago dalle forme metalliche sul
quale si inarca il corpo, scolpito dalla luce, di un terribi-
le cavallo imbizzarrito,

Di poco pil giovane di Tura, Francesco del Cossa
parte anch’egli dall’esperienza di Piero e di Mantegna
e prosegue la ricerca di forme plastiche ed espressive

della scuola ferrarese; una ricerca che non approda

alla drammaticita concitata dj Tura, ma a una solen-
ne monumentalitd memore degli impianti architettoni-
¢i di Mantegna e soprattutto della ferma logica spa-
riale e dell’alta luminositd di Piero.

Da Ferrara, dove & documentato con certezza solo
a Schifanoia, Cossa si allontana nel 1470, dopo aver
chiesto — invano — un migliore compenso per la sua

b A=
b
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attivita nel salone affrescato, rivolgendo a Borso d’E-
ste una dignitosa lettéra nella quale gli fa notare co-
me, pur avendo ormai «incominciato ad avere un po-
co di nomew, egli sia «tratato et judicato et appara-

gonato al piil tristo garzone de Ferara». Com lui i /

modi della scuola ferrarese si trapiantano a Bologna
(cfr. scheda 9) dove la pala per la chiesa dell'Osser-
vanza con L ‘Annuncigzione e il monumentale politti-
co Griffoni per San Petronio traducono le ascendenze
mantLgncqche e merl’rames‘cane in solenni e limpidi
ritmi compositivi in cui si placa la convulsa tensione
di Tura.

La predella del polittico Griffoni ¢ opera di Ercole’
de’ Roberti, allievo di Cossa e suo collaboratore a
Ferrara e a Bologna, ma formatosi su entrambi i pil
anziani maestri ferraresi, Le suggestioni di Tura sono
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203, Cosmeé Tura, San Giorgio libera lo

principessa, tempera su lela, b, m 3,49,
1469 (Ferrara, Museo del Dumma).

2. Francesco defl Cossa, San Giovanai
Battista, dalfa pala Griffoni per San Pe-
tronio a Bologna, olio su tavela, b, dello
scomparto m 1,12,0 1473 (Milano, Ping-
coteca di Brera).




205, Ercole de’ Roberti, storie di San
Vircenzo Ferrer, predella della pailo
Grifford, particolare, fempera s tefa, k.
o 27,5, 1473 [Roma, Pinacoteca vali-
canaj.

206. Ercole de’ Roberti, pala df Santa
Maria in Porfo a Ravenna, olio su tavo-
la, fom 3,23, 1481 (Milano, Pinacoteca
i Brera),
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207, Ferrara, pianta defla cittd: in nero le
strade delladdizione di Borse, 1451 fin
hasso @ destra) e dell’saddizione ercu-
lean, 1492 fin alto),

208. Biggio Rossetti, palazzo dei Dig-
manti all incrocio defle dwe grandi strade
detlwaddizione erculeay a Ferrara, dal
f492,

evidenti nelle concitate storie di san Vincenzo Ferrer
della predella del polittico Griffoni, ambientate sullo
sfondo di architetture ¢ pacsagei Fantastici. Con la
dolente Pietd di Liverpool (1482 circa) e la monumen-
tale pala per Santa Maria in Porto a Ravenna (1481)
Ercole ricerca anche 'unitd spaziale, abbandonando
nella pala lo schema del polittico e collegando i primi
piani al fondo paesistico mediante il vuoto tra la base
e il piano di posa del trono della Madonna, solenne-
mente elevato nell’ariosa campata rinascimentale.

Con Ercole, quindi, si conclude la prima stagione

della scuola ferrarese. La sua influenza si esercita non
solo in Ferrara (dove egli ritornd nel 1486 ¢ dove
ebbe per alcuni anni 'incarico di pittore uff:cralc del-
la corte) sugli artisti della nuova generazione, come
Lorenzo Costa (cfr. fig. 639), ma anche nei centri
dell’Emilia, da Bologna a Modena, a Parma.
" Nel campo dell’architettura, i consigli di Alberti,
negli ultimi anni della signoria di Lionello, probabil-
mente furono determinanti per la realizzazione del
campanile del duomo e per il basamento del monu-
mento a Miccold [T d’Este, il cosiddetto warco del
Cavallo» (1451 circa); ma non diedero 'impulso a
sostanziali mutamenti nella pratica edilizia che prose-
gue P'utilizzazione, fino al virtuosismo, del paramenti
e delle decorazioni in cotto di cul & un bell’esempio la
casa Romei (1450 circa). Ma Uinteresse dei commil-
tenti e degli architetti si appunta piuttosto sul proble-
ma della cittd che si andava ingrandendo: nel 1451 un
prlmu amphamemo, solto B-::-rso anncttc a]la cittd
ta un artﬂ]"ld re},tllinea, attraversata da numerose vie
trasversali.

Souto-Ereole I, per opera di Biagio Rossetti, la
cittd si trasforma radicalmente, ‘raddoppiando 1a sua
estensione: per Twaddizione erculeas, si deve parlare
di un vero ¢ proprio piano regolature rispondente
alle esigenze demografiche della cifta in ascesa, a
quelle difensive, alla politica di investimenti cconomi-
ci del duca sulle arec di sua proprietd. Bloccata dal
Po nella sua espansione verso sud, la cittd si estende a
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nord secondo un piano|(1492) impostato su una gri-
b!:a di strade rettilineg, non tracciate secondo un rigi-
do criterio geometrico, ma sapientemente raccordate
alle strade esistenti del vecchio nueleo medievale; uno
dei due assi principali, corso Ercole I, ricalca il per-
corso che conduceva dal castello estense a quello di
Belfiore, Il castello resta quindi in posizione privile-
giata; all'incrocio delle due strade principali dell’addi-
zione erculea non & previsla — come nel trattati di
architettura quattrocenteschi — una piazza, e questo
pud far pensare a un desiderio di Rossetti di riprende-
re I'intersecarsi del cardo e del decumgnus della citta
romana secondo la descrizione di Vitruvio, D’altra
parte, ampi spazi a verde — tra cui la raritd nel
Rinascimento di una grande piazza alberata — sono
progettati anche per le future necessitd abitative delle
zone della prima edificazione. La genialita dell’archi-
tetto, che sta nell’equilibrio con cui egli raccorda i
moderni principi di regﬂlanta geomelrica ¢ prospetti-
ciacon gli aspetti pit validi della tradizione locale, si
misura anche negli edifici da lui costruiti. Basta consi-
derare le soluzioni adottate per i palazzi che si di-
spongono sul quadrivio principale — i palazzi Prospe-
ri-Sacrati, Turchi di Bagno e quello per Sigismondo
d'Este, detto «dei Digmantin» per il caratteristico rive-
stimento a bugne dalla sfaccettatura regolare — che
tendono a porsi come elementi generatori di una con-
tinuitd_urbana piuttosto ehe a izolarsi nella concezio-
ne fiorentina del blocco sguadrato ed emergente.
Questo non vuol dire che vengano appiattite o morti-
ficate le soluzioni dei singoli edifici, come si pud ve-
dere nel brillante effetto luministico del rivestimento
del palazzo dei Diamanti o nell’ornata invenzione del-
'angolo dell’edificio, sottolineato dalle candelabre a
bassorilicvo ¢ arricchito dalla sporgenza del balcone.
Il tema del rivestimento a punte di diamante giunge a
Ferrara_dal Sud, che a sua volta Paveva desunto dal-
I"architettura iberica; una testimonianza, insieme al-
I"interesse per la pittura fiamminga, dei rapporti_poli-
tiei-e_culturali che annodano Ferrara e Napoli fino
dalla meta del secolo (cfr. fige. 341-42),




Tra le numerese opere realizzate da Rossetti per
Ferrara vanno citati anche alcuni degli edifici religio-
si: San Francesco, Santa Maria in Vado, San Cristo-
foro alla Certosa. Il grande architetto-urbanista della
corte estense progetta anche e dirige (dal 1495) la co-
struzione delle nuove fortificazioni modernamente
concepite secondo la teenica del fronte bastionato.,

L'opera di Rossetti con la sua carica rinnovatrice
fa di Ferrara la pil «modernay cittd del Rinascimen-
to, ma il tentativo cosl avanzato di progettazione ur-
bana viene bloccato dal mancato sviluppo della citta
che, una volla annessa allo stato della Chiesa, passerd
al rango di citta secondaria e riprendera quota solo in
quest’ultimo secolo,

Milano e 'area lombarda

La prima apparizione dell’Umanesimo in Lombar-
dia & legata al mecenatismo del cardinale Branda Ca-
stiglione che volle trasformare il piccolo borgodove
era nato col prestigio delle nuove forme dell’arte fio-
rentina. Queste caratterizzano in modo OIMogenso pa-
lazzetti, cortili, tabernacoli, sculture ¢, soprattutto, il
palazzo del cardinale e la chiesa di Villa (1432-35) di
‘Castiglione Olﬂnq Ma le novitd fiorentine non artec/
chiscono a questa data nel terreno lombardo, dove
Erano ancora vive le tradizioni architettoniche gntlche

¢ che soprattutto era dominato dalla grande stagione
del Gotico internazionale (cfr. cap. m). E semmai que-
sto sfondo cortese che da la possibilita a Masolino —
il pit famoso tra gli artisti toscani che il cardinal
Castiglione aveva condotlo con s¢ — di tornare a
dispiegare neghi" affreschi del palazzo cardmahzm, del
battistero e della collegiata, le gamme delicate dei
suoi colori ¢ le eleganze mondane dei suoi personaggl.

Se infatti nella prima fase degli affreschi per la
cappella Branda in San Clemente a Roma egli si era
sensibilmente accostato a Masaccio, ora L435 circa) a
Castiglione Olona e gia fin dal ritorno dal viaggio in

Ungherla {142?}, luntanu dalla prepmenm forza del—

_ta u:m Te flgura a]]ungate che segunnu i ntml triango-

lari delle vele, sia nel ciclo con le storie del Battista
nel battistero. In queste gli accenti pili evidentemente

'«umamstlcm stanmno nell’dpph:.azmne della prospetti-

va alla definizione degli spazi e in un delicato chiaro-
scuro che tornisce le figure e che ricorda le esperienze
toscane da Ghiberti aIl’Angelicﬂ;r_@ in esse ¢ anche
vivissimo il riferimento a Gentile'da Fabriano e alle
fiabe profane . del mondo cortese. Non si pud chiedere

Ir( alla pittura di Masolino P'intensa drammaticita ¢ il

potente realismo di Masacc;ﬁ} sostanzialmente estra-
nei alla sua sensibilita che si esprime nell'incanto dei

209. Masolino, I bancherto di Erode, af-
fresco, (1435 (Castiglione Mona, Batti-
stera).
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| Mesi di Schifanoia

Nel palazzo Schifanoia — iniziato ulla fine del Trecento, ampliato per Borso d'Este (nel 1467) ¢
completato da Biagio Rossetti nel 1469, — il salone principale detto «dei Mesis cra interamente
decorato con un ciclo affrescato — oggi molto guasic — che rappresenta la teslimonianza pii
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prestigiosa delle concezioni astrologiche del xv secolo. Le parcti del salone, simmetricamente divise in
scomparti uguali da un’intelaiatura di lesene dipinte, sono decorate dalle figurazioni dei Mesi;
ciascuna figurazione & divisa in tre registei savra_gp_;.u in quello superivre sta il trionfo della dw:m;;
che domina il mese, nel registro mediane si accampano, su Tondo blu, i segni zodi acali e le
pcrmmf‘cazmm dei decani {periodi angICI di dieci giorni clascuno); nel registro 1,_r_1_ff_1'1ﬂre l’:(em-E};r
del ciclo, _EQI,&ELQEELELE raffipurato mentre assiste a scene della vita di corle (cacce e cavalcate,
intrattenimenti all'aria aperta) e alle a:limlﬂ ruaudlg,e cu:adme ila putalur& “delle viti a marzo, la
corsa del palio in Ferrara ad aprile, la miclilura @ gipgno, ecc.).

I tono del ciclo @ dichiaratamente encomiastico e celebrativo della figura del duca, ma — a
paragnne “del compassalo umanesimo della camera degli 51::1::5! di Mantegna {cfr. fig. 196) — qui
domina il gusto profano, scorteser che si manilesia nell’astrologia intesa come chiave della cono-
scenza delle leggi della natura e nel realismo incisivo dei particolari. La cultura astrologica si
riallaccia al Medioevo e le descrizioni delle attivita agresti fanno pensare alla tradizione figurativa det
cicll dei Mesi e dei Tacuing sanitatis (clr. figg. 26-27, 33-34) o, soprattutto, agli arazzi borgognoni
con le storie di vita contading; ma del (utto nuovo ¢ il Nlinguaggio pittorico che le descrive.

Se ilprogramma iconogralico del ciclo venne. steso-da uno degli umanisti della corte la personalita
artistica che diede forma alle «scenografies della celebrazione di Borso dovette essere quella di
. Cpsmé Tura che probabilmente predispose anche disegni preparatori. Il ruolo principale nell;sgl;u—
zione venne svolto da ﬁmm@_@aﬂ al cui fare limpido e festosamente narrativo & riferibile la
parele orientale coi mesi di_Marzo, Aprile e Maggio; i modi concifali- e il dinamico linearismo del
mese_di Settembre sono invece il segno della prima apparizione del terzo grande protagonista della
scunla ferrarese: Ercole de’ Roberti,

249. Francesco del Cossa, il mese di Mar- 250, Ercole de’ Roberti, i registri supe-

zo0, particolare della parete est del salone  riori del mese di Settembre, particolare

dei Mesi, affresco, h. m 5, [468-70 {Fer-  della parete nord del salone dei Mesi, af-

rara, Palazzo Schifunoial, Jresco, 1470 circhk (Ferrara, Paluzzo
Schifanoiu).
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CAPITOLO XIII

Maturita e sintesi

delle esperienze del Quattrocento

Alla fine del secolo vanno registrati alcuni orienta-
menti di grande importanza nel rapporto dialettico tra
centri regionali e Firenze medicea. Gid si era sottoli-
neata la libertd e la forza con cui, intorno al 1460, i
centri regionali reagiscono alle proposte fiorentine ©
alla diffusione delle nuove forme con claborazioni au-
tonome e originali. Ora nella stessa Firenze dominata
dalla cultura raffinata ed esclusiva della cerchia di
Lorenzo, quasi a voler ricuperare le ragioni storiche
del prestigio fiorentino della prima metd del secolo e
a ribadire guindi un primato che ormai non ¢ pin
tale, si assiste a una ripresa d'interesse per i prandi
maestri che stanno alle origini del nuovoe mondo di
forme. 11 giovane Michelangelo, ad esempio, ridiscgna
gli affreschi del Carmine di Masaccio e quelli di Giot-
to in Santa Croce, quasi a volerne riaffermare i prin-
cipi di imitazione della natura e di monumentale sem-
plicita contro I'inquicto intellettualismo e il concettua-
lismo che distinguono I'opera di Filippino Lippi o di
Borticelli,

Non & pitt in Firenze ma in altri centri della cultura
quattrocentesca che si creano le circostanze favorevoli
a esperienze di vera ¢ propria sintesi delle ricerche
condotte sino a qui dagli artisti, Certo, talora lo sti-
molo parte ancora dalla citta toscana, ma nel com-
plesso le esperienze pill nuove ¢ interessanti aggirano,
per cosi dire, Firenze, collocandosi.in centri del Nord
{‘{enczi_a, Milano) e dell’Ttalia centrale fino a Roma, ¢
sono frutto degli incontri e dei reciproci scambi di
esperienze di artisti di diversa formazione. Da questi
incontri — di cui diamo nel corso del capitolo aleuni
esempi particolarmente significativi — maturana ope-
re che da un lato segnano la conclusione delle espe-
rienze del secolo e, dall’alira, aprone nuove prospetti-
ve alla generazione di artisti che sta compiendo la sua
formazione nello scorcio del Quattrocento e che sara
determinante per il corso dell’arte del Cinguecento.

1l risultato importantissimo dell’operazione di sin-
tesi che si artua negli ultimi decenni del secolo ¢ la
fusione delle esperienze maturate nei diversi centri ila-
liani in un linguaggio che mostra il superamento delle
«scuole localin e tende a farsi omogeneo, a diventare
«nazionalen. In guesto processo due poli in particola-
ve hanno una funzione primaria: uno & chiaramente
identificabile in Venezia nell’attivita di CGiiovanni Bel-
lini che & I'elemento chiave nel passaggio della pittura
veneta tra Quattrocento e Cinguecento (cfr. pp.
278-85); l'altro, meno precisamente circoserivibile, si
colloca in quella «provincian ideale dell’ltalia centrale
interessata dall’attivitad di Piero della Francesca.
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Melozzo da Forli & Luca Signorelli Di quest'ulti- '
mo aspetto del processo & testimonianza la contem-
potanea pPresenza di due pittori, Melozzo da Forli &
Luca Signorelli, in un particolare punto di confluen-
za delle esperienze dell’ltalia centrale: il':'s':inlni'ﬁfici
della- Santa Casa di Loreto. Qui, negli ultimi decen-
ni del secolo, era sorto un grande cantiere dove
furono chiamati architetti e scultori di rilievo, tra
cui Giuliano da Sangallo e Baccio Pontelli, Giuliano
da Maiano e Antonio da Sangallo il Giovane, pid
tardi anche Bramante e Andrea Sansovino. A Mle-
lozzo & a Luca viene affidata nel 1477 la decorazio-
ne di due sagrestie gemelle simmetricamente situate
all’innesto del transetto col corpo longitudinale della
chiesa. _

Melozzo progettd per la sagrestia di San Marco —

A
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ddd. Melozzo da Forli, Angeli e Praferi,
affreschi della cupoda della sagrestia di
San Marco, 1477-84 {Loreto, Santuario
defla Santa Casa).

445, Luca Signoreili, Angeli, Evangelisti
e Dottori della Chiesa, affreschi della cu-
pela delfa sagresifa i San Glovanni,
1477-80 (Loreto, Santuario della Santa
Casa).

d46. Luca Signorelli, due Apostoli, par-
teolare degli affreschi delle pareii deflu
sagrestia of San Giovanni, [477-80 (Lo-
refo, Santuario defle Saonte Casa)l,

ed esepul con larga parteciparione dei suoi collabora-
tori — una fastosa architettura in bianco e oro che
accompagna la strutfura ottagona della cupoletia; ot-
Lo Profeti stanno_seduti alla base degli spicchi, sopra
di loro si libra un volo di Angeli che sembrano appe-
na entrati dalle finte finestre aperte su un cielo inten-
samente azzurro. A creare "effetto di una spazialiti
dilatata concorrono sia le gamme cromatiche chiare e
luminose sia 'illusionismo prospettico, derivante dalla
camera degli Sposi-di-Mantegna-fuso alle forme lim-
pide ed equilibrate di Piero.

Mella sagrestia di San Giovanni, o della Cura, Lu-
ca Signorelll dipinse (1477-80) negli otto spicehi della
cupola una serie di Angeli musicanti sopra le figure
degli Evangelisti e dei Dottori della Chiesa contornati
da raggiere dorate che si stagliano sul fondo di un

B L
\ \\*"?"ﬂ

: -:Iﬁ‘-ﬁ:

cupo blu notte. Alle immagini daneanti, cleganii ¢
fluide, degli Angeli avvolli nelle ampie vesti dal colori
tenui si contrappone 'impianto monumentale e il vi-
goroso plasticismo dei Santi e ancor pit quello delle
coppie di Apostoli dipinte sulle pareti, eroiche ¢ seve-
re figure che grandeggiano entro le cornici architetto-
niche dipinte da cui si intravedono vasti pacsaggi delle
colline marchigiane. L'accentuarione dei valori lineari
e plastici rivela in Signorelli I"allontanamento dall’ini-
ziale inlluenza della cultura pittorica dell’Tialia cen-
trale, tra Piero della Francesea ¢ il Perugino, per ac-
costarsi - all’esperienza della contemporanea pittura
florentina di Botticelli'e del Pollaiola. Fin da questa,
che & la sua prifma importante impresa pittorica, egli
interpreta tali suggestioni nel senso di una dilatazione
illusoria dello spazio e di pid movimentate composi-
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zioni in cui raggiunge effetti di intensa concitazione
drammatica, come nella scena della Conversione di
san Paolo, o di solenne monumentalitd, come nelle
figure degli Apostoli,

Le posizioni di Melozzo da Forli e di Luca Signo-
relli, entrambe uscite dalla matrice pierfrancescana ¢
urbinate, sono indicative della maturazione di un lin-
guaggio che apre la strada alle nuove gsperienze che
saranno la base della pittura del Cinguecento, insieme
a quelle che contemporaneamente conduce Bramante,
un altro artista formatosi in Urbino. Queste esperien-
ze coslituiscono infatii uno dei punti di riferimento
per quanto verra claborato in Roma — dove subito
dopo I'attivitd a Loreto si sposteranno sia Melozzo
sia Signorelli — da Raffaello e da Michelangelo,

1l Perugino ¢ Raffaello Ma, tra le interpretazioni
di Piero, quella che ottiene il pili largo consenso e
che, pertanto, ha un pill vasto raggio di influenza, ¢
quella del Perugino; pur derivando da Piera’ I'equili-
brio rigoroso delle intavolature prospettiche, il Peru-
gino ne traduce 'alla concettualitd ¢ la ricerca d’a-

447, Pietro Perugine, Lo Sposalizio
della Vergine, per la chiesa di

San Lorenzo a Perugia, olic

su favola, hom 2,34, P
1503-504 (Caen, 4
Mhisea).
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strazione in forme pin «facili», la cui serena intona-
zione permette una pin diretta comunicazione dei va-
lori contemplativi o devozionali che propongono.
Questa formula, adottata dal pittore senza sostanziali
mutamenti — fino a rasentare la monotonia — in
tutta la sua lunga e operosa attivithd, chbe enorme
fortuna ¢ svolse un ruolo storico di notevole impor-
tanza, rappreseniando un modello «medio» al guale
si potevano accordare esperienze diverse. Pensiamo,
ad esemnpio, a una congiuntura particolare come quel-
la che si verifica tra Ferrara, Mantova e Bologna: qgui
alla fine del secolo 'opera del ferrarese Lorenzo Co-
sta e del bolognese Francesco Framcia (cfr, figg.
£39-40) supera Iesperienza della tradizione locale per
agganciarsi a quella della contemporanea pittura del
Vencio e dell'Ttalia centrale, sopraltuflo attraverso
I’'esempio del pacato equilibrio e del delicato classici-
smo del Perugino,

Con ben altri esiti che non nell’afTahilita sentimen-
tale di Costa e di Francia la lezione del Perugino
agird su Raffaello, che attraverso la semplificazione
attuatane dal maestro umbro risalird ai principi pier-




francescani di fimpidissima ¢ rigorosa articolazione
prospettica e di armonico rapporte tra figura e spa-
#io, La ricerca da parte di Raffaello di una ritmica
scansione degli spazi, di un «classicon cquilibrio tra
figure e impianti architeltonici si manifesta chiara-
mente negli anni della fine del secolo — quando egli,
entrato in contatto con la bottega del Perugine e for-
se suo collaboratore, inizia ad avere anche commissio-
ni in propric — ¢ ha una prima conclusione nello
Sposalizio della Vergine. E fin d'ora bisogna osserva-
re come uno degli aspetti pit stupefacenti di guesto
personageio sia la capacita di sepuire senza deviazioni
una rotta, una indicazione di ricerca, maturando via
via le soluzioni pit originali e avanzate,

Lo Spasalizio della Vergine, firmato e datato nel
1504, lsegna il momento conclusivo della fase perugi-
nesca di Raffaello, poco prima, infatti, della sua par-
tenza per Firenee (efr. pp. 272-77). Tradizionalmente
messo in rapporto con La consegna delle chiavi a san
FPietro del Perugino nella cappella Sistina (cfr, Tig, 4513,
il dipinto si pud metiere a confronio, pit proficua-
mente che con Paffresco di vent’anni prima, con Lo

448, Raffaello, Lo Sposalizio della
Vergine, per la chiesa di San
Francesco a Citia di Ca-
stello, olio su tavola,
hom 1,70, 1504 iMilano,
Pingeoteca di Brera),

448

Sposilizio della Vergine del Perugino pressoché con-
temporaneo (1503-504). Le similitudini tra le due ope-
re sono palesi: la forma centinata della tavola, il
grande tempio sullo sfondo, il gruppo di figure in
primo piano, Ma quello che varia nella sostanza & la
maggiore forza e chiarezza compositiva, 'intensitid cal-
da e luminosa del colore, la qualita dello spazio: pia
nel primo piano a Ratfaello basta spostare licvemente
dall’asse mediano il capo del sacerdote e allontanar-
ne di poco la Figura per evitare Peffetto inerte e un po’
afTollato del gruppo del Perugino. Ma & soprattulto
alle spalle della scena in primo piano che 1 due di-
pinti si differenziano: al tempio incombente sulle fi-
gure, nonostante i porlici ¢ le porte aperte sul paesag-
gio, schiacciato e tagliato dalla centina della tavola,

Raffaello sostituisce un edificio che rientra completa-

mente nella tavola, quasi tangenie, alla sommita, alla
curvatura della cupola emisferica. Avere raddoppialo
i lati dell’edificio da 8 a 16, aver immaginato un por-
tico che gli gira tutt"intorno ¢ che i raccorda al tam-
buro della cupola mediante una serie di volute, avere
ridotto di numero ma scalato meglio le figurine nella

247




magpiore profonditd tra prime piano e stondo, ave-
re infine graduato le intensita della luce mediante un
sapicnlissima dosaggio dei colori, ha olienuto come
risultato uno spazio di una ariositi e di una luminosi-
ti straordinarie; ¢ insieme di una nuova armonia tra
figure ¢ sfondo. L'occhio dello spettatore, che corre
al tempio solenne ma aereo, trapassando dalle parti-
zioni prospettiche del lastricato all’elevazione della gra-
dinata, non vi si arresla come coniro una parcle di
fondo ma lo oltrepassa nello spaxio luminoso ¢ libero
del puesaggio. E ci si rende conto che é Pedificio —
non a4 caso ung piania centrale — a porsl come per-
no di une spagio che si dispicga tutt'intorno a esso.

In questa geniale soluzione maturano tutli i tenlati-
vi i realizeare una maggiore unitd nella struttura del
dipinto e Raflacllo ci si rivela diretto erede delle con-
cezioni prospettiche dell’ambiente urbinate (efr, Tig,
286) e ben consapevole delle contemporanee ricerche
sulle spaxio centralizzato, Da guesto momento Raf-
facllo apre — come Bramanie ¢ Leonardo — la via al
nuovo seeolo,

La cappelly di Sisto 1Y a Roma | due filoni della

- pittura del secondo Quattrocento nellltalia centrale,

quello Norentine e quello nato dall’ereditd di Plero
della Prancesca, sl incontrano — si direbbe inevitahil-
mente — nella Roma di Sisto 1V, non solo nel grande
fervore di attivitd promosso da questo pontelice (ol

168-71), ma in particolare in un’impresa che par-
rebbe volula appositamente per mettere a confronto e
a gara i due orientamenti. Per decorare le pareti della
nuova cappella del palarz vatican Sislo 1Y Ta predi-
sporre dal suol teologl un programma di soggetti trat-
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ti dalle storie di Mose e dalla vita di Cristo, scelii tra
quelli ¢he meglio potevano sintetizzare la visione eri-
stiana delle due grandi lasi della storia dell’umaniti
— il tempo dellattesa del Messia ¢ quello della sua
venuta — ¢ insieme intendevano alludere alla Tunzio-
ne storica del pupato ¢ celebrarla. 11 programma i
Sisto IV comprende anche una seric di figure di anti-
chi pontefici dipinti entro Finte nicehic ai lati di cia-
scuna finesira, sopra il registro con le storie. Eocvi-
dente il proposito di celebrare la Chiesa delle origini,
ispirandosi agli esempi dei cicli narrativi dei primi
secoli del cristiancsimo e rifacendosi a elementi (radi-
sionali delle hasiliche medievali, come il pavimento a
mosaico o il recinlo marmorea dell’iconostasi ornato
di rilievi classichegpianti (eseguito da Mino da Flesole
con 'aiuto, forse, di Andrea Bregno e di Giovanni
Dalmata), Il programma decorative della cappella
VErrd in seguilo ripreso e completato da Giulio 11 con
le storie della Genesi che Michelangelo eseguird nella
volta (cfr. scheda 17), da Leone X che celebreri i
primordi della Chiesa apostolica con gli arazzi su car-
toni di Raffuello (efr. fig. 327) e infine da Paolo 111
che fard concludere guesto grandioso compendio dal
Giudizio Finale di Michclangelo (cfr. fig, 799).

Per la realizzazione della prima lase del program-
ma vengono chiamati il Perugino, Luca;Signorelli, il
Pintoricchio, Sandro Botticelli, Domenica Ghirlan-
daio, Cosimo Rosselll eol suo allievo Piero di Cosi-
mo, olire a uno stuole i aiuli ¢ collaboratori che i
maestri conducono con sé per realizzare in tempi ce-
cerionalmente brevi (1481-83) le loro opere.

Il complesso plano iconografico, «cppe di episodi
simbolici e afTollato di ricracti di personalitd del tem-

449, Ulpo Toneddi, la capopella Sisting pri-
mr def 1508, incisione, X VI secolo,
l.a decorarzione delle pareti i svolgeva su
tre registri: nel superiore, all®altcesa del-
le finestre, una serie di ritratti di papi; nel
mediano la serie di riguadri con scene
della vita di Cristo e della vita di Mosé; in
quelle inferiore finti drappi. Gl affre-
schi della parete di fondeo, del Perugino,
vennero in seguito eliminati per far posto
al Giweligio Finafe di Michelangelo.,

450, Sandro Boticells, If castigo of Core,
Patan e Abiron, particolare, affresco, k.
dellintere wm 3,35 civea, 1482-83 (Rowma,
Faticano, cappefla Sisiina).

451, Pietro Peruginng, Lo consegna delle
chigvi a san Pietro, affresce, fom 3,35
circa, 1481-82 {Roma, Vaticano, cappel-
lix Sistina).
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po, costringe in qualche caso gli autori a faticose
composizioni, come Paffastellata Consegna delle ta-
vole della Legge di Cosimo Rosselli; in altri casi la
sapienza compositiva degli autori riesce a risolverle
con piglio pil sicuro e con invenzioni pin felici, Nello
scomparto con la Purificazione del lebbroso e le ten-
tazioni di Cristo ¢ ancor pit nel Castiso di Core, ©
Datan e Abiron Botticelli raggiunge risultati di sintesi
compositiva e di sostenuta monumentaliti, equilibran-
do le scene sui grandi edifici che campeggiano al cen-
tro deghi sfondi: il tempio di Gerusalemme nel primao
dipinto (cui dd la facciata dell’ospedale di Santo Spi-
rito ricostruito da Baccio Pontelli per volere di Sisto
IV} e Parco di Costantino nel secondo, Ma anche nei
Faiii delle vite of Mose Botticelli, senza ricorrere al
rigore di un'impostazione compositiva accentrata, rie-
sce a sciogliere il complesso racconto della serie di
episodi hiblici sia col ritmo fluido delle sue prediletie
cadenze lineari — che danno vita ad alcuni brani di
grande felicitd pittorica come il particolare delle figlie
di Jetro — sia con il ripetere a ogni episodio la figura
del Mosé ammantato di giallo tra 'ombra dei grandi
alberi del paesaggio. Rispetto ai ritmi pitt veementi di
Botticelli, Signorelli negli Ultimi giorni di Mosé sce-
glie un tono pin pacato e solenne per rendere la pace
del vecchio giunto al compimento della vita ¢ la com-
mossa partecipazione del suo popolo. Ad alcune delle
sue monumentali figure — e soprattutto alle vigorose
forme del giovane ignudo seduto al centro della scena
— guardera Michelangelo mentre dipingerd i grandio-
si nudi nella volia della cappella.

Di grande chiarezza compositiva La consegna delle
chiovi g san Piefro del Perugino palesa nelle simrmie-



trie della sua struttura la volonta di collegare prospet-
ticamente le figure in primo piano col vasto sfondo
dominato dagli archi di trionfo, che ripetono il mo-
dello costantiniano, disposti ai. flanchi del grande
tempio a pianta ottagona: I'interpretazione del tempio
di Gerusalemme nella chiave delle contemporanee ri-
cerche sulla pianta centrale e impostazions monu-
mentale del dipinto avranno grande influenza su tueli
quei pittori, allievi e non, che guardarono al Perugino
come a un punto di riferimento,

Il Perugine aveva con sé come collaboratore il Pin-
toricchio che proprio in guesti anni conguista la sua
autonomia arricchendo la sua formazione a contatto
con Botticelli e Ghirlandaio e diviene uno dei pittori
prediletti dalla curia romana, come & tlestimoniato
dalla sua successiva intensa attivitd in Roma che cul-
mina nella pit prestigiosa impresa del suo talento de-
corativo: gli affreschi per Pappartamento di Alessan-
dro V1 Borgia in Vaticano (1492-95), Insieme alla pre-
senza di Melozzo da Forli (cfr. fige. 300-1), il concor-
s0 di tuttl questi pittori in Roma non provoca sola-
mente una stimolante, virtuosistica gara, ma soprat-
tutto permetie la Tusione delle esperienze delle scuole
quatirocentesche e, attraverso tale sintesi, ne prospet-
ta il superamento nella visione unitaria dei maesiri del
primo Cinguecento,

Bramante ¢ Leonardo a Mi]an_p L
0 E q:._‘-:"'"

[ due filoni scaturiti da Firenze ¢ da Urbino trova-
no un altro punto di incontro nella Milano di Ludovi-
¢o il Mord. Quello che avviene in questa cittd negli
ultimi vent’anni del secolo, per effelto della presenza
contemporanea di Bramante e di Leonardo, ¢ in gual-
che modo simile alla situazione romana, perche in en-
trambi questi luoghi 'opera degli autori si muove nel-
la direzione del superamento delle scuole regionali. Di
questo obiettivo Mattivitd di Bramante e di Leonardo
a Milano si pone come una premessa fondamentale, il
cui valore di «introduzionew al nuovo secolo & ancor
pin evidente per il fatto che entrambi saranno tra i
protagonisti pin significativi del primo Cinguecento e,
dei due, Bramante raggiungera i pit alti e maturi risul-
tati propric nella Roma di Giulio 11 {efr. cap. xvi).

CQuesti artisti che, intorno al 1480, giungono a Mi-
lano_vi trovano una scuola locale vivace e profonda-
mente caratterizzata (cfr. pp. 119-25): essi non si limi-
tano quindi soltanto a «esportarvis 1 modi dell'Italia
centrale ma, in part_iu:olare Bramante, entrang in con-
tatto con la tradizione ImPEarf_Ja. Il lungo soggiorno
in Lombardia diventa in tal modo una fase fonda-
mentale nello sviluppo delle loro personalita: al rap-
porto con la cultura lombarda, certo meng raffinata e
rarefatta rispetto all’ambiente neoplatonica della Fi-
renze medicea o di Urbino ma verosimilmentg pil-sti-
molante perchk concede maggiore liberta all’impegno
personale e alla volontd innovatrice di Bramante ¢ di
Leonardo, si deve aggiungere la spinta determinante
alla crescita individuale data dalla felicissima circo-
stanza del loro incontro e dei sicuri rapporti nella
loro contemporanea attivita.
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Primo tra i due a giungere in Lombardia & Bra-
mante, che vi svolge dapprima.opera di pittore e di
prospettico e che da questa esperienza passa poi defi-
nitivamente all'architettura, D1 guesta fase, che af-
fonda le radici nella sua formazione urbinate, [*im-

presa pittorica che meglio illustra i suoi orientamenti |
& la decorazione della sala detta degli «Uomini d'Ar-,

me» della casa Panigarola. Benché gli affreschi ci
siano pervenuli in condizioni frammentarie, & stato
possibile ricostruire 'impianto prospettico del ciclo,
distribuito su tre pareti di una piccola sala pressoché
quadrata, nellc quali il pittore ha, Jfintouna serie di
nicchie occupate dalle monumentali ﬂgum d¢g11 uoimi-
ni d*arme, | grandiosi volumi dei corpi sono in stretta
corrispondenza con Uinvaso delle nicchie dipinte e
"organizzazione prospettica del ciclo intende unificare
lo spazio reale del vano e guello illusorio delle nic-
chie. Bramante insomma si serve della prospettiva




determinata del viso, per il quale é guasi inevitabi-
le il richiamo al San Giorgio di Donatello, tanto
vicino al David nel suo significato umanistico (cfr,
fig. 15).

Leonardo ¢ Michelangelo a confronto  Della com-
missione che decise la collocazione del David faceva
parte anche Leonardo, rientrato a Firenze fin dal
1500, ma poi allontanatosene per passare al servizio,
come «architecto e ingegnero generalen, di Cesarc
Borgia. Le novitd portate da Leonardo nell’ambiente
fiorentino, in particolare le due versioni della San-
t'Annag, la Madonna e if Bambino (il cartone ora a
Londra e la tavola ora al Louyre), ebbero un effetto
dirompente nella situazione stagnante della cultura
pittorica della cittd e gli assicurarono una posizione di
assoluto predominio. Logico quindi che Pier Soderini
si rivolgesse a Leonardo quando il governo repubbli-
cano decise di far decorare con affreschi di soggetto
storico il salone di Palazzo Vecchio, dandogli I'incari-
co della Battaglio di Anghiari (1503); 'anno successi-
vo venne commissionato a Michelangelo un altro af-
fresco con la Battaglia di Cadscing. Per un curioso
caso, nessuna delle due opere ci & stata conservata
{(Leonardo aveva iniziato 1'affresco, Michelangelo
aveva realizzato solo il cartone), ma guanto ancora
resta a documentarle (serie di disegni preparatori, co-
pie dei cartomi) € sufficiente a testimoniare — olire
all’interesse ¢ all'ammirazione che suscitarono finché
furono visibii —che il confronto tra i due artisti si
risolse in uno s_{gpnti‘i‘_a, previsto e voluto, di concezioni
del tutto antitetiche.

Leonardo concepi la battaglia-come un evento co-
smico, lo scatenarsi di forze primordiali che travolgo-
no in una stessa furia selvaggia uomini ¢ natura. 1
brano pit frequentemente riprodotto nelle copie (pro-
babilmente quello realizzato nell’affresco) mostra un
gruppo di cavalieri che combattono per la bandicra:
un inestricabile viluppo di corpi wmani e animali, in

cui le teste dei combattenti, potentemente espressive
{esiste una serie di stupendi discgni preparatori), indi-
cano il limite estremo che appena separa I'umanita
dalla bestialitd scatenata (i furibondi, terribili cavalli).

Per Puomo combattente pare non esserci salvezza: o)
W i

egli & destinato a soccombere alla violenza del caos,

Michelangelo, _invece, nel brano principale della
sua composizione descrive I'episodio, tramandato dal-
la tradizione storica, dei soldati fiorentini sorpresi
mentre si bagnano nel fiume dallimprovviso attacco
nemico, Come nel David 'accento & posto sulla situa-
zione drammatica che impone all’uomo la scelta del-
I'azione. Al pessimismo cosmico di-Leonardd, che
sembra mettere in dubbio la concezione cfoica del-
I"'uomo del Rinascimento, si contrappone il coinvolgi-
mento passionale di Michelangelo, la sua fiducia nelle
virti morali e civili con cui "'uomo-croe si allferma
nella sioria.

Ugualmente antitetici risultano 1 linguagei formali:
mentre Leonardo si avvale di mezzi accentuatamente
pittorici, in termini di chiaroscuro e di colore atmo-
slerico — che dovevano rendere 'aria losca di polve-
re, -fumo e sangue della battaglia — Michelangelo
porta al massimo grado di potenza il disegno dinami-
¢o di tradizione florenting con effetti molto vicini alle
sue sculture. Il cartone della Battaelia of Cascing for-
ni un inesauribile repertorio di nudi virili, colti nelle
pilt svariate forme di tensione muscolare, sul guale si
esercitarono intere generaxioni di artisti (cfr, anche
fig. 675),

Raffaello, Leonardo, Michelangelo: problemi e ri-
cerche comuni  Nel 1504 un nuovo elemento si inseri-

sce a rendere ancora pit stimolante 'ambiente fioren-
tino: 'arrive in cittd di Raffaello, raccomandalo a
Fier Soderini dalla corte di Urbino, Poco pih che
ventenne, il figlio di Giovanni Santi ha gid dimostrato
con Lo Sposafizio della Vergine {cfr. fig. 448) di aver
superalo sul suo stesso campo il Perugino; ed ¢ signi-




ficativa che egli piunga o Firenze poco prima che il
Perugine "abbandoni, ormai emarginate dalle nuove
ricerche in atlo,

A qualungue glovane artista pressoché ignolo in
Firenee 'idea di affrontare il conlronto con Miche-
langelo e Leonardo sarebbe parsa impresa (roppo ar-
dua se non impossibile, Ma Raffaello aveva suftficien-
te umilta ¢ desiderio di apprendere per essere aperto e
disponibile verso opni stimolo che gli polesse venire
cd era abbastanza audace, fidando nelle sue capaciti,
da non arretrare di fronle al pio impegnativo dei
confronti,

11 clima di Teconda competizione tra 1 tre arlisii, il
lora esercitarsi a garyg sugli stessi temi, creano in Fi-
renze una situazione in certo modoe simile a quella di
un secolo prima: nel giro di pochi anni le ricerche di
pochi artisti pongone le basi di un’intera civilta figu-
rativia, quella del Rinascimento maturo. Le provoca-
zioni pin stimolanti vengono da Leonardo, La secon-
da versione della Sani’Anne, la Madonna e Bawibi-
no riprende e potenzia le ricerche del perindo milane-
s nella composizione di figure aggroppale in uno
schema piramidale; nel pernio costituito da sant’An-
na, le figure della Verging, del Bambine e dell’agnello
ruotano allacciate in ritmi di contrappunto [oidi e
avvolgenti; immerso in un fantastico passaggio «geo-
logicow di acque, rocce e alberi, P'intero gruppo appa-
e eome una avisiones, come il prodigioso manife-
starsi di un evento sacro, fuori del tempo ¢ della
storia. Lleflelto inguietante del dipinto ¢ provocalo
dall’abbandono dell’iconogralia tradizionale che non
concede allo spettatore Uimmediato ¢ tranguillizzante
riconoscimento dell’immagine sacra,

Michelanpele recepisce suggestioni da guest’opera
com una continua tensione dialettica: sc i due tondi a
bassorilicve con la Madonna col Bambino ¢ san (-
vanning («tondo, Taddels ¢ wtondo Pitriw, (1502-303
circa) nel gloco dicontrappunto delle composizioni e
negli accentuati effetti chiaroscurali ¢ di vibrazione

484, Leonardo, studio f due gruppi i B
cavilieri combatienti, disegno a penna
s carta, hooom 14,50 1504-506 ( Venezia,
Crrflerie dell" Accadeiial,

485, Ariviotife da Sangalln, copia dal
cartone di Michelangeln per o Bualtaglio
di Cascinag, olin, 1542 (Holkhanm Hall,
coffezinne Leicexier),

luminosa indicano una rillessione su temi leonarde-
schi, 18 risposta precisa in conirapposizione polemica
a Leonardo viene con la Seera Famiplio, meplio nota
come «tonda Donts (15304 circa), unica tavela certa
della pittura di Michelangelo, Le energiche figure del-
la Vergine, di san Giuseppe ¢ del Bambino si com-
pongone entro un unico blocco in un implacabile in-
castro di wvolumi concateonati a spirale, sottolineati
dalla vibrante linea di contorne ¢ dai colori freddi,
acidi, audacemente cangianti. Michelangelo si ¢ ricor-
dato qui di un’opera di Luca Signorelli, un artista
molte atfine alla sua sensibilitd, il tondo con la Ma-
donng col Bombine eseguito per il Magnifico, nel cul
sfondo compaiono classici nudi giovanili che simbo-
leggiano 'umanild anfe legem, prima della rivelazione
di Cristo, esattamente come nel 1ondo Doni. L'inser-
zione dell'clemento wpaganos nel soggetto saero
riporta, come il riferimento a Signorvelli, alle radici
umanistiche & neoplatoniche della cultura di Miche-
langelo,

Del tutto diversa, molto wprofessionales ¢ per nul-
la polemica, la reazione di Raffaello. Egli recepisce
molto da Leonardo, ma guardy con atlenzione anche
Michelungelo, come dimostra, ad esempio, lo schiza
dal tonde Taddei che gl scrve come spunto per ["ele-
gante Madonne Bridgewater (1507 cirea). Scrmplifi-
cando gli schemi piramidali di Leonardo, Ralfacllo;
elabora il tema, pin volte ripetuto, della Madonna col
Hambing e san Glovanning {(Madonra del prato)
1506; Madonna del cardeliing, 1305, Firenze, Galleria
depli UMfizi; Lo bella glardiniera, 1507, Parigi, Musdée
du Louvrey: ogni elfetio di mistero e di inquietante
suggestione & bandito da gueste [gurazionl serene,
equilibratissime, ove il rapporto tra le figure & creato
da gesti semplici e alfetluosi ¢ il tono familiare della
scena & dioun parbo Tacile ¢ accessibile. L'enorme

popolaritd di gueste Madonne ce le ha rese talmente
consuete e Familiari, che costa persino fatica renders
conto del prodigioso dominio del mezzi formali rap-
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giunto da Raffaello, che si esprime nel controllo at-
tentissimo della composizione, nell’accorde dei colori
caldi e luminosi, nell’armoniosa fusione delle figure
con i limpidi e wreali» paesaggi di fondo.

Ma Raffaello pud anche osare di pio e tentare di
operare in uno stesso dipinto una sintesi delle espe-

rienze di Michelangelo e di Leonardo, come dimostra ¢

la Secra Famiglic Canigiani (1507} la complessa
struttura piramidale — che accoglie ben cingue lgire
— & sapientemente orchestrata in una serie di insistite
corrispondenze di ritmi formali e di rapporti senti-
mentali tra 1 personagei, (ma’ nel suo carattere di vero
e proprio four-de-force culturale non riesce a sfuggire
alla trappola dell’intellettualismo, del puro esercizio
di stile,

Il confronto diretto con Michelangelo & rimandato
a pit tardi, a Roma; ora, a Firenze, possiamo misura-
re ancora la distanza che separa Raffacllo da Leonar-




‘do nel confronto tra due ritratli, la Gioconda (1304

circa) ¢ la Maddalena Donii(1506).

La (fipconda (forse 1l ritratto di Monna Lisa, spo-
sa di Francesco del Giocondo) & un’altra opera di cui
& difficile parlare:; nell'intera storia dell’arte non ¢'é
stato forse un «capolavorow altrettanto mitizzato. 1l
ritratto € totalmente coercnte con le ricerche di Leo-
nardo nel periodo fiorentino: esso rappresenta il mas-
simo affinamento dei suoi mezzi espressivi e dello sfu-
mato avvolgente che assimila la figura al paesagpio

primigenio, attraverso impalpabili trapassi di lumino-

sita atmosferica; e questo, come nella Sani Anna, sot-
trac la figura a ogni dato contingente di «realta» sto-
rica. Leonardo vi esprime la sua concezione dellesse-
re umana inserito e assimilato al continue divenire
della natura, Il «misterioso» sorriso ¢ in [unzione di
questa lontananza, & il grado minimo possibile di una
qualungue mimica tacciale, il trapasso quasi inaffer-
rabile tra "inespressivitd ¢ Mespressione: elusivo, non
coinvolgente per chi guarda. - i

Al contrario, il ritratto di Maddalena Doni (esegui-
lo in coppia con quello del marito, Agnolo Doni,
committenie del tondo di Michelangelo) ci restituisce
la picna concretezza storica e sociale della nobildonna
florentina: palesemente ispirata alla Gioconda nella
posa, ma-priva di qualungue suggestiva gualita evoca-
tiva, la figura si impone come presenza «fisicas nel-
I"evidenza visiva del sontuosg vestito, dei gioielli pre-
ziosi, del viso pieno, 1'espressione ben consapevole del
proprio ruolo sociale. L'interpretazione raffaellesca
crea il modello indiscusso per la ritratiistica cingue-
céntesca.

Le sconvolgenti novitd elaborate in  brevissimo

tempo da Leonardo, Michelangelo e Raffaello hanno
come conseguenza immediata di emarginare completa-
mente 'attivitd deil wsopravvissutis dell'epoca prece-
dente, Botticelli, lo stesso Filipping Lippi, Piero di
Cosimo. Botticelll non trova lavoro ¢ la sua segnala-
sione a Isabella d'Este, che si informa sui migliori
artisti fiorentini disponibili, non ha aleun esito, A far
le spese maggiori di questo rapido mutamento del
gusto e delle richieste della committenza & il Perugi-
no: la sua arte che ranto successo aveva riscosso in
Firenze appare ora invecchiata di colpo, ridotta a pu-
ra ripetizione di formule. Oggetto di violente critiche,
all’artista non resta che la possibilitd di cercar lavoro
altrove, presso Isabella d'Esle o nella provineia um-
bra, appoggiandosi a una clientela gid collaudata e
meno agsiornata ed esigente,

Lo stesso immenso prestigio acguistato dal suoi
grandi artisti si ritorce contro Firenze, che nen & in
grado di contrastare la concorrenza di centri pit vitali
¢ politicamente importanti. Invano la signoria cerca
di opporsi alle richieste di Charles d'Amboise che nel
1506 richiama Leonardo a Milano; ¢ ancora meno
pud contrastare la grangiosa politica di principesco
mecenatismo di papa Giulio 11 della Rovere, che nel
1505 ¢hiama a Roma Michelangelo ¢ Andrea Sansovi-
no e nel 1508 Raffaello. Allo stesso modo con cui
non & pitt uno dei punti chiave della politica italiana,
Firenze non & pit una capitale culturale: Roma le ha
soltrailo tutie le sue energie migliori, avviando un pe-
riodo di egemonia che, almeno fino al 1527 e con
I'esclusione del caso particolare di ¥enezia, sard asso-
luta su tutta 'lralia (cfr. cap. xvi).
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CAPITOLO XVI

Gli anni della supremazia di Romaﬁ NIISOO;ISZT

Due grandi figure di mecenati, quelle dei pontetici
Giulio II della Rovere (1503-13) e Leone X Medici
{1513-21) scgnano il primo ventennio del Cinquecento
in Roma. Il primato culturale romano e I'eccezionale
qualitd. dei prodotti artistici di questa fase si ingua-
drano su uno sfondo storico molto complesso. Le so-
luzioni proposie dagli-artisti di punta vanno nella di-
rezione di un superamento delle varianti locali dell’ar-
te del Quattrocento per attingere a una unificazione
del linguaggio artistico, cosi come negli stessi anni
avviene nel campo letterario dove si discule se fonda-
mento della «volgar lingua» debba essere esclusiva-
mente 'idioma fiorentino o se essa debba acmglicn.
anche altri elementi lessicali. L'elaborazione di gm’a 1)

0

AE itltallal‘lﬂ " Ehe avweqP in Ruma)abh izl del seco

e che ia una premessa Tondamentale nell’operazione
condotta da Bramante e da Leonardo a Milano sullo
scorcio del Quattrocento ¢ da Leonardo, Michelange-
lo e Raffaello a Firenze) vede i letterati e sopratiutio
eli artisti realizzare cid che invece fallisee nel campo
politico & conferma il ruolo preminente delle art visi-
ve nella cultura del Rinascimento, Mentre infatti si
consolidano fa struttura ¢ la forza degli stati nazionali
curopei, ['ltalia delle signorie non solo non trova la
possibilita di uniticazione, ma diventa terra di batta-

glia dove si scontrano gl eserciti della Francia e del-

I'impero.

La Chicsa — che pure restava, nella generale situa-
zione di crisi delle signorie ilaliane, la potenza pii
salda — si arroccava nella difesa del suo polere terri-
toriale, menire vedeva ormai mettere in crisi la sua
secolare egemonia culturale dalle nuove figure di win-
tellettualin della cultura laica, mercantile ¢ wmanisti-
ca. E la sua aspirazione universalistica veniva incrina-
ta dai fermenti di riforma, dalle esipenze di un con-
trollo pit dirctto da parte degli stati nazionali sul
clern del proprio territorio, dalla volontda da parte di
guesti stessi di limitare Mininterrotto flusso di denaro
verso Roma,

La Roma di Giulio II

Il programma politico di Giulio IT — che succede
alla Tase di erisi politica e religiosa del papato di
Alessandro VI Borgia (1492-1503) — & tutto rivolio
alla ricostituzione della grandezza dello stato della
Chiesa, messa in rischio dall’avventura di Cesare Bor-
gia, dall’espansionismo di Venezia e dalle ambizioni
di autonomia delle signorie locali: il ruolo di pontefi-
ce & inteso da Giulio 11 come quello di imperator in

senso classico e il suo obiettivo, di conseguenza, & la
restatratio imperii, Nel decennio del suo ponrificato
Giulio 1T pare spinto dalla volonta di tradurre in for-
me visibili la sua concerione del potere dello stato
della Chiesa, Riprendendo il programma del restaura-
tor urbis — Sisto [V, di cui era nipote — Giulio II fa
restaurare edifici e sistemare mura, fa rettificare sira-
de e programmare 'espansione della citta; le vicende
successive interromperanno gquesto grandioso progetio
e solo alla fine del xvi secolo riprenderd Mimpegno di
ampliamento ¢ rinnovamento della citta (cfr. vol. III,
cap. 1). Nel suo ruolo di mecenate, Ginlio II rivela
un’audacia pari a quella della sua condotta politica e
una sicurezza eccezionale nella scelta dei talenti dicui
seryirsi: oltre a Bramanle, h‘IILhL[dl‘l{,E[b g {{aifae o, 1
fErﬁl't},dlan Baldassarre Peruzz} il Brﬂn‘lammnﬁ'lﬂ Sodo-

e

ma, Lorenzo Lotto. j=—

11

515. Raffaello, ritratio di papa Giulio I,
olio su favoela, h. m 1,08, 1512-13 (Lon-
dra, National Galtery).
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Bramante Bramante, che aveva rgggillTaltm Romg
subito dopo. la caduta del Moro (1499) — ma che
doveva avere gia stretto precedentenient¢ contatli con
I'ambiente romano —, dovette infatti all’incontro con
Giulio 11 gli incarichi che gli diedero la possibilita di
esprimere la grandiositd della sua visione, come capi
bene Vasari guando scrisse che «fu gran veniura no-
stra e sua |di Bramante] il trovare un tal principe (il
che agli ingegni grandi accade rare volte) alle spese
del quale e’ [egli] potesse mostrare il valore dello in-
EEEND SUO,. . %,

I primi incarichi ottenuti da Bramante in Roma
non riguardano opere di grandi dimensioni; sono perd
molte importanti nel percorso dell"architetto, di cui ci
permettono di seguire la coerenza e il costante appro-
fondimento della ricerca. Nel chiostro di Santa Maria
della Pace (1500-304) sono evidenti 1 ricordi dei chio-
stri lombardi, ma & insieme possibile cogliere nella
serrata struttura dello spazio, nell’apparente semplici-
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td dei rapporti metrici e di guelli tra luci e ombre un
pil diretto accostamento ai modelli antichi e una pit
esplicita volonta di conferire monumentalitd all’ope-
ra, nonostante le esigue dimensioni,

Questi due ultimi aspetti della ricerca bramantesca
qualificano ancor pitt chiaramente un'altra opera dei
primi anni romani: il tempietté di San Pietrd in Mon-
torio {commissionato mel T502), costruito per il re di
Spagna come ememorian, cioé come sacello comme-
morative sul luogo dove la tradizione voleva che fosse
stato crocifisso san Pictro. Il minuscolo edificio ha un
cnorme valore programmatico nel confronti dell’ar-
chitettura del nuovo secolo, per "affermazione rigo-
rosissima del principio della pianta centrale e per il
riferimento — persino nel nome di «tempietton — al-
I"architettura antica. Bene lo capirona gli architetti-
trattatisti del Cinguecento come Serlio e il Palladio
che, accanto ai rilievi degli antichi edifici, posero il
tempietto bramantesco tra i pit significativi csempi
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516, Donato Bramarite, lempietio di San
Fietro in Montforio g Roma, conimissio-
nato nel 1502

517, Piania del fempietfo of San Pletro in
Maontorio a Roma col cortile circedare
porticato, secondo Uovivinario progetio
di Brawmante, dal « Trattato di architetin-
raw di Sebastiono Serfio, libro ITT, Vene-
zia, W 540,
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dell’architettura «modernas. Il trattato di Serlio (1340)
conserva la pianta dell’originarie progetto bramante-
sco con un chiostro circolare (ulto intorno che avreb-
be sottolincato e amplificato la centralita della conce-
zione dello spario e ulteriormente chiarito il riferi-
mento ai principi di perfetta circolarild, iselamento ¢
sopraelevarione al centro di una piazza proposti da
Alberti per la chiesa ideale. Benché privo del comple-
tamento del cortile, il tempielio s pone con straordi-
naria forza comunicativa come perno dello spazio in-
finilo che in esso converge («puidatos dalle nicchie e
dagli strombi delle finestre sulla muratura del nucleo
cilindrice) e insieme da esso si espande (tramite il
colonnato ¢ Manello di scalini del basamento). Il rigo-
re con cui Bramante insiste sugh elementd geometrici
ricorrenti del gerchio e del cilindro rivela la volonta di
definire un «tipow» assoluto — come lo schema del
tempio greco — valido come modello programmatico
sia nella soluzione formale, con I'assunzione della co-
lonna come cellula generatrice, sia nella proposta di
sintesi storica tra la Roma cristiana ¢ rinascimentale e
quella dell’antichita.

Ma la siagione delle grandi realizzazioni si apre
alla-fine del 1503 con Pincontre di Bramanie con
Giulio t1. Quella che possiamo chiamare una vera e
propria collaborazione tra il papa e l'architetto ha
inizio con il progetto della sistemarione della valletia
compresa tra il complesso del palazzi vaticani e la
residenza estiva (1485-87) di Innocenzo VI1IT sulla col-
lina del Belvedere. Bramante risolse il collegamento
tra i palazzie Ta villa progettando due lunghi corpi di
fabbrica internamente percorsi da corridoi ¢ sfruftan-
do la pendenza naturale del terreno per articolare su
tre livelli lo spazio compreso tra le due ali: diversi
sistemi di scalee collegavano le terrazze — di cul quel-
la inferiore era destinata a feste e spettacoli — che s
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518, Giovanni Antonio Dosio, i cortile
del Belvedere in Vaticano, penna su car-
ey heoem 22, 1340-50 (Firenze, Gallerio
deeli Uffizi, Gabinetto razionale dei di-
sepni e delle stampe).

11 disegno testimonia, alla metd del seco-
lo, Lo stato di avanzamento del lavor del
progetto bramantesco, che erano iniziati
nel 1504-305,

concludevano scenogralicamente con una monumen-
tale esedra. La successiva costruzione di nuovi corpi
di fabbrica (gida nel 1387-8% Domenico Fontana co-
struiva PPala traversale della biblioteca) sconvolse e di-
sgregd irreparabilmente la concerione unilaria ¢ gran-
diosa dello spazio, Cosi che oggl non se ne pud rico-
struire che idealmente il respiro grandioso e la conce-
zione innovatrice: anche qui Pispirazione all’antichita
(il tempio di Palestrina, i parchi a terrazze delle ville
imperiali) & un elemento decisivo e lo studio attento
dei resti romani & la molla che Ta scattare in Braman-
e una serie di soluzioni geniali che diventeranno pa-
radigmatiche per gli architetti del Cinquecento; come
nel caso della scala concavo-convessa che conduce al-
[*esedra o della rampa a spirale, costruita a lato della
villa, nel cui Muido svolgimento continuo 'indicazio-
ne dell’ascesa € suggerita dal passaggio dall’ordine tu-
scanico allo ionico e al corinzio, sul modello degli
antichi edifici (ad esempip, il Colosseo, ofr. vol. 1,
fige. 320-21).

Se il cortile del Belvedere dovette suscitare grande
scalpore tra i contemporanci, ancor pill sensazionale
fu I'impresa a cui Giulio 11 lo desting guando decise
coraggiosamente di abbattere la vecchia e veneranda,
ma pericolante, basilica di San Pictro per ricostruirla.
La decisione era di cccezionale audacia poiché 1'anti-
co edificio era carico di valori simbolici e di memorie
sacre a tutto 1l mondo cristiano; vi furono guindi
molte resistenze, sopratiulio da parte delle alie gerar-
chie ecclesiastiche, Ancora una volta all’audacia del
committente siuniscono la geniale prontezza e 'ener-
gica volontd dell’architetto che tra il 1505 ¢ il 1506
appronta «infiniti disegnix: il suo pensiero e la scelta
del papa si appuntano sull*idea di un grandioso edifi-
cio a croce greca dominato da una cupola emisferica,
Il gioco delle cupole minori e del giro di absidi &
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concluse da quartro torel angolari ¢ compreso entro
una muratora perimetrale dalla quale sporgonn solo
le absidi maggion, La meditazione rinascimentale sul-
la planta centrale {cfr. rep, 17) raggiunge nel progetio
di San Pietro il suo culmine {cfr. scheda 16): nessun
altro edificio poteva rappresentare come questo Pidea
del «tempion, quella dell'universalitg della Chiesa, di
Roma centro del mondo, dells traduzione in forme
visibili della Gerusalemme celeste. Alle suggestioni de-
eli edifici dell’antichita {dal Pantheon al milanese San
Lorenzo) e alle ricerche sui valori spaziali del corpi
geometrici regolard, si somma qui un complicato pro-
gramma simbolico e liturgico a riprova — ancora una
volta — che appuntarsi dell'atienrione degli arristi
del Rinascimenta sulla pianta centrale non signilica
applicazione e ripetizione di una «formulas espressiva
di predilezioni esclusivamente estetiche, ma & il risul-
tato pit alte del consapevole concatenarsi di una ri-
cerea allo stesso tempo teorica e formale.

In un certo senso si pud dire che tutie le opere a
cui |'architerto si dedica dal 1503 alla morte abbiano
come obiettive linale il pensiero e Pelaborarione dei
progetti per San Pictro, nonostante le differenze e le
lnalita diverse__de_i_ vari progetti. I problema, ad
esempio, del rapporio delledificio ton lo spario ¢ir-
costante — gid posio nel tempietio di San Piciro in
Montorio e nel cortile del Belvedere — si precisa nel
tema del cortile concepilo come piazza, su ispirazionc
degli spazi esterni dei fori e delle terme di et impe-
riale, nel progetto per il palazeo dei Tribunali (dal
1508, distrutto quasi interamente) e per il palazo
apostolico di Loreto (1508 circa). Llinteresse por la
progetiazione degli spazi urbani & evidente nei traccia-
ti di via della Lungara ¢ di via Giolia — nel cui
lungo, retrilineo percorso il gran blocco del palaso
dei Tribunali era concepito come elemento emergente
e dominante — e nell’ampliamenio di via dei Banchi,
E anche per San Pietro Bramante aveva pensato al-
I'inserimento dell’edificio in un enorme perimetro qua-
drilatero di palazzi con porticali ed esedre,

Mon bisogna dimenticare che Bramante si occupd
negli anni romani anche di altre opere, tra cui il coro
di Santa Maria_del Popolo (dal 1505) ¢ il palazzo
Caprini, poi ;asa'_di Ratfaello (1510 circa, distrutto
nel xvi secolo; ¢fr, Mg, 531, punto di partenza di
uni nuova concezione cinguecentesca del pulazzo ur-
bano. Non finite, alterate o distrutle, le sue pin im-
portanti imprese sono valutabili spesso soltanto atlra-
verso 1 disegni e le descrizioni delle fonu, oppure at-
traverso l'eco nelle opere degl aliri maestri. T brevi,
intensi anni del pontificate di Giulio 11, «di lasciar
memeoerie desiderosissimon, non erang bastati a realiz-
zare tanto ambiziosi progelii,

Né riusci a Giulio 11 di veder conclusa un’altra
impresa, la sua tomba monumentale, destinata a tra-
mandare la gloria del pontelice e quella della Chiesa
entro la stessa basilica di San Pietro da lui volula
(dove perd egli non ebbe sepoltura, mentre «con ono-
ratissime esequics vi fu seppellito il suo architetto). 1
papa aveva pensato fin dagli inizi del suo pontificato
al suo mausoleo ¢ lo aveva affidato agl inizi del 1505
a Michelangelo,
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Michelangelo  Come 5San Pietro doveva essere il
stempios per eccellenza della eristianitd, il mausoleo
di Giulio 11 ne doveva essere 1l emonumentos esem-
plare: esso cra congepilo come una camera sepalerale
mtorno alla quale si articolava una struttura architet-
tonica a(pil pianiy popolata distatue) celebrative di
grandi figire—della storia sacra, dall’Antico e dal
Muovo Testamento fino allo stesso Giulio 11, ¢ di
allegorie delle Artd e delle Virth trionfanti sul Vizi,
che diventeranno nella realizrarione allegorie dell’ani-
ma imprigionata dal legame terreno-del corpo (i co-
siddetti (Prigiohd). Michelangelo aspirava a realizzare.
una sintesi tra i valori della spiritualith eristiana —
dalla sublimarione della vita terrena tramite la fede in
o al ruolo storico della Chiesa — e le Torme i
nudi maschili, le vittorie — delle forze positive, croi-
che del mondoe antico,

Ma il grandioso progetto, che «passava ogni
antica ed imperiale sepolturas, non venne mai com-
piute. 1l papa, che Paveva dapprima incondizionata-
mente approvato, si appassiond poi ad altre imprese,
soprattutto a San Pletro, rimandd i lavori per il
mausolea ¢ propose, lin dal 15306, a Michelangelo
ung nuovd ided: la decorazione della volta della
cappella Sistina, Per Michelangelo, la cui mente era
tutta presa dall'ideazione del ciclo monumentale per
la tomba, incomincia quella che egli stesso chiama la
wiragedia della sepolluras, Profondamente ferito,
egli abbandona Roma per Bologna la vigilia della
posa della prima pictra della basilica e sole alla fine
di guell’anno si riconcilia col papa. Tomato a Roma
accelta, pur con riluttanza, di realizzare la volta della
Sistina (1308-12), trasferendo in guel grandioso ciclo
pittorico molto di quanto la sua mente andava rivol-
gendo in quegli anni e immaginava di cradurre nel
grande sepolero: le forme monumentali ¢ i nudi virih
della sua groica concezione dell'umariitd, il rapporto
figure-architéitura come interazione di valori plastici e
dinamici. Insieme egli vi porta a un eccezionale grado
di marturazione tutta la tradizione quatirocentesca del
disegno lincare lorenting sostenuto ed enfatizzato
dalla nuova concezione della monumentalitd che s
diffonde dalla Roma del primo Cinguceenlo (cfT,
scheda 17). Una visione monumentale ed eroica, ali-
mentata. anche dash strepitosi recuperi della contem-
poranea passione archeologica: sono questi gli anni
delle emorionanti ascoperter dell’Apodio di Anzio,
del Laocoonte dell’Esquiling, del cosiddetto Torso del
Belvedere, subito accoltl nelle raccolte pontificic. So-
pratiutio gl ultimi due pezzi doveliero cssere per Mi-
chelangelo sconvolgenti rivelazioni (cfr. fig. 342: vol,
III, scheda 38).

Terminata la volta, Michelangelo riprende il pro- |
getta della tomba dopo la morte di Gialio 11 ¢ ne
clabora una scconda versione. Modilicato pin volte, |
attraverso difficili rapporti con gh eredi del papa, il
progetio venne realizzato nel 1342-45 in lorme molto !
ridotte rispetto all’idea oripinaria, come tomba a mu-
roocon setle statue solamente, e destinato alla chiesa
di San Pietro in Vincoeli, non pia alla gloria dell*inter-

—no di San Pietro. Appartengono alla seconda Tase i

due  HFrigiom) (1513-14) ora al Louvre e il Mose




519, Schema ricostrutiive del primo pro-
getto (1505) per la tomba di Giulio 1 di
Michelfangelo, secondo la ricostruzione
di €. De Tolnay.

520. Michelangelo, Lo schiavo morenie,
marmo, hom 2,29, [1513-14 (Parigi, Mu-
sée du Louvre).

521, Michelangelo, Maose, marnio, . m
2,35, 1513-16 (Roma, San Pietro in Vin-
coli).
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(1315-16) collocato al centro della versione finale del-
la tomba, Michelangelo sviluppa nella possente, su-
perba ira del Mosé la tensione appassionata dei Pro-
teti della Sistina; come continua a svolgere dagli
fenudi ai Prigiond 11 tema del nudo virile, approfon-
dendo la ricerca della contrapposizione tra slasi ¢ mo-
vimento, dell’afTiorare della forma, levigata e luming-
s, dalla materia inerte, e infine dell’espressione dello
sforzo dello spirito di liberarsi dal peso greve del
corpo. La lotta drammatica tra forma-spirito e mate-
ria-carpn sard ancora pit dolorosa ed estenuante nei
quatiro  pit tardi  gigantesehi corpt del Prigiond
{1519-36, Firenze, Gallerie dell' Accademia) che appe-
na affiorano dalla brutale inerzia del bloceo di mar-
mo. Per Michelangelo Paspirazione della vita umans
¢ lo sforza di liberazione dal peso della materia; 1'a-
spirazione dell'artista ¢ la lotla per estrarre la forma
dal blocea di marmao,
E come epli dice di sé:

wl’ sto rinchiuso come la midolla
da la sua scorza, qua pover ¢ solo,
come spirto legato in un’ampollas

cosi sintetizza "obiettivo della sua scullura nella Fa-
mosissima guartina:

«Mon ha I'ottimo artista alcun concetio
ch’un marmo solo in s non circoscriva
col suo soverchio, e solo a quello arriva
la man che ubbidisce all’intelletton.

Egli intende che la forma (il «concettos) 2id esiste nel
bloceo di marmo e che allo scultore tocea liberarla,
farla emergere alla luce e alla vita toglicndo quel che
e di troppo (il «soverchion). DM troppo non ma per
piungere alla levigata, immaota perflesdone dells forma
rifinita, ma per metlere in evidenza attimo in cui 3
forma potenziale rinchiusa nella prigione del bloceo i
attua e prende vita proprio nello sforzo di erompere
dal «sassow, dalla wscorzaw. Sicapisce cosi come il
cosiddetto «wnon finitos sia tutt’aliro che incompiu-
tezza: non s pud immaginare di climinare, rifinendo
idealmente le statue michelangiolesche, le parti ancora
scabre o appena gradinate poiché esse sono compo-
nenti sostanziali dell’immagine, Come pure s capisce
che Mumico tipo di scultura che Michelangelo pud
concepire € quella che s1 definisce «per via di levares,
quella cioé che s1 fa agegredendo il blocco di marmo
con mazeuoli ¢ scalpelli. La scultura che si fa wper
vig di porrews, con la creta, la cera, il bronzo non
poteva che essergli estranea in quanto inadeguata alla
sua volontd espressiva,

La drammatica visiong dell’'vomo impegnate nel-
"impresa della sua liberazione spirituale, prandiosa-
mente — e sempre pit tragicamenle — solo davanti a
Dio, dovette colpire profondamente 1 contemporanei
quando «tutta Romas andd u vedere o volta della
Sistina terminata ¢, negli anni immediatamente sue-
cessivi, quando fu chiaro che il cicle michelangiolesco
31 poneva come un ineliminabile punto di riferimento
per la pittura del primo Cinguecento, per ecceziona-
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le tensione spirituale unita alla riccherza e varietd del-
le soluzioni formali. Ma sopratiutto dovette colpire la
cancezione che Michelangelo proponeva del fare arti-
stico come impegno personale, come espericnza csi-
stenziale in cul Iartista mette in gioco tutto se sLesso
di fronte al problema della vita e della morte, di
fronte a Dio, oltre ¢ ben pitt che nel rapporto con la
socictd o nell’approfondimento della ricerca tormale e
tearica, Tanto pit che alla sua inguietudine, al suo
isolamento si contrappongono, negli anni della Sisti-
na, la vitale, positiva personalitd di Bramanie ¢ la
grandiosa ma serena naturalezza della pittura i Ral-
faello nella prima Stanza vaticana.

Raffaelle  Contemporancamente alla volta della
Sistina, Giulio IT aveva dato avvio a un aliro grandio-
so ciclo pittorico. Egli, che non gradiva abitare 1"ap-
partamento di Alessandro VI Borgia aflrescato dal
Pintoricchio, poiché era legato alla wpessima ¢ scelle-
rata memoriax del suo odiato predecessore, decise nel
1507 di farsi approntare un altro appartamentio, Per
la nuova decorarione il papa aveva chiamato un grup-
po di artisti tra @ quali spiccavano i nomi di personali-
1A di primo piano come il Sodoma, Baldassarre Pe-
ruzzi, Lorenzo Lotto, il Bramantine, Ancora pil stre-
pitosa di quanto si & gid detto appare quindi la sicu-
rezza di Giulio IT nella scelta dei suoi arlisti quando
licenzia quel gruppe di pittori per affidare tutto il
lavoro a un giovane appena arrivato in Roma, proba-
bilmente per suggerimento di Bramante, Raffacllo,
che se aveva gia dato notevoli prove del suo talento,
non aveva ancora intrapreso nulla di tanto monumen-
tale e impegnativa, La scelta si riveld felicissima (cfr.
scheda 18).

Nella decorazione della prima Stanrza, la conver-
genza tra gli ideali della cultura umanislicd e il pro-
gramma politico-religioso, & particolarmente evidente,
cosi come apertamente dichiarata @ Pesaltazione della
Chiesa nella seconda. La partecipazione dei dotti del-
la corte pontificia alla stesura del complesso program-
ma decorativo non loglic meriti @ Raffaello che si
dimostra nelle Stanse ben pit di un illustratore genia-
le di temi formulati da altri: la sua capacila di pene-
trare a fondo nelle situazioni fino ad assimilarle, I'in-
telligenza, la sensibilitd e soprattutto la sua consape-
volezza cullurale ne fanno Pinterprete pit acuto delle
aspirazioni dell’ambiente romano, delle quali ¢ tanlo
profondamente partecipe da registrarne | fermenti an-
cor prima che gli intellettuali del suo tempo i formu-
line in parole e seritti, in programmi e obiettivi. Si
spiega anche per guesto 'entusiasmo suscitato dalla
pittura di Raffaello presso i letierati ¢ 1 dotti cardinali
della corte romana che per primi esaltarono il valore
della sua opera. Ai letterati del tempo, infatti, un
dipinto come N/ Parnast dovette sembrare ben pit che
un'armoniosa composizione, un sapiente gioco di rit-
mi ascendenti ¢ discendenti: dovette apparire come
una risposta in termini figurativi a quel problemi in-
torno ai quali essi stavano lavorando, i problemi cioé
della «volzar linguar» che avrebbe dovuto arricchirsi ¢




salire a nuova dignita per mezzo degli apporti della
lingua latina. Mondo antico e mondo moderno nel-
I*affresco di Raffaello si compongono nel due cortel
di poeti, appunto antichi ¢ moderni, che si raccolgono
intorno al gruppo di Apolle e delle Muse. Che I"anti-
chitd non sia vaghepgiala con un amore entusiastico
ma generico, che sia al contrario oggetto di studio
cosciente ¢ provato anche dalla precisione filologica
che spinge Raffaello a documentarsi direttamente sui
rilievi romani per desumere le forme degli strumenti
musicali che pone tra le mani di alcune delle Muse,
La sostanza della tradizione antica, il valore del clas-
sicismo come radice della cultura umanistica non &
forse mai stato espresso con tanta chiaresza come nel
Parnaso e nella Scuola o’ Afene.

La qualita straordinaria dell'opera di Raffaello sia
anche nella varietd e ricchezza delle soluzioni formali,
nell’apparente facilitd con cui supera i problemi di
composizione resi ditficili dalla quantita di figure e di
atteggiamenti, dalla irregolaritd delle pareti, variamente
interrotte da porte e finestre. Sta nel respiro grandio-
s0 del due grandi emicicli di figure della Disputa c
nell’armonioso accordo tra ligure ¢ architetiura nella
Scuola o 'Atene, A proposito di questa non 51 pud
non pensare, di fronte al monumentale edificio del
«wlempio della filosofiaw, alle forme dell’architettura
bramantesca — e soprattutto al progetto per San Pie-
tro — non gid per riesumare la vecchia interpretazio-
ne della paternitd bramantesca della parte architetto-
nica del dipinto, guanto piuttosto per riflettere sul-
I'importanza del rapporto tra i due artisti. Poiché il
contatto con i resti dell’antichita romana & stalo de-
terminanie per la fase piit matura dell’attivita di Bra-
mante, poiché i rapporti tra i due artisti sone provati,
come lo & "ascendente del pit anziano maestro sul-
I"interesse di Raffaello per 'architettura, € lecito chie-
dersi se non sia stata proprio conscguenza dello sti-
molo bramantesco la maturazione in RafTacllo di una
concerione del classicismo tanto profonda ¢ avanzala,
Ma non si pud esaurire nel classicismo il valore del-
I'opera di Raffaello: gli affreschi per le Stanze resta-
no un caposaldo dell’arte del primo Cinquecento per-
ché in essi egli sintetizza e traduce in immagini di
straordinaria evidenza gli ideali del Rinascimento che
in quegli anni la Chiesa di Roma ha fatto propri,
sostanziando di essi le suc aspirarsioni alla Tunzione di
guida di un mondo che si rinnovi solto il segno della
Chiesa e che trovi il suo punto di riferimento in Ro-
ma ¢ nella continnitd del suo ruolo di caput mundi
spirituale e culturale.

[ in virth di guesta sua eccezionale capacita di
captare i segnali che gli glungono, anche indiretta-
mente, dal mondo contemporaneo che Raffaello tra-
sforma i suoi modi, continuando a rispondere a do-
mande non ancora precisamente formulate. Gl affre-
schi della seconda Stanza, che corrispondono alla vo-
lontd di esaltare la gloria terrena di Giulio 11 insieme
a quella della Chiesa romana, non hanno pit il tono
di serena, positiva visione del mondo. Luci balenanti
tra dense ombre rivelano la successione di cupole del
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lempio della ‘Caccigta di Eliodore’ (quanto diverso
dallo spazio luminoso della Scuola d'Arenel), dove le
figure assumono atteggiamenti concitati e le scene so-
no proiettate lateralmente, in modo da lasciare dram-
maticamente vuota la zona centrale, Oppure 'azione
& contrappuntata daghi arditi effetti luministici della
Liberazione di san Pietro, O, 1 dove non & descritta
un’azione violenta come nella Messg di Bolsena/ im-
mobilitd delle figure ecsprime una foriissima benché
contenuta tensione drammatica che trova — in tutti
gli affreschi della seconda Stanza — espressione an-
che nelle gamme cromatiche pin ricche e vivaci, segno
dell'approfondimento  condotto da Raffacllo anche
nella direzione dei valori del colore,

Sono, € vero, gli anni del trionfo di Giulio 11, ma
si cominciano ad avvertire i primi segni della crisi:
I'inquicludine che serpeggia negli ambienti romani al-
le prime avvisaglic dell'impossibilitd di realizzare le
aspirazioni universalistiche, al destarsi di quei fermen-
ti che matureranno pochi anni dopo lo scisma lutera-
no, Ancora pin evidente si fa il precorrimento della
crisi nell"fncendio di Borgo, con gli effeltl ancor pin
dichiaratamente scenografici delle aquintes delle ar-
chitetture, con gli atleggiamenti enfatici ¢ statuari del-
le wcomparses» in primo piano, mentre |'episodio
principale & proiettato sul «fondale», Sottolineare 1'e-
videnie tono teatrale del dipinto significa accentuarne
il carattere innovativo, che viene immediatamente re-
cepito dalla successiva generazione di artisti. L 'incen-
dio di Borgo testimonia la profonda trasformazione
dell*artista rispetto al primi anni romani attraverse un
processo di consapevole e critica assimilazione di sti-
moli. Essi devono essere sostanziati dagli apporti dei
molteplici interessi di Raffaello che vanno dall’arte
antica a quella contemporanea, dall’architettura alla
scultura, dalla letteratura alla storia, se si vuole arri-
vare a comprendere il valore sperimentale ¢ propositi-
vo della sua opera. Non limitandosi a vederne solo
IPaspetto pin «solares, assegnando il compito di espri-
mere le inquietudini del momento al «tormentatos
Michelangelo e, semmai, al «problematico» Leonar-
do. E rendendosi conto che la massiccia presenza di
collaborator? cui Raffaclle affida sempre pit ampia-
mente Pesecuzione delle opere non significa calo di
tensione creativa o di intergsse da parte sua; la parte
del metodo di lavore di Raflacllo, organizzatore di
una sorta di grande «impresa» d'arte, servirsi di una
vasta e differenziata schiera di aiuti, cosi come & tipi-
¢o del metodo di Michelangelo lavorare da solo, al
massima con qualche aiuto puramente esecutivo, Solo
in gueste modo Raffaelle poteva, d’altra parte, far
fronte alla sempre crescente quantitd di commissioni e
insieme al moltiplicarsi del suoi interessi.

['attivita di Raffaello infatti fu prodigiosamente
intensa e molteplice. E non ¢'¢ campo in-cul la sua
opera non sia frutto di meditata revisione della tradi-
zione e proposta di rinnovamento. Interrotta la pala
Dei (la Madonna del baldacching, cfr, fig, 558) a
Firenze, a causa della partenza per Roma, qui Raf-
faello prosegue la sua ricerca sul tema della pala d'al-
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tare con alcune opere di grande rilievo per le conse-
guenze che ne deriveranno: dalla Madonna di Fi oligno
(1511-12, Roma, Vaticano, Pinacoteca) alla Madanna
?isfma (1513-14), alla Santa Cecilia (1514, Bologna,
Pinacoteca nazionale)
o (1518- -20) si accentuano- progressivamente gliz effetii
tcalrah ¢ la meditazione sul ra‘QEurtn tedeli-santi-Dio,
appare strettamente corrispondente ai mutamenti che
stavano avvenendo all’interno della Chiesa. La Ma- |

" ~donnra Sisting, non piu assisa sul trono e circondata

dalla corte di angeli e santi, cioé non pit nel ruolo di
madre e regina, ma in quello di .;nlcrrnedmtnce ‘tra i
fedeli ¢ la divinita, si presenta sulle nubi come un‘ap-
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fino  alla I(M:guraz:ﬂm'

parizione miracolosa, ma le tende scostate sull’apertu-
ra di cielo rivelano 1'espediente teatrale su cui & impo-
stato il dipinto; gli gguardi dei santi, quello di san
Sisto, rapito e fisso sull'immagine divina, e quello di
santa Barbara rivolto ai fedeli, creano una sorta di
moto circolare che coinvolge gli spettatori-fedeli, fuo-
ri del quadro, nell’estasi e nell’adorazione.

Ancora pit evidente & I"impostazione teatrale nella

Trasftgurazione (1518-20, conclusa dagli allievi dopo

la morte di Raffaello) con la contrapposizione tra le
due zone: ijjmm{iblbblma spaziala, simmetrica la sce-
na «celeste» in alfo, concitata, asimmetrica, con forti
chiaroscuri quella inferiore, «lerrena»; e talmente ric-
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ca di invenzioni innovatrici che continuerd, fino alli-
noltrato Seicento, a suggerire spunti alla pittura.
Tanto interesse per il teatro si tradusse anche nel-
I'allestimento di scenografie: & del 1514 la rapprésen-
tazione della Calandre di Bibbiena con le scene di
Baldassarre Peruzzi, del 1519 Ja messa in scena di
Raffaello per i Suppositi di Ariosto. Non si pud di-
menticare il crescente interesse degli ambientl umani-
sti per il teatro: il recupero dei testi antichi e i nuovi
prodotti di intonazione classicheggiante determinano
I'elaborarione di strutture architettoniche adatte a
contenere spettatori e scene. Dobbiamo immaginare
anche adibito a questi scopi il cortile porticato e gra-

521, Raffaello, Madonna col Bambino e
Santi, detia « Madonna Sisting», olio su
tela, h. m 2,65, d513-14 (Dresda, Gemiil-
degalerie), S —

523, Raffaelio, Lu Tmsﬁlgun_:zfﬁne, alio
su tavola, h. m 4,05 1518-20{Roma, Va-
ticano, Pinacoteca vaticana),

dinato della villa di Poggioreale a Napoli (cfr,
fig. 347) o il livello inferiore del cortile del Belvedere
{cfr. fig. 518); e dobbiamo ancora ricordare, in
Roma, l'edificio di legno, un recinto rettangolare
scoperto con gradinate su tre lati, costruito nel 1513
sul Campidoglio per ospitarvi le celebrazioni — una
messa solenne, un fiabesco banchetio, spettacoli di
varip genere tra cui la recita del testo originale del
Poenulus, una commedia di Plauto — del gemellag-
gio tra Roma ¢ Firenze, tra papato e casata medicea,
in occasione dei festeggiamenti per il conferimento
della cittadinanza romana a Giuliano de' Medici,
fratello del nuovo papa, Leone X.

297




La Roma di Leone X

Leone X Medici (1513-21), I"altro grande mecenate
della Roma del primo Cinguecento, erede della linea
politica e culturale medicea, regge lo stato della Chie-
finanze in dissesto, nell'imminenza di una crisi di cui
non pud ancora valutare la poriata, ¢ conduce una
politica di promozione delle arti e della cultura deter-
minata pio dai suol interessi personali e da quelli
della cerchia culturale aristocratica filo-medicen, che
dal programma, ormal impraticabile, della grande
Roma guida universale.

I ritratti di Raffaello dei due pontelici sono acutis-
. simi: solitario, energico il vecchio Giulio II (cfr. fig.
" 515); fiancheggiato da due cardinali consiglieri, Leone
4 X, 1l volto affabile e intelligente, € ritratto mentre sta

osservando con una lenie un libro di preghiere prezio-
_samente miniato, Scrive in una sua relazione un am-
basciatore della repubblica di Venezia: «Il papa & un
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uoma bonario ¢ molto liberale, che ha in orrore opni
grave fatica e ama la pace... ama le scienze, possiede
buone cognizioni di letteratura,,. ¢ un distinto musi-
co... B,

Mentre si occupa relativamente delle grandi impre-
se architettoniche ¢ urbanistiche avviate da Giulio 11,
che vengono rallentate o abbandonate, Leone X ban-
disce un concorso per la chiesa dei Fiorentini a Ro-
ma, cui partecipano Ralfaello, Anftonio da Sangallo,
Peruzzi, Jacopo Sansovino che lo vince (1519), si oc-
cupa dell’ampliamento del palazzo mediceo, per il
gquale elaborano interessanti progelii Giuliano e Anto-
nio da Sangallo, e dell’abbellimento dei palazzi vati-
cani.

Megli anni del suo pontificato Roma ¢ piena di
letterati, artistl, intellettuali provenienti da tutta 1'Ita-
lia e dall’estero attirati dal clima stimolante di un
ininterrotto, vivissimo e libero scambio culturale, E
Raffaello, I'artista prediletto dal papa e protagonista
assoluto del suo pontificato, dopo la morte di Bra-

524. Raffaello, ritratto di Leone X con
due cardingli, ofio su favola, b m 1,54,
1518-19 {Firenze, Galleria degli Uffizi),

525, Raffuello, ritratto di Baldassar Ca-
stiglione, olio su tela, h. cm 82, 1514-15
{Parigi, Musée du Louvre).




mante (1514) e dopo il ritorno di Michelangelo a Fi-

renze (1515, efr. pp. 328-30), continua a essere 'inter-
prete pin sensibile di questo ambiente. 11 ritratto di
Baldassar Castiglione (1514-15) & una splendida testi-
monianza della «consonanzaw del pittore con 'am-
biente culturale romano oltre che con ["autore del
Cortegiano, il testo in cui & delineato ideale ritratto
del perfelto gentiluomo di corte. E lo stesso Castiglio-
ne a impersonare questo ideale nella naturalezza del-
I'attegpiamento, nobile senza  ostentazione, nell'e-
spressione atlenta, acuta e serena; i tratti fisici e mo-
rali sono resi mediante 'equilibrio della composizione
e 1 raffinatissimi accordi delle tonalitd dei bruni ¢ dei
grigi. DM questo ambiente Raffaello stesso faceva par-
te dal momento che contava tra i suoi amici appunto
Castiglione, e poi Bembo, Tebaldeo, Bibbiena (che gli
promise in moglie una sua nipote: un riconoscimento
sociale di grande rilievo), Nella frequentazione di que-
s5ti personaggi si sostanzia Uinteresse di Raffaello per
I’antichita, stimolato delle pin recenti scoperte archeo-

logiche che in questi anni appassionano tulta Roma:
le decorazioni parictali degli edifici romani e, in parti-
colare, il rinvenimento di guelle conservate nelle rovi-
ne («grotten) della Domus Aurea, suggerirono a Raf- |
faello Videazione dei motivi decorativi a stucco ¢ a
fresco della residenza del cardinale Bibbigna (1516),
delle Logge Vaticane (1518-19) ¢ della villa Madama
feqegum dagli allievi; cfr. fig. 581) concepiti in un
rapporto di simbiosi con Marchitettura: la decorazione
a «prottesches, in cul siintrecciano infinit motivi
decorativi, naturalistici, geometrici, fantastici, a riqua-
dri contenenti piccole storie, si diffonderd dovungue nel
corso del secolo per opera dei seguaci di Raffaello.
Egli era divenuto un’autoritd in campo archeologi-
eo, tanto che Leone X gli affidd (1515) Pincarico i
wsovrintendentes al marmi ¢ alle iscrizioni latine, con
lo scopo di preservare dalla distruzione ghi esemplari
i interessanti dal punto di vista estetico e documen-
tario. L’interesse di Raffaelo si rivolge ben presto ai
monumenti ¢ nasce 'idea (1517) di «porre in disegno

520, Raffaello e allievi, decorazione delle
Logge Vaticane, affreschi e stwcehi,
1348- 19 (Roma, Vaticano, Palazzi Vati-
i,
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Roma anticas, di realizeare ciog una sorta di campa-
gna di rilevamento di tuiti gli antichi edifici di Roma.
Mulla ¢i resta di questa impresa di singolare moderni-
td per concezione e per imposiazione di metodo.
Mentre si occupa di lulle queste opere, nuovi inte-
ressi o dLlITdI'IU come quello per le tecniche della
pittura antica {cfr fig, 550) o quello per una tecnica
desueta quale era il mosaico, che adotla per la deco-
razione della cupola della cappella Chigi in Santa Mau-
ria del Popolo, o ancora quello per 'ideazione di una

! serie di cartoni (1515) per un ciclo di arazzi che,

eseguiti a Bruxelles, dovevano decorare la parte bassa
delle pareti della cappella Sistina (dove vennero espo-
sti nel 1519). Qui Raffaello si cimenta con nuovi sche-
mi compositivi, proseguendo il processo di abbando-
T'lil.a1 un_asse di simmetria centrale avvialo con le
storic della Stanza di Eliodoro, e con i problemi rela-
tivi alle gamme di colori disponibili ¢ alla tecnica di
esecuzione degli arazzi: ne deriva la struttura a grandi

“figure ¢ a vaste zone di colore, nella quale risolve

anche la sua contemporanea ricerca di effetti lumini-
stici,

o !

Raffaello flrchitctt_u | Parallelamente a questa gia
stupefacente mole di Tavori, Raffaello negli anni ro-
mani si.occupa intensamente anche di architettura,
svolgendo in questo campo un percorso simile a quel-
lo individuabile nella pittura, dando quindi avvio an-
che nel linguaggio architetionico a una svolta, 1 cui
esiti si manifesteranno lungo il corso del secolo in
lalia ¢ Tuori d'lialia, ‘iarannn mfat[l le soluzioni in-
novatrici di Raffaello a venire uesp_:gr_late» e diffuse
per-ogni dove dopo il 1520 dai suoi allievi & da guegli
artisti, come Peruzzl, Sansovino, | Sangallo, che ave-
vano avuto contatti con lui,

In architettura la sua strada parte da Bramante e
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527. La pesca mirgcolosa, arazzo si car-
tone di Raffaello, tessuto a Bruxelles, h.
m 4, 1320-24 {Loreto, Palazzo aposto-
fica).

L'arazzo, che [a parte di una delle seric
che replicano quella predisposta da Raf-
faello per la cappella Sistina, rivela, ri-
spetto ad altri, un pitt consistente inter-
venlo dell’arazeiere, in particolare nella
minuzia degli elementi decorativi e nella
resa del colore. T cartoni eseguiti da Raf-
faello sono ora conservati al Victoria and
Albert Museurn di Londra.

dalla tradizione toscana del Quattrocento: nella picco-
la chiesa di Sant'Eligio degli Orefici (1513 ¢irca) sono
evidenti gli echi delle forme bramantesche ¢ di quelle
di Giuliano da Sangallo in Santa Maria delle Carceri;
ma tutte raffaellesche sono 'estrema chiarezza ¢ sem-
plicita dell’impianto a croce greca con cupola (ancora
una pianta centrale), la raffinatezza dei particolari (i
tagli degli archi, ii rapporto tra le cornici e le tese,
chiarissime superfici murarie) e soprattutto la difTusa
e ariosa luminositd dell’interno, Lo stesso Bramante
riconobbe in Raffaello il suo erede guando lo designd

a succedergh nella direzione della fabbrica di San Pie- |

tro {cfr. schada IMJ Ma gia nella cappella funeraria
per Aposti el h‘bl Jin Santa Maria del Popolo, di

poco postertore (1515 circa), il linguaggio di Raffacllo .
Propone s uz:m genialmente mnuv&ti‘;u pur pren- -

dendo lo spunto dallo schema bramantesco dei guat-
tra piloni angolari di San Pietro, egli svolge lo spazio
della cappella con JUOVA AIMOniosa continuila (ra
struttura e decorazione. L'esuberanza del rivestimento
a marmi pohcmmj I'originale foggia piramidale delle
due tombe, i mosaici lumeggiati d'oro_su fondo az-
zurro della cupola (un recupero della tradizione pa-
leocristiana e, insieme, uno spunto originalissimo)
non soffocanc la nitidezza e la forza dell’impianto.
Queste sono palesate dalla robustezza delle cornici e
in particolare dalla soluzione geniale defl’arcone d'in-
presso che svela col suo spessoré la poderosita della
struttura, E svela inoltre lo studio fino all’assimilazio-
ne delle forme dell’architettura antica, soprattutto del
Pantheon.

Dalla cappella Chigi alla villa Madama, alle Logge |

I"architettura di Raf l‘acﬂo abbandona 'aerea nitidezea
di Sant’Ehgm per farsi’ pill monumentale ¢ magnilo-
quente in accordo con guanto avviene contempora-
neamente nella sua pittura, Benché incompiuta, villa




Madamd (progettala intorno al 1507 per 1l cardinale
Giulio de' Medici, che diventera papa col nome di
Clemente VII nel 1523) diventa un edificio esemplare
per lo sviluppo della concerione della villa, Non c'é
architetto del Cinquecento che non abbia pguardaio
guesto edificio, non solo la parte che venne realivzala
ma anche ¢ soprattutto il suo progetto: esso prevede-
va anche la sistemazione di piardini e terrazze su livel-
li diversi e proponeva la concezione di un nuovo rap-
porto tra interni e ambiente naturale, messi in comu-
nicazione dail grandi loggiati e dall’articolazione delle

strutture architetioniche, in cul sono evidenti 1 richia-

mi ai complessi termali antichi {cfr. anche fig. 581),
La villa di Raffaello si pone in tal modo come indica-!
#ione di una svolta nella storia di questa tipologia

architettomica. La stessa cosa avviens gquando affron-
ta il tema del palazzo urbano: il palazzo Branconio
dell’ Aquila (compiute nel 1520 ¢ distrofio nel xvi
secolo), confrontato con il palazzo Caprini di Bra-
mante € con la sua severa sovrapposizione del piano
nobile pausato dalle semicolonne abbinate sul massic-
cio bugnato rustico del plano terreno, rivela la sicu-

528. Rafiwello, cappella Chigi, 1513 cir-
o (Roma, Santa Maria del Popolo).

529. Antonio da Sangallo il Giovane, da
Raffaello, progeiio per vifla Madama a
Roma, plania, peana su carta, b, cm 62
civea, (517 civea (Firenze, Galleria degli
Liffizi, Gabinetio nazionale dei disegni e
aelle stampe).

301




rezza con cul Raffaello supera il pit interessante mo-
dello di palawzo del primo Cinguecento: il palazzo
Branconio dell’Aquila ha una strutlura pin leggera nel
pialm terreno, che al di sopra si arricchisce e movi-
menta per gli effetti plastici degli elementi archiletto-
nici e decorativi, L'animazione si atlenua nell’ultimo
plano e si scioglie infine nell’aerea soluzione della ba-
laustra terminale che funge da fluide raccordo tra 1'e-
dificio e 1"atmosfera. L'audacia di queste soluzioni ¢

la lore precocitd non possono venire immediatamente
recepite, ma la ricerca di proposte che offrono —
analogamente a quanto avviene negli ullimi dipinti di
Raffaello — daranno materia di riflessione a tutro il
secolo e anche a quello successivo.

530. Ruaffuello, paluzzo Branconio del-
PAguile @ Rowg, 1520 (distrutto, inci-
sione di P, Ferrerio, [655).

531. Bramante, pailazzo Caprind g Roma,

1510 circa fdistrutto; incisione of A, La-
Sréry, XVT secolo),
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Altri protagonisti dell’ambiente romano

Intorng alle Mgure cardinali di Michelangelo, Bra-
mante ¢ Raffaello una schiera di artistl lavora a Ro-
ma a innumerevoli opere per la corte ponlificia e per
quegli aristocratici, come il banchiere senese Agostino
Chigi, atiirati in Roma in questo suo momento di
preminenza: la committenza privata fa a gara con
quella dei pontefic,

Nel campo dell’architettura vanno segnalate alme-
no altre due personalita di rilievo, quelle di Antonio
da Sangallo il Giovane e di Baldassarre Perugrd, della
stessa generazione di Raffaello, Antonio appartiene
alla numerosa Tamiglia dei Sangallo di cui &, dopo
Giuliano e Antonio il Vecchio, il terzo rappresentante
pin significativo. A Roma, dove giunge nel 15053-506
con lo zio Giuliano, dapprima collabora con Braman-
te & Raflaello, ai quali fornisce 1'assistenza della sua
esperienza tecnica maturata negli anni di formarione
nell'organizzatissima bottega familiare, La radice «ar-
tigianale» i quella che oggi chiameremmo 'wimpresa
di costruzioni» della famiglia dei Sangallo pud alutarc
a capire la qualita dell’opera di Antonio a Roma: per
guanto riguarda il suo melodo di lavoro egli, come
un moderno professionista, si vale di afuti esperti dei
vari aspetti dell'attivitd costruttiva e usa il disegno
architetlonico come strumento tecnico, come necessa-
rio preliminare alla realizzazione dell’opera, piuttosto
che come momento di riflessione teorica; il suo preva-
lente interesse ¢ rivollo alla formulazione di modelli
per il palazzo residenziale urbano, che elabara in for-
me di pregevole sobrietd e decoro (palazeciio Baldas-
sini, 1514-200), La rispondenza delle soluzioni di Anto-
nio alle esipenze sociali ed cconomiche del suoi com-
miltenti frulta una brillante carriera a questa nuova
fipura di professionista e contribuisce in maniera de-
terminante a definire il volto rinascimentale di Roma.
Mella vastissima produzione di questo intellipente co-
struttore spiccano alcune opere pit impegnative: il
non felice progetto per San Pietro ¢ impresa del
palazzo Farnese che gli venne affidata nel 1517, ma
che venne ripresa con ben altro respiro in seguito (cfr,
seheda 309,

“Mentre Antonio da Sangallo concentra il suo
lavoro nella costruzione della cittd mediante inven-
zione e l'organizzazione dei singoli elementi — gli
edifici — che la compongono, Baldassarre Peruzzi e
Pideatore di wpezzi unici», La sua caralleristica &
I'elaborazione sperimentale di idee e di progetti che
solo in pochi casi hanno avuto realizzazione concreta
{clr. figg. 796-97). Una personalitd quindi problema-
tica e aperta alle novitd; mentre le origini fiorentine
del Sangallo-riafTiorano costantemente nelle sue ope-
re, in quelle di Peruzzi Poriginaria formazione senese
e Pinfluenza di Francesco di Giorgio vengono supe-
rate dal pit sensibile e convinto avvicinamento i
Raffaello, La sua fama in Roma, dove giunge intor-
no al 1505, ¢ legata al nome di Agostino Chigi, suo
conterranco, amico e commitiente, che gli aflida
I'incarico della costruzione della sua villa presso 1l
Tevere {cir. scheda 19). Della molteplicitd di stimoli |
di cui si nutre la cultura i Peruzzi o Roma sono
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testimonianza anche la sua attivith di scenogralo ¢ di
decoratore, Oltre ai dipinti per la Farnesina, egli
lavora per Raffaele Riario alla decorazione della
rocea del palazzo episcopale di Ostia: gui & venuto
recenternente alla luce, sotto lo strato di scialbo che
per secoli lo aveva nascosto, un grandioso ciclo di
affreschi a monocromo, ideato ¢ coordinato da Pe-
ruzzi, che nei motivi «all'antica» del fregio ¢ nel
telaio architettonico che incornicia le scene si rivela
come uno dei protagonisti della nuova interpretazio-
ne dell’antico. Avrebbero collaborato alla realizzazio-
ne delle scene figurate — 1 cui soggetti sono ripresi
dalle storie della colonna di Tralano (cfr. vol. I,
fige. 341-42) — il lombardo Cesare da Sesto e un
altro senese, il giovane Domenico Beccalumi, oltre
ad altri pittori. E emerso cosi un altro episodio che
contribuisce a documentare la ricchezza della trama
di incontri e di scambi che si vanno intrecciando in
guesto straordinario momento romano.

Per il Chigi lavorano i migliori artisti presenti in
Roma; Peruzzi, Raffacllo ¢ i suoi allievi, Sodoma,
Sebastiano del Piombo. Tra questi, Sebastiano Lucia-
ni (detto Sebastiano del Piomba dal 1531 quando di-
venne cancelliere della piombatura pontificia) € un al-
tro rappresentante del fenomeno del superamento del-
le scuole locali. Formatosi a Wenezia (cfr. p. 2853), a
Roma, dove si trasferi nel 1511, Dattivitd al servizio

532, Sebastigno del Piombo, ritraito oi
donna, defto adi Doroteas, ofio su favo-
la, h, cm 76, 1512-15 circa (Berfing Dafi-
lem, Gemdfdegalerie),

533, Raffwello, ritratto di donna, detto
ﬂl:a Velatgw, olio su tavela, h, cm 85,
Filt-circa (Firenze, Palazzo Pitii, palfe-
Fia Palatina),

di Agostino Chigi lo spinge verso Raffaello, soprat-
tutto nei ritratti: ma il Ritrafto di donne della Galle-
ria degli Uffizi (1512 circa) o la Dorotea di Berlino,
di poco posteriore, nonostante la sapiente fusione tra
caldo colore tonale e nuova plasticilid-e-menumentali-
ta delle 1mma§,ini,‘;ﬁun hanmo la stessa elegante natu-
ralezza dei ritraiti di Raffaello (si vedano la finezza di
accordi cromatici e il nitore grafico-della Felata).
Gli accenti pin sensuali del cromatismo di ascen-
denza veneta e la qualitd pit drammatica della pittura
di Sebastiano lo rendono sensibile a molteplict stimo-
li, ma lo portano a una adesione pill stretta ai modi
di Michelangelo: tra i due artisti nasce una lunga ami-
ciria, documentata anche dal fatto che Michelangelo
talvolta fornisce disegni per opere di Sebastiano (co-
me nel caso della Resurrezione di Lazzoro, ora alla
Mational Gallery di Londra, dipinta nel 1519, su com-
missione di Giulio de’ Medici, a gara con la Trasfigu-
razione i Raffacllo). L'influenza di Michelangelo ¢
evidente nelle grandi figure della Plefd)del Museo di
Viterbo (1517 circa): la forza del plasticismoc miche-
langiolesco da a Sebastiano la spinta per rendere la
tragedia della morte del Dio-uomo non solo con la
crudezza dell’esibizione del cadavere in primo piano e
la contrapposta grandiosa figura della madre, ma me-
diante il valore emotivo del brivido d’orrore della na-
tura rivelata dalla livida luce lunare. Sentimento vene-




to della natura e potenza michelangiolesca trovano
qui unl buon punto di fusione, e che il tono eroico sia
piu confacente a Sebastiano é provato anche dalla
forza dei pit tardi ritratti, tra cui felicissimo per sal-
dezza d'impianto e penetrazione psicologica quello di
Andrea I)und del 1126 {Roma, Galleria Doria Pam-
philj). :

Al gran-Termento di rinnovamento di questi anni
nel campo della pittura e dell’architettura, non si ac-
compagna un analogo processo nella scultura: 1'in-
fluenza di Michelangelo si fard sentire in maniera de-
terminante solo pit tardi, dopo il compimento della
Sagrestia Nuova a Firenze (cfr. scheda 209,

Agli inizi del secolo la presenza di Andrea Sansovi-
no a Roma, anch'egli al servizio di Giulio II, per cui
esegue le tombe simmetriche dei cardinali Ascanio
Sforza (1505) ¢ Girolamo Basso della Rovere (1507)
in Santa Maria del Popolo! non propone altro che un
adeguamento del tipo di tomba a parete del Quattro-
cento ¢ del classicismo toscano della fine del secolo:
le nuove esigenze di monumentalitd, suggerite in que-
sto particolare caso dalla necessith di accordarsi al
coro bramantesco, sone ottenute tramite equilibrio

B

534. 'Sebastiano del Piombo, Pietd, olio
su tavola, hom 2,70, fjf?c'arm { Fiterbo,
Musen civico),

535, Andrea Sansovino,-monumento fu-
nebre del cardinale Ascanio Sforza, mar-
mo, b m 7,50 circa, 1505 {Roma, Santa
Maria del Popolao).
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tra le figure classicheggianti ¢ lo schema 'uchlh.,umu-
co ad arco di trionflo, 8

Toccherd a Jacopo Tatti — che per essere stato
inizialmente allievo di Sansovino prenderd lo stesso
soprannome — farsi interprete del nuovo classicismo
nella scia di Bramante e di Raffaello, Lo rivelano sia
la grazia armoniosa del Bacco (1512, Firenze, Museo
nazionale del Bargello) sia la suggestione dell’architet-
tura di Raffaello sui caratteri della tradizione ljorenti-
na nelle architeiture che gli sono attribuite 1 Roma
(palazzo Niccolini, 1526-27, ¢ palazzo Lante, dal
1513). Ma nella storia di Jacopo Sansovino ¢ dell’arte
del Cinguecento sard decisive il suo trasferimento a
Veneria (cfr. pp. 335, 412-14). L'occasione del trasfe-
rimento di Sansovino ¢ dell’abbandono di Roma da
parte di tutti i protagonisti (lranne i Sangallo) di que-
sta straordinaria stagione ha due cause particolari: la
morte di Raffaello con I'inevitabile dispersione degli
allievi della sua bottepa e degli artisti che vi avevano
trovato un punto di riferimento e il catastrofico «sac-
cow del 1527 che mise in fuga il papa e provoco una
precipitosa diaspora degli artisti presenti in Roma
{cfr. pp. 330-40),
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San Pietro a Roma

Al ritorno dei papi da Avignone, lu basilica di San Pietro cra gid fatiscente, Niccold ¥V (1447-55)
da avvio alla graduale ricostruzione deli’edificio incaricando Bernardo Rosselline del rifacimento e
ampliamento dell'abside e del transetto. Con Giulio IF si giunge alla decisione della ricostruziong:
fra' Giocondo, Giuliano da Sangallo e Bramante sono gli architetti coinvolti nell'impresa, Prevale
suali altri il progelto bramanresco e la nuova fabbrica viene solennemente inaugurata da Gialio IT il
18 aprile 1506. Alla morte del papa (1513} ¢ di Bramante (1514) crano gia stati innalzati 1 guattro
enormi_pilastri ¢ gli arconi. soprastanti ¢he dovevano sorreggere la cupola di circa 40 metri d
diametro, Gl architetti di rilievo che in segnito vengono incaricati della sovrintendenza dei lavori di
San Pietro sono: dal 1514, per volonth dello stesso Bramante, Raffaello — fiancheggiato da fra'
Giocondo (che muore nel 1515) ¢ da Giuliano da Sangallo fino al 1516, poi da Antonio da Sangallo
— che elabora una soluzione a pianta longitudinale innestata sulla crociera bramantesea (che divente-
ri un modello per le successive elaborazioni); dopo la morte di Raffaells, Antonlo da Sangallo il ©
Giovane, al quale viene affiancato(1520-27, 1532-37) Peruzzi. Mentre col suo splendido disegno
prospelttico Peruzzi si dichiara fedele alla linea proposta da Bramante, nella forzata mistione di
schema centrale e schema longitudinale del progetto di Antonio, si capisce che la discussione sul
nuovo San Pietro ¢ ancora aperta e lungi dalla solugione; e se ne dedurce la forza della tendenza
conservatrice, legata al modelli tradizionali della pianta a croce lating, che nella curia pontificia =i
oppone alla tendenza pitt moderna e innovatrice rappresentata dai sostenitori della pianta centrale,

Il dissidio pare risolto quando, dal 1° gennaio 1547, V'incarico viene alTidato a Michelangelo, che |
riafferma la validitd della soluziong centralizzaga, sostenendo polemicamente che 'allontanarsi dall’i-;
dea bramantesca vorrebbe dire allontanarsi-dalla «veritéds, [l suo progetto ripropone la croce greca di
cul accentus l'unitd spariale e il vigore plastico definendo le mura esterne col ritmo serrato dei
giganteschi pilasiri a ordine unico e del cornicione sovrastante, La forza scattante di queste membra-
ture converge ¢ trova conclusione nella cupola (¢éfr, fig. 807). Realizzata dopo la morte di Michelan-
gelo da Giacomo della Porta (dal 1586-8%7, che ne accentua la tensione verticale, la cupold conclude
il dibattito cinguecentesco su San Pietro e la pianta centrale; con Giovanni Fontana e Carlo Mader-
no, agli inizi del Seicento, comincia una nuova, € conclusiva, fase della storia dell'edificio (cfr. vol.
111, schede 4 e 100,

536. Pignra o San Mietro a Roma secon-
do i progetro di Bramante,

837, Pignia di San Piefrao o Roma secon-
do il progetio di Raffaello, dal « Traviato
i arehitetturay di Sebastiano Serlio, li-
bro I, Venezia, 1340,

538. Baldassarre Peruzzi, disegno pro-
spettico di San Pietro @ Koma, penna su
caria, fi. crm 54, 1330 circa (Firenze, Gal-
leria degli Urfizi, Gabinetto nazionale
dei disegni e delle stampe).

530, Pignta di San Pieiro o Roma secon-
do I progetto ol Michelangeio,
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La volta della Sistina

Sapra il ciclo di affreschi eseguito per Sisto IV della Rovere (cfr. fig. 449), Michelangelo dappri-
ma progetta dodici figure di apostoli entro le lunelle, secondo le richieste della committenza; ma poi,
parendogli che la decorazione limitata a quelle dodici fgure fosse weosa poveras, ne discute con
Giulio II che gli affida la piena responsabilitd dell’ideaziong gd esecuziony dei dipinti. Secondo il
nuovo progetio egli organizza 'enorme superficie da dipingere Emfsure della pianta: 1336 metri) in
tre registri sovrapposti.

Sl

540, Michelangelo, volta della cappella  stauro degli affreschi di Michelangelo:
Sisting, veduta d'insieme, affresco, iniziati dalle lunette e proseguiti con la
m 13 %36, 1508-12 (Roma, Vaticanp), volta, si concluderanno con la parete del
Sono in corso, dal 1980, i lavori di re- Giudizio Finale.
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Mella zona centrale sono dipinte nove storie bibliche (La divisione della luce dalle tenebre, La
creazione deeli astri, La separazione delle acque, La creazione dir Adamo, La creazione di Eva, Nl
peceato origingle, Il secrificio df Noe, Il diluvie universale, L'ebbrezza di Nod), che clenchiamo qui
nella successione del racconto biblico, ma che sono state eseguite nell’ordine inverso, dal lato dell'in-
gresso della cappella Sistina verso il lato opposto, gquello dell’altare. Il percorso esecutivo delle storie
si identifica col percorso wvisivo che compie lo spettatore, il quale quindi, ripercorrendo le fasi
successive del lavoro di Michelangelo, ne coglie il significato generale che & quello dell’ascesa dell*ani-
ma verso Dio.

Le storie bibliche sono contenule entro-una struttura marmorea che ospita coppie di fgnudi che
reggono medaglioni liguratl. L'architettura dipinta si sviluppa dal registro sollostante, dove forma
una serie di seggi entro i quali si alternano le figure dei « Yeggentis (sette Proferi e cinque Sibilfe).

Melle lunette, alla sommita delle pareti, e nelle vele (riangelari sono raffigurati gli antenati di
Cristo, da Abramo a Giuseppe, Nei_guattro pennacchi angolari le quattro miracolose salvazioni di
Israele (Giuditta e Olaferne, Davide ¢ Golia, I serpente di bronzo, La punizione di Amon),

MNWumerosi sono stati gli slored degli studiosi per decifrare i significati particolari, delle singole
figurazioni, ¢ gencrali, dell'intero complesso, 11 tema generale sarcbbe dai pid identificato nelle
condizioni dell’'umanitd prima della Rivelazione (lunette, vele, pennacchi), poi nella fase del balenare
della conoscenza del divino (Profeti, Sibille, Tgnudi); infine in quello del diretto rapporto con Dio
{storie bibliche)., A tale ascesa, che si svolge attraverso i lre registri sovrapposti del ciclo dipinto,
corrisponderebbe un altro graduale percorso di ascesa nella serie delle storie bibliche: dalle prime,
sopra lo spazio riservato ai fedeli, dipinte con ligure relativamente piccole con i temi della fragilita e
debolezza dell®umanitd vitlima del destino, alle successive, nel presbiterio, in cui campeggiano poche
figure di grandi dimensioni, dove si rivela trionfalmente la potenea creatrice di Dio.

La struttura della volta reale non determina 1'architettura dipinta, che non si limita pertanto a
soltolinearla: Mighelangelo crea un’architettura autonoma la cui struttura € data insieme dalla poten-
te costruzione marmorea e dalle prandiose figure del Veggenti ¢ degli Ignudi. Queste si torcono, si
avvolgono in atteggiamenti che mettono in risalto la tensione delle masse plastiche e il rapporto
dialettico tra fipure ¢ spazio architettonico. | colori; intonati su gamme chiare e luminose, con audaci
effelti di cangiantismo, sottolineano il risalto plastico delle figure.

Man mano che il lavoro procede Michelangelo trasforma ¢ alfina il suo linguaggio pittorico: le
figure della prima fase, conclusa entro il 1511 — come, ad esempio, la Sibilla Delfica — sono
modellate dalla mordente incisiva linea di contorno che le shalza, come rilievi, dal piano di fondo,
allo stesso modo delle figure del tondo Doni; le immagini dipinte successivamente — come, ad
esempio, la Sibille Libica o il Profeta Giona — sono pih articolate nello spazio, nella cul profonditd
penetrano e s avvolgono,

541, Michelangelo, fenudo, particolare
dalta volte della cappella Sisting, affre-
seo, J308-12 (Roma, Vaticano),

542, Apollonios di Nestore, Torso virile,
detto wdel Belvederes, marmo, h. m
1,59, prima metd del [ secolo a. C. (Ro-
ma, Faticano, Museo Pio-Clementino).
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Raffaello alle Stanze vaticane

Raffaello, che deve essere arrivato a Roma sul Hnire del 1508, inizia la decorazione dell’apparta-
mento di Giulio [T dalla Stanza della Scgnalura.

Compiuta tra la fine del 1508 ¢ il 1511, la prima Stanza & dedicata all’esaltazione delle idee del
Vero, nel due aspetli della veritd rawala[a mdagata dalla Teologia (La Disputa del Sacramento,
“ovvero la discussione sul mistero dell'Eucarestia), ¢ della veritd razionale, indagata dalla l"llomfla
{(La Scuola d’Arene); del Beng| rappresentato dalle Virtn cardinali ¢ teologali e dalla legge, sia civile
{Tribonigno consegna ie (:”rz;rderte a Giustiniono) sia ceclesiastica (Gregario 1X approva le Decretali);
infine del Belld rappresentato dalla Poesia (I Parfaso). Mentre nei medaglioni della volta questi
concetli sone esposti dalle allegorie della Teologia, defla Filosofia, della Giustizia e della Poesia, nelle
composizioni delle pareti essi sono illustrati dalle figure dei personagel storici che si sono distint nei
vari campi. A molti di tali personaggi, insieme simboli e testimoni storiel, Rallacllo dé le sembianeze
dei grandi uomini del suo tempo: Giulio T & ritratto nelle vesti di Gregorio 1X, Leonardo in quelle di
Platone, ¢ cosi via.

Mella Scuole d'Atene e nella Dispuie del Sacramento Raffaello sintetizza 1 risultati delle ricerche
compositive e prospettiche del Quattrocento, quando ancora la sua esperienea umbra ¢ fiorenlina era
molto recente, e le matura alla luce della rinnovata visione umanistica e della sua capacitd di
organizzare, senrza cadere nella pedanteria allegorica ¢ didascalica, tanto vasti e complessi argomenti
in una misura veramente «nias.m,a» in cui il parlicolare ¢ 'insieme si integrano con superbo equili-
brio.

BT ) Mella seconda Stanza, detta di Eliodoro (1511-14), gli affreschi illustrano una seric di miracolosi
— ' interventi di Dio a favore e salvapuardia della Chiesa. Anche qui i medaglioni della volta, con
quattro episodi dell’Antico Testamento relativi ad altrettanti interventi divini in protezione del
popolo d'lsraele, sono collegati alle storie delle pareli. Queste illustrano La caccigta di Eliodoro dal

543. Ruffuello, lo prima Sianza, deifa 544, Ra{ffaeh{}, la cosiddetta « Disputa_ 545, Raffaello, I Parnaso, affresco, ba-
«detla Segnaturas, con La Scuola d’Ate-  del Sacramentow, affresco, base m 7,70, sem 6,70, f,ﬂﬂ 11 (Roma, Vaticano, Pa-
ne, affresco, base m 7, 70, 1509-10 (Ro- 1509 (Roma, Vaticano, Palazzi Vati- lazzi Vu.!m:m:j

ma, Vaticeno, Palazzi Vaticani). iR,
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lempio, La Messa i Bolseng, La liberazione di san Pietro dol corcere, Liinconiro di papa Leone
Magno con Attifa. Nelle prime due storie all'evenlo miracoloso (il ladre Eliodoro calpestato dal
cavallo dell'inviato divino, il momento in cui 'ostia sanguina tra le mani del sacerdote dubbioso)
assiste Giulio 11, solennemente portato dai sediari nella prima scena, raccolio in meditazione e
attormiato dal seguito di cardinali ¢ guardie svizzere nella seconda, I collepamento tra ghi cventi
miracolosi e la Chigsa contemporanea & in tal modo chiaramente espresso, tanto che si ritiene lo
stesso pontefice autore del programma iconografico di questa stanza, [l tema della vittoria della
Chiesa nella Liberazione di san Pietro dal corcere & tutto affidato apgli efferti della_luce: allo
splendore dorato diffuso dall’angelo nella cella della prigione, con lo splendido effetto della grata in
controluce e dei riflessi metallici delle armature dei custodi del prigioniero, alle torce dei soldari, al
chiarore della luna. Le fonti di luce indipendenti non frammentano il racconto ma, al contrario, la
loro competizione serve a collegare le fasi e a dare unitd alla composizione oltre che ad accentuarne i
toni drammatici, L'ultima storia di questa Stanza venne compiuta aghi inizi del papato di Leone X: &
suo infatti il volto che Raffaello presta a Leone I, &

Mella terza Stanza (1514-17) I'intento encomiastico nei confronti del nuove pontefice ¢ evidente
nella scelta di guatiro episodi che hanno in comune il riferimento ad altrettanti pontefici di nome
Leone. Nell’Incendio di Borgo la benedizione impartita da Leone IV blocca miracolosamente il fuoco
che stava consumando. il guartiere di Borgo che si trovava davanti a San Pietro, Nella Battaglia di
Ostig ancora Leone IV ringrazia Dio per una provvidenziale tempesta che disperde la flotta araba.
Leone 111 & protagonista dell’ facoronazione di Carlo Magno e della sua Giustificazione, con la quale
respinge le calunnie dei nipoti di Adriano 1. In questa Stanza D'intervento degli aiuti di Raffacllo &
pin esteso che nelle precedenti.

La quarta Stanza, detta di Costantino, venne affidata a Ralfaello nel 1517: egli avrebbe iniziato a
progettarne le decorazioni, che sonmo perd definite, composte ed eseguite dopo la sua marte dagli

= allievi (1520-24), 1 quattro affreschi principali, che fingono arazzi appesi ai muri, si riferiscono a
& &2 quattro episodi della vita dell’imperatore Costantino,

E |I. ] P :

546. Raffuello, La cacciata di Eliodoro 547, Raffaello, La Messa di Bolsena, af- 548, Raffaello, L incendio di Borgo, af-

dal tempio, affresco, base m 7,50, fresco, base m 6,60, 1512 (Roma, Vatice-  fresco, base m 6,70, 1514 (Roma, Vatica-
: 1511-12 (Roma, Vaticano, Palazzi Vati-  no, Palazzi Vaticani). no, Palazzi Vaticani), o
| cani). / ol L
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SCHEDA 19

‘

Gli artisti della Farnesina

La residenza che Baldassarre Peruzzi costrul per Agostine Chigi — che pii tardi venne acquistata
dai Farnese-dai quali deriva il nome — su un lerreno tra il Tevere e la via della Lungara, doveva
essere una «villa di delizies lra 1 plarding della zona suburbana, dedicata ai piaceri della vila
mondana e contemplativa, ai raduni di intellettoali, alle feste e alla ricca collezione &’arte e di
antichitd del propriclario,

Acuto interprete delle richieste del suo amice ¢ committents, Peruzzi escogita una soluzione che
abbina alla tipica struttura quattrocentesca del palazzo di citta, coi due piani principali scanditi da un

sobrio ed elegante gioco di cornici orizzontali e lesene, una innovarzione che bene esprime la nuova
concezione del rapporto con la natura, Nella parte posteriore, infatti, egli articola "edificio con due
41“_ ldtl,r_a.h sporgenti e mette in comunicazione esterno € interno mediante ladloggiaa piano terreno.

Fa L'innovazione ha importanti precedenti nella villa Chigl ealle Voltes a Sienn, — dove lo stesso
Peruesi avrebbe lavoralo prima di traslericsi a Roma — o nella villa del Belvedere di Innocenzo VIII
in Yaticano, ma solo qui viene [ormulata con tanta chiarezea da divenire un modello che ollenne in
seguito grande favore,

La Farnesina assurge al valore di modello grazie anche alla raffinatezza dei dettagli, come
I"inserrione di mezzanini o la deliziosa copnice a festoni classicheggianti-sotto il cornicione, e pill in
generale per il linguaggio architettonico di Perues, che riesce a londere il linearismo di estrazione
senese del profili leggeri delle lesene ¢ delle cornici appena aggellanti sul repolarissimo paramento di

Ea
El
549. Baldassarre Peruzzi, ville Chigi, 530, Raffeello, Trionfo di Galatea, ¢ Se-
detta «la Farnesings, a Roma, esterno  bastiano del Piombo, Giunone (una del-
| da nord, [509-11. e orto funeite con temil tratti dalle « Me-
i | tamorfosiz di Ovidio), affreschi, base

m 2,25, 1511 {Roma, Farnesina},

2
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mattoni, con le sugeestioni delle strutture e dei ritmi bramanteschi e con il nuovo, diffuso interesse
per gli efferti scenoprafici, nella 10331:-1 l;ul giarding e anche nel frompe hri.l’ della decorazione dlpmta il
della sala delle Colonne, i :

Il fascino di guesto edilicio «Lumlouu con quella bella grazia che si vede nen murato ma
veramente natow (Vasar) si allida anche alla felice integrazione tra architettura e decorazione
dlpmta Iniziato nel 1508, la decorazione era prersﬁnche compiuta nel 1512: dominano 1 temi antichi,
con evidente, assoluta pred]lennue per i .snggetn prt}fam del repertorio mitelogico, fusi al gusio per
le figurazioni astrologiche collegate all’oroscopo del committente. Vi lavorano i migliocd pitlori
presenti in Roma, Sebastiano del Piombo nelle lunetle con le scene mitologiche delle Metemorfosi di
Owvidio 51 rivela poco [amilisre con la leenica dell’allresce e suggestionato dalla volta della Sistina
(parzialmente scoperta nel 1511} che tuttavia non ha ancora compiutamente assimilato, Pio solenni ¢
scenografiche, ma di alta qualita decorativa, le voluttuose Nozze of Alessandro ¢ Rossane del,
Sodoma (1312), che unisce all'influenza dei modi di Raffacllo un morbido chiaroseuro di ascendenza
leonardesca, La presenza di guesto pittore settentrionale che aveva lrovato ambiente pit favorevole
in area senese & sceno del legami di Agostino Chigl con la sua cittd natale, Da dove proviene anche
Domenico Becealumi che tra il 1510 e il 1512, in anni cioé cruciali per la sua formazione (cfr, pp.
326-28), frequentava la bottega del suo conterranen Peruzzi e pare che collaborasse alla decorazione
della Farnesina {nelle candelabre della sala di Galatea).

Ma il segno del prestigio di Aposting Chigi sta nell’essere rivscito ad assicurarsi N'opera di
RalTacllo @ della sua scuola: spetta ancora una volia a Raffaello I'interpretazione pitt acuta degli
oricnlamenti letterari e archeologivi del momento col Jrionfo di Galatea, che & una esplicita dichiara-
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zione di classicismo per il sogeetio innanzituito, olire che per le figure che lo compongono ¢ per i
colori (il rosso cpompeianos del manto della Galatea) che denunciano lo studio diretto della pittura
aptica. Per la Farnesina Raffaello progettd anche il corpo di fabbrica verso la via della Lungara
adibito a stalle e foresteria, una delle sue prime prove nel campo dell’architettura e, pilt avanti, nel
1517, ided la decorazione per la loggia sul giardino, che venne eseguita interamente dai suoi allievi:
I"idea di Raffacllo, che interpreta brillantemente il rapporto tra architellura ¢ natura di Peruesd,
Ll;\abmrma Ta volta della loggia in un pergolato; tra i festoni di ford e Crudtd, sullo sfondo aezurro del
cielo, sono dipint i pt.rsonaggi mitblogici della storiadi Psiche. Nella parte centrale della volia |
I'affresco finge due arazzi tesi tra le strutture del perzolato, nei quali sono raffigurati il Concilio
degli déi e i1 Convito nuziale di Amore e Priche,

551. Raffuelio e allfevi, decorazione del-
la loggia di Psiche, affreschi, 1517 {Ro-
i, Farnesing),

552, Baldassarre Peruzzi, sala delle Co-
lonne, affreschi, A5 (Roma, Farne-
sinal,
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Il palazzo del Te

Federice 1T Goneaga cra stato, dal 1500 al 1513, a Roma in gualilta di oslageio; un oslaggio

particolare che viveva negli appartamentt papali ed era il bepiamine di Giulio 11 ¢ ¢he troviamo

ritratte nella Sewode o Aiene di Rallacllo, B quando, nel 1519, egli diviene duca (moricd nel 15400,

Baldassare Castiglione ¢ il suo ambasciatore alla corte papale. Sono pochi dati, ma bastano a

] indicare orientamento culturale di Federico ¢ spicgano invio 1 Boma nel 1521 del piltore di corte

Lorenzo Leombruno perché vi si aggiornasse ¢ la chismala da Roma di wn artista della cerchia di

i Raffacllo, Glulm Romano, per darc a Manlova un nuovo asscllo che trasformasse il vecchio horgo
i medievale in una ¢illd degna della nuova situazione politica del ducata.

Vasari sottolinea molte chiaramente if ruolo di Giulio nella rapida trasformazione di Mantova per

la quale egli, non solo progettd alcuni dei principali monumenti, ma anche wdiede, ., tanti disegni di

cappelle, case, giardini, facciate, e talmente si dilettd di abbellirla e ornarla che la ridusse in modo,

che dove prima era sortoposta al fango e piena d’acgua brutta a certi tempi & gquasi inabitahile, ell®s

oggl per imdustria di lul asciutta, sana ¢ tutla vaga ¢ placevoles, Cosi che «non pin Mantova ma

nuova Roma st pud dires. Roma & quindi i modello ideale nella formazione di Giulio e nelle

ambizioni di Federico sia per il programma di rinnovamento della sua cited, sia per i singoli edifici

che egli Ta costruire, Tra questi il pit affascinante e il pit significativo della nuova temperie culturale

¢ il palazzo del Te: una villa di piacere per Federico 11 che certo aveva in mente 1 emodellis romani ¢

la particolare concezione di villa della Farnesina di Peruezi, della villa Madama di Ralfacllo, della

| villa Lante di Giulio Romano stesso. La funzione dell'edilicio — villa di placere, luogo degli svaghi ¢

degli amort di Federico: ] suo allevamento di cavalli Tameso in tutta Bouropa e Pamante Isabella

| Boschetto — spiega, ancora prima delle considerazioni di ordine stilistico, la sensibilitd e *acuterza

/AN ‘5‘

| e . "
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| 612, Giulio Romano, paluzzo del Te a
Muantovae, 1525-34 circa: pianta e Catrio
che immelte da ponenie nel cortile,
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con cui Giulio Romano si adegua al clima culturale determinato dal committente, ambizioso politico
¢ intelligente amatore d’arte. Giulio crea un organismo sviluppato su un solo plano/per adeguarlo al
pianeggiante, paludoso paesaggio circostante dell’isolotio del Tejeto (da cui-il nome del palazzo). Al
primo grande cortile guadrato succede un secondo yasto giardine, su cui danno le stalle ¢ che si
comnclude con ukﬁ“ziﬁsc‘drﬁ"ﬁ_:immc {ricostruita nel xvi secoto) dalla quale lo sguardo sconfinava sulla

- naturg, Gli spazi esterni sono concepiti in successione scenografica; giii facciata dell’edificio &
differente e regolata da imprevedibili schemi di equilibrio; ngni\\stanz_a ¢ deliberatamente diversa, cosi
che Tedificio non pud essere goduto dallo spettatore come un ¢interosy ma nella stupefacente
sequenzd depli episodi, e delle variazioni, Mon pud non venire alla mente che il concetto della’
wvarietd» presiede anche alla costruzione dell'Orlando Furioso di Ariosto (1516-32), dove 4 intreccia-
no e si succedono episodi fantastici, fiabeschi, amorosi, grotteschi.

Tra le numerosissime «spie» di questo atteggiamento di Giulio Romano si osservi almeno 1'inven-
Fione dclljalric}} in cui la bruta violenza delle colonne appena sbozzate viene conteffota dalle rigorose
geometrie di Capitelli ¢ basi, componendo dialetticamente iﬁﬁifunalité"'ﬁi niatura ¢ razionalita dell'o:
pera dell’artefice, Oppure la soluzione dei triglifi che wscivolanow-in-basso nell’architrave del cortile,
che alludonio 3 una struttura instabile, ma soprattutto alla possibilita di una continua variazione degli
schemi, quindi alla libertd dalla Fegola classica' che non & fissa e immutabile, ma ¢ un linguaggio
ancora tanto vivo da permetterne la continua reinvenzione, Giulio ha certamente imparato tale

")) capacita dalla gran liberta con cui-Raflaello-lavorava sulle-costddette-«regole-classiche», '

{1 Tr s Nella straordinaria felicitd inventiva della scquenza degli interni (la superba sala dei Cavalli, le pin

;  raccolte sale dello Zodiaco e di Fetonte) un ruolo predominante ® svolto dalla sala di Psiche, dedicata

“oi i |5 de alla glorificazione dell’'amore: come in un grande Crigho, entro i castoni delle cornici dorate e
dipinte della yolla si dispongono le storieydel mito, meilre sulle fpa:::ti si snoda il fastosissimo festino
degli déi, dipinto con colori squillanii & vivacemente contrastanti. Rispetto allo stesso tema trattato

603, Giulio Romano, veduta della sala
dedicain alla favola di Amore e Psiche,
affreschi entro cornici in legno e stucco
dorato, {'EJZTLZF (AMantova, Palazzo del
Tel
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604-6. Giulio Romano, La cadita dei Gi-
ganti e L.’Olimph, particolari della deco-
razione ad affresco, e il pavimento a ma-_ ;
saico della sala dei Giganti, 1332-34
fMantova, Palazzo del Te).




_ da Raffaello nella loggia della Farnesina, qui la volontd scenografica & pill accentuata e i soggetti
mitologici sono interpretati con una vena sensuale e smitizzante, inconcepibile dal classicismo del-
I'ambiente romano, ma ben adatta alla dimora preferita per la vila privata del duca di Mantova,

A questo clima si pud ricondurre anche il delizioso gruppo di ambienti, raceolti e intimi, in fondo
al giardino grande con la grotta, decorata un tempo da un mosaico di conchiglie e ciottoli, da
sculture in bronzo e da giochi d'acqua; la loggetia con prottesche e storie figurate; il «giardino
segretow con i rilievi delle favole d’Esopo, forse del Primaticcio (che collabord anche ad aliri [regi a
stuceo). Come @ consuetudine, Giulio si vale della collaborazione di una schiera di maestri con
competenze ¢ pesi diversi, ma bisogna sottolineare il suo ruolo di wregistan che progetta tutto
'edificio, dalle strutture murarie alle decorazioni, dai sopgetti dei dipinti agli arredi, dalle corrispon-
denze (ra i motivi delle volte e i disegni dei pavimenti, dai camini alle argenterie da tavola.

La costruzione e la decorazione del palazzo del Te erano a buon punto nek 1530: & questo 'anno
dell’incoronazione di Carlo ¥ imperatore a Bologna ¢ della sua prima visita ufficiale a Mantova e,

3 per il Gonzaga, ¢ il tempo della precisazione del suo programma politico, per il quale si_garantisce la
protezdione di Carlo ¥, Il programma scenografico delle sale decorate in questa seconda fase rispec-
chia T mrovi interessi di Federico: dalla sala degli Stucchi, col fregio che allude al trionfo di Carle ¥,
alla sala di Cesare, alla pio stupefacente invenzione di Giulio Romano nellasala dei Giganti.'

Dalla descrizione di Vasari: #Giulio che era capricciosissimo e ingegnoso... disegnd di fare una
stanza la cui muoraghia avesse corrispondenza con la pittura per ingannare quanto pitt potesse gli
uomini che dovevano vederla... Perché Giove [ulminando e tutto il cielo adirato contra di loro pare
che non solo spaventi il temerario ardire de’ Giganti rovinando lore i monti addosso, ma che sia
tutto il mondo sottosopra e quasi al suo ullimo fine... e chi entra in guella stanza... non pud non
temere che ogni cosa gli rovini addosso... ¢ quello-che-& in questa opera maraviglioso, & il veder tutta
quella pittura non aver principio né fing...» Tutto in questa sconcertante sala — dal vortice al centro
del masaico)del pavimento, da cui pare sprigionarsi il moto che invade le pareti, fino alla ‘mancanza,
di cortici_architettoniche per porte e finestre — & congegnalo per strabiliaré lo spettatore cui e
sottratto ogni punto di riferimento valido alla misurazione razionale dello spazio, illusoriamente
dilatato. m——

Nel momento dell'interpretazione del Manicrismo come decadenza del Rinascimento si era voluto
vedere nella decorazione di guesta sala la traduzione simbolica del tragico crollo della fede rinasci-
mentale nelle possibilita dell’uomo ¢ della sua costruzione razionale del mondo, ma- il ¢lima-storica in
cui viene pensata questa decorazione spinge piuttosto a vedervi I'ésaltazione del trionfo di Carlo W/
Quello che & murato & il tono con cui sono lrattati i temi mitologici che non sono pit [Glrati
attraverso 1'aura reverenziale di cui li rivestiva precedentemente il Rinascimento. Basta pensare al
divario che corre tra i toni enfatici, ¢ persino ironici e grotteschi di Giulio, e /quelli aulici e
compassati dei Trionfi che Mantegna aveva dipinto per la corle mantovana (cfr. fig. 198).

607. Giulio Romano e coflaboraiori fira
cul Primaticeia), particolare del fregio e
delfa decorazione della volta della sala
depli Stuechi, 1531 circa (Mantova, Pa-
lazzo del Te).
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ROMA 1500-1527: ARTISTI CHE VI AFFLUISCONO (—) E CHE SE NE ALLONTANANO [~

348

1499 Bramante da Milano

1500-3 Amico Aspertini da Bologna (ancora nal 1532-
1534 a nel 1535-40Q)

1505 probabile primo soggiome di Cesare da Sesto
iche torna a Milanc entra il 1510; ancora a Roma in-
tormoe al 1512 e al 1520

1606 circa Baldessarre Poruzzl da Siena

1505 Andrea Sansovino da Firenze

1505-6 Giuliano da Sangallo & Antonie da Sangalla il
Giovane da Firenze

1506 Michelangalo da Firenze

1606-11 Jacopo Sansovino da Firenze lancora dal
1516 al 1627

1508 il Spdoma da Siena {ancora nel 1512-13)
1608 il Bramantine & Gaudenzin Ferrari da Milano
16508 Raffaelle do-Firenze

1508 Jan Gossaert [detto Mabuse) dalle Fiandre
1508 Alonso Berruguate dalla Spagna

16509-11 Lorenzo Lotto da Venezia

1510 Marcantonio Raimondi da Venezia

1510-12 Domenico Beccafumi da Siena (ancora nel
15200

1511 Sebastiance del Piombo da Menazia

1513 Leanarda da Milano

1514 fra’ Bartoclomeo da Firenze

1514 circa Giovanni Maria Falconetto-da Verana
1515 Sebastiano Serlio da Balogna

1676 circa il Pordenone dal Veneto (ancora nel 1518
1615-16 supposta viagqi;n del Garofalo da Farrara
1516 Michelangelo a Firenze

1816-17 Perino del Vaga da Firenze

1617 circa Polidoro da Caravaggio dalla Lombardia

1517-20 Battista Dossi da Ferrara

| —
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1518-18 supposta sogglorno del Carraggio da Parma

1518 Banyenuto Cellini da Firenze {che soggiorna pre
valentemente a Romia fino-al 1540)

1813-22 Girolameo Genga dalle Marcha

prima del 1520 Pedro Machuca dalla Spagna

16520-21 Dosso Dossl da Ferrara

1620-24 Jan van Scorel dall'Olanda

1521 Giovanni Maria Falconetto & Padova

1823 Girolamo Genga 'a Pesaro

1523 Pering del Vaga a Firenze |poi di nuovo a Romal

1523-24 Palidora da Caravaggic a Mapoli (poi di nuavo
a Romaj

1623-27 il Parmigianino da Parma
15624 Giulio Ramano a Mantova
1524-27 Il Rosso Fiorentino da Firenze

1626 Giovan Francesco Pennl a Mantova (poi di nuovo
a Roma)

1626-29 Sebastiano del Piombe a Venezia {pai di nua-
v 8 Roma fino alla morte hel 1547)

1627 Perino del Vaga a Genova (poi di nuovo a Roma
dal 1838, finoatla morte nel 1547}

1627 Palidore da Caravaggio a Mapoli {e dal 1528 a
Meassinal

1627 Giovannl da Udine a Firenze {dopo if 1540 &5
Vanezia e a Udine)

1627 Giovan Francesco Penni a Mapoli (dove muare
nel 1528}

1627 Sebastiang Serlio’a Venezia

1527 Baldassarre Peruzzi a Siena (di nuove a Roma
intorna al 1532)

1627 Michela Sanmicheli a Werona
1627 Jacopo Sansovino a Venezia
1527 il Rosse Fiorenting a Perugia
1627 il Parmigianine a Bologna

1527 Marcantonio Reimondi a Bologna
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un esponente di quelle esigenze di rigore morale e
religioso che affiorano nella cultura del Cinguecento,
Un rigore morale che si traduce anche nella «veritas
- anticelebrativa del suoi ritratti dell’aristocrazia pro-

jvinciale, da cui partird il pid interessante dei suoi
alhﬁw Giovan Battista Morofii;, che ¢ appunto uno
dei pilt acuti r;triﬁt“&-tl del Cinguecento. Meglio infatti
che nella produzmne di soggetti religiosi, nella galleria
di personaggi della piccola aristocrazia e dell’alta bor-
ghesia tra Brescia e Bergamo, Moroni si rivela inter-
prete acutissimo per penetrazione psicologiga ¢ per
semplicita di rappresentazione di un ideale di vita che
corrisponde coerentemente a quella severa morale relis
glosa. Questo tipo di ritratto, dociimentario piuttosto
che encomiastico, avrd larga fortuna nell’area lom-
barda da qui in avanti (cfr, anche fig. 840),

Anche Giovan Girolamo  Savoldo, coetanco del
Romanino, si vale di un linguaggio accessibile e
piano, di tipica marca lombarda, ma riesce a trasfi-
gurarlo mediante 'inserzione e la fusione sul lumini<
smo foppesco deil valorl cromatici veneti, ispirandosi
soprattutto a Giorgione e alle sue atmaosfere raccolte.
Ancor pitl intensamente degli altri bresciani, Savoldo
¢ affascinato dalle scene di l«notturno» e dagli effetti
delle luci sui tessuti cangianti ¢ sui brani di intimo
realismo che affiorano dal buio, ottenendo in questo
genere i dipinti risultati che preludono alla pittura
del Seicento,

Correggio e gli sviluppi della pittura in Emilia

Agli inizi del xvi secolo I'Emilia appare un’arca
ancora non toccata ma potenzialmente disponibile a
recepire le novitd che si andavano elaborando in que-
gli anni. Bologna gid dall’ultimo decennio del Quat-
trocento aveva visto fiorire il classicismo earbato, di
impronta peruginesca, di Francesco Francia e del fer-
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638. Giovan Girolamo Savoldo, San
Mﬂf_t‘g?}ee"z‘nngem afio su tela, h, cm 94,
1530 circa {Neéw York, Metropolitan
Museum of Art).

rarese Lorenzo Costa (cfr. p. 246), che nel 1506, alla
morte di Mantegna, tornerd a Mantova come pittore
di corte. I due artisti lavorano ancora assieme agli
affreschi dell’oratorio di Santa Cecilia (1504-506); ac-
canto a loro ¢ un pittore locale, e}mlm e\sperﬁm la
cui cultura appare nutrita delle stesse fonti (Perugino
¢ Pintoricchio) eppure rivela, in certo gusto per 1'a-
simmetria, per le soluzioni eccentriche e in certe ac-
centuazioni drammatiche (la scena del Martirio dei
santi Valeriono e Tiburzio), una personalitd estrosa
che si metierd pienamente in luce nel giro di un de-
cennio. Il caso di Aspertini & singolare: la sua pittura
— come la troviamo pienamente definita nella Ma-
donna-in trono.col Bambing e Santi (1515 circa) per
San Martino a Belogna — cosi irregolare formalmen-
te, piena di eccentricitd coloristiche e compositive e di
pungenti deformazioni espressive, costituisce un’ano-
malia, una devianza ben difficile da definire nel corso
che la cultura pittorica emiliana sta prendendo nel pri-
mo ventennio del secolo,

Sulla base del classicismo tardo-quattrocentesco si
innesta infatti — si direbbe con una continuitd che
trova le sue ragioni nella comune matrice peruginesca
— I"opera matura di Raffaello che raggiunge 'Emilia
con la Madonng Sisting per la chiesa di San Sisto a
Piacenza (1513; cfr. fig. 522) e con la pala della Santa
Cecifiz per la cappella Duglioli in San Giovanni in
Monte a Bologna (1514-15, Bologna, Pinacoteca na-
zionale), per non dimenticare poi la larga diffusione
che le sue opere romane ebbero attraverso le stampe
che il bolognese Marcantonio Raimondi andava inci-
dendo a fianco di Raffaello fin dal 1510, L'Emilia era
inoltre un'area spontaneamente aperta e disponibile
agli influssi provenienti dalle regioni vicine, la Lom-
bardia e il ¥enelo, particolarmente per il tramite delle
due corti «gemelles di Mantova e Ferrara: la prima
caratterizzata dal colto mecenatismo di Tsabella o'E-
ste, che ospitd Leonardo ¢ ordinava opere ai migliori

i
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artisti del tempo .(cfr. scheda 24), la seconda dalla fa-
stosa corte del fratello di lei, Alfonso I d'Este, com-
mittente di opere mitologiche di Tiziano (cfr. fig. 626)
e ammiratore di Michelangelo, La presenza di Tiziano
a Ferrara conferma 'orientamento verso la pittura ve-
neziana (Giorgione in particolare) gia sensibile in pit-
tori ferraresi come il Garofalo, 1'Ortolano e il pid
geniale Dosso Dossi, presente a Mantova nel 1512 e
dal 1514 pittore di corte di Alfonso 1 a Ferrara; pri-

ma che tutti vengano travolti, nel giro di pochi anni,
da una trionfante ondata di raffacllismo, diretta o
mediata attraverso @ﬁmﬁh esercitato dal grande
«cantiere» del palazzo del”Te a Mantova. Riesce a
mantenersi in posizione non subordinata Dosso Dossi

che, nell'impresa davvero improba di conciliare, Tizia-’

- no.-¢ Raffaello, approda ai risultati estrosi e pieni di
fantasia delle sue composizioni mitologiche, che rie-
vocano, nell’atmosfera letteraria di Ferrara — domi-

639, Lorenzo Costa, La conversione di
san Valerigno, dall"oratorio di Santa Ce-
cilia, affresco, 1504-506 (Bologna, San
Crigeomn Muaggiore).

640, Francesco Francia, Lo sposalizio di
Santa Cecilia, dall'oratorio di Santa Ce-
cilig, affresco, 1504-506 (Bologna, San
Giigeomo Maggiore),
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nata dalla grande figura di Ariosto — la tradizione
favolistica della pittura ferrarese.

In questa situazione composita e ricca di diversi
stimoli culturali era tuttavia dlf“tl_l.':ﬂLﬂ _prevedere la
comparsa in Emilia di un @cgcnm» localg, quale fu
Antonio Allegri, detto il Cnrreggm—dal“ SuD paese na-
tale: e meno ancora si sarebbe potuto pensare che ci
fosse spazio tra i grandissimi interpreti del momento
per una nuova versione del classicismo rinascimentale,
Il Correggio brucia con incredibile celeritd e sicurezza
tutti gli_stimoli che pud accogliere nella sua terra —
dall’ascendenza mantegnesca al morbido classicismo
di Costa, dalla lezione di Leonardo al tonalismo di
Giorgione, fino a Raffaello (quanto deve aver medita-
to sulla Madonna Sistinal) — e in un soggiorno —
sicuro anche se non documentato — alla grande
wscuolay di Roma. D modo che, non ancora trenien-
ne, alla sua prima importante impresa parmense, la
decorazione di una ta‘ﬁ?a)dui convento di San Paolo
(1519 c:m:a}, cnmmlsmnata dalla culta bﬂdee‘sa) Gm—

nalissimao, di una frescherrza pittorica non 1nt'1ccata
da nessuna scoria o residuo del lavorio culturale che
I'ha generato. L'idea bellissima della finta pergola
della volta deve qualcosa, come pensiero, all’illusio-
nismo mantegnesca) della. camera degli Sposi, come
~alla sala delle Asse di Leonardo ¢ pilt ancora alla

6dl. Amico Aspertini, Madonna in fro- 642, Dosso Dossi, Lo maga Alcing, olie
no col Bambino e Santi, tempera su tavo-  su tela, h. m 1,08, 1315 circa (Washing-
fa, . m 2,73, 1515 circa {Bologna, San  ton, Navional Gallery of Ari).
Mertine).
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raffaellesca volta dellalloggia di Psiche alla Farnesi- |
ng: ma & nessuno di questi esempi € riconducibile
come a un modelle preciso. L'evocazione dei miti
clagsici si cala in una festosa atmosfera pittorica,
nella girandola dei putti del corteo di Diana (raffigu-
rata sul camino) che scorre dietro agli oculi aperti
nella pergola, nelle squisite figurazioni a finti marmi
monocromi delle lunette. :

Pittore schivo e appartato — non operd mai fuori
del parmense — -Correggio incarna il paradosso di
un artista «di provincia» che elabora un linguaggio
cosi-riceo e innovativo da fornire spunti fino al secold
successivo, colto e intelligente al pari di quello di
Raffaello, ma meno intellettuale,, offerto allo spetta-
tore con stupenda facilitd e naturalezza, Le sue com-
posizioni sacre hanno il tono affabile dei guadri do-
mestici, intimamente commossi. Cosl nella giovanile

zingarellan — la tenerezza sentimentale del gruppo 5]
scioglie in un'interpretazione lirica del paesaggio che
avvolge le figure come solo in Giorgione ¢ possibile
ritrovare, I

In una delle grandi pale del periodo maturo, L’A-
dorazione dei pastori, delta «La notte» (dipinta come
pendant della Madonna di san Gerolamo, delta «Il
giorno», 1527-28, Parma, Galleria nazionale), la sug-
gestiva atmosfera da «notturno» & creata dalla luce

643, Corregpio, decorazione della stanza
detly badessa Giovanng Placenza, affre-
schi, 1519 circn (Parma, Convento di
San Paolo).

4. Corresgio, Madonna col Bambing,
detia « Lazingarello», ofio su tela, k. cm
49, §517 circe (Napoli, Museo e Gallerie
nagionall di Capodinonte),

645, Correpgio, L Adorazione dei pasio-
i, detta « La noften, ofio su tavola, h.
ni 2,36, 1530 (Dresda, Gemildegalerie).
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_ Madonna col Bambino — detta popolarmente «lLa [0



miracolosa che emana dal corpo del Eamhmﬂ ¢ si
riverbera sul_dolce viso reclino della Vergine, sugli
astanti abbagliati, sul grappolo di biondi angeli che
irrompe dall’alto. II dipinto & inoltre ben rappresenta-
tivo delle novitd introdotte dal Correggio nelle pale
d’altare: ambientazione nel paesaggio, composizione
delle figure liberamente asimmetrica secondo un ta-
glio in diagonale, movimento dinamico in profondita
sottolineato dalla «quintaw» laterale di una figura in
primo piano. La sostituzione dello schema centrico o
piramidale con I'impianto in diagonale che si va af-
fermando in questa fase del Cinguecento apre nuove
possibilita alla pittura del secolo e diventera patrimo-
nio comune di quella del Seicento.

(i, |

Il coinvolgimento emolive dei quadri sacri si tra-
sforma nelle composizioni pagane — per Federico
Gonzaga il Correggio realizzo una serie di quattro di-
pinti con gli amori di Giove che si colloca tra i vertici
assoluti del classicismo rinascimentale — in un richia-

mo_erotico_sottile e piccante, esplicito e riservato in-- .

sieme. Si paragoni la grazia tenera e sofisticata della
Dgnae alla sensualitd opulenta e scopertamente di-
chiarata delle analoghe hbura.::om di Tiziano (cfr
fig, 725). Fan

Questo pittore del garbo e della graz:m quando at
fronta temi monumentali dimostra un’energia e una
tempra degne di Michelangelo, E veramente degne de-
gli weroi» della Sistina sono nell’ Ascensione n‘: E,r::,m

6d6. Corregsio, Uame olio su tela, k.
m 1,61, 1530-32 {Roma, Galleria Bor-
rhesel,

647. Correggio, L' Assunzione della Ver-
gine, particolare dellu decorazione della
cupola, affresco, diem, della cupola
w1 cirea, 1522-30{Parma, Duomo),

648, Correegio, L Ascensione di Crisio,
decorazione della cupola, affresco,
digm. m 9,66, 1520-23 (Parma, San Gio-
vanni Evangelistal.




della cupola di San Giovanni Evangelista a Parma le
robuste figure degli Apostoli, ignudi come mitici gi-
ganti, che assisi sulle nuvole fanno corona al Cristo
che ascende trionfale nel cielo luminoso, Con un col-
po di genio, gravido di conseguenze per il futuro, qui
il Correggio climina ogni supporto di inguadrature
architettoniche e dispone nel libero spazio atmosferico
le sue dinamiche composizioni, Di li a pochi anni
questi nuovi principi trovano il loro massimo esito
nell’ Assunzione della Vergine della cupola del duomo
dl: Parma, nel trascinante effetio rotatorio del vortice
di forme completamente modellate nel colore e intrise
di_luce dorata, La libertd compositiva, il potente ef-
fetto illusionistico, la fluida morbidezza delle forme e
degli effetti di luce sono allrettante clamorose antici-
pazioni della grande pittura decorativa del Seicento,
all'interno perd di una misura ¢ di un equilibrio com-
pletamente rinascimentali. "

Cosi poco prevaricante era la personaliti del Cor-
regeio che alla sua ombra poté formarsi 'esperienza
df:l Autto antitetica alla sua, per scelte culturali e di
Vita, di Francesco Mazzola detto il Parmigianina.
Giovanissimo, questi esordisce con aleuni affreschi in

due cappelle di San Giovanni Evangelista, giusto
guando il Correggio era impegnato a dipingervi la
cupola, Prima di partire per Roma nel 1523, negli
affreschi con storie di Diana e Atteone in una piccola
sala della rocca di Fontanellato, il Parmigianino tri-
buta un esplicito omagpio al suc maestro, nell'im-
pianto che ricorda quello della camera della Badessa, ™
e tuttavia "atmosfera dell’idillio mitologico & diversa,
pitl preziosa ed esclusiva, di un’cleganza sofisticata e
distaccata. L'atmosfera privata, intima del locale —
forse stanza da letto o salottino — & in relazione
all’omaggio tributato alla signora del castello, Paola
Gonzaga, sposa i Galeazzo Sanvitale, la quale viene
ritratta negli affreschi in vesti classicheggianti, tra i
suci oggetti preziosi, i suol cani, i suoi bambini, La
pergola fiorita di rose, dove scherzano graziosi putti,
si apre sulla volta in un occhio di cielo ove & incaslo-
nato, come una pietra preziosa, uno specchio che for-
se allude alla luna, simbolo di Diana, e che inserisce
nella favola agreste un tocco Hevemente inguictante
nel suo riflettere, deformandoli, spazio ¢ figure,

Il soggiorno romano sicuramente accentud le ten-
denze dell’artista, che proveniva da una famiglia ari-
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stocratica e di-alta cultura, verso un concetto dell’arte
come attivitd Elitaria, intellettuale ¢ mondana. Egli
stesso ci presenta, in un celebre Autoritratto, in modo

cseoncertante, la propria immagine riflessa In uno

specchio convesso, la mano in primo piano deformata
per 'effetto ottico, I'ambiguo volto giovanile affio-
rante da una lontananza clusiva, A Roma il Parmigia-
ning guardd certamente ai grandi esempi di sgﬂf.’raem:
e di. mhelang‘élu 'ma molti stimoli dovette ricevere
anche dalla conoscenza, tramite il &jm I-mrt:n.‘tum
presente a Roma nel 1524, del primo M":imgilgﬁm fio-
renting, La sua personale mta:pretazu;ﬁé"' la «ma-
nieran dei grandi maecstri non tende alla deformavione
in chiave espressiva e drammalica ma a un'estrema
raffinatezza delle Torme, a un’eleganza spinta fino al
limite del cerebrale, Rispetto al calore umano delle
pale del kl?c:r! egglﬂ i d;x__pmh @ spggetto b:u::"}] del Pat-
migianino appaiono talmente <munda'3h » da rasentare
la pit disinvolta indifferenza al fema-trattato. Cosi
I'aceento profanc delta Madﬂnna della rosa (1531,

37z

Dresda, Gemildegalerie) & tale che essa fu anche in-
terpretata come Fenere e Amore (€ significativo che il
quadro sia stato dipinto per Pictro Aretino). La Ma-
donna dal collo lungo (1534-40) rappresenta ifi tal
sénso 1"esempio pin_celebre e uno dei pit impeccabili
sagei di stile del Manierismo: la composizione pare
tutta motivata dal riferimente a un ideale modelflo
formale di astratla cleganza — 1'anfora ovoidale retta
dal giovinetto in primo piano, le altissime, slanciate
colonne in vertiginosa fuga prospettica nello sfondo
— cui 51 adeguano le proporzioni ¢stremamente allun-
gatle delle figure.

L'ultima fase della vita del Parmigianino (morto
nel 1540 a soli trentasette anni) dopo il rientro
definitivo nella cittd natale (1531) fu in gran parte
occupata dalla decorazione della chiesa di Santa
Maria della Steccata: la grande impresa, che ebbe
vicende travagliatissime e non fu condotla a_termine

dal pittore, doveva risultare come i] Ql@mﬁ

ETILIR»' sontuosamente /decorativi elle  srandi
s ool g

6d9. Parmigianino, {f mito i Digna e Az-
teane, particolare, gffresco, 4322 circa
{Fontanellate, Rocea).

650, Parntigionine, Awieriteatio in uno
specchio-convesso, alio su tavola, diam.
cit 24, 1524 (Vienna, Kunsthisiovisches
Musewm).

G651, Purmigianing, Madorna col Haw-
bino e Angeli, detta « Madonna dal collo
lngos, ofio su tavels, h. o m 2,14,
I.’:T.H-t#ﬂj’F{rr_’nze, Cralferia degli Uffizi)

652, Pormigionino, Mosé, Adatno ¢ fre
Vergini, particolare delly decorazione
del sotturco, affresco, 1531-39¥Parma,
Santa Maria della Steceata).
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composizioni- «classiches del Correggio. La vera e
propria mania di perfezionismo che aveva colto il
Parmigianino per questa realizzazione € testimoniata
da una nutrita serie di splendidi disegni, nei gquali
vengono studiati fino i minimi particolari dell’appa-
rato decorativo. Nebla-parle realizzata — il sottarco
dell'aliar maggiore — sullo sfonde di cassettoni
riccamente ornati con grandi rosoni in rame sbalza-
to, le Vergini savie e le Vergini folli sono trasforma-
te in eleganti figure di ninfe, legate da un ritmo di
danza, che reggono sul capo anfore dalle forme
elaborate: tutta la composizione ¢ come il distillato
prezioso delle pia sguisite invenzieni d:_ cmﬁl‘ﬁe della
#ECUOlaw rumdﬁ?! A terminare 'impresa “decorativa

“délla Steccala venne chiamato-Giulio—Romana: dato
illuminante dell’orientamento della cultura emiliana '
che risente dell’indirizzo artistico sviluppatosi a Man-

tova e a Ferrara, specialmente per 'influsso esercita-
to da Dosso Dossi. >

E un’ipotesi suggestiva quella che suppone un in-
tervento nella decorazione dell'Imperiale di Pesaro
{cfr. fig. 592), proprio a flanco di Dosso, del nuovo
astro nascente della pittura emiliana, il modenese Ni-
cold dell’Abate: Nel 1540, 'anno della morte del Par-
migianino, questi raggiunge la notorietd col successo
del ciclo di affreschi della_rocca di Scandiano nel
quale.le.sue fonti culturali { ]chssi:: Tﬂarlegglﬂ 'Palml-
gianing) appaiono gia assimilate in un llTlgua.ggm per-
samdle, orientato a scelte tematiche molto precise, che
rimarranno costanti nell’attivita del pittore. 1 temi. il-
lustrati sono episodi.dell’ Eneide, esplicito omaggio al
pitt illusire ospite della rocca, il poeta Matteo Maria
Boiardo, autore dell' Orlando Innamorgto, un discen-
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dente del quale aveva commissionato il ciclo a Nicold.
Al CiB.bS]LIb!‘I'l{} «mmamzzanteh € llevemente :ILLHCIE-
Iuneth;, il 1resw nalurah';mu di vcdute paes'lqtlche di
boschi, acque, cittd e castelli, animaté da piccole ¢
vivaci figure. Ad altre parti della decorazione appar-
tengono deliziose figure di fanciulle che snonane stru-
menti musicali entro cornici-fiorite,
Tutti questi temi — I"illustrazione di testi letterari,
il paesaggio, i concerti — torneranno nella successiva,
fortunata attivitd di Micold frescante e decoratore a
Modena e a Bologna. In guesta cittd egli lascia due
icli di grande interesse nelle sale del palazzo Torfani-

_ ni (1550 circa; ora Bologna, Pinacoteca nazionale) e

di palazzo Poggi.(rimasto incompiuto nel 1552). Nel
primo egli affianca a soggetti mitologici e della storia
romana Pillustrazione di alcuni episodi dell’Orlando
Furioso di Ariosto, primo csempio di opera pittorica
ispirata al grande poema con tanta ampiezza ¢ origi-
naliti. Ma forse esito pin felice della vena pittorica
di Nicold, estranca agli intellettualismi del Parmigia-

nino, sempre festosamente decorativa ¢ narrativa, re-
sta il ciclo di palazzo Poggi: U'incantevole fregio della
sala dei Concerti, sottolineato da una freschissinia
bordura di gelsomini, dove si compongono gruppi di
personaggi che suonano, cantano, giocano a tarocchi,
partecipano a un convito; le ariose, liberissime vedute
della sala dei Paesaggi, totalmente autonome, cioé
senza spunti narrativi; le storie di Camilla, personali
variazioni dei modi della scuola romana, Se si pensa a
come 1 Concerti anticipano, non solo nel soggetto ma
anche nella composizione, la scena di genere seicente-
sca € A come i paesaggi si impongono come ineludibi-
le precedente di quelli dei Carracci si pud capire il
segno profondo che "opera di MNicold ha lasciato nella
pittura emiliana, o :
MNel 1552 Micold dell’Abate si reca in anua, rag-
piungendo a Fontainebleay il Primaticcio, che gid vi
si trovava dal 1532; 1 mighori rappresentanti del Ma-
nierismo emiliano contribuiscono cosi a determinare il
clima culturale di uno dei pit prestigiosi- centri del
Manierismo internazionale (cfr. cap, xx).

653, Nicold dell’4bate, paemggm cen
Matteo Marig Bolardo che scrive il suo
paema, dalla decorazione di un gabinet-
to della roces di Scandiono-affresco fra-
sporialo su fela, h. cm 3, 4340-cirea
{Modena, Galleria Extense).

654, Micolo dell’Abate;, La partita a ta-
rocchi, particolare del fregio della safa
dei Concerti, affresco frasportaio su fe-
ba, h.om 206, 1850-520circa (Bolopna,
Palazzo Poggl, ora Universitd degli
Srudi).
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La svolta della pittura tra la fine dLi Lmquecenm
e l'inizio de_l Seicento

L uttmm decennio del Xyl 5ecoln a Roma reglsua
nelta |:|i duc mdmm pﬂturm che, |eagcndn alle cor-
renti mrdo manieriste ancora largamente rapprcsuud-
te, ne segnano il dth‘lllWD tramontoe. 1 nuovi principi
{:he vengono affermati si identificano nell’ opera di
due indiscussi capiscucla; Michelangelo Merisi detto il
Caravaggio e Annibale Carracci. Le opere, quasi con-
temporanee, che si impongono come «emanifesti» del-
la loro poetica — i dipinti della cappella Contarelli in
San Luigi dei Francesi (1592-1602) per il primo; la
decorazione defla volta della galleria di palazen Far-
nese (1597-1600) per il secondo — rivelano in Roma
novitd strepitose, che orienteranno in modo impre-
scindibile la cultura pittorica del nuovo secolo,

Tanto diversi tra loro apparvero 1 linguagei del
Caravaggio e di Annibale Carracei da alimentare suc-
cessivamente nelle festimonianze critiche, fin dalla
metd del Seicento, 'immagine di due grandi antagoni-
sti che operavano su posizioni irriducibilmente antite-
tiche: come nobile restauratore della pit alta tradizio-
ne rinascimentale "uno {(Carraceci), come violento Lra-
sgressore di ogni tradizione e ogni convengione altro
{Caravaggio); e i caratteri della loro opera, come di
quella dei seguaci, venivano facilmente riassunti nella
contrapposizione schematica del «naturalismow del-
I'uno al «classicismow» dell’altro, del «realismo» cara-
vaggesco all’«eclettismo» carraccesco.

= | contemporanei del Caravapgio ¢ di Annibale Car-
r'u:é'l dovevano invece avere coscienza di un fondo
comune nell’opera dei due artisti, come c) conferma
la_testimonianza del marchese Vincenzq/Giustiniani, |

¢l 4
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mllennn!sta ¢ _mecenate aperto e intelligente, che li

stimava entrambi e che in uno scritto (anteriore al
1620) individua nella loro opera un esemplare rappor-
to di equilibrio tra «dipingere di manieran (cioé quel
che T'artista «ha nella sua fantasia, senza alcun mo-
dellon) ¢ «wcon 'esemnpio del naturale» (cioé con lo
studio del modello dal vero). Il marchese Giustiniani
appare perfettamente conscio che, nel comune intento
di uscire dal vicolo cieco delle astruserie tardo-manie-
mte i termini della questione sono posti dai due arti-
sti in ‘mado_diverso e che il Caravaggio, SEmpre se-
condo le sue parole, «ha premuto pit nel naturale che
nella maniera»; mentre Annibale Carracci, come af-
ferma un altro amatore ¢ scrittore d'arte romano del
rr}gmenlu, Giulio Mancini, wliu pittore tlnwe;sale...

grave e vero pittore poiché faceva di sua fantasia sen-

za tener il naturale davantin.
" Entrambi «padani» — lombardo il Caravaggio,
bolognese Annibale Carracei — essi giungono a Ro-
ma in momenti molto diversi della propria vita, con
esperienze altretlanto diverse alle spalle. Michelangelo
Merisi, nato a Milano nel 1571, ha circa vent’anni
quando giunge a Roma, ¢ non ¢ nessuno. Ben poco si
sa della sua formazione: un tirocinio di quattro anni
(1584-88) nella bottega del pittore bergamasco Simone
Peterzano a Milano, forse qualche viaggio, forse una
prima attivitd lombarda. Per la storia dell’arte il Ca-
ravaggio nasce a Roma,

Annibale ha tredici anni pitt di lui e guando giunge
a Roma []59::} & un artista affermato la cul fama ha
g1a superato I'ambito bolognese, ha un'intensa attivi-
ti alle spalle e scelte culturali gid chiaramente delinea-

te; € stato chiamato a Roma da un commiltente pre-

stigioso, il cardinal Odoarde Farnese, per realizzare
opere di grande impegno nel suo palazzo.

10, Caravapgio, Canestro di frutra, ofio
st fela, R, o da, 1398 (Milana, Pinaco-
teca Ambrasiana).,

11. Caravaggio, Bacco, ofio su tela, h.
cin B8, 1595 (Firenze, Galleria degli Uf-
Sizif,

12. Floris Clacszoon van Dijck, Natura
moria con formagei, ofio su tela, fine del
KVT secodo (Haarlem, Frans Hals Mu-
SELRT).
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Da questo momento le esperienze dei due artisti si
succedono con.ritmo incalzante in un breve volgere di
anni, in un’avvincente contemporaneitd. Muoiono a
un anno di distanza 'uno dall’altro, nel 1609 Anniba-
le, nel 1610 il Caravaggio, entrambi al culmine della
loro tama: onorato come 1l restauratore dell’arte ita-
liana Annibale, solo e in circostanze drammatiche il
Caravaggio. La leggenda del «pittore maledettos ac-
cumulatasi sulla personalitd di quest’ultimo fin dal
Seicento, nelle testimonianze di appassionati sostenis
tori e di accesi detrattori — e che, proprio perché
parte integranie della sua «storiax, & impossibile
ignorare —, non deve in alcun modo far velo alla
valutazione della portata dell’opera di due straordina-
ri protagonisti quali Turono Annibale Carracci e il
Caravaggio.

«Depingere bene et imitare bene le cose natura-

li» Nel{15930il Caravaggio trova ospitalitd per aleuni
mesi nella bottega di un giovane pittore sulla cresta
dell’'onda in quel momento, Giuseppe Cesari detto il
{,avaher d' Arpino: wltu Icl.iflllﬂtﬂ dotato di una tec-
nica smaliziata e di una grande facilitd csecutiva, que-
sto professionista alla moda, a capo di una bottega
oberata di commissioni, trova modo di impiegare util-
rnCnlL [{} smnm»ium &ppftl‘ldibl,d dl‘t‘iddnduc-[i l'esecu—
Hun gLnLn. disprezzato da},h accademici dliura nmm:r-
pnlm quasi esclusivo dei Fiamminghi, Alcuni studiosi
['riconoscono le prime prove del Caravaggio in un
gruppo di nature morle {(Roma, Galleria Borghese;
Hartford, Wadsworth Atheneum, cfr. fig, 252} per

lungo tempo attribuite a maestri flamminghi. 11 Cara-
vaggio si adatta alle richieste, ma dimostra subito di
essere perfettamente cosciente dei limiti di una pratica

che rischia di essere meccanica e ripetitiva e «inven-

ta» un suo particolare repertorio di soggetti: sono

giovani modelli dipinti a mezza figura_(un taglio nuo- |

vo e originale), spesso «messi in posa» o «travestilin |

in fogpe classiche, accompagnati da inserti naturalisti-
ci (fiori, Trutta, calici ¢ caraffe di vetro trasparente).
In queste opere e evidente lo sforzo di operare urm

I'adesione al «vero, naturales: si notino ad esempio||
nel cosiddetto, Bacm,) che possiamo considerare con-
clusivo di questa prima serie di opere (1595; come per
tutti 1 dipinti di guesto tipo 1 titoli sono stati dati a
posteriori sulla base di descrizioni contemporanee), il
riferimento michelangiolesco nel braccio ripiegato, il
richiamo a certa statuaria tardo-romana e la prodigio-
sa «veritan delle luci, dei riflessi, delle trasparenze nei
brani naturalistici.

E ugualmente evidente che il Caravaggio rifiuta
ben presto la visione fiamminga, quel modo curioso,
analitico, dispersivo di accumulare sulla tela i dati
della natura. Basta confrontare, come ¢sempio, un’o-
pera di uno Spemahsta del genere, Floris van Dijk,
che frequentava la bottega del Cavalier d’Arpino e vi
conobbe il Caravaggio — questo vero'e proprio reper-
torio di oggetti messi in mostra — con la prodigiosa
sintesi visiva del Canestro di fruita (1596), so]u‘mmen-
te Lustrmm dalla luce e fissato nell’evidenza_prospetti-
ca del t'1glm in primo piano, La lucidissima, quasi
n_-nplac,abﬂc delinizione otlica degli oggetti r1f1uta ogni
abbellimento: un frutto bacato, alcune foglie appassi-
te o mangiate dai vermi denunciano la deperibilita di
tutle le cose naturali e tuttavia hanno 'integritd che
I"occhio del Caravaggio rintraccia in ogni clemento
della realta.

E inevitabile richiamare a questo punto le pin tar-

sintesi nuova tra i modelli manieristi ¢ fiamminghi E| LA




de (1603) affermazioni del Caravaggio — la dichiara-
zione di principio dell’«imitare bene le cose naturalis
o la convinzione che «tanta manifatiura gli é a farc
un_quadro buono di fiori, come di figure» — cercan-
do di intenderne la reale portata. L'adesione al reale ¢
per il Caravaggio ben altro che imitazione superficiale
di forme: con tali polemiche affermarioni antiaccade-
|| miche egli intende sovvertire le tradizionali gerarchie
!tii valori nella rappresentazione visiva, proclamando
I"uguale dignita di tutti i dati della natura, secondo
|| principi_che trovano un immediato confronto. con il
| |pensiero scientifico e filosofico contemporanco, da
{ '-(j}_alilm a Giordano Bruno. La pittura del Caravaggio
lappare in sintonia con I'affermazione di quest’ultimo,
che walla divinita s’ascende per la Natura... per la
vita rilucente nelle cose naturali si monta alla vita che
soprassede a queller. Con Galileo, 1l Caravaggio ritie-
ne che «ira le sicure maniere per conseguire la verita
& l"anteporre 'esperienza a qualsivoglia discorso. ..
non sendo possibile che una sensala cspericnza sia
contraria al verown.
5i pud valutare il salte di gualitd compiuto dal
Caravaggio sulla base di questi principi nel suo primo
importante dipinto «di figures a sogeetlo sacro, f
ripose durante fa fuga in Egitio (15395 circa), opera
‘che ¢ estremamente indicativa della sua cultura e illu-
minante della sua formazione. E infatti evidenle la
quahla ulombﬂldﬂ» del dlpmto il passageio dalle luc
smorzate, 1 brani di natura in primo piano e soprat-
tutlo il tono di domestica intimitd della scena, con la
Vergine e il bimbo addormentati ¢ cullati dalla musica
sucnata dall’angelo, richiamano la tradizione de

< | grandi maestri bergamaschi e bresciani, da Lotio al

Moretto, a Savoldo (cfr. vol. T1, pp. 361-66). A questi
modelli il Caravageio deve essere risalito, negli anni

della sua formazione lombarda, per evitare le secche
della tarda «maniera» (rappresentata da pittori come
Ambrogio Figino e Giovan Paolo Lomazzo o lo stes-
50 su0 maesira, Peterzano) e nello stesso tempo per
revitalizzare le convenzioni di una pittura adevotas
come gquella del Campi, che pure dovette conoscere.
Ma & pin importante sottolineare che dal clima mila-
nese e lombardo il Caravaggio deve aver tratto un'i-
stanza profonda di «moralitds, in doppio senso: una
ITI.GI:Elltd di mLsilLre.L di TT"L["dU :nerente d]l’lm;:le“nﬂ

ne vmva del fatto sacro, trasmessagli dal]d cultura
della Controriforma lombarda {cfr. vol. 11, cap. xxv).

Quando dipinge If riposo duranie la fuga in Egitto
il Caravaggio ha perd gid conosciuto, ¢ vagliato, gli
esempl della cultura romana e lo dimostra la figura
dell'angelo, perno della composizione, che & certa-
mente lottesca ma deriva anche da uno schema ma-
nierista, lo stesso cui si riferisce contemporaneamente
Annibale Carracci in una [gura del swo FErcofe af
hivio (cfr. fig. 25).

A quella data egli ha inoltre abbandonato lo studia)
del Cavalier d’Arpino e trovato il suo primo-influente |
protettore nel cardinal Francesco Maria Del Monte. |
Un womo, quest’ultimo, che viveva come un mecenate
del Rinascimento, di ampi interessi culturali, fratello
del celebre matematico Guidobaldo, in rapporto con
personalitd come Galileo, Campanella, TFederico Bor-
romeo, intenditore di arte e di musica ¢ generoso pro-
tettore di artisti. Non solo Del Monte offre al Cara-
vageio la possibilitd di lavorare con agio, passandogli
uno stipendio, ma lo inserisce in un ambiente cultura-
le ricco e stimolante, ben diverso dal rigorismo della
Lombardia borromea, e lo indirizza ai suol futuri

13. Caravaggio, Il ripose durante la fu-
ga in Egitto, olio su tela, h. m f,jj‘,i_f_g_s}_lj}
cirea (Roma, Galleria Daoria Pamphili),

14. Caravaggin, La Deposizione nel se-
podera, olin suw tela, b om 3, [602-604
{Roma, Pingcoteca vaticanal,

15. Caravaggio, La Madonna dei pelle-
grini, detta anche « Madonna di Lovetos,
olio su tela, ko m 260, 1a04d-a05 (Rowma,
Sant’Aposting).



committenti: il marchese Giustiniani, i Mattei, 1 Cre-
scenzi, 1 Barberini. | risuleati della recettivita di tali
stimaoli sono evidentl in opere che rivelano una cultu-

1a raffinata — come la sorprendente Testa di Medu-

sa, tra le molte per il cardinal Del Monte (1596, Fi-
renze, Galleria degli Uffizi) — e una spregiudicata
capacita di riferimento ai grandi modelli — come il

" 8Sagn Giovgnni Bartista per il cardinale Pio (1600, Ro-

ma, Pinacoteca Capitolina), o I"Amore vittorioso per
il marchese Giustiniani (1602, Berlino-Dahlem, Ge-
miéldegaleric), nei quali il Caravaggio ritrae i suoi
modelli tolti dalla strada nell’atteggiamento  degli
wlgnudin della Sisting e del Genio della Vittoria di
Michelangelo. Una liberta che risulta ancora pia evi-
dente se si pensa alla contemporanea, programmatica
riproposta «classicista» dei temi michelangioleschi at-
tuata da Annibale Carracci nella galleria di palazzo
Farnese (cfr. fig. 26).

La rapida maturazione della poetica caravaggesca
approda cosi in un breve giro d’anni alla rivelazione
delle tele della cappella Contarelli in San Luigi dei
Francesi (cifr. scheda 2). La grande risonanza che il
ciclo suscitd in Roma & sotiolineata dalla sequenza
serrata di commissioni pubbliche negli anni seguenti:
le due tele con la Crocifissione di san Pietro e la

Conversione di san Pgofo (1600-601) nella cappella
Cerasi in Santa Maria del Popolo (la pala d’aliare
con 'Assunzione ¢ di Annibale Carracci), la Deposi-
zione nel sepolcro (1602-604) per la cappella Vittrice
nella Chiesa Nuova; la Madonna dei pellegrini
{1604-605) in Sant’Agosting; la Madonna dei palafre-
nieri (1605-606) per I'omonima confraternita, destina-
ta a un altare in San Pietro in Vaticano; la Morte
della Vergine (1605-606) per Santa Maria defla Scala
in Trastevere,

Di tutte queste opere solo una (la Peposizione) Tu
accolta con unanime favore; due furono rifiutate dal-
la committenza (Madonna dei palafrenieri; Morte del-
fa Vergine); per le tele della cappella Cerasi si hanno
confuse notizie di prime versioni non accettate; la
Madonna in Sant’Agostino, non rifiutata, fu pero ac-
colta «da’ popolani [con] estremo schiamazzon, Cue-
sto dato — davvero impressionante — sottolinea lo
scotto che il Caravageio deve pagare a livello pubbli-
co per le sconvolgenti novitd del suo linguaggio pitto-
rico e per il coraggioso anticonformismo delle sue
scelte culturali, spirituali ed esistenziali. Llarte del
Caravaggio era sostenuta da una committenza privata
colta_ed elitaria, che contribui in modo determinante
alla sua prima affermazione e continud ad appoggiar,

11



lo, ma ¢ indubbio che la sua fama si conselidd, otie-
nendo alto apprezzamento, proprio attraverso le com-
missioni pubbliche, per quanto contrastate. E signifi-
cativo che la Madonna dei palafrenieri sia stata rile-
vata dal cardinale Scipione Borghese e che la Morte
della Vergine sia stata acquistata, per diretlo inleres-
samento di Rubens, dal duca di Mantova.

MNon ¢ difficile capire perché sia risultata piu accet-
tabile la Deposizione fopera che ebbe un'immensa
fortuna e fu pin volte oggetto di copie e imitazioni, a
partire dai contemporanei, come Rubens — cfr. an-
che fig. 39— fino ai moderni, da Géricault a Cézan-
ne): perché era apparsa pin «classica» nell'evidenza

scultorea del gruppo serrato che si libera verso 1'alto

nel gesto di Maria di Cleofe con le braceia levale; ¢

r

perché la dolente umanita delle figure non esclude
I"accenio «eroicow, sensibile nel riferimento michelan-
giolesco (la Pietd di San Pietro) del braccio abbando-
nato del Cristo. Questi elementi facevano passare in
sottordine, agli occhi dei contemporanei, la violenza
del coinvolgimento percettivo del riguardante, che si
trova come sprofondato nell’avello, ageredito dalla
sporgenza dello spigolo della pietra tombale,

Si confronti con tale elevatezza di tone, 1'appari-
zione tutta domestica della Vergine nella pala di San-
I"Agostino, mentre si affaccia sulla porta di casa a
porgere il figlio alla devozione commossa dei due pel-
legrini, «uno co' piedi fangosi e 'altra con una cuffia
sdrucita ¢ sudicia» (Baglione); oppure nella Morte
della Vergine lo strazio di vomini e donne stromcati

16. Caravaggio, La morte della
Vergine, olio su tela, h, m 3,69,
f605-606 (Parigi, Musée du Lou-
wref,




1|

da un dolore senza conforto, attorno a una morta dal
corpo gonfio, il volto disfatto, i piedi nudi, esposta
su un umile catafalco in un interno vuoto, selo per-
corso in alto da un gran drappo color sangue. E in-
credibile 1'effetto compositivo ¢ pittarico che il Cara-
vaggio riesce a ottenere da quest’ultimo espediente (ri-
petuto altre volte), se si pensa alla povertd dell’ogget-
to (stracci da studio) rispetto alla scenogralica opu-
lenza dei tanti e consuetl «sipariis dell'arte aulica del
Seicento.

Sappiamo che le critiche alla Morte della Vergine
erano rivolte alla «sconvenienza» con cui era trattato
il soggetto, ma "opposizione al C dmmggm aveva mo-
tivazioni pit profonde: esse erano in rapporto sia con
il dibattito artistico_del tempo sia con gli sviluppi di
una nuova arte per la Chiesa secondo lo spirito della
Controriforma. I Caravaggio aveva contro di sé
[fambienic accademico di Roma ancora dominante
{(Federico Zuccari muore nel 1609) ¢ sopratiutio gli si
contrapponeva la riforma classicista avanzala da An-
nibale Carracci e dai suoi seguaci, ben piu facilmente
assimilabile dall’accademia. 1 suoi pill accesi opposi-
tori furono infatti il pittore Giovanni Baglione del-
I'Accademia di San Luca, per ragioni di rivalitd per-
sonale, e, per ragioni pit fondatamente critiche, Gio-
van Pietro Bellori, il teorico del classicismo seicente-
sco. La proposta di pittura sacra del Caravaggio non
rispondeva ai fini edificanti richiesti dall’ortodossia
controriformista, né alle esigenze di una rappresenta-
zione chiara, semplificata, «decorosas, [l mondo di

, forme del Caravaggio € sentito percid come wereti-
con: uno spazio vuoto che nega le sicurezze prospetti-
| che del Rinascimento, sperimentato empiricamente —
come lo spazio palileiano — nella dialettica tra ombra
{male) e luce (bene); una luce che non & naturale ma
| artificiale, proveniente da fonti esterne al quadro, che
| rivela crudamente e impictosamente 'oggetto pin
wnobile» della natura, il corpo umano, oppure lo an-
nulla nell’ombra. Tanto eretico dovelle apparire que-
sio spazio di tenebre che il pittore-scrittore spagnolo
Bartolomé Carducho paragond (1633) il Caravaggio
all’ Anticristo, attribuendo alla sua pittura «inganna-
trice» una traviante forza di perversione. E Bellori
trasferisce addirittura la qualitd «oscurax della pittu-
ra del Caravaggio al suo aspetto fisico (wcra cgli di
color fosco, et haveva foschi gli occhi, nere le ciglia,
e i capelli»). L'identificazione arte-vita (vita violen-
la=arle perversa) non € un'invenzione romantica, &
proclamata gia dalle testimonianze scicentesche; o't
in quesia distorsione un fonde di veritd, poiché
certo il Caravaggio ha coinvolto tolalmenie se stes-
s0 nella sua opera con la stessa radicalita di scelte
con cui conduceva la sua vita messa «a sbaraglios
{Baglione).
- L'esperienza romana del Caravaggio si chiude nel
1606, quando uccide un vomo durante una rissa; alla
fuga da Roma seguono gli anni inguieti a Napoli, a
Malta, in Sicilia, segnati da una intensa attivita pitto-
rica (cfr, scheda 3). Infine, nel 1610 il tentativo di
rientro in Roma, dove ¢i si é adoperali per otlenerzli
la grazia; ancora un arresto (per errore) e pol la mor-
te sulla spiaggia di Porto Ercole.

1 Carraeci e I"Accademia bolognese Nel 1382 vie-
ne fondata a Bologna un'accademia artistica chiamata
wAccademia delli Desiderosin (dal 1590 «Accademia
degli Incamminatis); promolori dell’iniziativa erano
tre pittori della stessa famiglia, Tudovico, Agostino e
Annibale Carracci (il primo, maggiore di eta, era cu-
gino degli altri due che erano fratelli), L'episodio, che
si inserisce perfettamente nel proliferare di ageademic
grandi o piccole, letterarie, artistiche, scientifiche che
caratterizza la fine del xvi secolo, era destinato ad
avere un'importanza notevolissima sulla cultura arti-
stica del momento, non tanto come istituzione ma
come fulcro dell’attivitd dei Lre artisti promotori. Si

trattava infatti di un’accademia privata, che non avt.—l.
wva carattere di ufficialitd né pretese di orientamento ||

normativo e di controllo dell’attivitd artistica, come |
avveniva invece per grandi istituzioni pubbliche come
I'Accademia del disegno a Firenze, o "Accademia di
San Luca a Roma. Era piutiosto un ceniro di cultura
locale, aperto anche a contributi extra-artistici (lette-
rari, scientifici), nel quale la Munzione di «scuola» ve-
niva svolta dall’attivita della botlega dei tre Carracci.|

LUna, b';.uula basata sull’esempia e sulla_pratica plutlu—i

Lo che. su_principl teoretici; il che distingue sostan-

_znlmente la proposia dei Carracci dalla contempora-

nea lendenza della teorizzazione tardo- TTMILICFI!LH,_:
cﬁiile & rintracciabile, ad esempio, nei trattati del mi-
lanese Giovan Paclo Lomazzo (Trantaio dell’arte del-
la pittura..., 1384) o di Giovan Batlista Armenini
(De' veri precetti della pittura, 1586) o anche nell’atti-
vitd di Federico Zuccari all’ Accademia di San Luca a
Koma.

Il legame dell’accademia bolognese con questo lipo
di cultura & stato identificato in due principi basilari:
che Parte possa essere insepnata ¢ che per ottenere la
«buona manicra» si possano fissare regole precise
riassumibili nell’applicazione di una formula eclettica.
Per molto tempo intera arle dei Carracci é stata
caratterizzata come weclettica» e a essi € stata allri-
buita una teorizzazione in tal senso che studi successi-
vi e recenti hanno dimostrato inesistente.

L'attivitd dei Carracci nel suo complesso — sia
nell'insegnamento all’accademia sia nel concreto ope-
rare artistico — dimostra la consapevolezza della crisi
del Manierismo, della decadenza della_cullura di cui

essl stessi erano nutriti. Essi reagiscono alla degenera- |

}[ﬁne' della «maniera» proponendo un ritorno allatna- |
tum e allalstoriare impostano la loro azione culturale!
su un rapporto dialettico tra la riconquista del gvero!
naturale» e la rimeditazione della grande tradizione
dLE Rmammenm EEtrElnleaniL mdmalwa del loro

in NS0 accademico ma CDIHE.‘. ESEI’CIZ.]U CGIT.IE IHR!:IH—.

ne &pcrlmemale sulla realtd; nei molti disegni dei Car- ||

racel ¢ della scuola non o'é aspetto del «vero natura-
le» che venga ritenulo indegno di attenzione. Sono
questi gli stessi anni, ricordiamolo, che vedono la for-
mazione ¢ la prima attivita del Car: vaggio] ma men-
tre per questi il (vero divenia il fine della pittura,
senza mediazioni, per i Carracci, tra indagine del
reale svolta nell’esercizio del disegno e 'elaborazione
piltorica volta a proporre un nuovoe «grande stiles, si
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interpone il filtro della «storias. Quello che ¢ stato
definitoweclettistoy & piuttosto penetrante coscienza
storica della tradizione del Rinascimento; di essa ven-
"20no proposti aleuni modelli, questo ¢ indubbio, e
sono il Correggio, Raffacllo, i grandi pittori veneti:
ma su di essi i Carracci non operano in chiave imitati-
va né intellettualistica, respingendo quel modo di ela.
borare per combinazione ¢ intersecazione delle «ma-
nieren dei grandi maestri che era tipico del Manieri-
smo. La loro proposta non va intesa come un ripicga-
mento_anacronistico sul passato, un recupera artifi-
| cioso della tradizione, ma come volonti di affermarne
|la validitd dandole nuova linfa ¢ nuovo vigore,

J.-_%; Un altro elemento qualificante dell’azione dei Car-

racci ¢ il rifiuto degli aspetti pit élitari e cortigiani
della_cultura manierista, delle sue ambiguitd inteliet-
tualistiche, per affermare una f;mar;dit_a);...:_ji_lav_u_rp
(non diversa come esigenza da quella del Caravagpio)
che si traduce in una pittura comprensibile, comuni-
cativa; impegno che si rivela soprattutto nelle opere a
sogeetlo sacro, in particolare nell’attivitd di Ludo-
vico,

Nei suoi termini generali la_proposta dei Carragci
¢ra_comunque trasmissibile, insegnabile ¢ in guesto
risiede la sua forza maggiore. Ma il loro insegnamen-
‘o era cosi poco dogmatico e accademico, legato co-
m'era non a teoric astratte ma al concreto operare dei
tre artisti, da permettere lo sviluppo di un largo rag-
gio di esperienze, con risultati diversi e persino con-
traddittori. Esiste infatti nella loro opera una cont.
nua tensione dialettica tra «natura» e widealen, tra
adesione alla realta e creazione di un nuovo grande
stile «classicon, cosicché l'indagine sul vero pud esse-
re spinta fino a loni popolareschi o persino grotte-

schi, con Uinvenzione, ad esempio, di un nuovo «ge-

nere», la caricatura (efr. fig. 268); al paesaggio «na-
turale» si affianca il pacsaggio weroico »; alla morali-

ta della pittura religiosa di Ludovico g contrappone il
classicismo profano e sensuale di Annibale,

~Negli stessi anni in ¢ui si consolida la loro scuola |
tre Carracci conquistano una posizione dominante g
Bologna con un’importante serie di decorazioni ad af-
fresco — con soggetti mitelogici, letterari e di storia
antica — in palazzi cittadini (palazzo Fava, 1583-84:
palazzo Magnani-Salem, 1588-92; palazzo Sampieri-
Talon, 1593-94), 1l lavoro in dquipe (¢ mollo difficile
distinguere nei cicli le diverse mani) testimonia del
perfetto atfiatamento e dellg completa comunanza di
intenti dei tre artisti, i quali tuttavia andavano con-
temporaneamente definendo personalita diverse e svi-
luppando ricerche autonome e indipendenti,

“Agosting;»|'intellettuale del gruppo, era 'animato-
re infaticabile dell’accademia, cui recava il contributo
della sua vasta cultura, della faciliti e del fervore
dell’eloquio nelle discussioni che vi si lenevano e la
sua-passione per l'insegnamento, a servizio del quale
poneva anche la sua intensa atlivita di incisore.

Il contribute pin importante in questa fase veniva
perd da. Ludovico. 'E indubbio infatti che eeli si era
posto-precocemente il problema di reagire all'in-
voluzione del Manierismo e che aveva avviato — se
non teoricamente, di certo nel suo concreto operare
— un tentativo di rinnovamento della pittura religio-
sia. Un'opera come "Annunciazione (1585 circa) per
la cappella del Sacramento-in-San Ctiorgio a Bologna
¢ molto indicativa del suo orientamento; la composi-
zione semplice ed equilibratissima, 1'impianto prospet-
tico chiaramente definito, con gusto quasi arcaizzan-
te, la_compostezza delle figure, gli effetti luministici
contenuti entro un tono smorzato di ombra diffusa,
la sobrieta degli inserti realistic] (il cestino con gli
oggetti da cucito, i libri sul leggio) creano yn’atmo-
sfera.severa ¢ insieme domestica, il senso di una reli-
gione intimamente vissuta, Si avverte in quest’opera

17. Ludovico Carracel, 1" Annunciazio-
e, olia s fela, b, m 2,00, 1585 circa (Bo-
logna, Pingeoteca Hazicnalel,

18. Ludovico Carracci, Madonna cof
fambinag, § santi Franceseo e riseppe e
Ecommmittenti, olio su tela, b, m 2,25,
L3891 (Cento, Pinacoleen civici),

19, Annibale Carracel, L Assunzione
della Vergine, olio su rely, . m 2,610,
1392 (Bologna, Pinacotecs raziotae).




I'esplicita volonta di porre la prupria arte al servizio
di una missione moralizzatrice; & un’immagine che ri-
sponde molto bene alle istanze espresse dal cardinale
thﬂgl‘lESE ‘Gabrielé_Raleotti Hel suo testo del 1582 sul-
le immagini sacre, «dalle quali si vedra spirare pieta,
modestia, santita, devozione» poiché in lal modo esse
wpenetreranno dentro di noi con molta maggior vio-
lenza che le paroles. L'adesione di Ludovico a questi
principi gli permette di alzare il livello del suo discor-
so dai toni quasi dimessi dell’Annunciazione a una
retorica sostenuta, persuasiva, sinceramente commos-
sa, intesa, ancora secondo le parole di Paleotti, «a
guisa degli oratori, a persuadere il popolo, a tirarlo
ad abbracciare alcune cose pertinenti alla religiones,
Caratteri che si ritrovano palesati in opere come la
pala per la chiesa dei Cappuccini a Cento (1591), nel
rapporto eloquente tra i personaggi sacri, nel gesto
trascinante del san Francesco che winvitas allo slancio
estatico il fedele rigunardante ed & proposto come mo-
dello esemplare di devozione dal gesto del commitien-
te ritratto in primo piano (cfr. anche vol. 11, figg. 794,
#40). Questa concezione di un’arte che deve persuade-
re e commuovere, sfruttando tutte le potenzialita del
linguaggio figurativo per coinvolgere la partecipazione
del pubblico, ¢ alla base della nuova arte del Seicen-
to. In tal senso il contributo di Ludovico Carracci €
fondamentale come quello del Caravaggio la cui ope-
ra egli conobbe ¢ stimd e al quale & avvicinabile, sia
pure su un piano culturale ed esistenziale molto diver-
50, per la profonda serietd morale.

Pud essere utile per valutare I'opera dei tre Carrac-
ci nella Fase che immediatamente precede la partenza
di Annibale per Roma (1595) il confronto tra la pala
di Cento ¢ due opere dello stesso momento: La comu-
nione di san Gerolamo di Agostino (1591-92) e 1" As-
sunzione della Vergine (1592) di Annibale, A partire
da Malvasia, che lo defini «di tutte le maniere... un
concertato mistow, il dipinto di Apostino & stato in-
terpretato come il manifesto dell’eclettismo carracce-
500 & non si pud negare che esso rappresenti lo sforzo
per costruire il «quadro perfetton. Intelligenza e cul-
tura reggono in impeccabile equilibrio una composi-
zione volutamente complessa che non nasconde, anzi
esplicita programmaticamente, i modelli di riferimen-
to, dal Veronese a Tiziano, dal Correggio a Raffaello.
Il contrasto con la pala di_ Annibale¢ non potrebbe
essere pit clamoroso: in questa il vigore appassionato
dei gesti, lo slancio ascensionale delle figure, il dram-
matico luminismo — chc rivclann la scelta di un di-
luce una personalita ben pit dotata di Agostino e pid
aggressiva di Ludovico, ;

1l pili giovane dei_ Carma.u ‘ha rivelato fin dai suoi
esordi un temperamento passionale ¢ inquieto ¢ la ca-
pacita di affrontare con impeto esperienze diverse con ,
un'evidente insofferénza nei confronti di leorizzazioni 7 (il
o programmi costituiti a priori. Sard questa la ragione -
del suo futuro distacco dal fratello, al cui intellettuali-|
Smo contrappurra questa sigmficativa dichiarazione; |
«noi altri Dipintori habbiamo da parlare con le ma- |
m». IQualurm_m: Lemauca. affronti, Annibale tende a
un whar gran&e» a.una pittura eluqueutf:, saldamente
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costruita e sostenuta da una vitalita calorosa. La qua-
lita del suo «naturalismo» pud esserc valutata in ope-
re come 1’ Autoritratto (cfr. fig. 219), i mangiafagiol
(1583-84, Roma, Galleria Colonna) o La bortega del
macellaio (1542-83 circa): si noti in guest'ultimo di-
pinto il rigore compositivo, la forza delle figure che
danno alla realtd della scena di vita quotidiana un
valore «monumentale», evidentissimo s¢ lo s con-
fronta con un analogo soggetto del pittore bolognese
Bartolomeo Passarotti {(spesso considerato un antici-
patore delle ricerche dei Carracci), ben pin lacilmente
assimilabile alle scene di gencre di tradizione fiam-

minga. Rispetto ai suoi compagni di lavoro, Annibale
tutto diverso di

sviluppa precocemente un modo del

P ——

rapportarsi al classicismo rinascimentale, in chiave di
Tievocazione sentimentale, con un’evidente inclinazio-
ne edonistica_¢ sensuale; come risulta, ad esempio,
nello stupendo nudo tizianesco della Venere con un
Satire e due Cupidi (1588 circa).

Per una tempra come quella di Annibale Pambien-
te di Bologna doveva alla finc risultare troppo angu-
sto: solo a Roma infatti si compie il suo destino ¢ s
realizza la sua missione storica, destinata a superare
di molto I'esperienza dell’accademia bolognese ¢ lo
“tesso notevole peso della nobile figura di Ludovico,
La prima impresa realizzata da Annibale a Roma, al
servizio del cardinale Odoardo Farnese, fu la decora-
vione (1395-97) con soggetti mitologici di un camerino

20, Agostino Carracci, La comunione i
san Gerolamo, olio su tela, i.om 3,746,
159192 (Bologna, Pinacoteca nazio-
nirfe).

91, Annibale Carrucei, Lu bollega el
mucellaio, olio sw tela, b m 1,50,
158283 circa (Oxford, Christ Church),

23, Bartolomen Passarotti, La botlega
del macellaio, olio su tela, i, m 1,12, se-
conda meti del XV secolo (Roma, Gal-
leria nazionale d’arte antical,

23, Pieter Aerisen, La bottega del ma-
cellgio, olio su tela, k. m 1,24, 1331
{Uppsala, Universiia),







di palazza Farnese, di cui faceva parte la tela con
"[Ercole al bivio. 1 tono di guest’opera, rispettando il
icarattere «privato» dell’ambiente, ¢ di un classicismo
nostalgico e contemplativo, un preludio in sordina al-
la_grande impresa della decorazione della galleria del-
lo stesso palazzo, condotta da Annibale nella volta
con la collaborazione del fratello Agostino, che lo
aveva raggiunto a Roma, dal 1598 al 1601 e nelle
pareti fino al 1602, con Iintervento del Domenichino.

ETALLE AN Lk O

Il tema della decorazione della volta a botte della
galleria & il| trionfo “del’amore, forza dominante cui
cedono uomini e divinita, attraverso illustrazione di
episodi mitologici tratti dalle Metamorfosi di Ovidio.
La complessita dell'impianto decorativo testimonia
della_penetrante intelligenza delle scelte culturali di
Annibale: nella volta & finta una struttura architetto-
nica aperta sul cielo, in scorcio prospettico, retta da
erme e atlanti in finto stucco e arricchita da meda-

24, Annibale Carraccl, Venere con un
Satiro e due Cupidi, olio su tela, . m
i,12, (588 circa (Firenze, Gualleria degli
Liffizi).

25, Annibale Carracci, Ercole af bivia,
olio su tela, h. m 1,67, 1396 circa (Napo-
li, Museo e Gallerie nazionali di Capodi-
monte),

26. Annibale Carracci, volia della gal-
lerig di palazzo Farn Roma, afire-
schi, m 18 % 6,1598-1601 ;*w_y

-




ol

glioni in finto bronzo e da figure di ignudi; a questa
struttura — chiaramente ispirata alla volta della Sisti-
na_d!.lh'hcheiangelo {cfr, vol. II, fig. 540} — si so-
yrappongono gll episodi dipinti come wquadri riporta-
ti» entro cornici, secondo un modello inaugurato da
Raffaello nella loggia di Psiche alla Farnesina e larga-
mente sviluppato dalla sua scuola (cfr. vol. I, fig.
351). L’abbmmmnlﬂ dei due sistemi decorativi & go-
vernam da una prodigiosa capacita di controllo, co-

sicché I'insieme appare armonico e unitario e tuttavia
& percorso da una continua temsione interna, da una
s-:}rprandeute varietd di spunti g di soluzioni, L'esube-
‘rante ricchezza compositiva e la prepubentc mahtal
pittorica dei singoli episodi, che tocea il culmine nel

‘grande «quadro» centrale con il Trionfo di Bacco e

Arignna, tende inoltre a rompere i limiti rinascimen-
tali tanto chiaramente imposti da Annibale al suo |&-

vOro; ‘nel momento stesso in cui egli si impone come




wrestauratores della grande arte del Rinascimento po-
ne tutte le premesse per il suo definitivo superamento.
La galleria Farnese & il presupposto ineliminabile del-
la grande decorarione seicentesca che  sviluppera,
rﬂmpendu I'equilibric composito di «quadratura» e

| «quadro riportato, il principio dell'illusionismo spa-
zmle totale.

Lo stesso discorso vale per il nuovoy lesslcmnn
proposto da Annibale, del tutto estraneo a qualunque
spirito accademico di riesumazione archeologica. Ro-
ma ha significato per Annibale uno studio appassio-
nato dell’antico, attraverso il filtro dell'opera matura
di Raffaello. Ma i numerosi disegni e studi per la
ga]lerm ci rivelano come le forme classiche venissero

-'fattf: passare attraverso il <<natura]e» come fossero

\lamorosamente verificate sul «vero» per acquistare
nuova vita nella fantasia. II rapporto di Annibale con
'antico & nutrito di un sentimento rievocativo che
trova un paragone negli sviluppi del teatro, nella fa-
vola pastorale e nel melodramma o nella poesia di
Torquato Tasso,

Lo stesso spirito delle composizioni mitologiche
anima anche i pacsaggi di Annibale: egli aveva gia
dipinto nel periodo bolognese alcuni paesaggi di gran-

de liberta pittorica, ma a Roma inventa un nuovo
stile di paesaggio, quello esemplificato nelle lunette
per la cappella di palazzo Aldobrandini, eseguite con
la_collaborazione di allievi (1603-604), Nella Fuga in
Egitto, di sua mano, si dispiega un paesaggio ampio e
soienne rlgnms:umente mmpﬂslu ne1 suoi dnum ele-
,delI’uomo r clr.:lle su;: npere e ]erLEdentI dei pa;.mg.gl
wnaturalis di Nicold dell’ Abate o di quelli «archeolo-
gici» di Polidoro da Caravaggio (cfr. vol. 11, fige.
653, 5B1) sono assorbiti in una nuova concezione
mentale e sentimentale del tempo ¢ della vita dell*uo-
mo nella natura: é qui Porigine del paesaggio weroi-
con del Seicento. Dall’esempio di Annibale deriveran-
no, da i a pochi anni, I'interpretazione lucida e razio-
nale di MNicolas Poussin e quella elegiaca e idillica di
Claude Lorrain (cfr, figg. 80, 229),

Con un curioso parallelismo di destini, nello stesso
momento della fuga del Caravaggio da Roma, Anni-
bale ¢ colpito da una grave malattia, che limitera for-
lemente la sua attivitd negh ultimi anmi di vita. Tra le
sue ultime opere sono alcune Pietd, il cui cloguente
patetismo risulta ancora una volta anticipatore, pen-
sando alle esperienze di un Rubens o di un Bernini.
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27, Annibale Carracei, La fuga in Fpit-
o, ofio sutela, b 1,22, 1604 cireq (Ro-
ma, Galleria Dovia Pamphifi).

28, Annibale Carraced, Pietd, olio su ie-
fa, . oo 92,8, 1606 circa (Londra, Na-
tional Gallery),

29, Stefano Muoderno, Santa Cecilia,
maring, fungh. w1 circa, 1600 (Roma,
Santa Cecilia in Trastevere),

M. Camillo Mariani, La Religione, nel
montimento funebee di Luisa Deti Alde-
brandini, marma, h, m 1,75, 1600 circa
fRomua, Santa Maria sopra Minerval.
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Nel nome di Annibale Carracei:
Paffermazione del classicismo

Il successo di Annibale Carracei richiamd rapida-
mente a Roma un discreto numero di artisti emiliani:
nei_primissimi anni del Seicento giungono Francesco
(Albani) Domenico Zampieri-detto il Bomeniching;
Guido Reni,’ Giovanni- Lanfranco e Sista Badalocchio.
Rispetto all’eterogenea congrega degli waderenti al
Caravaggion, il Eruppo degli emiliani si configura co-
me una vera e propria ascuolay sotto 'egida dell’in-
discusso primato di Annibale. Sono artisti che hanno
avuto una formazione comune all'Accademia degli
Incamminati a Bologna e che giungono a Roma con
una solida preparazione; il loro metodo di lavero —
lo stesso imposto da Annibale nella grande decorazio-
ne — & quello della tradizione del Rinascimento rivista
dall’accademia bolognese, che rivela una totale padro-
nanza della tecnica dell’affresco, forte della preparazio-
ne di un gran numero di disegni, bozzelti, cartoni.

Il prestigio di Annibale e il sostegno di una poten-
tissima committenza assicurano agli emiliani-un suc-
cesso quasi inconirastalo, lestimoniato ddl m/unupuhu_
pressoché totale che essi detengono sui cicli ad affre-
sco in chiese, cappelle, palazzi e ville di Roma nei
primi due decenni del secolo, A cominciare dalla cal-
laborazione prestata ad Annibale in palazzo Farnese
(il Domenichino) alla serie delle lunette Doria {(Alba-
ni, Lanfranco) agli affreschi della cappella di San

Diego in San Giacomo degli Spagnoli (Albani, Lan-
franco, Badalocchio), la qqmdra degli artisti ennliam
opera in équipe I:I»Grdndu in piena unitd d'intenti; il
che non esclude momenti di stimolante anpetl.zmne
tra le personalitd di maggiore spicco — & il caso di
Reni e del Domenichine impiegati contemporanca-
mente negli affreschi dell’oratorie di Sant’Andrea
presso San Gregorio Magno (1608) — o anche di
accesa rivalitd, come quella che pit tardi dividerd il
Domenichino e Lanfranco.

Anche nella varietd delle soluzioni personali |'atti-
vitd del gruppo confligura, partendo dalle premesse di
Annlb'ﬂe un coerente filone di gusto: il nuovo classi-
cismo seicentesco, la cul affermazione appare legata a
un particolare ambito di committenza, Per i Carracei
e la loro scuola si pud parlare di una vera e propria
linca di tendenza, sostenuta dal potente appoggio dei
Farnese e degli Aldobrandini e accompagnata da una
precisa formulazione di principi teorici. Personalita
chiave fu in quel senso il dotto prelato bolognese Gio- |
van Battista
Aldobrandini e autore di un traliato — steso tra il
1607 e il 1615 -~ che rappresenta una sorta di manifed |
sto del classicismo, Ammiratore dell’arte di Annibalg)

" nella quale felicemente individud "accordo del «di-'

segno finissimo di Roma» e della «bellezza del colori-
to lombardo» — Agucchi trovd nel Domenichino il
collaboratore pit convinto alla formulazione delle sue
teorie e 'artista che le incarnd con maggior rigore in
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'.Agucchi,."_segretariﬂ del cardinale Pietroy|m™



tutta la sua attivitd. L'opera del'Domenichind illustra

limpidamente il principio, di ascendenza rinascimenta-
le, della selezione degli elementi del «bello» della na-

| tura per ricomporli in un superiore equilibrio, depura-

to da ogni elemento di contingente realismo, nello

() || Stesso tempo dichiara un criterio di adattabilita alle

A |
) S

diverse richieste e situazioni tematiche che & parte co-

cosl spaziare dal tono grave e commosso delle Storfe
di santa Cecilia in San Luigi dei Francesi (1611-14)
alla sostenuta oratoria sacra della celebre Comunione
di san Girolamo (1614, Roma, Pinacoleca vaticana),
dal vagheggiamento di una bellezza idealizzata negli
idilli mitologici — come la squisita Caccig di Digna
(1617, Roma, Galleria Borghese) o le Srorie di Apollo

| | mune del costume professionale dei wclassicisti» e te-  di villa Aldobrandini a Frascati — all’assorta, serena
stimonia della fMessibilith del loro linguaggio. Egli puod

i
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contemplazione della natura in uma serie di mirabili

42, Domenichino, La morte di santg Ce-
cilia, dalle siorie i santa Cecilia, affre-
sco, 1611-14 (Roma, San Luigi dei Fran-
coesi),

43. Domenichino, Paesageio con san
Crirodama, ofic su tavola, B, cm 44, 1620
circa (Glasgow, Art Gallery and Mu-
senm),

4d, Francesco Albani, I irfonfo di Dia-
na, ofic su tela, diam, m 1,50, 1625 circa
{Roma, Galleria Rorghese).




paesaggi. Di fronte a questi che sono gli esiti pin alti
¢ liberi della sua pittura non ¢ difficile comprendere
come proprio il rigore estremo del Domenichino, la
sua fedeltd al credo classicista («1] disegno da 1'essere
e non v'é niente che abbia forma fuor dai suoi termi-
ni precisi», sono parcle sue) abbiano finito per irreti-
re ¢ mortificare le sue doti in una fase piu inoltrata

] RLI‘H il meno nupllcam nei dlbatml teorici del cir-

ccn]cr di Agucchi, dare del classicismo ]‘mluprctanﬂm "
pii integrale e convinta, si direhbe per autentica voca- ||
zione pit che per adesione intellettualistica, in un'o- i
_pera emblematica come | /4 wrora del casino Rospiglios

si (1613-14), Lo studio appassionato di Raffaello cl ,-!: '
della statuaria antica & programmaticamente enuncia- | |r
to in ogni particolare dell’equilibratissima composi-| l’\

della sua attivitd (a cominciare dagli affreschi in San-
t*Andrea della Valle; cfr, scheda 1) quando egli si
assunse il ruolo di intransigente opposilore dei nuovi

fermenti della nascente pittura «baroccas di Lanfran-
~co o di Pietro da Cortona.

Personalitd  assai meno autonoma fu quella di
Francesco | Albani, partecipe delle maggiori imprese
collettive depli-emiliani ¢ molto vicino alle posizioni
dell’amico Domenichino: nclld sua opera — nella
quale spicca una bella serig di dipinti mitologici e
allegorici — il classicismo 5‘|F configura come una pia-
cevole accademia, non senza sfumature di una grazia
leziosa di facile consumo — ne € esempio la pit volie
teplicata Danza degli amorini — destinata, proprio
per i suoi caratteri divulgativi e disimpegnati, a una
larga-diffusione.

— Ben altra tempra riveld Cutdo chl ‘che si mosse
fin dall’inizio con una notevole autonomia rispetto al
gruppo  raccolto attorno ad Annibale, ponendosi,
quando si trovd a lavorare a fianco agli altri, in una
posizione orgogliosamente competitiva (cosi fu nei
confronti del Domenichino e di Albani). L'atteggia-
mento sperimentale e aperto di Reni & testimoniato
dal suo accostamento alla poetica caravaggesca nella
n‘.’Jn.".lu:.':_,?F ssione di san Pietro (1604-605), in cui il crudo
realismo del lombardo viene composto e come depu-
rato in una versione che rivela la profonda ¢ meditata

zione, governata da eleganti cadenze ritmiche e ravvi-
vata dalla qualitd luminosa e trasparente del colore,
Mon solo per gli sviluppi del classicismo seicentesco,
di cui tra non pit di un decennio sard interprete mas-
simo Micolas Poussin (cfr, figg, 78, 79, 80) ma ben
oltre nel tempo nella storia dell’ideale classico I'Auro-
ra si pone come un testo fondamentale,

Quasi a confermare la propria indipendenza di
azione, Reni, che aveva costantemente manlenuio i
rapporti con Bologna, vi ritorna nel 1614; non parte-
cipa quindi al momento di massima fortuna degli ere-
di di Annibale Carracel in Roma, corrispondente agli
anni del pontificato di Gregorio XV Ludovisi (1621-
1623), il papa bolognese che riportd a Roma il Dome-
nichino e vi convocd un aliro emiliano, Giovan Fran-
cesco Barbieri detto il Guemmg Il nuovo venuto, di
una generazione pin gl(ﬂ"HnE nﬁpetm ai colleghi ope-
ranti in Roma, aveva avuto ung formazione eterodos-
sa, fuori dall’accademia bolognese, condotta diretia-
mente su Ludovico, sulla scuola ferrarese (non solo
nei suoi rappresentanti attuali, ma risalendo a Dosso
Daossi) e infine sulla conoscenza a Venezia (1618) della
grande tradizione pittorica veneziana. Quando giunge
a Roma il Guercino ha gia alle spalle una produzione
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45, Guido Reni, La crocifissione di san
Pietro, olio sy fela, h, m 3,05, 1604-603
{Roma, Pinacoteca vaticanal,

46, Guido Reni, L'Auwrora, affresco,
fal3-1d fRoma, Palazzo Pallavicing Ro-
spigliosi, casing dell"'Aurora).




notevole, segnata da una ricerca continua ¢ da un
progressivo arricchimento dei mezzi formali. Le quali-
ta del suo linguaggio sono pienamente apprezzabili in
un’opera di grande impegno come la pala bolognese

denso impasto, stesa a macchia, un Lhmmswro robu-
sto, percorso da vibranti effetti luministici, un nmdu
di _[Einporre dinamico ¢ focoso. Queste qualitd, non
vengono minimamente mortificate dalla tradizionale
complessita strutturale della pala d'altare, ma) solo
composte e calibrate secondo i principi cari alla scuo-
a bolognese: a chi se non a Ludovico sl potrebbe
riferire il tono affettuoso, coststringente, del gruppo
della Vergine con il Bambino, "Angelo e i Santi della
parte superiore?

Mon meraviglia quindi che un artista di _questa
tempra esordisca a Roma con un’impresa eccerionale,
l[a decorazione di una sala del casino Ludovisi con
I’Aurora nella volta e le allegorie del Giorne e della
Notte nelle lunette laterali (1621 circa). L'invenzione

47, Guercino, Lo vestizione di san Gu-
glielmo d'Aguitania, olic su tela, R
m 3,45, 1620 (Bologna, Pingcodecy Ha-
zionale).

compositiva ¢ stupenda e gravida di conseguenze per
il futuro: superando di slancio sia il complesso illusio-
nismo architettonico della galleria Farnese sia il rigore
purista dell’affresco come «quadro riportato» senza
quadrature (cosi era nel caso dell’Awrora di Rem), il
Guercino spalanca, oltre una quadratura spezzata da
pittoreschi inserti paesistici, un cielo luminoso, mac-
chiato di nuvole e di mobili effetti di luce, in cul
trascorre il carro del sole trainato da due focosi ca-
valli, il cui mantello pezzato, toccato da chiawee di
luce, costituisce un brano di pittura di indimenticabile
freschezza. La stessa csuberante felicita pittorica ani-
ma ogpni patticolare dell’opera, dagli incantevoll gio-
chi di amorini alla malinconica figura della Notle,
ripicgata su se stessa nell’ombra fonda di un arce
spezzato.

MNonostante guesto esordio folgorante, I"'ambiente
romano aginegativamente sul Guercino, quasi intimi-
dito dall’austeritd normativa imposta dal Domenichi-
no e dalla sua cerchia. Nella vastissima {ela con la
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raceesco, Giovanni

Sepoltura di santa Petronilla (1622-23, Roma, Pinaco-
teea capitoling) egli mortifica le sue gualitd di colori-
sta, coagulando e fissando il colore per dare il massi- ~
mo risalto plastico alle figure in una composizione la
cui complessitd denuncia uno sforzo di controllo sul-
I'abituale slancio espressivo e di adeguamento al cli-
ma imperante in Roma. E Uinizio di un processo di
accademizzazione che segnerd, con [asi alterne, la
successiva attivith del Guercino — che lascia Roma

~ nel 1623 — svoltasi a Cento e a Bologna.

~ _Le novita portate dal Guercino sono comungue in-
dlcatwe di una fase notevolmente complessa per gli
~sviluppi del classicismo romano nella seconda metd
degli anni "20. Un pr onista del primo gruppo car-

: “Lanfrancg; amico ¢ collaboratore
di Annibale rimaﬂa ncora-in sottordine rlspetm al

Ia CUEH:!I& cll ‘Sant’ Andrea della ‘u"alle (cfr. scheda 1}
Agli inizi del Seicento la «rivoluzione» del Cara-
vaggio e la «riformaw di Annibale Carracci si erano
svolle in una situazione non tanto di scontro frontale
quanto di rapporto dialettico, agli esordi di una nuo-
va civiltd figurativa che esse stesse andavano creando,
Tuttavia esisteva indubbiamente tra i due grandi arti-
sti una radicale diverzenza di posizioni mentali e tec-
niche. L'opposizione polemica tra il filone naturalista,
e qur:iln classicista si risolve intorno al 1630 con la
v1ttDr1a del ‘iECOﬂdO Mentre il natura]lsmo si ¢$auru-

a mantenersi wtalc, malgraclu l’avanz.ata a;_i;llr,: nuqve
correnti «barocchey & nﬂnustantc il pericolo di irrigi-
'ﬂlmenta insito nello stretto rapporto con I'ambiente
dell’ Accademia (cfr. pp. 56-59).

48. Guercino, L’ Aurora, affresco, 1621
circa {Romua, Casino di Villg Ludovisi),

Le quadrature sono di Agostino Tassi
(cfr, anche fig, 275).
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Sant’Andrea della Valle a Roma

La chicsst dei Teatini, Sant’Andrea della Valle, compiuta tra il 1591 e il 1665, & un interessante
punto di osservazione degli sviluppi della produrzione artistica in Boma dalla [ine del Cinguecento a
tutto il secolo successivo. Nella realizzazione della sua struttura architertonica si succedono aleuni tra
i pit significativi nomi di architetti dell’epoca che, pur rispettando ciascuno il progetto del prodeces-
sore nelle linee essenziali, lo modificarono tuttavia, intensificandeo via via gli elTetd plasticl e pittorici
in accordo con le concezioni architettoniche del tempo,

Cosi Carle Maderno, che diresse la fabbrica dal 1608 al 1623, non alterd lo schema planimetrico,
tracciato sul modello della chiesa del Gest probabilmente da Giacomo della Porta, ma impresse un
pitt deciso sviluppo verticale al vasto interno ¢ realiced una delle sue opere migliori nella grandiosa e
scattante cupola (seconda in dimensioni sollanto a quella di San Pictro, alla guale dichiaratamente s
ispira). Collaborava con Maderno nel 1621, come scalpelling, il giovane Borromini, cui si deve la
singolare invenzione dei capitelli del lanternino con i cherubini che imitano le volute ioniche con le ali
ripiegate.

La facciata verrd realizeata (1656-65) da Carlo Rainaldi (cfr. pp. 123-24) che restera fedele al
progetto di Maderno, accentuando perd gli effelti di verticalismo e di vibrante plasticismo secondo
gli ormai affermati principi «barocchis che si rivelano anche negli interventi plastici, opera di
Giacomo Antonio Fancelli, di Domenico Guidi e di Ercole Ferrata, cui si deve la bella soluzione
dell’angelo che sostituisce il tradizionale raccordo a voluta tra i due ordini della Tacciata,

La decorazione dell’'interno vide operosi importanti protagonisti dell*arte dei primi del secolo: da
Pietro Bernini, che si sforzd di imprimere un certo dinamismo allo schema tardo-manieristico del San
Giovann! Baitista della cappella Barberini, a Francesco Mochi: la sua Senfe Marta per la stessa
cappella rivela nella naturalezza del gesto scattante e ageraziato insieme, olire alla parentela con la
prodigiosa vitalith dell’ Amnunciate di Orvieto, un ben pin ardito e stimeolante superamento delle
forme dell’ultimo Cinguecento.

49, Carlo Maderno, cupola o Sani'An-
drea della Valle o Roma, 1620-22,

S0, Pietra Bernini, San Glovanni Batti-
sta, marmio, ko m 2,43, 1604-15 rRoma,
Sant ' Andrea della Valle, cappella Barbe-
rini),
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MNella cappella Barberini sono anche dipinti del Passignano, ma i nomi dj maggiore spicen nella
decorazione pittorica di Sant’Andrea sono quelli del Domenichino, che affrescd 1a calotia absidale
(1624-27) e gli Evangelisti nei pennacehi della cupola, ¢ di Giovann; Lanfranco cui, con grance
delusione del Domenichine, fu alfidata la Vergine in glorig della cupola, dapprima commissionarg g
lui: al programmatico classicismo del Domenichino s contrappone il dinamico ruotare delle schicre
angeliche di Lanfranco — ben memore delle cupole del Corregeio a Parma (cfr. vol, I, lige. 647,
648) che aveva di recente rivisitato — ¢he avvia con decisione 'orientamento verso eli effelti
illusionistici, dora in poi caratteristic della grande decorazione seicentesca,

Alla fine del terzo decennio del secolo la chiesa dei Teatini era 1 pid sontuosa e moderna di
Roma, pit di quella dei Gesuiti {efr. vol. II, scheda 32) e di Santa Maria della Vallicella, dell'altro
importante ordine degli Oratoriani {cfr. scheda 6),

I pitt significativi interventi che completarono, nel corsa del secolo, la decorazione dellg chiesa si
devono a Mattia Preli (cfr, fig. 157), autore delle tre storie di sant’Andrea nell'abside, e ad Antonio
Raggi che scolpi la pala d'altare e il monumento funebre del cardinale Ginneu nell>'omonima
cappella.

Sl. Francesco Mochi, Sania Murta,
Marwe, b m 2,40 circa, 1629 fRoma,
Sant’Andrea defia Valle, capprelfa Barbe-
rini),

52. Giovanni Lanfranco, La Vergine in
gloria, affresco della cupola, 1625.28
Domenichine, i quatiro Evangelisti con i
fore simboli, affreschi dei pennacehi,
1627-28 (Roma, Sant’Andrea della
Valle),
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| dipinti della cappella Contarelli

Le vicende della cappella Contarclli hanno inizio nel 1563, quande il cardinale Mathieu Cointrel
(Matteo Contarclli) acquista la quinta cappella a sinistra della chiesa nazionale di San Luigl dei
Francesi, affidandone la decorazione a Girolamo Musiano, dovevano csscre dipinte ad affresco scene
della vita di san Matteo sulla volla e sulle pareti, mentre per U'altare era prevista una pala con il
santo intento a serivere il Vangelo sotto la dettatura dell'angelo,

L'impresa ehbe tempi lentissimi e, dopo la morte di Contarelli (1585), vicende molio travagliate
per questioni ereditaric. Muziano non inizid mai i laveri; nel 1391 la commissione degli affreschi
passd al Cavalier d’Arpino che esegui la volta entro il 1593, ma non imizit 1 lalerali. Solo nel 1599
questi vennero affidati al Caravaggio, per interessamento del cardinal el Monte.

Scartando |'affresco (lcenica che preferi non pragicare, per precisa scelta e non perché non Iz
conoscesse) 1 Caravaggio esegul le due tele con il Martivio e la Vocazione di san Maiteo, consegnate
il 4 luglio 1600, La prima tela eseguita fu, con tutta probabilita, il Martirio o san Matteo: le
radiografie del dipinto hanno rivelato sotto la redazione definitiva precedenti stesure che — oltre a
lestimoniarci il metode di lavoro del Caravapgio, che dipinge di getto senza bozzetti preparatori —
permettono di scguire il travaglio creativo del pittore, nello sforzo di superare | modelli compositivi
manieristi. Anche nella versione definitiva di questa sua prima prova nella pittura «di storias il
riferimento a tali modelli & infarti ancora cvidente: nella costruzione simmetrica della composizione
attorno a un perno centrale — lo splendido nudo michelangiolesco del carnefice — 0 ancora nelle
due ligure laterali in primissimo piano, in funzione di guinte scenografiche. Inolire, anche se il
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53, Caravageic, I martivic di san Mai-
teo, olio su felo, b, om 3,23, 13598-T600
{Roma, San Lidei del Francesi),
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Martirio inaugura la poetica caravageesca del rapporto luce-ombra, la luce vi ha ancora una funzione
costruttiva-chiaroscurale.

Mella Vocazione, invece, la dialettica tradizione-rinnovamento & travolta dall’affermazione di un
modo totalmente nuovo di intendere la pittura, la fungdone delle immagini della storia sacra, il
significato stesso del messaggio evangelico, La wstorias calata nella contemporaneitia del reale (Mam-
hicnle spoglio del «magazenos in cui lavora il pubblicano; i personagei in abiti moderni) diventa
gsperienza esistenziale comune a tutti, perennemente attuale. Per il Caravaggio Punica realtd storicu
rappresentabile & il presente e la ricerca della salvazione si concretizza in un attimo folgoranle,
nell’azione colta in fieri: improvvisa comparsa del Cristo e il suo gesto imperativo. Come per
Masaccio due secoll prima il miracolo risiede nella realtd, esempio evangelico si attualizza nella vita
e nell’cspericnza quotidiana.

Anche nella Focazione le radiografie hanno rivelato un pentimento significativo, Mella prima
versione la figura del Cristo, avvolta in una toga classica, era isolata; I'inserzione della figura di san
Pietro — che copre guasi quella del Cristo — & determinante per la redazione finale: essa ribadisce il
primato della Chicsa romana secondo i dettami della Controriforma — la salvazione s allua attra-
verso la parola di Dio {Cristo) e la mediazione della Chiesa (san Pietro} — e insicme ottiene, dal
punto di vista compositivo, una forte accentuazione drammatica, La luce infatli fa cmergere dall’om-
bra salo il volto del Cristo ¢ la mano tesa nel gesto della chiamata, che irresistibilmente richiama
I'analogo atto divine nella Creazione of Adamo di Michelangelo, Nella Vocaziore la luce ha un
valore nuove e determinante: il fascio luminoso che irrompe dall’alto projetta un’ombra londa sulla
parete rivelando il prodigioso brano di «veros della finestra dai vetri polverosi ¢ accentua il taglio in
diagonale della scena secondo un doppio percorso percettivo: mentre infatti Pazione avviene da
desira a sinistra, il taglio ascendente dell’ombra conduce lo sguardo da sinistra-a destra, dal gruppo
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54, Caravagpio, La vocazione di san 55, Carevaggio, San Mattvo e 'Angelo,

Muatteo, olio su rela, h., m 3,22, [%versione, olio su felfa, b m 2,32, 1600

[398-1600 (Roma, San Luigi dei Fran- circa (eid Berlino, Kaiser Friedrich Mu-

cesi), sewm; ancdd disirutie nel 1943 in seguito
ai bombardamenti),
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attorno al tavolo verso il gesto e il volto del Cristo, sottolineando il passaggio dall’inconsapevolezza
alla coscienza, dall'indifferenza alla salvazione.
Della pala d'altare con San Matteo e "Angelo esistevano due versioni (la prima & andata distrutta
4 Berlino nel 19435); Bellori afferma (1672) che it dipinte fu rifiutato perché «mancava di decoras ¢
Baglione in precedenza aveva sostenuto (1642} che esso «non era piaciuto a verunows (salvo che al |
marchese Giustiniani che lo acquistd subito), In seguito a tale rifinto il pillore avrehbe realizzato la |
seconda versione tuttora sull'altare della cappella. La questione non & pacifica, visto anche che le
testimonianze provengono da due detrattori del Caravaggio, ma una cosa & certa: Lra i due dipinti
esisie un notevole scarto contenutistico e formale, La prima versione rivela, nella ricchezza dei
riferimenti cullurali, un rapporto in tensione tra tradizione e ribellione: la testa del santo & ispirata a
busti antichi di Socrate, atteggiamento con le gambe accavallate (che sarehbe stato ogegello di
scandalo) deriva da una figura di Raffaello nella loggia della Farnesina, ma ricorda anche eli
Evangelisti del Romanino e del Moretto (cfr. vol. 11, figg. 635, 636). Se mai un rifiuto ¢i [u, non
dovelle essere molivato da ragioni di «decoros o di correttezza iconografica, ma dalla violenza
aggressiva dell'immagine — l'angelo che guida la mano dell’apostolo analfabela — e dall'uso spre-
giudicato (svolgaren) dei riferimenti culturall.
la seconda versione & pitl aderente allo spirito evangelico, pill semplice ¢ diretta e risolve in un
impianto compositivo del tutto originale il rapporto tra il santo, colto in un atteggiamento dinamico
che rivela la forza della fulminea ispirazione, e I'angelo splendente che ghi detta la genealogia di
Cristo con cui ha inizio il suo vangelo. Il percorso ideativo che intercorre tra le due versioni &
insomma simile a quello che passa tra le prime ideazioni dei due dipinti laterali della cappella
Contarelli e le redazioni definitive; esso indica, in un brevissimo arco di lempo {1399-1602), alfer-
mazicne e la maturazione del Caravaggio come pittore di storiy, |

56, Caravaggio, San Matteo e "Angelo,
2% versione, olio su tela, h, m 2,95,
F600-602 (Roma, San Luigi dei Fran-
cesi).
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Il palazzo dei Barberini in Roma

Per la loro residenza romana, il pill grande palazzo privato della cilia, i Barberini avevano scello
I'architetto pit acereditato degli anni *20, Carle Maderno (cfr. fig. 3). Alla sua morte vengono
interpellati Pietro da Cortona e Gian Lorenzo Bernini: scartato il progetto del primo perché troppo
costoso, | lavori vennero affidati a [ternini che prosegui con aleune modifiche I"impostazione mader-
piana, Suoi seno il compimento della lacciata — con il sapicnte werescendos luminoso dal portico
alla logpia finestrata del plano nobile, alle finestre entro scorci prospettici del piano superiore — la
fronte posteriore, lo sealone gquadrato e il portico. Assistenle di Maderno prima e poi di Bernini fu
Francesco Borromini, al quale si devono 'elegante seala ovale ¢ le fantasiose finestre dell’ultimo
piano, ai lati del corpo centrale.

Mel 1632 I'edificio era pressoché terminato tanlo che i Barberind vi si trasferirono e §i occuparono
della decorarione degli interni che era gia iniziata: Popera pid rilevante era stata alfidata ad Andreu
Saechi che aveva affrescato {1629-33) la volta di uno dei saloni con il tema della Diving Sapienza.
L'austera composigione con le poco numerose figure nobilmente atteggiale entro il vasto spario
celeste esprime con la sua misura ¢ i suoi colori delicati I'ideale di classicismo che, insieme a Sacchi,
sostenevano allora in Roma Poussin, Algardi, Duguesnoy in contrapposizione all'indirizzo rappresen-
{ato dall’esuberante ed esplicita sensualita della pittura di Pietro da Cortena,

Era appena terminato 1'affresco di Sacchi che in palazzo Barberini entrava Pietro da Cortona per
affrescare la volta del salone principale con il Trionfo della Divina Provvidenza (1633-39): nessun
altro in gquegli anni avrebbe avato il suo empito nel celebrare la ploria del potere spivituale e
temporale del papalo romano insieme al momento della massima fortuna dei Barberini, Tutle le
storie, gli emblemi, le allegoric dell’intricato programima iconografico composto dall’adulazione corti-
piang del poota Francesco Bracciolini (1566-16435) sono unificati in un’unica vastissima composizione:
il turbinio dei gruppi di figure € Ta festosa vivacita del colore travolgono il limite dell'inquadratura
archilettonica dipinta con 1 suoi finti stucchi € travolgono l'osservatore con Uapparente casualita del

88, Gian Lorengzo Bernini, Francesco
Borromini, Cuarlo Muadernno, palaizo
Rarberini @ Rowma, facciata, 1625-44,
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loro disporsi, in realtd sapientemente caleolato intorno al luminoso vuoto centrale dove campeggiana,
[ giganiesche, le api dello stemma [amiliare.

Il palazzo intanto si arricchiva della vastissima biblioteca del cardinal Francesco, si rempiva di
dipinti, di statue e di oggerti d'arte raccolli da tutti i componenti della famiglia, ospitava una
pregevole manifattura di arazel per i quali forni disegni anche Pictro da Cortona, richiamava ]
cortigiani ¢ ospiti italiani e stranieri, particolarmente in occasione degli spettacoli che, allestiti nel '
teatro realizzato da Pietro da Corlona (con una capienza di tremila posti), spesso con le scene di
Bernini, erano una delle pin ricercate atirallive di Roma, L

La morte di Urbano YIIL (1644) e ancor pitr la gravitd della situazione politica e finanziaria della
Famiglia, emersa in occasione della puerra di Castro (1641-44), diedero un duro colpo alla fortuna dei
Barberini; anche quando, dopo qualche anno di esilio, essi rientrarono in Roma la grande stagione
della loro casata era finita ¢ con essa il ruolo della loro residenza.

N o 89, Andrea Sacohi, La Divina Sapienza,
sy affresco, 1629-33 {Roma, Polezzo Bar-

berimil,
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9. Pietro da Cortona, 1T trionfo della b
Diving Provvidenza, affresco, [633-39 H
fRoma, Palazzo Barberini). 18




facciata di Sant’Andrea della Valle (1661-65; cfr,
scheda 1) e la sistemazione di piazza del Popolo. Dal-
la grande piazza, che si apriva al di la dell’ingresso in
Roma da porta del Popolo, tre vie disposte a venta-
glio conducevano al centro della cittd: Rainaldi pro-
gettdo due chiese gemelle che con le loro cupole ton-
deggianti avrebbero fatto da fondale alla piazza ¢ da
snodo alle testate del cosiddetio «tridentes. E una
soluzione urbanistica di grande efficacia, condotta
con felice intuito e con sicura padronanza di linguag-
gio: a quest’ultima si deve lo spicco in altezza delle
cupole rispetto al modello tradizionale del Pantheon,
la continuazione del motivo delle colonne ai lati dei
pronai che spingono 'occhio verso la fuga delle stra-
de, lo stratagemma infine della cupola ovale per San-
ta Maria di Montesanto e circolare per Santa Maria
dei Miracoli che risolve la differenza delle aree e fa
apparire uguali le cupole (cfr. fig. 564). Delle nume-
rose altre operc di Rainaldi bisogna ricordare il son-
tuoso involucro marmoreo dell’abside di Santa Maria
Maggiore (1673) elevato sopra un’enorme scalinata a
fare da fondale a un percorso dei «romeiw tra le
grandi basiliche. In molti casi Rainaldi aveva avuio
come collaboratore Carlo Fontana, che diventera fi-
gura dominante dell’architettura romana alla fine del
secolo,
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Gli anni della fine del secolo: continuita e involu-
zione accademica La fine del pontificato di Alessan-
dro VII segnd un rapido declino del tradizionale me-
cenatismo papale; scomparsi Borromini (1667) ¢ Pie-
tro da Cortona (1669), persino a Bernini — ultimo
rimasto dei grandi della penerazione «baroccan —
vengono a mancare le commissioni ufficiali, L'am-
biente artistico romano non & pil in grado di produr-
re novitd, di alimentare sperimentazioni: la continuita
delle correnti gia affermate nella prima meta del seco-
lo non esprime vitalith ma ristagno, proseguimento
per inerzia. La supremazia culturale di Roma & insi-
diata non solo dallo sviluppo di altri centri italiani,
ma ancord pil gravemente dall’irresistibile ascesa del-
la grande capitale europea, Parigi, sotto "assolutismo
di Luigi XIV. Lo spostamento del polo culturale eu-
ropeo da Roma a Parigi ¢ segnato — non solo simbo-
licamente — dalle vicende del viaggio di Bernini (efr,
scheda 11} e dalla fondarione dell’ Accademia di Fran-
cia a Roma (1666): con il tempo questa istituzione,
creata per ospitare gli artisti francesi venuti a perfe-
zionare la loro formazione in Italia, diventera un cen-
tro di diffusione dell'influenza francese, assumendo
un ruolo di primaria importanza nella vita culturale
romana,

L'aspetto della continuitd ¢ particolarmente cvi-
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196. Marting Longhi if Giovane, faccia-
ta delia chiesa dei Santi Vincenzo e Ana-
stasio g Roma, 1646-50,

197. Carlo Rainaldi, Santa Marig in
Campitelli & Roma, facciata, 1663-67,




dente nella ininterrotta fortuna della decorarione illu-
slonistica sui soffitti di chiese e palazzi: malgrado
I"apporto anche di artisti «esterni», come il napoleta-
no Mattia Preti, il bolognese Domenico Maria Canu-
ti, 1 lucchesi Giovanni Coli e Filippo Gherardi, le
soluzioni adottate non si discostano di molto dally
linea aperta da Lanfranco e Pietro da Cortona. Gli
esiti pill originali e risolutivi del sogno barocco di
dominio sullo spazio infinito si collocano, verso fine
secolo, negli affreschi del genovese Giovan Battista
Gaulli nella chiesa del Gesn (1672-83) e in quelli del
gesuita Andrea Pozzo in Sant’lgnazio (1682-94), 11
contrasto tra le due realizzazioni & significativo: Gaul-
li ha meditato fino in fondo la lezione berniniana, il
principio dell’unita maleriale e illusoria di tutte le ar-
ti, l'idea dell’ininterrotta continuita delle forme nello
spazio: la sua straordinaria soluzione non sarebbe sia-

198, CGiovan Battista Gaulli detto i Ba-
ciccio, Il trionfo del nome di Cristo, af-
Sfresca dellg volta, 1672-75 (Roma, Chie-
sa del Gesi),

Gili stucchi si devono ad Anlonio Raggi,

ta possibile senza il precedente della cattedra di San
Pietro ¢ della decorazione della cappella Cornaro.
Nella volta del Gesi — che illustra il Trionfo del
nome di Cristo — i gruppi di figure sono come larghe
macchic di materia colorata che irresistibilmente dila-
gano oltre le sontuose cornici dorate e coinvolgono gli
inserti scultorei e gli stucchi decorativi bianchi e dora-
ti, sgorgando con inesauribile empito dalla fonte di
luce abbagliante che emana dal monogramma del no-
me di Cristo,

A questa retorica sonora e coinvolgente si conirap-
pone la lucidissima, razionale soluzione della volta di
Sant’lgnazio, raffigurante il trionfo del santo, elabo-
rata da padre Pozzo, matematico, scenografo abilissi-
mo, autore di un trattato di prospettiva (Perspectiva
pictorum et architectorum, Roma, 1693), repertorio
ricchissimo di tutti i «trucchi» dell'inganno ottico per
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la creazione di spazi fittizi. Tra i molt suggerimenti
per strutture sceniche di impiego ecclesiastico ve ne
sono anche per la realizzazione di altari provvisorni o
stabili, e Andrea Poseo Tu infatti il creatore di aleuni
tra i pit sontuosi esempi di queste «macchine» devo-
zionali (altare di Sant'lgnazio nella chiesa del Gesn,
cfr, fig. 195; altari gemelli di San Luigi e San Giovan-
ni Berchmans in Sant’lgnazia).

Tornando alla volla di Sant'lgnazio, al di 14 del-
I"architettura reale, una complessa quadratura con
punto di fuga unico rigorosamente centralizzato, di
stupefacente effetto illusivo, crea uno spazio «altrow,
altrettanto «veros di quello reale, lo spazio del divi-
no, contiguo allo spario dell’umano, miracolosamente
percepibile al di la dell’esperienza terrena. Culmine
dell'uso seicentesco dei mezzi visivi ai fini della pro-
paganda religiosa, la volta di Sant’lgnazio non fa tut-
tavia altro che portare al limite estremo di abilita tec-

nica il tradizionale impiego della quadratura prospey-
tica. D'altro canto non é senza significato che padre
Pozzo abbia ottenuto dal generale dell’ordine incari-
co dell’intera decorazione pittorica in Sant'lgnazio
(che comprendeva, oltre alla volta, abside ¢ i pen-
nacchi della cupola) dando dimostrazione delle spe
capacitd con un magistrale trucco prospettico: la gi-
gantesca tela raffipurante una sontuosa cupola con
ampic tamburo a colonne, collocata in luogo dellg
prevista cupola che non era stato possibile realizzare,

La posizione ben pilt sperimentale e originale di
Gaulli, che non mancd di suscitare un’eco profondg
anche nel secolo successivo in [talia come in Europa,
fu fieramente osteggiata in Roma: la controversia che
aveva in altri tempi diviso Pietro da Cortona e An-
drea Sacchi pare infatti riproporsi tra Gaulli ¢ il noo-
vo campione del classicismo accademicn, Carlo Ma-
ratta, Nel Trionfo della Clemenza in palazzo Altieri,

199, Apdrea Pozzo, La glovia di sani'l-
prizio, affresco della volin, 169194
{Roma, Sani ' Tgnazio).

200, Caorlo Maratte, I trionfo della Cle-
menza, ffresco dells volta del salone,
dopa if 1670 (Roma, Palazzo Aldieri),

201. Carle Fontana, facciata della chie-
sa di San Muorcello al Corse a Roma,
1682-83.




dipinto poco dopo il 1670, quest'ultimo, formatosi
alla scuola di Sacchi, rivela chiaramente la gualiti
restauratrice, per non dire reazionaria, dell'operazio-
ne che sta conducendo: egli ripropone lo schema car-
raccesco del «wquadro riportatos, riafferma l'integritd
e "autonomia non illusiva della superficie dipinta, ri-
badisce il concetto classicista delle composizioni ordi-
nate, con numero limitato di figure e una diffusa lu-
minosita di colore, senza contrasti. E ben evidente,
tuttavia, che non si tratta dello stesso spirito del clas-
sicismo della prima metd del secolo: Maralla opera
un'abilissima mediazione tra le diverse tendenze della
pittura seicentesca ed € appunto il tono «mediow, la
gualitd piana e scorrevole del suo linguaggio ad assi-
curargli un incontrastato successo. Successo confer-
mato dalla sua influente posizione nell’Accademia di
San Luca e dal rapporto amichevale che lo legava al
teorico del classicismo, Giovan Pietro Bellori,
Qualcosa di analogo a quanto attuato in pittura da
Carlo Maratta si regisira nell*architettura romana per
opera di Carlo Fontana. Attivo gia dalla meta del
secolo come assistente ¢ collaboratore di Bernini, Pie-
tro da Cortona ¢ Rainaldi, urbanista e ingegnere, in-
faticabile progettista di cappelle, tombe, altari, fonta-
ne, allestitore di apparati, dopo la scomparsa di Ber-

nini Fontana diventa la figura dominante della scena
romana. Il manifesto del suo stile & la facciata di San
Marcello al Corso (1682-83): in essa Fontana impagi-
na gli elementi lessicali dell’architettura seicentesca
romana — da Maderno a Bernini — con il massimo
di chiarezza ¢ leggibilita, coordinando tra loro i sin-
goli episodi, che tuttavia hanno una loro autonomia,
come 'edicola vuota sul frontone, che potrebbe essere
asportata senza danno sensibile dell'insieme. Che ¢
principio diametralmente opposto all'unita inscindibi-
le delle opere dei grandi maestri del Scicento romano
e semmai paragonabile al modo di comporre del filo-
ne rappresentato da Carlo Maratta,

La fortuna di guesto stile, che & all’origine del
classicismo tardo-barocco, risiede nella sua Tacile
esportabilita e nelle sue possibilita di adattamento a
situazioni diverse: nello studio romano di Fontana
passarono architetti non solo italiani, come Filippo
Juvarra, ma anche stranieri come gli austriaci Fischer
von Etrlach e Lukas von Hildebrandt, 1 fratelli Asam
dalla Baviera e gli inglesi James Gibbs ¢ Thomas Ar-
cher. La diffusione internazionale delle forme romane
nel classicismo tardo-barocco tra fine del Seicento ¢
prima metd del Settecento ha quindi la sua origine
nell'accademismo di Fontana.
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La palazzina di caccia di Stupinigi

A poca distanza da Torino, in localith Stupinigl, si estendeva una riserva di caceia di proprieta dei
Savoia, Intorno al 1729 Viltorio Amedeo 11 decise di farvi erigere un edificio arto a ospitare la corte
e i suoi ospiti durante le battute di caccia e ne affide il progetto a Filippo Juvarra. Un primo
progetto generale fu redatio nel 1729 e un secondo probabilmente nel 1730, anno di inizio dei lavori,
|originale pianta dell'edificio & una croce di sant®Andrea; all'incrocio dei bracel un vasto ambienie
ovale ¢ occupate dal salone principale; due ali si allungano anteriormente per racchindere fquasi
completamente un vasto cortile di impianto otagonale. Nelle soluzioni della palaszina si riconoscong
alcune caratteristiche dell'arte di Juvarra: lo spazio & chiuso ma movimentato e la luce, peneirando
negli ambienti attraverso ingegnosi aditi, pioca elegantemente, accentuando gli effetti scenografici
degli scorci prospettici che legano 1'architettura alla natura circostante, | lavori procedettero spedita-
mente © upa battuta di caccia celebrd ufficialmente 'inaugurazione della palazzina, non ancora
completata perd, nel novembre 1731,

Una vasta schicra dei migliori decoratori presenti a Torino in quegli anni eollabord alla realizza-
zione dell’edificio: essi operarono sotto la costante supervisione dell'architetto-regista Juvarra che
riusci quindi a imprimere un carattere unitario al complesso. Cgli cseguiva personalmente i disegni di
molti particolari decorativi dell'arredamento e dertava i temi degli affreschi. 1 positivi effetti dell’ope-
ra di Juvarra continuarono a essere avverliti 4 Stupinigi anche dopo la sua partenza per Madrid
(1733): lungo il Settecento la palazzina (v amplinta tramite 'estensione delle sue ali, sepuendo un
progetto probabilmente gid previsto da lui ¢ realizzato da architetti locali. Anche Benedetto Alfieri fu
chiamato intorno al 1740, da Carlo Emanuele 11, per un progetto di ampliamento, che avrebbe
trasformato la residenza di Stupinigi in un gigantesco complesso; dell’ambizioso progetio, ma
realizzato, resta traccia nelle ali delle stalle che Formano esedra dell’ingresso,

MNei primi anni erano presenti nel canticre i pittori fratelli Valeriani, Giovanni Bartista Crosato,
Charles-André van Loo, Francesco Ladatte (autore probabilmente del grande cervo che sovrasta il
tetta della palazzina), oltre a numerosi stuccatori, doratori cd chanisti, In seguito si dedicarono ai
lavori di decorazione, [ra gli altri, i pittori Cristiano Wherlin e Michele Rapous. [l succedersi de
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SCHEDA 14

lussuosi ambienti della palazzina rispecchia il tipico gusto delle regee settecentesche europes: oltre al
grande salone delle feste vi sono il salone da ginco, il gabinetto degli specchi, la sala delle architertu-
re, il gabinetto cinese, vari salotti e sfarzose anticamere, Melle stanze di Stupinigi sono conservate
pregevoli opere dei mobilieri torinesi: in particolare dei grandi ebanisti Pietro Piffettd, Luigi Prinotto
e Giuseppe Maria Bonzanigo, Tema predominante nella decorazione & naturalmente la caccia: esso
compare in numerosi particolari della decorazione {come, ad esempio, nelle eleganti eppligues a
loggia di trofeo venatorio realizzate su disegno dello stesso Juvarea) e in moltissimi alffreschi e
dipinti. Fra questi particolarmente notevali sono il Biposo di Digng di van Loo e le numerose scene,
mitologiche e di genere, che ornanoe pareti & soffiti, dipint da Crosato.

La palazzina di Stupinigi, ¢he ragpiunze alla fine del Settecento le dimensioni di una vera e
propria reggia suburbana, rappresenta un’eccezionale restimonianza dell*architettura e delle arti deco-
ralive piemontesi del xvin secolo, conservando ancora praticamente intatta il suo arredo interno,

327-28. Filippo Juvarra, pafazzing di
carceia ef Stupinizi, dafl 1730 veduia ae-
rea; interno del salone centrale.

329, Giovanni Battista Crosafo, parti-
colare della decorazione delfa sala che
condrce alla cappella of Sani " Uberto, af-
Sresca, 730 circa (Stupinigi, Palazzing
i caocial.

330, Sala degli scudieri, con diping di
Vittorio Amedeo Cignarali, 1772 (Stupi-
migi, Palazzing df caccia).
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CAPITOLO IX

Tradizione e attualita

dell’arte veneziana del Settecento

Il viaggiatore che giunge oggi a Venezia per ferro-
via, all'uscita della stazione di Santa Lucia viene ac-
colto da un’immagine — ormai tanto consueta da es-
sere percepita distrattamente — che pud venire assun-
ta a simbolo dell’architettura veneziana agli inizi del
Settecento: la facciata della chiesa dei Santi Simeone
e Gioda (1718-38) di Giovanni Antonio Scalfarotto,
5i tratta di un’ennesima variazione del Pantheon, rivi-
sto attraverso il Palladio, come indica I'alto basamen-
lo a gradinata su cui poggia il pronao; ma |'enfatica
cupola rialzata ¢ un evidente riccheggiamento delle
tradizionali strutture bizantino-veneziane. L'organiz-
zazione spaziale dell'interno si riallaccia, attraverso lo
schema di Santa Maria della Salute (cfr. scheda 7),
ancora una volla a soluzioni palladiane. Questo acco-
stamento di motivi tradizionali dell’architettura vene-
ziana di due secoli appare non tanto un anticipo del
nuovo pit rigoroso e programmatico classicismo che
si svilupperd dalla metd del secolo (cfr. pp. 305-7)
quanto piuttosto I'esito della corrente tradizionalista

mai spenta nel Seicento. Troppo personali, complesse
¢ al fondo ambigue erano state le proposte di Lon-
ghena (cfr. pp. 86-88) perché ne potesse nascere up
indirizzo unitario, Gli architetti veneziani continuano
a oscillare tra un'animazione plastica superficiale del-
la facciata (emblematica quella della chiesa di San
Moise di Alessandro Tremignon) e riproposizioni clas-
siciste o meglio neopalladiane (come il programmatico
pronao svitruvianow» della facciata di San Nicold da
Tolentino di Andrea Tirali, 1706-14); non attecchisco-
no infatti a Venezia i modi dell’architettura romans
del Seicento con la loro animazione spaziale e la loro
ricchezza decorativa (1'unico, tardo e isolato esempio
di questo filone & la chiesa dei Gesuiti, costruita da
Domenico Rossi nel 1723),

L'unico intelligente continuatore di Longhena,
Giorgio Massari, che completo Ca’ Rezzonico (1758)
con il secondo piano e il solenne scalone d’onore, é
anche la personalitd pilt notevole dell’architettura del-
la prima meta del Settecento. Egli realizzd la chiesa




dei Gesuvati (cfr, scheda 15) e Doriginale chiesa di
Santa Maria della Pieta: quest’ultima (1744-60) era
annessa a un ospizio — pure progetiato da Massari
nel 1735 e rimasto incompiuto — che forniva alle
fanciulle ospitate anche un’educazione musicale. La
chiesa fungeva quindi anche da sala per concerti (e ve
ne diresse numerosi Antonio Vivaldi), il che spiega la
sua particolare struttura: il vestibolo a fornice per
assicurare 'isolamento dall’esterno; la pianta ad aula
unica, con angoli arrotondati che trasformano il ret-
tangolo in un'ellisse; il coro a due ordini sopra ['in-
gresso ¢ i ocoretti laterali, riservati alle esecutrici dei
brani musicali; il soffitto a volta ribassata. L'elegan-
te, luminoso interno, curato da Massari in ogni parti-
colare dell’arredo, € arricchito nella volta da uno
smagliante affresco con ncoronazione dells Vergine
di Giambattista Tiepolo (1754-35). Il trattamento si-
curo e arioso degli spazi interni si rivela anche nella
maggiore costruzione civile di Massari, il lussuoso pa-
lazzo Grassi (1748-72), specialmente nella bella se-
gquenza — lungo 'asse longitudinale — di portico,
atrio, cortile colonnato e scalone d'onore a tenaglia;
la facciata del palazeo presenta invece linee di un
classicismo compassato ¢ un po' rigide, da manuale,

La stessa oscillazione tra persistenze di modi tradi-
zionali risalenti ai modelli del Cinguecento (Vittoria ¢
Sansoving) ¢ aggiornamento sulle nuwove correnti ita-
liane e straniere si verifica nella scultura, La seconda
metd del Seicento & dominata dal flammingo Giusto
Le Court (cfr. fig. 163) che ebbe numerosi collabora-
torl e seguaci. Un contributo originale ¢ quello offer-

AN, Giovann! Anrtonio Scalfarodio,
Santi Simeone ¢ Giuda o Venezio,
1718-38,

332, Alessandro Tremignon, facciale o
San Muoivé a Venezia, 1668,
L*esuberante decorazione plastica si de-
ve a Enrico Meyring,

33334, Giorgio Massard, Sante Muaria
della Pierg a Venegia, 1744-661 pianta;
veduta dell'interno,
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to dall’opera del cadorino Andrea Brustolon che spa-
zia dai modi barocchi a guelli rococh nella prodigiosa
abilita dell'intaglio ligneo (cfr. rep. 16). A fine secolo
il rinmovamento della scultura verso le eleganze del
gusto rococd ¢ avviato da Antonio Corradini (efr. fig,
409), Giovanni Marchiori ¢ Giovanni Maria Morlai-
ter: menire le forme di Marchiori sono caratterizzate
da un raffinato classicismo, la produzione di Morlai-
ter, negh effetti pittorici ¢ nell’aggraziata vivacita del-
le figure, rivela pin stretti rapporti con la scultura del
Rococt oltralpino e con la pittura di Tiepolo (cfr.
scheda 15).

[ pittori «internazionali» e la committenza stranie-
ra Mon "architettura né la scultura quindi meritaro-
no al Settecento la fama di «ultimo secolo d'orow di
Venezia, che lo concluse con la fine della sua secolare
storia di libera repubblica (1797). Tale vanto spetta
alla pittura i cui sviluppi riportarono Venezia a una
posizione di preminenza in lalia ¢ di indiscusso pre-
stigio in Europa. Non si pud non sottolineare la con-
traddizione lampante tra quesio successo dell*arte ve-
neziana e la reale situazione della cittad, Gia stremata
dalla disperata e wvana difesa di Candia (1644-69),
nuovamente impegnata in logoranti e inutili tentativi
di riconguista nell’Egeon, annullati turti dalla pace di
Passarowitz (1718), la repubblica si trovd emarginala
dal zioco politico europeo, in una condizione di passi-
va neutralitd. Il rigido conservatorismo interno copri-
va con la finzione di una gloriosa continuita di tradi-
zioni la realtd del declino economico e della perdita di
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ruolo politico. Un sintomo evidente di questa realti &
la fine delle grandi commissioni pubbliche: dallo stato
la committenza passa ai reali detentori del potere eco-
nomico, Paristocrazia ¢ 1 grandi ordini religiosi. Si
tratta spesso di una nobiltd di fresca data, accolia a
malincuore per rimpinguare le casse dello stato, che
traeva la propria ricchezza dalla rendita fondiaria dei
possedimenti in terraferma. Nell'intento di emulare,
anche nel campo artistico, il prestigio dell'antica ari-
stocrazia veneziana, i nuovi nobili si impegnano in
una frenetica esibizione di sé (e non pit della «glo-
ria» di Venezia); fu loro massima — e forse immeri-
tata — fortuna trovare in Giambattisia Tiepolo I'in-
terprete ideale,

Esisteva pert anche un'altra Venezia: la cittd viva-
ce e cosmopolita, meta imprescindibile del viaggio ita-
liano di amatori e turisti, soggiorno di diplomatici,
vomini d'affari, mercanti; e non bisogna dimenticare
i frequenti passazgi di principi stranieri. Per tutti co-
storo la cittd era solo lo stupendo scenario per raffi-
nati incontri con arte, la musica, il teatro, per i
piaceri galanti, per le sontuose occasioni mondane di
feste e spettacoli allestiti nei saloni dei grandi palazzi
lussuosamente arredati (cfr. rep. 16) o negli ambienti
accoglienti e nei giardini delle ville di campagna (cfr.
rep. 17). Si devono a questi diversi apporti — in par-
ticolare all’attivitd di residenti stranicri in Venezia,
come il console inglese Joseph Smith (cft. scheda 16)
¢ il maresciallo sassone J. M. Schulenburg, collezioni-
sti & mecenati — "apertura dell’'Buropa all’arie vene-
ziana e insieme lo stimolo per quest’ultima al rinno-
vamento a contatto con le correnti di gusto europee,
La frequenza ¢ la continuitd del soggiorni di artisti
veneziani all’estero, frutto di questi rapport, sono
certo segno di prestigio internazionale, ma denuncia-
na anche 'impoverimento economico e la provincia-
lizzazione dell’ambiente locale.

La situazione della pittura a Veneria nella seconda
metd del Seicento, dopo le novita portate da Luca
Giordano (efr, g, 132), pud essere brevemente sinte-
tizzata nella compresenza di due correnti diverse. La
prima, che possiamo definire wchiaristan per le scelte
coloristiche, fa ancora capo all'opera di Pietro Liberi
e si alimenta del nuovo contribute portato da Giorda-
no con le neocinguecentesche ¢ accademizzanti tele
per Santa Maria della Salute (cfr, scheda 7) e anche
dell'introduzione della grande decorazione romana a
opera di Giovanni Coli e Filippo Gherardi {1663-65,
affreschi nella volta della biblioteca del convento di
San Giorgio Maggiore), Questa linea brillante ma so-
stanzialmente tradizionalista coesiste con Palira detta
del «tenebrosixn; questa sviluppa una pittura di densi
impasti, di toni scuri e di drammatici contrasti chiaro-
scurali che prende "avvio dal primo contributo di
Luca Giordano e dalla contemporanca presenza del
genovese Giambalttista Langetti e prosegue con il (e-
desco Johann Carl Loth (a Venezia dopo il 1655),
Antonio Zanchi e Antonio Carneo,

Tale & 'ambiente in cui matura esperienza del
primo grande rinnovatore della pittura vencriana agli
albori del Settecento, il bellunese Sebastiano Riccl, Le
vicende della sua formarione e della sua vita risultano
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emblematiche perché configurano in certo senso il
wmodello» del pittore veneziano del Settecento. Ab-
bandonato giovanissimo il suo ambiente provinciale,
Ricci si spostd nei centri che doveva ritenere indispen-
sabili alla propria formazione — Bologna ¢ Parma
{1680 ¢ 1685), Roma, Milano (fino al 1698) e oyvia-
mente Venezia — in un percorso di assimilazione del-
le maggiori esperienze della decorazione cingue e sei-
centesca, segnalo da un continuo accrescimento della
sua sperimentazione formale., A questo itinerario ita-
liano egli affiancd ben presto i viaggi in Buropa; &
con Sebastiano Ricel che la pillura veneziana del Set-
tecento viene immessa nel circuito internazionale e as-
sume un ruclo di protagonista nella diffusione del
gusto rococd, 1l percorso dell’artista per giungere a
guesio fondamentale rinnovamento & esemplarmente
indicato dal passaggio tra 1 tondl neoveronesiani del
soffitto della chiesa di San Marziale a Yeneria (1700
circa) — solidamente costruiti dall'intenso chiaroscu-
ro e dal ricco impasto coloristico — e I'arioso spalan-
carsi dei luminosissimi cieli popolati di dei ¢ di figure
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335, Sebastiona Ricei, Larvive miraco-
toso delle statwa della Madonna, San
Marzinle in gloria, GIi Argeli scolpisco-
ro o statweg delle Madonna, olio su tela,
17K circa (Venezia, San Marziale),

336, Sebastigrno Ricel, Ercole ricevuio in
Olimpo, particolare, affresco, {706-707
{Firenze, Palazzo Marucelli),

33T, Giovanni Antonrio Pellegrini, Alle-
goria della puerra, olio su tela, it m 3,48,
1715 circa (Schieissheim, Casrello).

338, Rosalba Carriera, ritraiio df nobil-
donng, pastelfo sy carta, b, cm 56,5,
1730 eirea (Treviso, Museo civico).

197




allegoriche, dipinti in palazzo Marucelli a Firenze
{1706-707), Questa pittura decorativa brillante e festo-
sa, in cui la luminosita si fa evanescente e il colore
sfuma nelle trasparenze madreperlacee, indica la via
sulla quale la parola pit alta sard detta da Tiepolo.
Sull'itinerario delle capitali europee inaugurato da
Sebastiano Ricel si spostano nella prima metd del se-
colo altrl artisti: suo nipote Marco Ricei, che spesso
collabora con lui, Antonio Bellucci, Gaspare Diziani,
Jacopo Amigoni, Rosalba Carriera ¢ il pil «winterna-
zionales di tutti, Giovanni Antonio Pellegrini, inlati-
cabile nel far la spola tra Londra, Anversa, Amster-
dam, Parigi, Dresda. Le esperienze di questi pittori
configurano un nuovo stile apprezzato a livello inter-
narionale: in una serie di mitologie, ritratti, invenzio-
ni capricciose si dispiega una pittura elegante, senza
peso e senza tensioni, leggera fino alla frivolezza, pic-
cante pil che sensuale, tanto disimpegnata sul piano
dei contenuti quanto ricca di qualita pittoriche, nei
vaporosi accordi di colori chiari e trasparenti. Nasce
cosl una nuova figura di pittore, tipica del Settecento,
quella del «virtuoso» del pennello, secondo un termi-
ne mutuato dalla musica e dal canto, che indica una
prodigiosa abilita tecnica e un sicuro dominio dei
mezzi formali. «Virluosa» per eccellenza fu conside-
rata Rosalba Carriera (cosi la definisce uno dei suoi
maggiori collezionisti, Joseph Smith): fu un inglese, il
segretario dell’ambasciatore britannico a Venezia, a

198

suggerire nel 1703 alla giovane artista, che dipingeva
miniature per labacchicre, di dedicarsi al pastello, In
breve tempo Rosalba arrive a padroneggiare da mae-
stra questa tecnica, ottenendo risultati di impareggia-
bile linezza, specialmente nei ritratti, La sua opera
divenne ricercatissima e la pittrice passo da un suecces-
so all’altro, ammirata e vezzeggiata da principi stra-
nieri (da Massimiliano di Baviera a Federico IV di
Danimarca al principe elettore di Sassonia) e da colle-
zionisti privali come Joseph Smith {cfr. scheda 16) o
il celebre banchiere parigino Pierre Crozat. Questi
aveva ospitato in casa sua Sebastiano Ricel ¢ per atti-
rare Rosalba a Parigi le aveva promesso in cambio
un'opera di Jean-Antoine Watteau, il pin significativo
esponente del Rocoed francese, 1l confronto pud ap-
parire cccessivamente adulatorio per Rosalba: sta di
fatto che in pochi mesi la pittrice conquistd la cittd
{tanto da essere ammessa all'unanimitad all’ Accade-
mia) ¢ che la sua ritrattistica intimista ¢ sottile dovette
stimolare in Francia anche artisti di talento e capacita
assai superiori alle sue.

Piazzeita ¢ Tiepolo: realta e fantasia Del tutto di-
vergente, per non dire antitetica rispetto a quella del
pittori «internazionali», fu Pesperienza di Giovan
Battista Piazzetta: veneziano, dopo gli anni della for-
mazione non abbandond pit Venezia ¢ la sua attivitd
51 distingue per una serietd d’impegno e una concre-

1;!'.'-‘? A IM, Giovan Bottiste Plazzetta, La glo-

rig di san Domenico, olio su rela, 1727
{Venezia, Santi Giovanni e Paolo),

M0, Giovar Battista Piazzenie, fdillio
sulla spiaggia, olio su tela, hom 1,96,
174143 (Colonia, Wallraf-Richariz Mu-
seum),

1. Giovan Battista Pigzzetia. N mari-
rio di san Jacopa, oflo su tela, i, m 1,67,
1722 {Venezia, San Stae),

342, Giambatiiste Tiepolo, I murtirio
i san Bartolomeo, olio su rela, h.
m 67, 1722 (Venezia, San Stael,




tezza di espressione formale che escludono ogni ac-
cento di frivolo decorativismo, La sua formazione s
riallaccia alla corrente dei «ienebrosis, ma sopr:

to al grande filone del naturalismo seicentesco,

cato dal pih recente esempio di Giuseppe Maria Cre-
spi, che Piazzetta frequentd a Bologna all’inizio del
secolo e che fu il suo vero maestro. I martirio di san
Jacopo in San Stae (1722) & indicativo di tali esperien-
ze nella sua drammatica concilazione e nei tempestosi
effetti luministici, Anche pih avanti, guando schiari-
sce i toni cupi, addoleisce 1 contrasti chiaroscurali e
ravviva il colore, Plazzetta non abbandona la concre-
tezza delle sue forme saldamente definite. Si noti co-
me nella sua unica impresa «decorati La gloria di
sant Domenico nei Santi Giovanni e Paolo (1727), I
dilatazione dello spazio e il ritmo trascinante della
composizione sono governali da un’esigenza di chia-
rezza nell'impianto e di concretezza visiva nei gruppi
di Tigure. Analoghi caratteri di evidenza corporea del-
le figure, di dinamici rapporti positivi e luminosi-
td di colore si ritrovano nelle numerose pale d’altare,
come in quella per la chiesa dei Gesuati (efr. scheda
15). L'adesione di Piazzetta alla realtd — che sembra
quasi ancora attingere allo spirito del naturalismo ca-
rava — si esprime nella verita di certe sue mez-
ze figure «di generewn, nell'interpretazione affabile, da
episodio quotidiano, delle storie bibliche (Rebecea af
pozzo, 1730, Milano, Pinacoteca nazionale di Brera),




3. Giambartisia Tiepolo, Apparizione Nel 172611 parriarca di Aquileia Dionisio nezia, affido all*artista U'incarico di af-
defl’Angelo o Sarg, affreseo, 1726-28  Dolfin, vescovo di Udine ¢ membro della  frescare gli interni del rinnovato palazzo
(Udine, Galleria del pulazzo defl'Arcive-  nobile famiglia veneziana per la quale  dell’ Arcivescovado di Udine. Tra il 1726

seavadny,

nella libertd pittorica e compositiva di scene di vita
comune come I'fndoving (1740, Venezia, Gallerie del-
I’ Accademia) o i cosiddetti Idilli (Chicago, The Art
Institute; Colonia, Wallraf-Richartz Museum) dipinti
per il maresciallo Schulenburg che apprezzava moltis-
simo questo tipo di soggetti. Lo stesso artista i de-
scrive nell'inventario della collezione senza dar loro
aleun titolo; tuttavia Piazzetta & tutt’altro che un ge-
nerista: nessun altro pittore a Venezia tralta soggetti
comuni con tanta ampiezza e vigore. Piazzetta svolse
in Venezia un ruolo culturale di primo piano: nomi-
nato nel 1750 primo direttore della neonata accade-
mia, ebbe una numerosa scuola e influenzo la forma-
zione degli artisti della nuova generazione,

Piuttoste che 1 numerosi quanto spesso modesti
seguact che continuarono a lungo i modi di Piazzetta,
& doveroso ricordare Uoriginale personalitd del dalma-
ta Federico Bencovich, che aveva condiviso con il
maestro veneziano la formazione in ambito bolognese
ed ebbe con lui un contatto fecondo di scambio e di
reciproci influssi, La tradizione dei «tencbrosin viene
rinnovata dall’estro visionario di Bencovich in una
pittura di stravolta espressivita, giocata su tagli ag-
gressivi, audaci deformazioni e lampeggianti effetti di
luce.
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Tiepolo era gid attivo in quegli annia Ve- e il 1728, con la collaborazione di Gero-

lamo Mengozzi Colonna per le quadra-
ture, Tiepolo decord il sollitto dello sea-
lone d’onore, la galleria del seconda pia-
no e la sala rossa, cosiddetta perché adi-
bita a tribunale ecclesiastico. In questo
complesse di opere Tiepolo ragpiunge
una completa maturazione del suo lin
guaggio: in particolare le scene bibliche
detla galleria st impongono per la qualita
luminosa del colore intonato su pamme
chiare ¢ trasparenti e per 'impeccabile
ritme compaositivo.

M. Giambattista Tiepolo ¢ Gerolamao
Mengozzi Colonna, qffreschi del salone
delle Feste, 1747-50 (Venezin, Palazzo
fabial.

Al centro della parete & raffizurato il
convito di Antonio e Cleopatra, a riscon-
tro dello sbarco di Cleopatra sulla parete
opposta; nello scomparto di raccordo tra
la parete e il soffitto & dipinta allegoria
del Tempo che rapisce la Bellerza, Le
gquadrature, di spettacolare effetto illu-
sionistico, sono di Gerolamo Mengozel
Colonna, che vi realizza uno dei suai ri-
sultali pio alti, per autonomia e riccherza
di soluzioni e per la perfetta integrazione
con gli alfreschi di Tiepolo.

M5, Federico Bencovich, Agar ¢ Ismae-
le, olio su iela, h. m 2,14, 1715 circa
fPommersfelden, collezione Schin-
horn).

Anche il giovane Tiepolo subi I'ascendente di Piaz-
zetta: un'opera come Uenergico e drammatica Mearii-
rio di san Bartolomeo in San Stae (1722) denuncia
chiaramente il rapporto con If martirio di san Jacopo
di Piazzetta nella stessa chiesa. Determinante tuttavia
fu per il nuovo orientamento stilistico di Tiepolo il
rapporto con 'opera di Sebastiano Ricei; & attraverso
tale esempio che Tiepolo viene elaborando quei modi
impetuosi e quel colorito vibrante che meglio rispon-
dono alle richieste della committenza aristocratica di
grandi composizioni mitologiche, storiche, allegori-
che. L'affermazione di Tiepolo a Venezia fu alirettan-
to rapida quanto 'elaborazione del suo pii originale
linguaggio, che lo porta nel giro di pochi anni all*au-
tentica rivelazione del suo talento decorativo negli af-
freschi del palazzo dell' Arcivescovado di Udine.

Giambattista Tiepolo fu nella Venczia del Settecen-
to quel che il Veronese era stato nel Cinguecento:
come questi aveva esallato i fasti della Serenissima al
suo massimo splendore, cosi Tiepolo divenne I'ulti-
mo, grandissimo interprete delle ormai effimere glorie
dell’aristocrazia veneziana. La pittura del Veronese,
fastosa, decorativa, solare (cfr. vol. 11, pp. 420-22),
diventa per Tiepolo un’inesauribile fonte di ispirazio-
ne. 1l legame strettissimo con la committenza arisio-
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cratica & dichiarato dallo stesso Tiepolo, al culmine
della sua folgorante carriera (1762), quando afferma:
«li Pittori devono procurare di riuscire nelle opere
grandi, cioé in quelle che possono piacere alli Signori
Mobili, ¢ ricchi, perché questi fanno la fortuna de’
Professori, ¢ non gid Maltra genle, la quale non pud
comprare quadri di molto valore, Quindi & che la
mente del Pittore deve sempre tendere al Sublime,
all’Eroico, alla Perfezione». Con simili intenti Tiepo-
lo opera per antiche ¢ nuove Tamiglie aristocratiche -
dai Corner ai Dolfin, dal Sandi ai Barbarigo, dai
Labia ai Rezzonico — spalancando sui soffitti di ville
e palazzi 1 suol cieli trasparenti, dove in un tripudio
di luci iridescenti e nubi rosate trasvolano le personi-
ficarioni ¢ le allegorie delle glorie di famiglia. Tale
enfasi magniloguente e adulatoria, retta da una sa-
pienza tecnica insuperabile ¢ da una leggerezza di loe-
co magistrale, non muta sostanzialmente di tono se
Tiepolo passa a celebrare i trionfi deil santi o della
fede oppure a illustrare la grandezza di polenze euro-
pee di ben altro livello che non i nobili veneziani
{affreschi della residenza del principe vescovo  di
Wiirzburg, 1751-53, e del Palazzo Reale di Madnd,
1 762-66).

La ecrearzione di spazl incommensurabili, dilatati al-
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I'infinito, sempre al di 14 di ogni possibilita di reale
partecipazione dello spettatore malgrado la smaliziata
esibizione di effetti illusionistici, indica il limite estre-
mo della dialettica barocca tra realtd e illusione, Oltre
I'evidente, totale fiducia di Tiepolo nei suoi mezzi,

nella sua opera si dichiarano la totale scollatura tra -
un fittizio mondo di sogno e la realta, 'insanabile
distacco tra 'arte-fantasia ¢ il divenire della storia.

Pil raramente — e sono momenti preziosi — [|'elo-

quio del grande decoratore scende a un linguaggio pit_

intimo ¢ sommesso, come nella squisita seric di affre.
schi della villa Valmarana presso Vicenza (1757); gli
dei dell’Olimpo, gli eroi di Omero, i personaggi del-
I"Orlando Furioso e della Gerusalemme liberata ti-
vivono in un'atmosfera di tenero idillio, venata dj
sotlile sensualitd ¢ percorsa da una sorta di no-
stalgico rimpianto per le belle «favoles del passato;
per esprimere questa atmosfera 1l pittore adotta una
gamma di colori delicatissima e un segno quasi eva-
nescente.

e

36, Balthasar Newmann e Gigmbattistn
Tiepola, lo scalone della residenza i
Wiirzburg,

Negli anni 1751-53 Ticpolo fu impeenato
nella decorazione defla sala dell'impera-
tore e dello scalone dell*edificio costruito
dall'architetto Neumann tra 1719 e 1735,
Nel soffitto della sala & rappresentato
Apollo che conduce al Barbarossa la spo-
sa Beatrice di Borgogna; sulle pareli le
nozze del Barbarossa e "investitura del
vescovo Aroldo,

Mella volta dello scalone (m 30 19) &
rappresentalo 'Olimpo con le allegorie
dei qualtro continenti,
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37, Giambattista Tiepolo, L'himaco-
fata Concezione, olio su tela, b m 2,79,
1767-69 (Madrid, Museo del Prada).

Questa opera fa parte della serie di sette
pale daltare commissionate a Ticpola
nel 1767 per la nuova chiesa conventuale
di San Pasquale ad Aranjeuz, eseguite,
quasi sicuramente, in collaborazione con
i figli, Giandomenico e Larenzo, e termi-
nale nel 17649, Tiepolo si era recato in
Spagna nel 1762. Nel 1764-66 fu impe-
ghalo nella decorazione dei soflfite di Pa-
lazzo Reale con grandi composizioni al-
legoriche ¢ celcbrative della monarchia
spagnola,

B, Gigmbatista Tiepolo ¢ Gerolamo
Mengozzi Colonna, affreschi nella stan-
za dell'a Orlande Furiosor nella villy
Valmarana presso Vicenza, 1757,

A destra Angelica trova Medoro ferito, o
sinistra Angelica e Medoro nella capan.
na dei pastori.




Cronaca e commedia A villa Valmarana, nella
decorazione della foresteria, abbiamo testimonianza,
alla data del 1757, della presenza accanto a Giambat-
tista del figlio Giandomenico, allora trentenne, suo
allievo e collaboratore costante fino al periodo spa-
gnolo. Un illustre wvisitatore della wvilla, Wolfgang
Goethe, cogliera (1786) con penetrante intuizione la
differenza di mondo poetico ¢ di espressione visiva
tra i due artisti, attribuendo uno «stile sublime» a
Giambartista e uno «stile naturale» a Giandomenico,
CQuando non collabora con il padre, adottandone i
maodi ¢ gli schemi, nell’opera di Giandomenico — dagli
affreschi di villa Valmarana a quelli della villetta di
Zianigo (1791-93), acquistala da Giambattista per la fa-

miglia, al numerosissimi disegni e incisioni — si rivela-
no uno spirito di beffarda ironia, una vena satirica talo-
ra bonaria, talora amara e graffiante, E la dimostrazio-
ne che il mondo della societd veneziana, trasfigurato da
Giambattista nei cieli della fantasia, trovava interpreti
diversamente attenti alla sua realtd quotidiana, capaci
di ritrarla insieme con cordialitd e distacco e non di
rado con la coscienza del giudizio morale,

Il pit noto rappresentante di queste filone, che si
manifesta pienamente a partire dalla meta del secolo,
é¢ Pietro Longhi, Partito anch’egli dalla «maniera
grandew, che non dovette risultargli affatto congenia-
le, PPartista I'abbandona verso il 1740 per diventare il
narratore instancabile della vita quotidiana della Ve-
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nezia contemporanea. Slilano nel suoi interni raccolt
i personaggi familiari, i momenti della vita borghese
(Twilette della giovane signora; La lezione di geopra-
Jia; cfr. anche fig. 249), i riti delle occasioni mondane
¢ galanti (ff concerio; I cavaliere indiscreto). Gli an-
goli di una Venezia minore e dimessa si popolano di
personaggl tipici (ff cavadenti; La venditrice di cigm-
belley e di una folla curiosa delle tante novita dello
spettacolo cittadine (ff rinoceronte; Il Mondo Nove).
Mon solo la tematica della pittura di Longhi, ma an-
che il modo in cui le sue figurctle si alleggiano e si
muovona sul loro piccolo palcoscenico, come «tipis o
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«caratteri» ricorrenti, richiamano "atmosfera del tea-
tro di Carlo Goldoni, che all’artista fu legato da viva
amicizia (nel 1750 gli indirizzd in un sonetto questi
significativi versi: «Longhi tu che la mia Musa sorelly
/ chiami del tuo pennel che cerca il veron), Nel rap-
porto tra 1 due, Longhi pud aver avuto un ruolo di
stimolo, poiché dipingeva gia le sue scene di costume
quando Goldoni attud il suo distacco dal vecchio tea-
tro dell'arle per creare la commedia chorgheses. |
limiti di Longhi tuttavia sono ben dichiarati dal meio-
do stesso di lavoro del pittore: egli produce general-
mente in piccolo formato, spesso in seric di soggetti

349, Giandomenico Tiepolo, I« Maondo
Novawn, affresco nelle foresteria delia
vitla Valmarana presso Vicenzea, 1757,
Veniva chiamato «Mondo MNovow o
spettacolo di proiezioni con la lanterna
magica, in gran voga nel Setlecento pres-
s0 tutti gli strati sociali.

350, Pierro Longhi, I casotto del Bor-
pogna, ofio su rela, b, cm 58, 1762 circo
{Vicenza, Palazzo Leoni Montanari),




omogenei (spiccano due gruppi: ! seite Sacramenti ¢
le sceneite della Caccig in valle, entrambe a Venezia,
Pinacoleca Querini-Stampalia); esegue spesso repliche
dei temi pitn forlunali con minime varianti o utilizza,
sulla base di semplici schemi di «montaggio», ghi stes-
si gruppi di figure per soggetti diversi. Pud sembrare
quindi una forzatura indebita la lettura dell’opera di
Longhi in chiave «illuminista», attribuendogli una ra-
zionale coscienza di adesione al vero o espliciti intenti
di critica sociale. Certo & che gli spiriti pit avvertiti a
Venceia, che partecipavano delle nuove idec ¢ del
nuove clima culturale che "opera degli illuministi
francesi andava diffondendo in Europa (cfr. cap. xi),
salutarono in Longhi interprete di un nuovo modo
di Far pittura, Gaspare Gozzi individua (1761) la novi-
ta della pittura di Longhi nel Tatto che wegli, lasciate
indietro ne’ trovati suoi le figure vestite all’antica e
gli immaginati caratteri, ritragge nelle sue tele guel
che vede con gli occhi suoi propri ¢ studia una situa-
zione da agegrupparsi dentro certi sentimenti che pizzi-
chino del giovialen,

L'immagine di Venezia Non ¢ soltanto né princi-
palmente nella «pittura di costumes che si manifesta

351, Teatrino delle marionetie, XVIIT
secoln {Venezia, Ca' Rezzonico),

11 teatrine delle marionette, appartenuto
alla famighia Grimani, & completo di sce-
ne, sipario, tendaggi; il proscenio & illu-
minato da piccole candele. Le marionet-
te, che raffigurano 1 personaggi tipici
della commedia dell’arte, sono in legno ¢
cartapesta, rivestite poi con abit veri,

352, Luca Carlevarifs, palazzo Moro-Lin
a San Samuele, acquaforie, b, om 24,5,
1703 (Venezia, Civico Museo Correr).

in ¥Yenezia lungo il Settecento esigenza di una veritd
visiva aderente alla realtd delle cose, Tuori dalle eva-
sioni mitologiche ¢ dalla spetiacolaritd scenografica
della grande pittura. Il campo in cui tale esigenza si
esplica con i pit alt risultati & quello della pittura di
paesageio ¢ delle vedute urbane, Lungo tutto il secolo
i pittori veneziani — da Marco Ricci a Giuseppe Zais,
dall’immigrato toscano Francesco Zuccarelli a Miche-
le Marieschi — diedero un contribute di rilievo agli
sviluppi della pittura di paesaggio in Europa, nei suoi
diversi aspetti {cfr. repp. 6 ¢ 7). Qui ¢i interessa in
particolare la storia dell’immagine di Venezia nell’o-
pera dei suoi vedutisti: una storia che inizia ad aper-
tura del secolo (1703) con la raccolta di 104 acquefor-
ti con vedute della cittd incise da Luca Carlevarijs.
Un repertorio vastissimo che ottenne grande successo,
come testimoniato da successive analoghe imprese, tra
cui le raccolte incise da Marieschi (1741) e dal Cana-
letto (1744). Solo Roma pud competere con Venezia
nel commercio ¢ nella diffusione della propria imma-
gine, in risposia anche alla sempre viva richiesta del
mercato straniero (cfr, pp. 274-75),

A Veneria ¢ ancora uno straniero, Joseph Smith, a
svolgere un ruolo determinante come scopritore, me-
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