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Donatello: il Rinascimento

«Ma non mi risolvo in tutto se io me lo
voglia metter fra i terzis. E solo a malin-
cuore che Giorgio Vasari si decise alla
fine a far prevalere le ragioni della storia
su guelle dello stile e a porre quindi la
biografia di Donatello nella seconda
parte delle sue Vite, quella dedicata agli
artisti del Quattrocento, anziché nella
terza, riservata ai campioni cinguecen-
teschi della «maniera moderna». Lo
storico si rendeva perfettamente conto
che, a dispetto delle date di nascita e
di morte, Donatello «ridusse in moto le
sue figure dando loro una certa vivacita
e prontezza che posson stare e con le
cose moderne e con le antiche mede-
simamente»: ciog dialogare alla pari sia
con Michelangelo che con Prassitele.
Quella di Donatello & senz’altro la figura
centrale del Quattrocento italiano. Il suo
raggio di influenza & paragonabile a
quelio che Giotto ebbe nel secolo pre-
cedente e Raffaello nel successiva.
Nell'arco di una carriera lunga ses-
sant’anni ebbe modo di lavorare non
solo a Firenze, la sua cittd, ma anche
a Roma, Padova, Siena, mentre le
sue opere venivano richieste a Napoli,
Ferrara, Faenza, Cremona, Modena,
Milano, Mantova, Venezia: sepolcri pidl
o meno monumentali, pale d’altare, sta-
tue e bhassorilievi di marmo ¢ di bronzo,

intagli lignei, placchette di bronzo o
di ottone, figure plasmate in stucco o
terracotta, a rilievo o a tutto tondo, de-
stinate alla devozione domestica o agli
altari delle chiese, ai cortili dei palazzi o
all'aperto delle piazze.

Non & facile immaginare le conversazio-
ni con le quali verso il 1410 Donatello
e Brunelleschi inventavano il Rinasci-
mento. Si & soliti assegnare un ruolo
trainante a Filippo, uomo certamente
pit colto e speculativo, oltre che pil
maturo d’'anni. E in effetti il suo Cro-
cifisso ligneo per Santa Maria Novella
(vedi p. 59), opera di uno stupefacente
naturalismo ma al tempo stesso estre-
mamente mentale, & probabilmente Ia
prima scultura non gotica della storia
dell’arte italiana, ma resta il fatto che a
ridare vita e sentimento ai modelli della
Roma antica fu innanzitutto Donatello,
almeno dal San Marco di Orsanmichele
in avanti (scheda 5). Ed & proprio la
scultura a tracciare la via del Rina-
scimento a Firenze, in lieve anticipo
sull'architettura e soprattutto molto pri-
ma della pittura. Né gli affreschi della
cappella Brancacci potrebbero anche
solo immaginarsi senza il precedente
dell'umanitd severa e carica d’energia
con cui Donatello aveva popolato le nic-
chie di Orsanmichele o del campanile

di Giotto; ¢ il plasticismo di quei grandi
mantelli ammaccati e tormentati, solcati
da poche pieghe perentorie, che apre
al giovane Masaccio la possibilita di
smettere per sempre i panni agghindati
e ondulanti di Lorenzo Monaco o di
Masolino.

Nell'opinione degli intellettuali suoi
contemporanei Donatelle & riconosciuto
come l'iniziatore della scultura moder-
na, quanto Brunelleschi lo & per archi-
tettura e come Giotto lo era stato per la
pittura un secolo addietro. Il suo nome

entrd cosl assai per tempo nel novero
dei cittadini illustri e la grande conside-
razione di cui godeva si legge emble-
maticamente nel celebre episodio del-
Farrocco dei profeti del campanile del
duomo di Firenze. '8 agosto del 1464,
guando il maestro era ormai vicino ai
suoi oftant’anni, gli Operai di Santa
Maria del Fiore presero la decisione di
traslocare sulla faccia principale della
torre —~ quella occidentale, respiciente la
piazza — i quattro profeti originariamen-
te scolpiti da Donatello e dal suo fido

1. Ritratto di Donatello.
Firenze, Galleria degli

Uffizi.



discepolo Nanni di Bartolo per le nicchie
del lato nord, vale a dire il lato pil sacri-
ficato, volto verso I'incombente mole del
duomo, dove di fatto, per ammissione
degli stessi Operal, eranoc ben poco
visibili. Non esisteva alcuna ragione di
carattere iconografico o di ordine pratico
che costringesse a innalzare i ponteggi
per portare a termine quella delicata
operazione: si trattava semplicemente di
dare la maggiore evidenza possibile a un
gruppo di statue cui appartenevano due
tra le opere pil popolari di Donatello: il
Geremia e I'Abacuc, sulla cui base si
volle eternare in quell'occasione a chiare
lettere il nome dell'autore (figg. 2 e 3).
Fu solo I'ammirazione per lo scultore,
insomma, a suggerire lo spostamento,
che implicd il trasferimento nelle quattro
nicchie rimaste vuote di altrettante figure
realizzate nella bottega di Andrea Pisano
ancora nella prima meta del Trecento,
che erano state fino a quel momento le
meglio visibili, ma che venivano giudi-
cate ormai «molto ghrosse a rispetto di
quelle». Liniziativa di una simile permu-
ta, presa «volendo onorare, émplifichare
et exaltare» la cattedrale & il campanile,
fondava il mito di Donatello.

2. Donatello, Profeta Abacuc. Firenze,
Museo dell’Opera del Duomo.
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!, Glovinezza di Donatello tra
CGhibert! e il cantiere del duo-
i

{1 priine tracce di Donatello emergono
mwlln contabilith del cantiere della Porta
Newel el Battistero fiorenting, tra quella
schinta «i collaboratori e assistenti che
afltinicay Lorenzo Ghiberti nella model-
lndoise ¢ nella fusione delle ventotto
fornwlle ¢che avrebbero composto i gran-

dieml hatlenti.

Y lalliva di un’impresa di massimo
pviliglo, che Lorenzo si era assicutato
vircetido un o concorso  appositamente
Inchilo nel 1401 e destinato a diven-
lier lamoso. Vi si andava elaborando
ith Inpuaggio che era certamente il pid
niadermo del momento, in dialogo diretto
vonn @i sviluppi pill @ fa page dello stile
Gilien Internazionale che dominava al-
[y in tutta Europa, facendo apparire al
conlronlo rigida e impacciata la scultura
et maestri fiorentini pit reputati della
Hitictazione precedente. A coadiuvare
(dhiherli erano stati reclutati sia orafi di
il esperienza che giovani alle prime
atni, ¢ perfino qualche ragazzino a far da
patzone, come il piccolo Paclo Uccello.
Ponatello prese parie alla prima fase dei

3. Donatello, Profeta Geremiea. Firenze,
Mutseo dell’Opera del Duomo.




4. Porta della
Mandoria. Firenze,
Duomao.

lavori, attorno al 1404-07, guando aveva
tra i diciotto e i vent'anni; giovane, dun-
que, ma non esordiente, considerande
che normalmente si entrava a bottega
come apprendisti verso i quattordici an-
ni e attorno ai venti si era ormai maestri
finiti. Quello tra Donatello e Ghiberti fu
dungue un rapporto di collaborazione
piuttosto che una relazione tra discepolo

e maestro; a monte di quest'esperienza
deve esserci stato insomma un periodo
trascorso a imparare l'arte presso uno
scultore, che oggi non ci & consentito
identificare. Non & infatti col Ghiberti,
esclusivamente orafo e fonditere di bron-
z0, che Donatello pud aver appreso a la-
vorare il marmo, mentre & proprio con fa
scultura lapidea che egli si cimenta nelle

5. Donatello, Cristo in
pieta. Firenze, Musco
dell’'Opera del Duomo.



6. Donatello, Crocifisso.
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Firenze, Sania Croce.

sue prime commissioni autonome, fin dal
1406. Questo misterioso lapicida che ha
insegnato a Donatello a tenere in mano il
mazzuolo ¢ lo scalpello andra cercato tra
coloro che si affaccendavano attorno alla
cattedrale di Santa Maria del Fiore, la cui
decorazione, avviata da Arnolfo di Cam-
bio a partire dal 1296, si trascinava da
un secolo senza che se ne intravedesse
la conclusione. Proprio tra i marmi di una
delle porte laterali de! duomo, una delle
due aperte sul lato nord, la cosiddetta
Porta della Mandorla (fig. 4), & stata in-

dividuata una primizia di Donatello, una
dolente figura di Cristo in pieta che sigilla
il sottarco della lunetta (fig. 5).

La Porta della Mandorla aveva visto
collaborare, a partire dal 1391, tutti gli
scultori fiorentini pit in vista, nomi che
oggi suscitano poche emozioni, oscurati
dalla fama delia generazione che li segui,
ma ai loro tempi assai stimati ed effetti-
vamente padroni di un mestiere solido
e senza incertezze: Niccold Lamberti,
Jacopo di Piero Guidi, Piero di Giovan-
ni Tedesco, Giovanni d’Ambrogio e suo

figlio Lorenzo. A costoro si devono gli
eleganti, elaboratissimi stipiti marmorei
nei quali aggraziati busti angelici si al-
ternano a un fitto rigoglio di vegetazione
lussureggiante popolata di curiose figu-
rette. | lavori procedevano con lentezza e
quando, attorno al 1406, si giunse final-

mente alla lunetta, altre voci, pil giovani,
cominciavano a farsi sentire. | documenti
ci assicurano infatti che qui, accanto al
Lamberti, esordirono Donatello e Nanni
di Banco, che era allora ancora sotio la
tutela del padre Antonio ma che presto
sara I'unico scultore capace di dialogare

7. Lorenzo Ghiberti,
Crocifissione. Firenze,
Baritistero, Porta Novd.



alla pari con Danato, fino a che una
morte precoce non lo togliera di scena
nel 1421. Come sempre nelle imprese
collettive, non & facile isolare il contribu-
to dei singoli artefici: se perd Nanni non
sembra ancora in grado di esprimersi in
un linguaggio autonoemo e riconoscibile,
tanto che si stenta a individuarlo nei
marmi del sottarco per i quali pure la
contabilita indica esplicitamente il suo
nome, Donatello rivela gia nel Cristo in
pieta una cultura complessa e origina-
le. Il volto sofferente di questa figura,
la sua fronte alta, gli zigomi rilevati, il
corpo che si direbbe plasmato in cera
anziché scolpito nel marmo rimandano
direttamente al Crocffisso ligneo di San-
ta Croce (fig. 6 e scheda 1). Tanto nel
marma della Porta della Mandarla come
nel Crocifisso traspare con chiarezza
quanto abbia comungue significato per
Donatello la frequentazicne di Ghiberti:
il perizoma del Cristo in croce si articola
ad esempio in curve lunghe e sotlili,
in creste affilate che trovanc la loro
matrice proprio negli eleganti bronzi
della Porta Nord del battistero (fig. 7).
Il retaggio dell’esperienza al cantiere
ghibertiano si avverte del resto in tutte
le prove pil antiche, dalla figura di gio-
vane Profeta anch’essa proveniente dal-
la Porta della Mandorla (oggi al Museo

del’Opera del Duomo, fig. 8) al David
marmareo del Bargello (scheda 3) alle
pitt giovanili tra quelle sculture in ter-
racotta che solo in tempi recenti sono
state riconosciute come una parte non
trascurabile del’arte donatelliana, fin
dagli inizi, a riprova di un gusto per la
sperimentazione tecnica e la varieta
dei materiali (marmo, legne, terracot-
ta, poi naturalmente bronzo) che non
verra mai meno. Eppure in tutti questi
lavori, il ritmo perfettamente equilibrato
che sigilla qualsiasi figura di Ghiberti
& rotto da un’urgenza espressiva, da
un temperamento emotivo che non &
possibile contenere entro le impeccabili
sigle falcate cosli care a Lorenzo. Solo di
Donatelle & la verita commossa che non
esita per maggior patetismo a forzare le
proporzioni del Cristo della Porta della
Mandorla e tantopitl del Crocifisso di
Santa Croce, straziato dal dolore; e solo
donatelliana & la materia tormentata
ma sensibile e cedevole di quei corpi,
cosi come delle figure di Adama ed Eva
dall’aria dolcemente ammaccata in una
serie di formelle in terracotta che deco-
ravano in origine una coppia di cassoni
nuziali (fig. 9 e scheda 2). E lo stesso va-
le per la baldanza asimmetrica con cui il
David scompone I'eleganza di memoria
tardogotica della posa ancheggiante.

2. La rinascita della terracotta

Qualche anno dope quelle prime espe-
rienze Donatello si trovd ad affrontare
un incarico senza precedenti sia sotto
il profilo tecnico che per le dimensio-
ni dell'opera richiesta. 1l progetto di
decorare i contrafforti della cattedrale
fiorentina con un ciclo di statue mar-
moree raffiguranti profeti che svettas-
sero nell'aria a coronamento della zona
absidale era andato incontro a un ama-
ro fallimento quando, nel 1408, le pri-
me due figure della serie, un David di
Donatello e un Jsaia di Nanni di Banco,
si erano rivelate poco visibill da terra,
nonostante i loro due metri d’altezza, a
causa dell’estrema distanza dall’occhic
dei passanti (vedi scheda 3}. Si era
deciso allora di adottare un formato co-
lossale, concependo profeti alti pit di
cingue metri: una scelta che implico la
rinuncia al marmeo in favore di un ma-
teriale pill leggero, econcmico e facile
da lavorare. Nel 1410 Donatello si mise
dungue all'opera su un enorme Giosué
in terracotta, che Yanno dopo fu issato
sino alla collocazione prevista e dipinto
di bianco a simulare il marme. Il pro-
getto non avrebbe perd avulo seguito:
esposta al gelo e alle intemperie, |a cre-
ta comincid presto a rovinarsi e di quel
gigante oggi non rimane piu traccia. La

8. Donatello, Profeta,
dalla Porta della
Mandorla. Firenze,
Museo dell’Opera del
Duiomo.



9. Donatelio, Cassone
con Storie di Adamo ed
Eva. Londra, Victoria
and Albert Museum.

testimonianza pit suggestiva della sua
esistenza & un affresco dei primi del
Seicento nel quale Bernardino Poccetti
raffigura I'arcivescovo Antonino mentre
entra in processione in cattedrale: sul-
la vetta della tribuna settentrionale il
Giosug si stampa ancora sull’azzurro
luminoso del cielo (fig. 10). Un suc-
cessivo tentativo di riaviare I'impresa,
guesta volta immaginando un colosso
di marmo, coinvolse Agostino di Duc-
cio, ma l'ambizione dei committenti
dovette scontrarsi con i limiti di guello
scultore e quando finalmente, agli inizi
del Cinguecento, si trovd qualcuno col
coraggio e le capacita di portare a buon
fine 'impresa titanica, a nessuno parve
pit il caso di confinare la grandiosa

scultura sul teito del duomo e le si scel-
SE una posizione ben pit eminente. Era
il David di Michelangelo.

Il Giosué ci mostra Donatello alle prese
con una tecnica scultorea che, seb-
bene nota e largamente praticata da
Greci, Romani ed Etruschi, era stata
trascurata e quasi dimenticata per
tutto il Medioevo. Lidea di modellare
nell'argilta non pit sclo tegole o sco-
delle, ma sculture & rilievi, ebbe invece
un’improvvisa e vastissima fortuna pro-
prio nella Firenze dei primi decenni del
Quattrocento, quando le camere delle
case e dei palazzi, gli oratori, i taber-
nacoli viari si riempirono di accostanti
immagini di Madonne teneramente
abbracciate al loro bambino modellate

rella creta, cotte e quindi dipinte con
esiti di accattivante naturalezza. Lestre-
ma economicita della materia prima
rendeva ovviamente questi oggetti mol-
to pit abbordabili che non analoghe
figurazioni in marmo o in bronzo; a una
ancor pill capillare diffusione provvide
poi la pratica delle repliche a calco che,
anche nelle varianti in stucco e perfino
in cartapesta, giunse a conferire a que-
sta produzione un carattere quasi indu-
striale, tanto che delle composizioni pid
apprezzate ideate in quegli anni posse-

diamo ancora oggi decine, quando non
centinaia, di esemplari. E vero che col
tempo una divulgazione cosi popolare
comportd una certa banalizzazione, un
sensibile abbassamente della gualita
inventiva, ma agli inizi del Quattrocento
la terracotta & invece una tecnica spe-
rimentale, d'avanguardia, nella quale si
cimentano tutti gli artisti pid moderni.
Se nel 1410 Donatello era in grado di
modellare e cuocere (evidentemente in
pezzi separati che sarebbero stati as-
semblati a freddo) una figura della mole

10. Bernardino
Poccetti, Sant'Antonino
vescovo prende possesso
della chiesa fiorentine.
Firenze, San Marco,
Primo chiostro.



11. Donatello,

Madonna col Bambino,

Lucca, Museo
Nazionale di Villa
Guinigi.

del Giosue, & da credere che prima di
allora si fosse gia cimentato con questo
genere, su formati meno impegnativi, e
di conseguenza che a lui spetti un ruoclo
centrale nel recupero di questa tecnica
scultorea cara agli antichi. E in effetti
esiste un foito gruppo di terrecotte, per
lunge tempo riferite alla bottega di Ghi-
berti, che in tempi recenti si & proposto
di riconoscere invece al giovane Dona-
tello. Se una certa eco ghibertiana che

qua e |2 si avverte in un panneggio pit
sinuoso 0 in un casco di riccioli pili esu-
berante pud ben spiegarsi alla luce de-
gli anni trascorsi presso il cantiere della
Porta Nord, nella straordinaria liberta
pittorica che fa vibrare la materia e con-
ferisce una carnosita naturalissima alle
figure, & tuttavia solo lo spirito del gio-
vane Donatello. E un percorso che pud
seguirsi dalle prove piU antiche, come
la serie delle storie della Genesi divise

12. Donatello,
Madonna in trono
col Bambino. Londra,
Victoria and Albert
Museum.



Ira Londra e Firenze (fig. 9 e scheda 2)
o due sofisticate Madonne a mezza fi-
gura del Museo di Villa Guinigi a Lucca
(fig. 11), all'esuberante fisicita deila
Madonna col bambino della National
Gallery di Washington (scheda 4), sino
al sentimento malinconico che pervade
la piccola anconetta a bassorilieve del
Museo Civico di Prato o la Madonna
seduta su uno sgabello di foggia anti-
cheggiante del Victoria and Albert Mu-
seum di Londra (fig. 12), un’opera che
incredibilmente stenta ancora a trovar
posto tra i capalavori pit splendidi della
giovinezza dello scultore fiorentino.
La passione per la duttilita della creta
accaompagnera poi Donatello per tutta
la carriera e trovera forse I'applicazione
pitt memorabile nella banda di putti
giocherelioni abbarbicati sul fastigio
dell’Annunciazione Cavalcanti (scheda
16), mentre fino agli ultimi anni fornira
il mezzo per sperimentare sempre nuo-
ve e pill complesse varianti del rapporto
affettuoso tra la Vergine e il figlio, talora
resa pill preziosa da inserti decorativi
in materiali non consueti (fig. 13). Te-
stimonianza indiretta del fatto che nella
bottega di Donatello quella della terra-
cotta doveva essere una pratica quasi
quotidiana sono anche le molte prove
realizzate in questa tecnica dai pid fe-

deli compagni e allievi del maestro, da
Nanni di Bartolo — tra le cui numerose
Madonne spicca quelia a figura intera
della chiesa fiorentina di Ognissanti —a
Michelozzo, autore tra I'altro del tenero
gruppo sulla facciata di Sant'Agostino
a Montepulciano oltre che, in anni
maturi, di un grandioso San Glovanni
Battista, di oltre due metri d'altezza,
conservato nella chiesa dell Annunziata
a Firenze.

3. Con Brunelleschi alla scoper-
ta dell’antico

Mentre ancora Donatelio faceva la spo-
la tra la fucina del battistero e il cantiere
del duomo fece irruzione nella sua vita
Filippo Brunelleschi, la cui amicizia gli
avrebbe spalancato nuovi orizzonti,
avrebbe fatto maturare nuovi amori e
nuove insofferenze, segnando, pur con
qualche contrasto e incomprensione,
un buon tratto della sua carriera. Es-
sere il miglior amico di Brunelleschi
significava innanzitutto rompere con
Ghiberti, ovvero con colui che aveva
umiliato Filippo in occasione del con-
corso del 1401 e che l'avrebbe ancora
lungamente contrastato negli anni della
cupola di Santa Maria del Flore. L'entu-
siasmo per gli antichi, i viaggi a Roma,
le letture condivise furono il motore di

13. Donatello,

Madonna col Bambino.

Parigi, Musée du
Louvre.



guel rapporto, spalancando davanti a
Donatello un mondo di forme di cui
appropriarsi per reinventarle sistema-
ticamente. Non si deve perd credere
che Brunefleschi, di buona famiglia
(era figlio di un notalo) e di dieci anni
abbondanti piul vecchio dell’amico, ne
prevaricasse la personalita. Donatello,
fin dagli inizi, dimostra un tempera-
mento di scultore cost peculiare, cosi
inconfondibile da neon lasciarsi ingab-
biare dalle preferenze e dalle convin-
zioni del compagno. Non c'¢ dubbio
che il Crocifisso intagliato da Filippo
per Santa Maria Novella (vedi p. 59),
integralmente nudo e scrupclosamente
vero nell’articolazione di ossa e musco-
li, abbia insegnato moltoc a Donatello:
soprattutto che alla natura si poteva fi-
nalmente guardare senza i filtri astraen-
ti della secolare tradizione gotica. Ma,
a dispetto del racconto vasariano, non
si trattd di una resa incondizionata. Il
pathos, la geniale capacita di forzare le
proporzioni in chiave espressiva, che
rendono indimenticabile il Crocifisso
donatelliano {(scheda 1) e che sono
cosi lontani dalla compostezza solenne
della versione offerta da Brunelleschi,

14. Donatello, San Marco. Firenze, Museo
di Orsanmichele.

permetteranno a Donatello di dare vita
¢ fuoce anche ai modelli resuscitati dal-
I'antichila classica.

forse la prima di quella nuova razza di
statue che avrebbe nel giro di qualche
decenniv mutato il volto di Firenze,
(uasi Adamo delia scultura rinascimen-
lale, & il San Marco scolpito per la nic-
chia dei Linaioli a Orsanmichele (fig. 14
¢ scheda 5). Al suo apparire, nel 1413,
dovette fare un effetto sconvolgente,
diverso com’@ da tutto quello che si
era visto fino a quel momento. La serie
delle statue di Orsanmichele aveva gia
coinvolio gli scultori attivi al cantiere del
duomo e anzi, sia Piero Tedesco che
Niccold Lamberti avevano collocato in
quelle nicchie alcune delle loro opere
pitl riuscite, di una monumentalita un
poco massiccia ma impreziosita dal vir-
tuosistico cesello delle chiome e delle
barbe, awolte nelle spire degli orli si-
nuosi delie vesti e dei mantelli realizzati
con sovrabbondanza di stoffa. Rispetio
a questo orizzonte formale il San Marco
& del tulto spiazzante. Da un lato rinun-
cia a gualsiasi compiacimento decora-
tivo, mirando piuttosto @ un plasticismo
potente ed essenziale, dall’altro, soprat-

15. Niccold Lamberti, San Luca. Firenze,
Museo Nazionale del Bargello.
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tutto, introduce I'impressione fortissima
del movimento. Perfettamente frontale
e un po’ imbarazzato dalla gran cascata
delle vesti, il San Luca compiuto nel
1406 dal Lamberti per I'Arte dei Giu-
dici e Notai {fig. 15) serra le braccia
sui fianchi quasi spaventato dal vuoto
circostante e i panni complicati sem-
brano fasciare pit che un corpo un
tronco inanimato, sul quale shoccia la
testa sottiimente intagliata. Al contrario,
I'evangelista di Donatello prende peren-
toriamente possesso delle spazio che lo
circonda, creando attraverso il recupe-
ro del ‘contrapposto’ classico I'illusione
di un movimento in atto: il santo flette
la gamba destra, torce il busto, proietta
lontano lo sguardo severo, senza cerca-
re il dialogo con chi si avvicina alla nic-
chia; le vesti, di consistenza pesante,
aderiscono all'anatomia come fossero
bagnate, tese dai pettorali e avvilup-
pate alla gamba in riposo. Il senso di
movimento potenziale & peoi accentuato
dalla coraggiosa scelta di aprire un var-
co nel marmo tra il fianco e il braccio
abbandonato, mentre la mano destra si
proietta in primo piano a reggere il van-
gelo aperta. | riccioli appena usciti dai
ferri del parrucchiere del San Luca si
sciolgono poi nel San Marco in ciocche
libere e pittoricamente scomposte, con

una soluzione particolarmente cara a
Donatello, che la reimpieghera in varie
occasioni.

Tra il David originariamente concepito
per gli sproni del duomo ¢ il San Mar-
€0 corrono appena tre o quattro anni,
e questa constatazione da sola da la
dimensione della forza creatrice di Do-
natello e dei tempi rapidissimi della sua
crescita. Tra l'una e l'altra impresa era
maturato il sodalizio con Brunelteschi,
che deve aver agito da catalizzatore per
le aspirazioni del giovane scultore. Se
davanti al patrono dei Linaioli & drastica
la sensazione di un'opera rivoluzio-
naria, in polemica rottura rispetto al
passato gotico, a ben guardare esiste
un’altra statua a Firenze, anzi proprio
a Orsanmichele, in cui tuiti gli aspetti
pit nuovi del San Marco sembrano in-
travedersi in uno stadio non ancora del
tutto risolto: il San Piefro voluto dali’Arte
dei Beccai {ovvero dei macellai), che i
documenti lasciano credere gia finito
nel 1412 (fig. 16). £ infatti, come il San
Marco, una figura dalla posa mossa e
articolata, colta, nonostante qualche
impaccio, nell'atto di volgersi, la cui
consistenza fisica preme al di sotto di
stoffe che aderiscono al corpo come
fossero umide e le cui braccia agiscono
con naturalezza, creando addirittura tra

16. Donatello (e
Brunelleschi), San
Pietro. Firenze, Museo
di Orsanmichele.
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17. Nanni di Banco,
Santi Claudio, Castore,

Sinforiano e Nicostrato.
Firenze, Orsanmichele.
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la manica e il fianco la stessa fessura
che abbiamo visto nel San Marco. Il San
Pietro & una scultura misteriosa, di cui
le carte d’archivio non svelano I'autore,
ma il cui stile si pud spiegare solo con
il diretio coinvolgimento di Donatello e
di Brunelleschi, una specie di prova
generale per la rinascita della statua al-
I'antica che trovera di I a poco, nel San
Marco, forma compiuta.

Lidea di distribuire sui principali edifici
pubblici della citta statue di santi e pro-
feti che, smessi gli abiti alla moda del
Gotico internazionale, si vestissero dei
mantelli e delle foghe dei filosofi e degli
gratori romani, incontrd a Firenze un
immediato successe. Donatello non era
il solo a spingersi in questa direzione:
negli stessi anni, in dialogo serrato con
Donato ma con idee del tutto originali,
si era infatuato della Roma antica anche
Nanni di Banco. La morte in giovane eta
(1421) lo ha escluso dalla celebre lista
dei campioni del Rinascimento compre-
sa nel De Pictura di Leon Battista Alberti
(1436) e lo ha messo un po; in ombra
nell'elaborazione del canone degli artisti
di quella stagione eroica messa definiti-
vamente a punto dalla storiografia cin-
quecentesca. Nel secondo decennio del
Quattrocento, perd, la sua fama doveva
volare molto alta, se I'Arte dei Maestri di

Pietra e Legname, cui erano iscritti gli
stessi scultori, scelse proprio Iui, e non
Donatello, per la sua nicchia a Orsanmi-
chele. Incarico particolarmente impe-
gnativo, anche perché I'Arte aveva non
uno, ma quattro santi patroni, i cosid-
detti Santi quattro coronati, che Nanni
distribui genialmente a semicerchio nel
poco spazio disponibile immaginando
un gruppetto di intellettuali della Roma
repubblicana impegnati a conversare
(fig. 17). Uimpressionante resa di barbe
e capigliature, il solenne paludamento
dei mantelli, i calzari, tutto scrupolosa-
mente imitato dalla statuaria classica,
dichiarano quanto diverse sia l'approc-
cio all'antice di Nanni di Banco, solenne
e archeologice, di una superiore sereni-
ta venata di dolcezza, rispetto alla forza
‘terribile’ e all'energia emotiva che scuo-
te i marmi di Donatello. Il quale, ostina-
tamente, persegue con determinazione
sempre pill estrema quel suo ideale
espressivo, come pud illustrare bene
lo sviluppo interno alla serie dei profeti
scolpiti, tra 1415 e 1436, per il campa-
nile di Giotto. Per la tradizione gotica, il
profeta & un vecchione dalla foltissima
barba e dal curioso Jook orientale, so-
litamente munito di turbante e lunga
sciarpa. Donatello viceversa concepisce
una schiera di pensatori che scoccano
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18. Donatello,
Cantoria, particolare.
Firenze, Museo
dell’'Opera del Duomo.
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fieramente lo sguardo sul passante dal-
I'alto delle nicchie che i ospitavano {(gli
originali sono oggi al Museo dell'Opera
del Duomo); i volti incisi di rughe, dagli
zigomi sporgenti, le orbite incavate scno
straordinariamente eloquenti, mentre il
panneggio si complica sempre di pil,
spezzando qualsiasi eleganza di ritmo e
finendo per assumere, nelle ultime figure
della serie, una consistenza magmatica
e incontenibile, masse di pietra animate
di vita propria, aggredite ora da unghiate
profondissime, ora da scavi e voragini
che si riempiono di ombre drammatiche
(figg. 2 e 3).

4. Questioni di punto di vista

Tanta disinvoltura di lavarazione si giu-
stifica anche in considerazione della
distanza notevole da terra cui sarebbero
stati collocati questi profeti, cosi che
una netta e contrastata articolazione

del chiaroscuro sarebbe risultata assai
piti leggibile che un'eccessiva insistenza
in finezze decorative. Donatello tenne
sempre nella massima considerazione
la destinazione delle sue sculture, sfor-
zandosi di mettersi nei panni di chi le
avrebbe guardate e pensandole sempre
in relazione nan al proprio punto di vista,
in bottega, rawvicinatissimo, durante
la lavorazione, ma all'effetto finale che
avrebbero sortito dall'alto delle nicchie
0 delle colonne cui erano destinate.
Una preoccupazione che conferisce
alle figure donatelliane un carattere in-
confandibile e che pud spingersi sino a
vere e proprie forzature nelle proporzioni
e nelle anatomie concepite in funzione
dell'aggiustamento ottico che lo scorcio
dal basso avrebbe comportato. E un’in-
telligenza figurativa che risultava gia ben
chiara a Giorgio Vasari che, in una pagi-
na celebre delle Vite, mette a confronto i

rilievi della cantoria di Donatello (fig. 18
¢ scheda 14) con quelli tanto pid finiti
¢ lucidati di Luca della Robbia (fig. 19),
giungendo alla conclusione che, nella
penombra della cattedrale, risultavano
molto pitl efficaci quelli di Donato «per
avere egli quellopera condotta quasi
tutta in bozze e non finita pulitamente,
accio che apparisse di lontano assai
meglio», Evidentemenie, una statuaria
cosi attentamente progettata in rapporto
al contesto corre molti rischi di frainten-
dimento una volta tolta dalla colloca-
zione originaria, ad esempio per essere
riparata in un museo, oppure per avere
cambiato proprietario. Esemplare & il ca-
sc del David mediceo (scheda 17) che,

privato di un basamento adeguatamente
alto, ha perduto la possibilita di dialoga-
re, occhi negli occhi, con lo spettatore
(che gli si avvicinava in origine da sotto),
per assumere un'aria di ritrosa timidez-
za, con il languido sguardo quasi celato
sotto la tesa del gran cappello, mentre
le membra acquistano quell’eccessi-
va e femminea mellezza che ha dato
esca a tanta letteratura fallacemente
interpretativa. Ma anche percorrendo a
ritroso il catalogo di Donatello, gia una
figura come il San Giovanni evangelista
per la facciata di Santa Maria del Fiore
(scheda 6), quasi imbarazzante se visto
di fronte per la sproporzione tra gambe
corte e busto lunghissimo, ritrova insie-

19. Luca della Robbia,
Cantoria, particolare.
Firenze, Museo

dell’Opera del Duomo.



20. Donatello,
Banchetto di Erode,
particolare, Siend,
Baitistero, Fonte
battesimale.
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me al giusto punto di vista, ribassato, un
rapporto convincente tra la gran massa
delle vesti frananti in primo piano e il
torso che scorcia verso l'alto. La ‘difficolta’
dello spettatore che incontra oggi in un
museo l'opera di Donatelio sradicata dal
suo contesto & poi amplificata dalle tante
campagne fotografiche che hanno fissato
in maniera apparentemente definitiva
punti di osservazione che non corrispon-
dono a quelli scrupolosamente previsti
dallo scultore, tanto che, quando si ve-
dono riprese effetiuate tenendo presente
il problema, statue anche celeberrime
appaiono completamente trasfigurate e
quasi irriconoscibili.

5. Scultura prospettica
Uesito pill imprevisto e carico di con-
seguenze del rapporto tra Donatello e

Brunelleschi & cerfamente il fravaso
nel rilieve scultoreo delle riflessioni
maturate dall’architetto sulla possibilita
di rendere in maniera illusiva la terza
dimensione su una superficie piana.
Quanto Donatello padroneggiasse le
regole della ‘prospettiva matematica’ lo
dimostra magistralmente il Banchetto
di Erode di Siena (fig. 20 e scheda 10),
ma anche la versione dello stesso sog-
getto realizzata in marmo oggi al Museo
di Lille (fig. 21), dove {'azione, molto
teatrale, si svolge tra gli attrezzi di una
spettacolare scenografia classica, con
colonne, archi, bassorilievi & una scala
che si impenna ripidissima sulla destra.
Gli esiti forse pill arditi di queste speri-
mentazioni prospettiche si riconoscono
tra gli stucchi della sagrestia di San
Lorenzo (scheda 18) e soprattutto nei

rilievi di Padova (scheda 25), dove te-
nebrosi sepolereti neoromani, basiliche
imperiali, terrazze che fuggone in ardi-
l¢, obligue lontananze risuonano delle
voci e dei passi di una folla che assiste
lurbata ai miracoli di sant’Antonio. Ma
non & solo la volonta di riprodurre spazi
osattamente misurabili e riproducibili in
pianta a muovere I'entusiasmo di Dona-

tello: I'esigenza piu urgente rimane per
lui quella di abbattere quella barriera,
mentale prima ancora che fisica, che
per qualsiasi scultore era sempre sia-
to lo sfondo, solido e invalicabile, del
rilievo. Oltre il quale invece sl aprcno
ora non solo architetture in scorcio, ma
anche e soprattutto cieli solcati da nuvo-
le infinite, alberi, colline, orizzonti lontani

21, Donatello,
Banchetto di Erode.
Lille, Musée des
Beaux-Arts.
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22. Nanni di Banco,
Sant Eligio ferra il
cavallo imbizzarrito
dal diavolo. Firenze,
Orsanmichele.

23. Bernardo
Ciuffagni, San Matteo.
Firenze, Museo
dell'Opera del Duomao.

e densi di atmosfera. Il risultato commo-
vente ma un po’ acerbo della predella
del San Giorgio di Orsanmichele (scheda
73, che alla data del 1417 segha I'avvio
di guesta nuova stagione di ricerca, si
intende nella sua portata rivoluzionaria
soprattutto se confrontato ai contempo-
ranei esiti di Nanni di Banco, ad esem-
pio nella predella della nicchia dell’Arte
dei Fabbri (fig. 22), dove gli strumenti
di lavoro di sant'Eligio possono stare
tranquillamente appesi allo sfondo, sen-
tito come barriera concreta e solida. Né

forse Nanni avra approvato quelle nuove
ricerche, che, per una volta, vanno oltre
gli ideali figurativi della Roma antica, do-
ve i sarcofagi come le colonne mostrava-
no solo rilievi perentoriamente aggettanti
rispetto a un fonde liscio e compatto.

6. Laffermazione a Firenze

La pubblicazione, nel 1415, della serie
degli evangelisti destinati alle quattro
nicchie che affiancavano il portale mag-
giore della cattedrale di Santa Maria del
Fiore segnd emblematicamente le sorti

delia storia della scultura fiorentina (vedi
scheda 6). Quella vera e propria gara,
cui parteciparono quattro maestri diversi
fra loro per generazione e per cultura,
finl per diventare il terreno di confronto
fra due differenti e contrapposti ideali fi-
gurativi: da una parte il mondo un po’ da
favola del Gotico internazionale, caden-
zato dai ritmi falcati di panneggi astratti
ed esuberanti, da spericclate divagazioni
calligrafiche, da un compiacimento vir-
tuosistico perfino esasperato, di cui si fa-
cevano portavoce Niccold Lamberti, at-
tivo al duomo fin dagli anni Novanta del
Trecento, e Bernardo Ciuffagni (fig. 23),
cresciuto sotto la protezione di Lorenzo
Ghiberti. Dall'alira parte un orizzonte
formale nuovissimo, in drastica rottura
rispetto alla tradizione gotica e in diretta
competizione con i modelli architettonici
e scultorei della Roma antica, proposto
da due giovani rivoluzionari, Donatello e
Nanni di Banco. Quando le monumen-
fali figure furono infine messe in opera,
dopo otto anni di turbolenta gestazione,
le reazioni del pubblico dovettero rende-
re subito chiaro al Lamberti che il tempo
degli orli sinuosi, dei ghirigori, delle bar-
be e delle chiome cesellate in ritmiche
simmetrie, la sua specialitd, era ormai
tramontato. Senza perdersi d'animo, si
risolse a trasferirsi a Venezia, dove era




24. Nanni di Banco,
San Luca. Firenze,
Museo dell’Opera del
Duomo.

25. Niccold Lamberti,
San Marco, Fir 2,
Museo dell’Opera del
Duomo.
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stato invitato gia tempo addietro dai
procuratori della basilica di San Marco
e dove trovera una sorta di seconda
giovinezza, in un ambiente in cui il
suo stile era ancora perfettamente alla
maoda. Bernardo Ciuffagni usci da quel
confronto con la consapevolezza di
doversi accontentare, per rimanere in
citta, di un posto di fila, aggiungendosi
senza grandi risultati alla schiera dei
donatelliani. Donatello & Nanni si erano
rivelati entrambi pronti a raccogliere
l'arditissima sfida, appena lanciata da
Filippo Brunelleschi, del confronto con
gli antichi, imprimendo al percorso del-
la storia dell’arte fiorentina una svolta
che non concedera ripensamenti. Biso-
gnerd anzi ammettere che Nanni, con
il suo San Luca (fig. 24) dal contegno
nobile e dignitoso come un filosofo ve-
nuto dal passato, sembra offrire a que-
ste date un'interpretazione anche piu
fedele e meditata, quasi archeologica,
dei modelli remani presi a riferimento.
La sua morte prematura nel 1421 privd
Donatello dell’'unico possibile rivale,
ma lintegra purezza dei ritmi dei suoi
panneggi sara recuperata e riproposta,
ormai nel quarto decennio, da Luca
della Robbia.

All'aprirsi degli anni Venti Donatello
rimane insomma l'incontrastato domi-
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26. Nanni di Bartolo,
Abdia. Firenze,
Campanile (ora al
Museo dell’Opera del
Duomo).

natore della scena scultorea fiorentina.
Accanto a lui solo Lorenzo Ghiberti,
che nel 1424 giungera finalmente a
montare sui cardini la porta bronzea
del battistero, manteneva una posizio-
ne di massimo prestigio, circoscritta
perd al campo del bronzo e tutia in-
terna alla sfera della committenza pid
ufficiale e conservatrice. Allombra di
Donatello crescevano frattanto alcuni
giovani scultori che, si puo credere, ne
veneravano la figura. Al ciclo dei profeti
per il campanile di Giotto partecipa ad
esempio al fianco del maestro Nanni
di Bartolo, soprannominato il Rosso,
che si rivela in quellimpresa artista
di grande talento, traducendo in pan-
neggi particolarmente fitti e franti in
spigoli e punte la consistenza plastica
dei modelli donatelliani (fig. 26). La
sua attivitd a Firenze, dove lascia an-
che alcune tra le pit belle Madonne
in terracotta prodotte in questi anni,
ugualmente ispirate alla lezione di Do-
natello, & perd breve, visto che, messo-
si nei guai con la giustizia, nel 1424 e
costretto a riparare in Veneto dove, tra
Venezia e Verona, distribuisce sculture
di grande qualita: i tempi tuttavia non
eranc ancora maturi per 'esportazione
delle idee nuove del Rinascimento, e si
direbbe anzi che sia piuttosto Nanni a

lasciarsi affascinare dal lussureggiante
decorativismo tardogotico che trionfava
ancora in quelle regioni.

7. La compagnia con Michelozzo
Un significato assai piti profondo lo as-
sumera nella carriera e nell’esistenza di
Donatello il legame con Michelozzo di
Bartolomeo, personalitd complessa di
scultore e architetto, intimamente lega-
to tanto a Brunelleschi quanto a Dona-
tello, ma in rapperti di lavoro anche con
Ghiberti. Con Iui Donato strinse una
compagnia nel 1425: in virtt di un ac-
cordo appositamente stipulato davanti
a un notaio, i due artisti avrebbero cice
condiviso le commissioni con i relativi
oneri, guadagni e responsabilita. Que-
sto non significava che ogni incarico
ricevuto dalla societd sarebbe stato
materialmente portatc a termine per il
50% da ciascunc dei due compagni,
i guali potevano ben regolare privata-
mente i propri rapporti e 'estensione
del proprio contributo a ciascun’im-
presa. La societa Donatello-Michelozzo
raccoglie subito alcune commissioni di
particolare rilievo, sia per il prestigio dei
clienti che per il respiro monumentale
delle opere richieste. La prima fu niente
meno che la tomba di un papa (fig. 27),
sia pure deposto dal Concilio di Costan-
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za, Giovanni XXIII, al secolo Baldassarre
Coscia, che a Firenze aveva trascorso
i suoi ultimi anni e che nel testamento
aveva richiesto I'onore del tutto speciale
di essere seppellito nel bhattistero. Lin-
gegnoso sepolcro, alto e stretto, che Mi-
chelozzo e Donatello collocane (attorno
al 1428) tra due colonne dell'antico
edificio romanico, da sempre massima
gloria architettonica delia citta, pud
considerarsi il pitl antice in assoluto nel
nuovo stile ‘rinascimentale’. Per meglio
dire, sono ispirati al repertorio classico
tutti gli elementi che compongono il
monumento, dai cherubini che reggono
fitti festoni di fiori e frutta nello zoccolo,
alle paraste corinzie, ai genietti alati che
sostengono I'epigrafe sul sarcofago,
menire scompaiono improvvisamente
cuspidi, colonnine tortili, archi acuti,
gattoni rampanti e insomma tutto il
repertorio architettonico caro al mon-
do gotico. E bene perd notare che la
struttura complessiva, con le fre virtl in
basso, il sarcofago retto da mensole, le
tende scostate a mostrare il defunto, di-
pende ancora da modelli trecenteschi.
Lo stesso pud dirsi, a maggior ragione,

27. Donatello e Michelozzo, Tomba di
Baldassarre Coscia. Firenze, Battistero.

per il menumento destinato al cardinal
Rinaldo Brancacci che Donatelio e
Michelozzo scolpiscano, tra il 1426 e
il 1428, per la chiesa di Sant’Angelo a
Nilo a Napoli {fig. 28).

Per soddisfare la prestigiosa richiesta
i due soci decisero di trasferire la bot-
lega comune a Pisa, comoda alle cave
di Carrara e da dove i singoli elementi
sarebbero stati agevolmente imbarcati e
spediti via mare sino alla destinazione
linale. E proprio la destinazione napo-
letana spiega la scelta tipologica, di
sapore arcaico, delle tre grandi cariatidi
messe a reggere la cassa, poiché nella
citta degli Angio fin dalla prima meta del
Irecento Tino di Camaino aveva allestito
per i sovrani spettacolari tombe di quel
genere rimaste imitatissime ed esem-
plari per pit di un secaolo.

Le parti materialmente scolpite da
Donatello in entrambe queste imprese
sono in veriid poche: sostanzialmente
la figura bronzea del gisant nella tomba
Coscia, e lo spettacolare bassorilievo
con I'Assunta in un ftripudio d'angeli
incastonato sul sarcofago napoletano
(scheda 11).

28. Donatelio e Michelozzo, Tomba di
Rinalde Brancacci. Napoli, Sant’Angelo a
Nilo.
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8. Sculture lignee

llapprodo a Napoli del monumento
Brancacci & la prima occasione che
fa risuonare il nome di Donatello al di
fuori delle mura fiorentine, ma nel giro
di un decennio i suoi favori saranno
ammirati anche a Siena, a Roma, a
Prato, a Venezia. Al senesi, che s’erano
decisi a rivolgersi a lui nel 1423 per
ottenere finalmente quel Banchetto
di Erode in bronzo destinato al fonte
battesimale che la gloria locale, Jacopo
della Quercia, dopo molto tergiversare
non aveva mai eseguito, Donatello
consegna quattro anni dopo uno dei
pits spericoiati rilievi prospettici delia
sua intera carriera (scheda 10), le cui
salde maglie spaziali e il cui impeto
narrativo lasceranno senza fiato proprio
Jacope della Quercia, costretto da quel
momento a ripensare la propria scultu-
ra di integra plasticita alla luce di quel
capotavoro. A Roma invece Donatello
si trasferisce per qualche tempo, tra il
1431 e il 1433, in un soggiorno che,
oltre a dare frutti quali il tabernacolo
del sacramento vaticano (scheda 13) o
la Tastra funebre di Giovanni Crivelli in
Santa Maria in Aracoeli, fu l'occasione

29. Donatello, San Giovanni Battista.
Venezia, Basilica di Santa Maria dei Frari.

per una rinnovata riflessione sulla scul-
tura e forse ancor pil sull'architettura
antica, quale traspare dal lessico arric-
chito e rinnovato delle sue opere suc-
cessive a guell'esperienza (vedi schede
12, 14 e 16). Per il duomo di Prato,
in coppia con Michelozzo, realizza il
pulpito da cui veniva mostrata ai fedeli
nelle festivita solenni la reliquia della
cintola (scheda 12). A Venezia, infine,
nel 1438 Donatello invia una scultura
lignea di San Giovanni Battista (fig. 29),
che era stata commissionata dalla Con-
fraternita dei fiorentini per la propria
cappella, intitolata per I'appunto al pro-
tettore di Firenze, nella chiesa dei Frari.
A trent'anni e passa dall'incunabolo
del Crocifisso della chiesa fiorentina di
Santa Croce (scheda 1), il Battista dei
Frari paria la stessa lingua ispida eppu-
re monumentale, di un pitioricismo un
poco torbido ma di grandiosa eloquen-
za, degli stucchi e dei bronzi della Sa-
grestia Vecchia di San Lorenzo (scheda
18). Sembra che un materiale cedevole
e fibroso come il legno paresse a Dona-
tello I'ideale per dar vita ad ascetiche e
assottigliate figure di eremiti: a dieci ¢
guindici anni dallimmagine veneziana

30. Donatello, San Girolamo. Faenza,
Museo Civico.
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del Precursore egli intaglia infatti il me-
no noto San Girolamo del Museo Civico
di Faenza (fig. 30), originariamente
scolpito per la chiesa cittadina intitolata
a quel santo, molto probabilmente su
commissione di Astorgio Manfredi, si-
gnore del luogo, strettamente legato ai
Medici. Al battistero fiorentino, infine,
pare destinata fin dall’origine la tragica
e disseccata Maddalena oggi nel Mu-
seo dell'Opera del Duomo (fig. 31), una
scultura sulla quale manca in realta
qualsiasi documentazione, ma che &
concordemente giudicata successiva al
rientro dell’'artista da Padova, nel 1453.
Comungque non oltre il 1455, data della
prima di una serie di repliche e imita-
zioni che ci assicurano della profonda
impressione suscitata in citta da quella
vecchia raccapricciante.

9. Donatello e i Medici

| rapporti tra Donatello e i Medici de-
vono risalire almeno agli anni Venti,
quando Cesimo, delegato dal cardinal
Brancacci insieme a Bartolomeo de’
Bardi all'allestimento del proprio se-
polcro, decide di affidare I'incarico alla
compagnia di Donatello e Michelozzo.
Con gli anni Cosimo de’ Medici, che era
guasi coetaneo dello scultore, diventera
non soltanto il principale committente,

ma colul che, solo, sapeva capire fino
in fondo le ambizioni di Denatellg, il suo
desiderio di confrontarsi con gli antichi,
aveva la cultura per condividerle e i
mezzi per consentire all'artista di met-
terle in opera. Un legame cosi intimo
tra artista e committente da evocare
quello, spostato su tutt'altro pianc di
ufficialita, di Urbano VIII con Bernini.

Nella sua qualita di banchiere e di
esponente di spicco dell’Arte del Cam-
bio Cosimo si trovd a doversi occupare
di commissioni artistiche fin dagli anni
Venti: oltre alla tomba Brancacci, fu ad
esempio tra i commissari incaricati del-
la realizzazione della nicchia dell’Arte
a Orsanmichele, per la quale fu scelto
Ghiberti; insieme al fratello Giovanni
affido poi ancora a Ghiberti, ma questa
volta a titolo personale, la realizzazione
dellarca bronzea per le reliquie dei
santi Proto, Giacinto e Nemesio, fusa
tra il 1427 e il 1428 (oggi al Bargello,
ma in origine in Santa Maria degli An-
geli). Per non dire del progetto ambi-
zioso della Sagrestia Vecchia a San Lo-
renzo, pensaia come cappella funeraria
del padre Giovanni e affidata a Filippo
Brunelleschi. E perd dopo la risoluzio-
ne del contrasto che lo aveva opposto
a Rinaldo degli Albizi, e il rientro nel
1434 dal breve esilio cui era stato co-

31. Donatello,
Maddalena. Firenze,
Museo dell’'Opera del
Duomo.
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stretto, avviando di fatto quel controlla
egemonico sulla politica fiorentina che i
Medici perseguiranno sempre pill sco-
pertamente con le generazioni a venire,
che Cosime si lancia in progetti ancor
pill ambiziosi, tanto in campo figurativo
che architettonico. Accanto a Micheloz-
z0, cui sara affidato I'incarico di proget-
tare il maestoso palazzo di famiglia in
via Larga, sara appunto Donatelio a dar
vita ai progetti pill arditi del banchiere,
dalla pagana resurrezione della statua
eroica nuda esposta in vetta a una co-
lonna (il David: scheda 17), al recupero
‘necimperiale’ della decorazione in
stucco policromo nella sagrestia di San
Lorenzo, alle porte gemelle in bronzo
per quello stesso ambiente (le prime
che si vedessero in un interno nella
Firenze del tempo, scheda 19). Un
rapporto che si rinnovera ancora negli
ultimi anni di vita dei due protagonisti,
con lincarico per i due pulpiti della
basilica laurenziana, che né Cosimo
né Donatello giungeranno a vedere in
opera (scheda 30}. Uidentificazione in
Donatelio dell'artista ideale cui affidare
le imprese artistiche pill spregiudicate
e impegnative che coinvolgevano, pri-
ma ancora che I'arredo dei luoghi medi-
cei, I'immagine pubblica e politica della
famiglia in citta, non fu solo prerogativa

i Cosimo, se fu il figlio Piero a conce-
pire la Giuditta (fig. 32 e scheda 29),
ovvero il pit antico gruppo scultoreo in
bronzo dell’arte rinascimentale, desti-
nata ancora una volta a Palazzo Medici,
o precisamente al giardino.

Che Donatelio fosse f'artista in grado di
far miracolosamente risorgere la seve-
ra grandezza dell'arte antica dovette
essere presto noto anche al di fuori di
Firenze. Ed & a lui che corse natural-
mente il pensiero quando, a Padova, si
decise di erigere un monumento eque-
stre in bronzo al capitano che aveva
lungamente e vittoriosamente guidato
le truppe della Repubblica veneziana,
Erasmo da Narni, soprannominato il
Gattamelata, morte nel gennaio del
1443 (scheda 24).

10. Donatello a Padova e la dif

Sfusione del Rinascimento nella

Valle Padana

Il ritratto del condottiero a cavallo aveva
ininterrottamente attraversato la fanta-
sia del Medioevo e i pochi grandi bronzi
imperiali di questo genere sopravvissuti
al crollo del mondo antico rimanevano
tra i pit ammirati, invidiati, inarrivabili
mirabifia di quella civilta scomparsa,
primo fra tutti il Marco Aurelio (a lungo
creduio Costantino), che Michelangelo

avrebbe pil tardi posto al centro del-
la piazza del Campidoglio, ma che si
vedeva allora nei pressi del Laterano.
| signori e i condottieri dell’ltalia tre-
centesca si erano dedicati con sempre
maggiore enfasi a evocare quei modelli,
soprattutto nelle regioni padane, dove
nel secondo Trecento Bonino da Cam-
picne aveva eternato in sella a rigide e
possenti cavalcature lapidee il signore
di Milano, Bernabd Visconti, e quelle
di Verona, Cansignorio della Scala, il
guale ultimo si andava ad aggiungere ai
ritratti degli antenati nel sagrato di San-
ta Maria Antica. Pit umili nei materiali
(in stucco, legno, stoppa) i monumenti
con i quali si celebravano le esequie di
soldati particolarmente ammirati, in Ve-
neto come anche in Toscana: sculture
talora di natura effimera, talora desti-
nate a durare allinterno delle chiese,
come il ritratto di Paole Savelli al Frari
di Venezia. Mai perd si era osato risalire
all'archetipo e concepire cioe un’opera
di proporzi‘oni maggiori del vero e in
brenzo. E questa & la sfida che condus-
se Donatello a Padova, dove avrebbe
finito col trascorrere dieci anni.

Sebbene altri artisti fiorentini avessero
lavorato prima di lui nella cittd veneta,
da Filippo Lippi a Paolo Uccello, solo
Donatello fu in grado di insegnare

32. Donatello, Giuditta.

Firenze, Palazzo
Vecchio.
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33. Altare maggiore.
Padova, Basilica di
Sant'Antonio.

N

agli ariisti padovani il modo con cui
riappropriarsi delle forme det mondo
antico. Padova, sede di una delle pit
prestigiose e affollate universita italia-
ne, era senz'altro il posto ideale per
recepire e diffondere le idee figurative
claborate a Firenze nei primi decenni
del Quattrocento. La passione per I'an-
lichita classica, alimentata dall’orgoglio
per essere stata patria di Livio e spinta
fino alla creazione del mito di Anteno-
re, che attribuiva alla citta un’origine
direttamente connessa alla guerra di
Trota, aveva trovato a Padova la pit alta
espressione gia nel Trecento, attorno
alla prolungata presenza di Petrarca
alla corte dei Carraresi e nel fiorire di
un precoce collezionismo antiquario.
Donatello rese disponibile un linguag-
gio formale che apparve subitc assai
pitt adeguato a quelle esigenze culturali
dell"Umanesimo tardogotico’ di Pisa-
nello o di Jacopo Bellini. Un linguaggio
naturale e razionale che tuttavia non
tarpava in alcun modo la fantasia e
anzi accendeva nell'animo dei giovani
artisti che lavoravana in citta il sogno
di far rivivere perfino nel repertorio
decorativo, perfino negli oggetti d’uso,
quel passato cosi appassionatamente
ammirato e ora apparentemente cosi
vicino. Ai di & dellimportanza straordi-

naria delle opere create durante questo
lungo soggiorno, la permanenza in
Veneto del maestro toscano ebbe cosl
un peso determinante nelle sorti della
storia dell’arte italiana, diventando di
fatto il principale tramite per la diffusio-
ne delle idee rinascimentali al di fuori
delle mura di Firenze, oltre le quali, fi-
no a guel momento, avevano avuto ben
poca eco. L'azione di Donatello € in tal
senso anche pit dirompente di quella
di Piero della Francesca che, reduce
da un’esperienza fiorentina al fianco
di Domenico Veneziano, andava diffan-
dendo in quegli stessi anni la sua idea
di pittura implacabilmente prospettica
e sigillata in un castone di luce tra Arez-
zo, Perugia, Urbino, Rimini, Ferrara. Il
terremoto provocato, pil ancora che
dal Gattamelata, dall'altare maggiore
della basilica di Sant’Antonio (fig. 33 e
scheda 25), coi suoi rilievi brulicanti di
folla e decorazione entro grandiose sce-
ne prospettiche, con le monumentali
figure di santi di commovente vivezza
nel gesto e nell'espressione, con la sua
cornice concepita come un’architettura
antica, travolse senza sforzo la civilta
figurativa locale, improntata a un gu-
sto tardogotico ormai piti che maturo,
e fece di Padova il faro luminosissimo
per chiunque a nord degli Appennini
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34. Niccold Pizzolo
¢ Giovanni da Pisa,

Pala d'aliare. Padova,
Chiesa degli Eremitani,
Cappella Ovetari (nelln

ricostruzione posieriore
ai bombardamenti del
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1944).

volesse intendere la lingua nuova ela-
borata in Toscana. La forza dell'ocpera
padovana di Donatello & tale che non
solo gli scultori ne trarranne vantaggio,
ma ancor pit i pittori, che improvvi-
samente cominciarono ad allestire le
loro Madonne o i Cristi in pieta entro
architetture e tabernacoli carichi di
festoni e bucrani, nobili di colonne e
architravi, gremiti di finti bassorilievi, in
un pullulare di angeli immancabilmen-
te trasformati in impertinenti amorini
ignudi. Oltre alle opere pit ufficiali e
di maggior impegno, dal Gattamelata
al Crocifisso e all'altare maggiore per
la basilica francescana di Sant'Antonic
(schede 23, 24 e 25), dalla bottega
di Donatello uscirono anche in gran

quantita durante quei dieci anni oggetti
di formato ridotto e di destinazione pri-
vata, placchette in bronzo come rilievi
in terracotta. Copiati non solo attraver-
so il disegno, ma soprattutto mediante
repliche e calchi in gesso, queste com-
posizioni tascabili poterono veicolare i
pensieri del maestro fiorentino anche
a grande distanza e giocarono anzi un
ruole non trascurabile nella definizione
del marcato accento donatelliano con
cui si esprimono cosl tanti pittori e scul-
tori tra la valle del Po e I'Adriatico.

in ogni caso, I'altare del Santo rimane il
motore di questo rinnovamento, sugge-
rendo la possibitita di mettere in scena
sacre conversazioni libere in uno spazio
unificato, fluenti di gesti e di sguardi,
cosi da far archiviare immediatamente
i vecchi polittici dorati a scomparii. La
pill precoce e sensibile tra le deriva-
zioni da quel modello & la pala in ter-
racotta all’altare della cappella Ovetari
nella chiesa degli Eremitani (1448-49),
andata sostanzialmente distrutta nel
tragico bombardamento del marzo
1944 (fig. 34). Dell'altare maggiore
della basilica francescana & qui ripre-
so fedelmente I'impianto complessivo,
con la Madonna e sei santi schierati nel
registro principale, tutti distratti da un
fitto conversare e dal volgersi I'un l'al-

tro, alloggiati entro una carpenteria che
mette insieme pilastri, frentoni, archi-
lravi. | documenti e le fonti chiamano
in causa per quest’opera i nomi di due
maestri, Giovanni da Pisa e Niccold
Pizzolo, entrambi tra i collaboratori di
Donato al Santo. Del primo sappiamo
davvero molto poco, mentre il secondo
cra anche un bellissimo pittore, che
fini morto ammazzato giovanissimo.
Ancor pill spettacolare € I'omaggio
reso all'altare donatelliano da Andrea
Mantegna, che nel 1456-59 ne concepi
una grandiosa traduzione pittorica per
la basilica di San Zeno a Verona (fig.
35). Mantegna & tra i padovani il solo
ad avere inteso la portata dell’esempio
di Donatello in tutta la sua complessita,
senza limitarsi a selezionare tra i suoci
bronzi un'antologia di motivi decorativi

o spunti compositivi. Lo dimostra gia a
vent’anni, quando partecipa, in com-
pagnia del Pizzolo, alla decerazione a
fresco proprio della cappella Ovetari:
la complessitd narrativa delle storie di
san Giacoma, rese in mirabolanti scor-
ci di sottinsi, regolate da ciclopiche
architetture antiche, folte di figuranti
e di comparse, tutte trasfigurate nel
sogno di una Roma risorta dalle proprie
rovine, nascono da un ripensamento
meditatc e ponderato dei miracoli di
sant’Antonio, forgiati nel bronza e rilu-
centi d’oro e d'argento, di Donatello.

Il lascito donatelliano al Rinascimento
dell'ltalia del Nord si spinge comunque
ben oltre i fatti padovani e giunge a
éegnare I'avvio della lunga parabola del
veneziano Giovanni Beliini, il pit gran-
de pittore italiano del Quattrocento.

35. Andrea Mantegna,
Pala d'altare. Verona,
San Zeno.
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36. Donatelio,
Madonna del perdono.
Siena, Museo dell’'Opera
del Duomo.

Una formazione padovana & poi I'unica
chiave per intendere la scultura di Gio-
vanni Antonio Amadeo, che pone fine,
in un tripudio di decorazione all’antica
e panneggi scheggiati, alla lunghissi-
ma stagione dell’arte gotica lombarda,
mentre parallelamente Vincenzo Foppa
operava la stessa svolta in pittura. Ma
il gene donatelliano appartiene anche
alla cultura di molti altri protagonisti del
Quattrocento padano, tutti transitati da
Padova: Cosme Tura a Ferrara, Carlo
Crivelli nelle Marche, Giovanni Mazone
in Liguria, Marco Zoppo tra Bologna
e la Romagna, Giorgio Schiavone e
Giorgio da Sebenico sulle due coste
adriatiche.

11. La vecchiaia

Nel corso dei dieci anni trascorsi da
Donatello in Veneto molto a Firenze
era cambiato. Alcuni degli amici e dei
rivali di un tempo non c’erano piu {Fi-
lippe Brunelleschi era morto nel 1446,
Ghiberti lo seguirad nel 1455), mentre
diversi maestri pil giovani s’erano af-
facciati alla ribalta con nuove proposte
figurative. Luca della Robbia aveva
oftenuto un encrme successo di pub-
blico con Tinvenzione della terracotta
invetriata, disseminando per le vie, le
chiese, la case cittadine le sue lucide,
integre, serene Madonne smaltate. Al-
cune nuove leve, poi, che pure si erano
formate nella pit stretta devozione per

Donatello, avevano incontrato il favore
dei committenti proponendo una decli-
nazione ingentilita e preziosa del Rina-
scimento, in parallelo con quanto negli
stessi anni Filippo Lippi andava facen-
do in pittura: acconciature sofisticate,
Madonne un po' schizzinose, nasini
all'insti e, nel formato monumentale,
un classicismo pitl esibitamente colto
e certamente molto meno fantastico,
meno colorato e saprattutto raffreddato
nei sentimenti.

Si potrebbe pensare che nella Firenze
del sesto decennio del secolo, cosi dra-
sticamente mutata nel panorama arti-
stico, le occasioni scarseggiassero per
Donatello. Rimaneva tuttavia un campo
in cui per lui non esistevano rivali, la
toreutica. Chiungue in cittd volesse
assicurarsi una scultura nel pitl costoso
e difficile dei materiali si rivolgeva a lui.
Cosi quando gli Operai del duomo de-
cisero di dotare le porte delle sagrestie
di battenti breonzei contattarono proprio
Donato (che tuttavia non condusse
mai in porto quellimpresa), mentre
Piero de’ Medici, volendo collocare nel
giardino di palazzo un grandioso grup-
po bronzeo di Giuditta che decapita
Oloferne (scheda 29), a riscontro del
David commissionato a suo tempo dal
padre Cosimo (scheda 17), non ebbe

certamente dubbi a impegnare a sua
volta Donatello (che in quell'cccasione,
pur tra dilazioni e ritardi, portd a buon
fine il lavoro). Gli anni padovani aveva-
no pei fatto dello scultore fiorentino una
celebrita internazionale e la sua fama
di bronzista viaggiava ormai ben oltre
le mura cittadine. Alfonso d’Aragona
lo insegul a lungo, al di 1a e al di qua
degli Appennini, per avere anche Iui il
suo monumento equestre, che voleva
sistemare nell'arco trionfale che anda-
va allestendo al Castelnuovo di Napoli.
Solo Danatello poteva accettare la sfida
del cavallo colossale, molto pitl grande
del vero, molto pit grande del Gattame-
jata, desiderato dal re di Napoli, e alla
fine lo scultore accettd di cimentarsi in
quell'impresa titanica, che fu interrotta
dalla morte prematura di Alfonso (nel
1458); tutto quel che ci rimane di quel
progetto megalomane € una testa equi-
na, conservata al Museo Archeologico
di Napoli, 'unica parte del menumento
portata fino alla fusione. Cercato e con-
teso dai potenti di tuita la penisola, I'or-
mai anziano maestro non sembra avere
alcuna percezione dei propri limiti
umani, impegnandosi, proprio negli
anni della vecchiaia, su molteplici fronti
simultaneamente, promettendo cavalli
in quantita (oltre che a Napoli, a Mode-
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na e a Cremona), progettando monu-
menti carichi di rilievi (per Mantova),
incontrando mercanti e ambasciatori,
contrattando con gli emissari di questo
o quel principe. Una simile incapacita
a dir di ne, questo accumulare progetti
non finiti, segnera sempre pidl il resto
della sua carriera, fino all'episodio
paradossale di Siena, quando nessung
dei sette, otto incarichi avviati contem-
poraneamente dai troppo entusiasti
senesi trovd compimento.

Nell'ottobre del 1457, infatti, Donatello
aveva chiuso casa e botfega a Firenze
per trasferirsi nella vicina Siena, richia-
mato dalle insistenze e dalle lusinghe
economiche che gli venivano rivolte fin
dai tempi di Padova, deciso a termina-
re la i propri giorni. In realta quella tra-
sferta durd solo quattro anni, durante i
quali Donato non realizzd altro che un
tendo marmareo raffigurante la Madon-
na cof Bambino per la cattedrale (fig.
36), e un Battista bronzeo, anch’esso
destinatc al duomo, che oltretutto
nen portd mai all'uitimo compimento
(scheda 28). A Siena tuttavia Donatello
lascid un'eredita densa di esiti a venire.

37. Donatello, San Giovanni Battista. Siena,
Duomo.

E solo in relazione alla presenza in citta
dell'anziano maestro venuto da Firenze
che si dovrd spiegare infatti la forma-
zione del pil celebre artista senese del
Quattrocento, Francesco di Giorgio,
che era nato nel 1439 e andava dun-
que in quegli anni completando la sua
formazione.

Gia il giovanile, ruvido Batlista ligneo
del Museo del’'Opera del Duemo (com-
missionato dalla Compagnia di san Gio-
vanni della morte), dalle guance tirate,
le orbite incavate (fig. 38), sarebbe
impensabile senza il precedente do-
natelliano. Ma sono soprattutto i bronzi
della maturita, dalla Deposizione della
chiesa del Carmine a Venezia alla Fla-
gellazione della Galleria Nazionale del-
'Umbria (fig. 39), a dichiarare il debito
fortissimo verso la maniera dell’ultimo
Donatello: il modo impressionistico di
trattare la materia, che conserva a tratti
I'aspetto imperfetto e grumoso della
fusione, 'atmosfera densa e vibrante
e nel contempo la capacitd di imma-
ginare spazi monumentali e grandiosi
evocano i risultati degli impegni estremi
di Donato dopo il suo rientre in patria.

38. Francesco di Giorgio, San Giovanmni
Battisia. Siend, Museo dell’ Opere del
Duomo.




39. Francesco di
Giorgio, Flagellazione.
Perugin, Galleria
Nazionale dell'Umbria.
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Al suo ritorno, Donatello avra dovuto
affrontare il disappunto di Piero de’
Medici, ta cui Giuditta, solo in parte
fusa nel 1457, giaceva incompiuta da
quattro anni. Il maestro la termind infi-
ne nel 1464, appena in tempo perché
if vecchio Cosimo, che sarebbe morto
in quell’anno, la potesse vedere alta sul
suo piedistallo nel giardino della resi-
denza di famiglia.

Né l'anziano patriarca né l'amico

scultore arrivarono invece a vedere in
opera i due pulpiti in bronzo che Co-
simo personalmente aveva richiesto a
Donato per la basilica di San Lorenzo
(scheda 30); solo alcune delle formelle
che avrebbero composto le casse erano
compiute guande Donatello maori {vedi
fig. 40 e scheda 30}, e ad assumersi il
compito di finire il lavoro furono i piu

fedeli e dotati dei giovani che erano
cresciuti nella sua bottega.

Donatello mori il 13 dicembre 1466:
I'umanista Bartolomeo Fonzio annotd

I'avvenimento nei suoi Annales, come
si faceva per i re e per i papi, e come
il cronista Giovanni Villani aveva fatto a
suo tempo per Giotto.

40. Donatello, Pulpito,
Deposizione dalla
croce, pariicolare.
Firenze, San Lorenzo.
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