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PUNTI PRINCIPALI 

 

 
1. Il Gotico Internazionale: 

 Gentile da Fabriano; 

 Pisanello. 

 

2. Il primo Rinascimento: 

 Filippo Brunelleschi; 

 Donatello; 

 Masaccio, Masolino, Filippino Lippi. 

- Il Rinascimento a Padova: 

 Francesco Squarcione; 

 Andrea Mantegna. 

 

3. L' umanesimo in pittura (parte 1); 

 Leon Battista Alberti; 

 Filippo Lippi; 

 Beato Angelico; 

 Paolo Uccello; 

 Domenico Veneziano. 

- L͛ĂƌƚĞ FŝĂŵŵŝŶŐĂ ;ŝ ͚ƉŝƚƚŽƌŝ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ͛Ϳ: 
 Jan Van Eyck; 

 Andrea del Castagno. 

- Il Rinascimento a Urbino: 

 Piero della Francesca. 

 

4. L' umanesimo in pittura (parte 2): 

- Il Rinascimento a Venezia:  

 Giovanni Bellini.  

- Il Rinascimento nel Regno di Napoli: 

 Antonello da Messina, Colantonio. 

 

5. L͛IƚĂůŝĂ ĚĞůůĞ ĐŽƌƚŝ: 
 Cosmè Tura;  

 Francesco del Cossa; 

 Ercole de Roberti.  

- Il Rinascimento in Lombardia: 

 Vincenzo Foppa. 

 

6. Verso la Maniera Moderna: 

- La Firenze di Lorenzo il Magnifico: 

 Andrea del Verrocchio;  

 Domenico Ghirlandaio; 

 Sandro Botticelli; 

 Le Grottesche; 

 Perugino; 

 

 

7. La Maniera Moderna: 

 Donato Bramante; 

 Leonardo Da Vinci; 

 Michelangelo Buonarroti; 

 Raffaello Sanzio; 

- La Maniera Moderna a Venezia:  

 Giorgione; 

 Tiziano; 

 

   

 

 

 

 

 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)

lOMoARcPSD|2909793



3 
 

1. IL GOTICO INTERNAZIONALE        

                                                                                                                                   

Lo stile dominante in Europa del Quattrocento è il Gotico Internazionale. Esso racchiude diverse opere sparse in tutta 

Europa. Le opere gotiche privilegiano la decorazione e la bidimensionalità e sono predilette dalle grandi corti di tutta 

Europa. La datazione che si propone per stabilire la nascita del gotico internazionale è quella che va dal 1380 al 1460. 

                                                                                        

͞PĂůĂǌǌŽ ĚĞŝ ƉĂƉŝ͟ di Pierre Poisson di Mirepoix e Jean de Louvres, 1335-1364. 

La sede papale si trasferì ad Avignone nel 1309 e vi restò fino al 1377. Lo stile gotico internazionale ha origine in 

questo castello, in cui venne convocato il pittore senese Matteo Giovannetti a cui viene dato l'incarico di decorare le 

pareti.                                                                                                                                                                                                                                     

 

͞CĂĐĐŝĂ ĐŽů ĨĂůĐŽŶĞ͟ di Matteo Giovannetti, 1345 circa, Avignone, Palazzo dei papi, Camera del Cervo.                 

Una delle opere che realizza è "Caccia col falcone" nel 1345.  

 

͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ “ĂŶ MĂƌǌŝĂůĞ͟ di Matteo Giovannetti, 1345, cappella di San Marziale, Avignone, Palazzo dei papi. 

Commissionato nel 1344 da papa Clemente VI a Matteo Giovannetti. La mancanza di spazialità è una delle 

caratteristiche del gotico.  

 

͞CĂƐƚĞůůŽ Ěŝ BƵŽŶĐŽŶƐŝŐůŝŽ͟, XIII-XIV secolo, Trento.    

La parte più antica è quella di del nucleo duecentesco romanico, poi ricostruito nel 1440, e del torrione circolare 

;TŽƌƌĞ Ě͛AƵŐƵƐƚŽͿ͘ I ƉƌŝŶĐŝƉŝ ǀĞƐĐŽǀŝ GŝŽƌŐŝŽ Ěŝ LŝĞĐŚƚĞŶƐƚĞŝŶ Ğ GŝŽǀĂŶŶŝ IV HŝŶĚĞƌďĂĐŚ ŶĞ ŵŽĚŝĨŝĐĂƌŽŶŽ 
profondamente la struttura. Il primo costruì la Torre Aquila (perché verso Aquileia) che ospita il ciclo dei Mesi, 

straordinario esempio di stile internazionale. Il castello è decorato da opere tra gli altri del Maestro Venceslao. 

 

͞TŽƌƌĞ ĚĞůů͛AƋƵŝůĂ͟ di Maestro Venceslao, fine XIV secolo, Trento, Castello del Buonconsiglio.                                        

Nel 1440 Il Castello del Buonconsiglio dei vescovi di Treviso fu ampliato con la costruzione di una torre, la Torre 

ĚĞůů͛AƋƵŝůĂ ;ƉĞƌĐŚĠ ǀĞƌƐŽ Aquileia), da parte del principe vescovo Giorgio di Liechtenstein. 

 

͞CĂƐƚĞůůŽ Ěŝ TŽƌĐŚŝĂƌĂ͟, 1448-1490, Parma.                                                                                                                            

Pier Maria de Rossi, il signore del castello, lo dedicò alla propria amante Bianca Pellegrini. All'interno si possono notare 

varie opere dedicate alla figura della Pellegrini.                                                                                                                                                             

 

͞PŝĞƌ MĂƌŝĂ ĚĞ ‘ŽƐƐŝ Ğ BŝĂŶĐĂ PĞůůĞŐƌŝŶŝ͟ di Benedetto Bembo, 1460 circa, Torchiara, Castello.                                

Pier Maria fece erigere numerosi edifici nel parmense: tra il 1448 e il 1460 il castello di Torrechiara (allora chiamata 

Rocca di Torchiara), con la cosiddetta "Camera d'Oro" creata per l'amante Bianca Pellegrini; nello stesso periodo 

ricostruì il castello di San Secondo e, più tardi, fece edificare la Rocca dei Rossi a Roccabianca, dedicata anch'essa 

all'amata Bianca "Maestro del Giardino del Paradiso di Francoforte", databile al 1410 circa e conservata nello 

Städelsches Kunstinstitut di Francoforte. 

 

͞Iů ŐƵƐƚŽ͟, Parigi, Museo Nazionale del Medioevo, Musè de Cluny. 

Si tratta di un set di sei arazzi e ů͛ƵůƚŝŵŽ Ɛ͛ŝŶƚŝƚŽůĂ ͞Iů ŵŝŽ Ɖŝƶ ŐƌĂŶĚĞ ĚĞƐŝĚĞƌŝŽ͟. Forse tessuti a Bruxelles nel 1512. 

 

͞MĂĞƐƚƌŽ ĚĞů GŝĂƌĚŝŶŽ ĚĞů PĂƌĂĚŝƐŽ Ěŝ FƌĂŶĐŽĨŽƌƚĞ͟, 1410 circa, Stadelsches Kunstinstitut, Francoforte.  

 

͞PŽůŝƚƚŝĐŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ BĂƌďĂƌĂ͟ di Maisetr Franke, 1410-1415, Helsinki, Kansallis Museet. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ğ ƉƌŝǀĂ Ěŝ ŽŐŶŝ ƐĞŶƐŽ ĚĞůůĂ ƉƌŽƉŽƌǌŝŽŶĞ͘ 
Dettaglio: ͞Iů ƚƌĂĚŝŵĞŶƚŽ ĚĞŝ ƉĂƐƚŽƌŝ͟.  

Polittico eseguito dal maestro per il duomo di Turku in Finlandia. L'episodio narrato è quello del padre Dioscuro e dei 

suoi aiutanti che stanno cercando, con cattive intenzioni, Santa Barbara, la quale è fuggita; nel momento in cui si 

fermarono a chiedere informazioni a due pastori, vennero a conoscenza della strada che ha preso Santa Barbara. A 

causa di questo tradimento del volere divino i pastori videro le loro pecore venire trasformate in cavallette (Legenda 

Aurea). 
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GENTILE DA FABRIANO 

 

Gentile da Fabriano (Marche, 1370 ʹ Roma, 1427), nato nelle Marche nel 1370, è una figura chiave della fase di 

ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ƚƌĂ ŝů GŽƚŝĐŽ ĐŽƌƚĞƐĞ Ğ ŝů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ͘ GĞŶƚŝůĞ ŚĂ ƵŶĂ ĨŽƌŵĂǌŝŽŶĞ ŝŶŝǌŝĂůĞ ĐŽŵƉůĞƐƐĂ͘ “ĞŵďƌĂ ĐŚĞ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ Ɛŝ 
ƐŝĂ ƉŽƐƚŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă ĐŽŶƚĞƐƚŝ ůŽŵďĂƌĚŝ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŚĂ ůĂǀŽƌĂƚŽ ƉĞƌ ĐŽŵŵŝƚƚĞŶƚŝ Ěŝ ĂůƚŽ ƌĂŶŐŽ͘ Gentile passa gran parte 

ĚĞůůĂ ƐƵĂ ǀŝƚĂ Ă ƐƉĞƌŝŵĞŶƚĂƌĞ ůĂ ƉĞƌĐĞǌŝŽŶĞ Ğ ů͛ĞƐĂůƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ŵĂƚĞƌŝĂ͕ ĨŝůƚƌĂƚĂ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ĚĂůůĂ ƉƌĞǌŝŽƐŝƚă ĚĞůů͛ŽƌŽ͘ Iů 
Rinascimento è un concetto che si applica allo stile, non al dipinto. Gentile quindi è un pittore del 1400, ma non è 

‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐŽŐŐŝŽƌŶž Ă Venezia, Firenze e Roma. Gentile muore a Roma nel 1427 circa. 

 

 

VERONA 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞŐůŝ ĂůďĞƌĞůůŝ͟ di Gentile da Fabriano, 1395-1400, tempera su tavola, Berlino, 

Staatliche Museen.  

Ha poco più di 20 anni ƋƵĂŶĚŽ ĚŝƉŝŶŐĞ ů͛ŽƉĞƌĂ ŝŶ ƐƚŝůĞ GŽƚŝĐŽ IŶƚĞƌŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ƉĞƌ ƵŶĂ ĐŚŝĞƐĂ 
fabrianese. Ogni pianta del giardino fiorito, compresi gli alberelli con piccoli angeli 

musicanti, sono descritti con cura miniaturistica, mentre nelle trame dei tessuti, punti e 

trattegŐŝ ĐƌĞĂŶŽ ĚĞůŝĐĂƚĞ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝ͘ LĞ ůŝŶĞĞ ƐƵŐŐĞƌŝƐĐŽŶŽ ƵŶ͛ŝŵƉĂůĐĂƚƵƌĂ ǀĞƌƐŽ ů͛ĂůƚŽ͕ 
ů͛ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƉĞĚĂŶĂ ğ Ɖŝƶ Ěŝ ƚŝƉŽ ĞŵƉŝƌŝĐŽ ĐŚĞ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐŽ͘ A ƐŝŶŝƐƚƌĂ ĚĞůůĂ 
Madonna troviamo San Nicola che protegge la persona inginocchiata, il committente; a 

destra della Madonna troviamo Santa Caterina vestita secondo la moda del tempo. 

 

 

 

VENEZIA (DAL 1408) 

 

͞PŽůŝƚƚŝĐŽ Ěŝ VĂůůĞ ‘ŽŵŝƚĂ͟ di Gentile da Fabriano, 1405-1410, tempera su tavola, Milano, 

Pinacoteca di Brera. 

Opera realizzata su committenza del Signore di FĂďƌŝĂŶŽ ƉĞƌ ů͛ĞƌĞŵŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ ŝŶ VĂů 
di Sasso. La superficie degli oggetti e dei panneggi è molto dettagliata, curata, raffinata. 

L͛ƵƌŶĂ ĐŽŶƚĞŶĞŶƚĞ Őůŝ Žůŝ ƐĂĐƌŝ ƐƚŽƌŝĐĂŵĞŶƚĞ ǀĞŶŶĞ ƵƐĂƚĂ ƉĞƌ ƵŶŐĞƌĞ ŝ ƉŝĞĚŝ Ěŝ GĞƐƶ CƌŝƐƚŽ͘ 
Il polittico è composto da cinque scomparti a doppio registro. Il pannello centrale mostra 

l'Incoronazione della Vergine con una rappresentazione della Trinità e un coro di angeli 

musicanti in basso. L'oro è lavorato con grande maestria e raffinatezza, col disegno di 

raggi di luce incisi direttamente sulla superficie o con altre tecniche. La veste di Gesù è 

disegnata direttamente su una lamina d'argento. Del tutto nuova è la capacità del pittore 

di lavorare le superfici, soprattutto gli abiti, dove riesce a trasmettere il senso della  

diversa consistenza materica, grazie a una stesura a tratti soffici della pittura. I quattro pannelli laterali ospitano 

altrettante figure di santi: da sinistra si vedono San Girolamo con un modellino della chiesa in mano, San Francesco 

d'Assisi, San Domenico e la Maddalena. Queste figure sono poste in un giardino fiorito dove sono dipinte svariate 

specie botaniche con la massima precisione. Nella Maddalena è estremamente raffinato il gesto indolente con cui 

regge l'ampolla degli unguenti, suo attributo tradizionale, appoggiata sulla punta delle dita (l'ampolla è incisa nell'oro, 

non dipinta, come un oggetto della più raffinata oreficeria coeva). Un'importante novità rispetto agli stilemi del gotico 

è la saldezza con cui i santi si appoggiano al suolo. Le scene nelle cuspidi sono più concrete, interessate alla 

caratterizzazione personale dei santi attraverso la scelta degli episodi e delle ambientazioni. I quattro pannelli 

superiori, entro le cuspidi, mostrano San Giovanni Battista in preghiera nel deserto, il Martirio di Pietro da 

Verona, Santo francescano (sant'Antonio da Padova?) in lettura e San Francesco che riceve le stimmate. 
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FOLIGNO 

 

 ͞“ĂůĂ ĚĞůůĞ Ăƌƚŝ ůŝďĞƌĂůŝ Ğ ĚĞŝ ƉŝĂŶĞƚŝ͟ di Gentile da Fabriano e 

collaboratore, 1411-1412 circa, Foligno, Palazzo Trinci. 

Metà della stanza è occupata dalle rappresentazioni delle Arti liberali, 

del Trivio e del Quadrivio più la Filosofia, come figure femminili simboliche 

intente a istruire fanciulli al di sotto di sfarzosi troni architettonici gotici; 

l'altra metà mostra la rappresentazione dei pianeti, intervallati da dischi 

iridati con rappresentazioni che alludono alle Età dell'uomo e alle Ore del 

giorno. La stanza era anticamente nota come la Stanza delle Rose, dal 

fiore araldico dei Trinci che fa la sua comparsa sui finti drappi del registro 

inferiore e sulle piccole porzioni di parete dietro essi, nonché sul fregio 

superiore. Le Arti rappresentate sono la Grammatica, una donna che insegna a leggere a un giovane scolaro, 

la Dialettica, una vecchia che stringe con la mano dei serpenti, simbolo di ingegno e astuzia, e la Musica, che suona 

attentamente un organetto portatile e tocca delle campanelle con una bacchetta. Sulla parete di fondo la Geometria, 

che tiene con la destra una sezione di cerchio e un compasso; al centro la Filosofia (purtroppo perduta al centro), 

regina delle arti, che doveva impugnare un disco a fasce concentriche simboleggiante il sistema planetario; a sinistra 

l'Astronomia, che controlla quello che sta scritto su un libro aperto sulle sue ginocchia indicando con la sinistra 

un astrolabio. Sulla parete ovest l'Aritmetica, che aiuta un giovane allievo a contare, e la Retorica, donna di età 

avanzata che, davanti a un fanciullo, stringe con la destra un libro e con la sinistra una verga, simbolo di auctoritas. I 

Pianeti: i pianeti sono rappresentati invece sull'altra metà della stanza, secondo l'ordine del giorno della settimana, 

non quello astronomico. Ciascun pianeta è vicino a un medaglione con una personificazione di un'Età vicina a un 

edificio decorativo e, nell'iride, una rappresentazione del Sole e della Luna a diverse angolazioni, simboleggianti le ore 

del giorno. A destra del camino si individua la Luna, su un carro trainato da cavalli bianchi e vicina a un tondo con una 

vecchia, simbolo della Decrepitezza, nella cui iride il sole è nella posizione del Mattutino. Meglio conservato è il Sole, 

che guida un carro rosso con quattro cavalli dello stesso colore, e il tondo simboleggiante la Vecchiaia e l'ora della 

Compieta. Nel complesso ogni pianeta/divinità protegge un'età e un'ora del giorno, secondo la scolastica medievale; 

ogni ora inoltre è propizia per una disciplina in particolare, individuabile in quella sul lato opposto, lungo la diagonale. 

Da un punto di vista stilistico le figure sono abbigliate in maniera sontuosa, nascondendo alcune imprecisioni 

anatomiche e di impianto. La ricchezza delle decorazioni, spesso ottenute con stucchi, pastiglie e lamine metalliche, 

rimanda alla cultura tardogotica. 

 

 

 ͞“ĂůĂ ĚĞŝ GŝŐĂŶƚŝ Ž ĚĞŐůŝ IŵƉĞƌĂƚŽƌŝ͟ di Gentile da Fabriano e 

collaboratore, 1411-1412, Foligno, Palazzo Trinci. 

Lungo le pareti sono ricavate varie nicchie in cui si trovavano venti 

figure monumentali in piedi, delle quali oggi se ne sono conservate 

solo quindici. All'ingresso della sala si trovavano alcuni versi oggi non 

più leggibili, ma tramandati dalle fonti antiche, che chiarivano la 

chiave di lettura della rappresentazione. l ciclo inizia sulla parete breve 

opposta all'ingresso, dove si trovavano Romo e Giulio Cesare, oggi 

completamente perduti. Proseguendo verso destra si incontrano: 

Ottaviano Augusto, Tiberio, Camillo, Furio Camillo, Fabrizio, Marco 

Curio Dentato, Tito Manlio Torquato, Cincinnato, Marco Marcello, Scipione l'Africano. La rappresentazione è poi 

intervallata da una finta loggia da cui si affacciano personaggi in eleganti costumi contemporanei, probabilmente 

alcuni membri di Casa Trinci. Si prosegue con Muzio Scevola, Catone Uticense, Caio Mario, Publio Decio, Claudio 

Nerone, Fabio Massimo. Perduti sono Caligola, Pompeo e Traiano. Le figure poggiano su uno zoccolo a riquadri bianchi 

e neri, alternati a formelle imitanti il marmo screziato. In alto corrono invece i monogrammi celebrativi di Casa Trinci, 

ai quali vennero sostituiti, nel 1477, quelli di Sisto IV. 

Da un punto di vista stilistico le figure sono massicce, abbigliate in maniera sontuosa, nascondendo alcune 

imprecisioni anatomiche e di impianto. La ricchezza delle decorazioni, spesso ottenute con stucchi, pastiglie e lamine 

metalliche, rimanda alla cultura tardogotica. 
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FIRENZE (DAL 1420) 

 

 ͞AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŵĂŐŝ͟ (pala Strozzi) di Gentile da Fabriano, 1423, Firenze, 

Galleria degli Uffizi. 

Opera commissionata dalla ricca famiglia fiorentina Quaratesi che ha 

preferito lo stile tradizionale alla modernità. Siamo nel periodo di nascita 

della prospettiva. La pala è tricuspidata (divisa in tre parti) e inserita in una 

ƐŽŶƚƵŽƐĂ ĐŽƌŶŝĐĞ͘ EƌĂ Ě͛ƵƐŽ porre nelle cuspidi (spazi in alto) laterali 

ů͛AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ Ğ Ăů ĐĞŶƚƌŽ DŝŽ͘ FŝŐƵƌĞ Ěŝ ƉƌŽĨĞƚŝ ƐŽŶŽ ĂĚĂŐŝĂƚĞ ĂůůĂ ĐŽƌŶŝĐĞ 
ricurva sottostante. Nella predella (spazio sotto al dipinto principale) sono 

raffigurate la Natività di Gesù, la Fuga in Egitto e la Presentazione al tempio 

;ĚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ă ĚĞƐƚƌĂͿ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ ĨŝƌŵĂƚĂ Ğ ĚĂƚĂƚĂ ŶĞůůĂ ĐŽƌŶŝĐĞ ƐŽƉƌĂ ůĂ 
ƉƌĞĚĞůůĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ĞƐƉĂŶĚĞ ƐƵ ƚƵƚƚĂ ůĂ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝĞ ĚĞůůĂ ƚĂǀŽůĂ ƐĞŶǌĂ 
interruzioni. Il dipinto racchiude tre diverse ambientazioni: un notturno, un 

paesaggio aperto e una veduta di città. In questa opera si può riconoscere un 

racconto infinito che parte dalla lunetta in alto a sinistra, punto in cui sono rappresentati i tre Magi che avvistano la 

Stella Cometa sulla collina della Vittoria, in oriente; nella lunetta centrale è rappresentata la cavalcata del corteo verso 

BĞƚůĞŵŵĞ͖ ŶĞůůĂ ƚĞƌǌĂ ůƵŶĞƚƚĂ ğ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ŝŶ Đŝƚƚă͕ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ƵŶ ƉŽŶƚĞ ůĞǀĂƚŽŝŽ͘ IŶ ƐĞŐƵŝƚŽ ŝ MĂŐŝ Ɛŝ 
spingono fino alla capanna del bambino Gesù in primo piano, dove avviene il momento dei doni. Alle loro spalle 

compare tutta una folla di accompagnatori, cavalli riccamente bardati con speroni ed abiti da parata, levrieri e falconi. 

“ŝ ƉŽƐƐŽŶŽ ŶŽƚĂƌĞ ĂŶĐŚĞ Ăƚƌŝ ĂŶŝŵĂůŝ ĐŽŵĞ ƐĐŝŵŵŝĞ͕ ŐŚĞƉĂƌĚŝ Ğ ĚƌŽŵĞĚĂƌŝ͕ ĂƐƐŽĐŝĂƚŝ Ăů ĨĂƐĐŝŶŽ ƉĞƌ ů͛esoterismo. La 

figura del giovane alle spalle del Re Mago Baldassarre, rivolto verso lo spettatore, è probabilmente da riconoscere 

come Lorenzo, figlio di Palla Strozzi, il quale è rappresentato subito a destra con in mano un falcone, suo emblema. 

Gentile sviluppa il racconto attraverso ů͛ĂĐĐŽƐƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƐĐĞŶĞ͕ ƐĞŶǌĂ ĚĂƌĞ Ăůů͛ŝŶƐŝĞŵĞ ƵŶ ĐĂƌĂƚƚĞƌĞ ƵŶŝƚĂƌŝŽ͘ EŐůŝ ŶŽŶ 
introduce elementi prospettici nel paesaggio, ma dispone le figure per fasce. La cura esagerata per il dettaglio, toglie 

senso di realtà alla rappresentazione. Il naturalismo di Gentile è rivolto alla verosimiglianza del dettaglio͕ ŶŽŶ Ăůů͛ƵŶŝƚă 
della figurazione. Gentile predilige la ůƵŵŝŶŽƐŝƚă ĂƐƚƌĂƚƚĂ ĚĞůů͛ŽƌŽ Ğ ĚĞůů͛ĂƌŐĞŶƚŽ. I contrafforti simulati nella cornice 

perdono il loro valore strutturale, ospitando rami fioriti. 
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PISANELLO 

 

Pisanello (1395 - 1455), di origini pisane, assieme a Gentile da Fabriano, è stato il principale rappresentante del Gotico 

internazionale in Italia, riuscendo a trasmettere questo stile in tutto il Paese. Pittore affermato e conteso dalle 

maggiori corti della penisola, si è distinto anche come miniatore e medaglista. Fu anche un abilissimo disegnatore, ma 

parecchie sue opere vennero distrutte in un incendio. L͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ƉĞƌ ŝů repertorio classico è uno dei tratti distintivi 

ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ “ŝ ŵƵŽǀĞ ƚƌĂ ůĞ ĐŽƌƚŝ Ěŝ Mantova, Pavia, Roma, Verona, Ferrara. 

 

 

VERONA (1420 - 1441) 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞůůĂ ƋƵĂŐůŝĂ͟ di Pisanello, 1420 circa, Verona, Museo di Castelvecchio. (Richiama 

ůĂ ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞů ‘ŽƐĞƚŽ͟ Ěŝ MŝĐŚĞůŝŶŽ ĚĂ BĞƐŽǌǌŽͿ͘ 
“ŝ ƚƌĂƚƚĂ ĚĞůůĂ ƉƌŝŵĂ ŽƉĞƌĂ Ă ůƵŝ ĂƚƚƌŝďƵŝƚĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶta un roseto con una moltitudine 

Ěŝ ĨŝŽƌŝ Ğ ƵĐĐĞůůŝ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ůĂ Madonna col Bambino in braccio, vestita in modo 

ƉƌŝŶĐŝƉĞƐĐŽ ĐŽŶ ƵŶ ĂďŝƚŽ ďůƵ͘ PŽƐƐŝĂŵŽ ŶŽƚĂƌĞ ƵŶĂ ĐƵƌǀĂ ĐŚĞ ƉĂƌƚĞ ĚĂůů͛ĂƵƌĞŽůĂ Ěŝ MĂƌŝĂ͕ ĐŚĞ 
passa per il panneggio e che termina ai piedi del bambino Gesù. Gli angeli che depongono la 

corona sulla testa di Maria, sono stati concepiti come degli arabeschi. La corona non è stata 

dipinta, ma è stato usato il gesso, che crea delle tridimensionalità, soprattutto per alcuni 

particolari della corona, delle vesti e dei bottoni. La quaglia ai piedi della Vergine è stata 

dipinta in modo molto semplice ma dettagliato. 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞů ‘ŽƐĞƚŽ͟ di Michelino da Besozzo o di Stefano da Verona, prima metà del XV secolo, 

Verona, Museo di Castelvecchio. Derubato. 

 

 

 ͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟ di Pisanello, 1424-1426, chiesa di San Francesco maggiore, Monumento 

Brenzoni. 

Sono rappresentati tendaggi rossi ed elementi di vegetazione che fasciano le architetture. In basso 

ƚƌŽǀŝĂŵŽ ƵŶ ƌŝƋƵĂĚƌŽ ĐŚĞ ŵŽƐƚƌĂ ůĂ ƐĐĞŶĂ ĚĞůů͛ĂŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ Ğ ů͛ĂƌĐĂŶŐĞůŽ GĂďƌŝĞůĞ ƌŝƉŝĞŐĂƚŽ ƐƵ ƐĠ 
ƐƚĞƐƐŽ Ă ĐĂƵƐĂ Ěŝ ƵŶĂ ŐĞŶƵĨůĞƐƐŝŽŶĞ͕ ĨŽƌŵĂŶĚŽ ƵŶĂ ĐƵƌǀĂ ƐƚŝůŝǌǌĂƚĂ͘ L͛ĂƌĐĂŶŐĞůŽ GĂďƌŝĞůĞ ğ 
ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂƚŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ ĂůůĂ ĐĂƐĂ Ěŝ MĂƌŝĂ͕ ůĂ ƋƵĂůĞ ŚĂ ƵŶ͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ŵĞƐƐĂ ŵŽůƚŽ ŝŶ ƌŝƐĂůƚŽ ĞĚ ŝŶ 
contrapposizione al gotico. Sullo sfondo si intravedono delle cupole di alcuni edifici, ma molto 

sbiadite. 

 

 

 ͞PĂƌƚĞŶǌĂ Ěŝ “ĂŶ GŝŽƌŐŝŽ͟ di Pisanello, 1433-1438, affresco, Verona, chiesa di 

“ĂŶƚ͛AŶĂƐƚĂƐŝĂ͕ CĂƉƉĞůůĂ PĞůůĞŐƌŝŶŝ͘  
L͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ ĚŽǀĞǀĂ ĂƉƉĂƌŝƌĞ Ăů ƐƵŽ ƚĞŵƉŽ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ ƐƚƵƉĞĨĂĐĞŶƚĞ ŵĂĞƐƚƌŝĂ͕ ĐŽŶ 
incrostazioni dorate a rilievo nelle bardature dei cavalli e lamine di stagno per le 

armature, che donavano una particolare ricchezza materica alla rappresentazione. 

ů͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂƚĂ ĚĂ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ůƵŶĂƌĞ Đhe percorreva il paesaggio, i 

colori lividi dai riflessi bluastri e argentei, accentuati verso la grotta del drago. Ciò 

che è ancora visibile è la perizia grafica con cui Pisanello ha riportato le 

innumerevoli figure umane, gli animali, visti anche di scorĐŝŽ͕ ůĞ ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĞ ŐŽƚŝĐŚĞ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŚĂ ŝŶƚƌŽĚŽƚƚŽ 
annotazioni psicologiche nei volti. Il momento scelto nella rappresentazione è quello che precede la lotta contro il 

drago. Sullo sfondo è ben visibile la cittadella e una scena di impiccagione verso sinistra. Le colline sempre sullo sfondo 

sono stilizzate con forme squadrate che rappresentano i campi coltivati. 
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 ͞VŝƐŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶƚ͛EƵƐƚĂĐĐŚŝŽ͟ di Pisanello, 1436-1438, Londra, National Gallery. 

L͛ĂƵƚŽƌĞ Ɛŝ ŵĞƚƚĞ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ăů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ğ ĚŝƉŝŶŐĞ ů͛ŽƉĞƌĂ ĐŽŶ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞů ƐĂŶƚŽ 
che ha la visione di cristo in croce sulle corna di un cervo. Il giovane Placido era 

ƵŶ ƐŽůĚĂƚŽ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ ĚĞůů͛IŵƉĞƌĂƚŽƌĞ TƌĂŝĂŶŽ͘ DƵƌĂŶƚĞ ƵŶĂ ŵŝƐƐŝŽŶĞ͕ ŝŶ ƵŶ ďŽƐĐŽ 
vede un cervo con una croce tra le corna. A questo punto Placido decide di 

convertirsi al cristianesimo e di farsi chiamare Eustacchio, cioè colui che predica 

ďĞŶĞ͘ AƉƉĂŝŽŶŽ ĂŶĐŚĞ Ăůƚƌŝ ĂŶŝŵĂůŝ ĐŽŵĞ ĐĂŶŝ͕ ůĞƉƌŝ Ğ ĐŝŐŶŝ ŝŶ ƉŽǌǌĞ Ě͛ĂĐƋƵĂ͘ 
Pisanello non si preoccupa della tridimensionalità del dipinto, infatti è 

bidimensionale, ha una logica non prospettica, senza orizzonte. 

 

 

FERRARA (DAL 1432) 

 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ LŝŽŶĞůůŽ Ě͛EƐƚĞ͟ (dipinto) di Pisanello, 1441, tempera su tavola, Bergamo, Accademia 

Carrara. 

Si tratta di un ritratto di profilo. Il profilo è una caratteristica italiana di quel periodo e come nelle 

ĂŶƚŝĐŚĞ ŵĞĚĂŐůŝĞ ĐĞůĞďƌĂƚŝǀĞ ƌŽŵĂŶĞ͘ L͛ŝŵƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ŝŶĐƌŽĐŝĂƌĞ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĐŽŶ ů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ ŶĞ 
ƐŽƚƚŽůŝŶĞĂ ů͛ĂƌŝƐƚŽĐƌĂƚŝĐŽ ĚŝƐƚĂĐĐŽ͘ 
 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ LŝŽŶĞůůŽ Ě͛EƐƚĞ͟ (medaglia) di Pisanello, Londra, British Museum. 

Si tratta di un ritratto di profilo. Il profilo è una caratteristica italiana di quel periodo e delle 

antiche medaglie celebrative romane. Pisanello fu il primo tra gli artisti del Quattrocento a 

dedicarsi alla progettazione e alla fusione di medaglie celebrative in bronzo. Dal punto di vista 

ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĐŽ ůĂ ŵĞĚĂŐůŝĂ ĐĞůĞďƌĂƚŝǀĂ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůůĂ ‘ŽŵĂ ĂŶƚŝĐĂ ĚĞůů͛Eƚă ŝŵƉĞƌŝĂůĞ͕ Ğ ŝŶƐƚĂƵƌĂ 
ŝĚĞĂůŵĞŶƚĞ ƵŶ ůĞŐĂŵĞ ĐŽŶ ů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă ĐůĂƐƐŝĐĂ͘ 

 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ GŝŶĞǀƌĂ Ě͛EƐƚĞ͟ di Pisanello, 1436, tempera su tavola, Parigi, Louvre. 

GƌĂŶ ĨĂƌĨĂůůĂ ǀŝĐŝŶŽ ĂůůĂ ĨƌŽŶƚĞ͕ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ŵŽůƚĞ ƌŽƐĞ Ğ ĨŝŽƌŝ ƚƌĂ ĐƵŝ ů͛ĂƋƵŝůĞŐŝĂ͕ ĨŝŽƌĞ ĐŚĞ ƐŝŵďŽůŝǌǌĂ ŝů 
matrimonio, quindi la principessa rappresenta una giovane principessa che sta per sposarsi. Vestito con 

maniche ricamate e braccate tra cui è incastrato un rametto di ginepro. 
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2. IL PRIMO RINASCIMENTO                                                                                                             

 

Nel Quattrocento ci furono dei mutamenti in ambito artistico: 

1. LĂ ƌŝƐĐŽƉĞƌƚĂ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĐůĂƐƐŝĐĂ; 

2. Iů ƌƵŽůŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ĂƚƚƌŝďƵŝƚŽ Ăůů͛ƵŽŵŽ dal punto di vista fisico e psicologico; 

3. L͛ĂĨĨĞƌŵĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ nuovo concetto di bellezza͕ ďĂƐĂƚŽ ƐƵůů͛ĂƉƉůŝĐĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ŶŽƌŵĞ ƉƌŽƉŽƌǌŝŽŶĂůŝ ĂƌŵŽŶŝĐŚĞ͖ 
4. L͛ĞůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ prospettiva lineare centrica; 

5. L͛ĂĨĨĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞl ƉƌŝŶĐŝƉŝŽ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĐŽŵĞ ŵŝŵĞƐŝ, cioè come imitazione della natura. 

 

Il Rinascimento è un movimento culturale sviluppatosi in Italia e in Europa nel Quattrocento e nel Cinquecento. Esso 

ha elaborato una nuova visione del mondo, coinvolgendo tutti gli Ăŵďŝƚŝ ĚĞů ƐĂƉĞƌĞ͕ ĚĂůůĂ ůĞƚƚĞƌĂƚƵƌĂ Ăůů͛ĂƌƚĞ Ğ ĂůůĞ 
scienze. Ebbe come centro propulsore il vivace ambiente culturale della Firenze del Trecento. 

“ŽůŝƚĂŵĞŶƚĞ Ɛŝ ƉĞŶƐĂ ĐŚĞ ŝů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ ƐŝĂ ƋƵĞů ƉĞŶƐŝĞƌŽ ĨŝůŽƐŽĨŝĐŽ ĐŚĞ ƉŽŶĞ ů͛ƵŽŵŽ Ăů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞůů͛ƵŶŝǀĞƌƐŽ e sia quel 

periodo storico in cui vengono prodotte opere letterarie e filosofiche, ma questa definizione non basta. Questa è più 

che altro la definizione di umanesimo, non di Rinascimento.         Richard Burke definisce il Rinascimento come periodo 

di riƚŽƌŶŽ Ăůů͛ĂŶƚŝĐŽ͕ ŵĂ ŶĞů ϭϯϬϬ Ɛŝ ƌŝƚŽƌŶĂ ĂŶĐŚĞ Ăů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ ƋƵŝŶĚŝ ĂŶĐŚĞ ƋƵĞƐƚĂ ŶŽŶ ğ ƵŶĂ ĚĞĨŝŶŝǌŝŽŶĞ 
sufficiente. 

 

QƵŝŶĚŝ ƉĞƌ ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ Ɛŝ ŝŶƚĞŶĚĞ ůĂ ƌŝŶĂƐĐŝƚĂ ĚĞů ƌĞĂůŝƐŵŽ͕ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĂŶƚŝĐĂ͍ IŶ ƉĂƌƚĞ ƐŞ͕ ŵĂ ŶŽŶ ğ ĂŶĐŽƌĂ ĂďďĂƐƚĂŶǌĂ͘                            
La vera innovazione è la prospettiva, la rinascita degli artisti rispetto alla cultura di Giotto. Questi artisti vogliono 

tornare alla tridimensionalità Giottesca di un secolo prima e recuperare un nuovo strumento, cioè la prospettiva. Da 

questo momento in poi emergono i grandi artisti nati alla fine del 1300, diventando maturi e oƉĞƌŽƐŝ Ăůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů 
1400. Le prima sculture sono in legno e poi in marmo. 

 

 

IL RINASCIMENTO A FIRENZE 

 

͞CŚŝĞƐĂ Ěŝ OƌƐĂŶŵŝĐŚĞůĞ͟, Firenze, fondazione 1337, tamponatura delle arcate inferiori 1367.                           

Durante la costruzione si verificò un problema nella realizzazione delle volte, mancavano gli operai. Inizialmente la 

struttura era una loggia per i mercanti, successivamente venne colmata e decorata con ornamenti e finestre 

tardogotiche, in seguito con nicchie contenenti sculture a tutto tondo. Agli inizi del 1400 si verificò un aumento di 

ƌŝĐŚŝĞƐƚĞ Ěŝ ƐƚĂƚƵĞ ƉĞƌ ů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ĐŚĞ ĚŝǀĞŶƚĞƌă ƐŝŵďŽůŽ ĚĞůůĞ Ăƌƚŝ Ěŝ FŝƌĞŶǌĞ 

 

͞“ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ ĚĞů FŝŽƌĞ͟, dal 1300, Firenze. 

Edificata a partire dal 1300 su progetto di Arnolfo di Cambio͕ ů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ŚĂ tre navate ed è concluso da tre grandi absidi, 

ĂĚ ĞǀŽĐĂƌĞ ŝů ŐŝŐůŝŽ͕ ƐŝŵďŽůŽ Ěŝ FŝƌĞŶǌĞ͘ NĞů ϭϯϲϬ ů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ǀĞŶŶĞ ĂŵƉůŝĂƚŽ ĚĂ Francesco Talenti, il quale effettuò un 

allargamento della pianta del presbiterio nel grande triforio e costruì i tre absidi, ma ŶŽŶ ƌŝƵƐĐŞ Ă ĐŽŵƉŝĞƌĞ ů͛ŝŶƚĞƌĂ 
copertura del triforio.  Alla fine del 1300 Giovanni di Lapo Ghini realizzò il tamburo ottagonale per la nuova cupola. 

Aůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů ϭϰϬϬ ƉĞƌž ů͛ŝŶŶĂůǌĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ĐƵƉŽůĂ ĂƉƉĂƌŝǀĂ ƵŶ ƉƌŽďůĞŵĂ ŝƌƌŝƐŽůǀŝďŝůĞ ĐŽŶ ůĞ ĐŽŶŽƐĐĞŶǌĞ tecniche 

disponibili. 

 

͞PŝĂŶƚĂ ĚĞů ƉƌŽŐĞƚƚŽ͟ di Arnolfo di Cambio, 1300, e del successivo ampliamento di Francesco Talenti dal 1360. 
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CONCORSO PER LA PORTA NORD DEL BATTISTERO DEL 1401  

NĞů ϭϰϬϭ ů͛AƌƚĞ Ěŝ CĂůŝŵĂůĂ͕ ůĂ ƉŽƚĞŶƚĞ ĐŽƌƉŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ commercianti dei panni di lana, bandì un concorso per la 

realizzazione della Seconda Porta (la Porta Nord) del Battistero di San Giovanni, a Firenze. Ai partecipanti era richiesta 

la realizzazione di una formella in bronzo dorato, avente come soggetto il Sacrificio di Isacco, da completare entro un 

anno. La porta nord sarà conclusa nel 1425. 

 

 

 ͞“ĂĐƌŝĨŝĐŝŽ Ěŝ IƐĂĐĐŽ͟ di Lorenzo Ghiberti, 1401, Firenze, Museo Nazionale del Bargello. 

Ghiberti, artista del Gotico Internazionale molto esperto e ben voluto, fu il vincitore del 

concorso. Egli fonde la formella in un unico blocco, esclusa la figura di Isacco, ottenendo 

una piena unità tra figure e sfondo. Nella lavorazione del bronzo, egli realizza morbide 

variazioni di superfici, con le quali ottiene passaggi chiaroscurali modulati ed effetti 

͞ƉŝƚƚŽƌŝĐŝ͘͟ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶĂ ĨŽƌŵĞůůĂ Ěŝ ĨŽƌŵĂ ƉŽůŝůŽďĂƚĂ͕ ĐŚĞ ǀĂ ůĞƚƚĂ ĚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ǀĞƌƐŽ 
ĚĞƐƚƌĂ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ğ ĚŝǀŝƐĂ ĚĂ ƵŶ ƉƌŽĨŝůŽ ƌŽĐĐŝŽƐŽ ĐŚĞ ĨƵŶŐĞ ĚĂ ͞ƐĞŐŶŽ͟ ƐƚƌƵƚƚƵƌĂůĞ ĚĞůůĂ 
ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ͖ GŚŝďĞƌƚŝ͕ ƚƵƚƚĂǀŝĂ ŶĞ ĂƚƚĞŶƵĂ ů͛evidenza facendolo digradare verso il fondo 

ĐŽŶ ƵŶ ŝŶĚĞĨŝŶŝƚŽ ĞĨĨĞƚƚŽ ĂƚŵŽƐĨĞƌŝĐŽ͘ L͛ĞǀĞŶƚŽ ďŝďůŝĐŽ ğ ŶĂƌƌĂƚŽ ĐŽŶ ƐĞƌĞŶĂ ĞůĞŐĂŶǌĂ͘ LĞ 
figure si adattano alla cornice, si inseriscono senza contrasti negli spazi lobati, si modellano quasi ad essa, nonostante 

la discontinuità sia un motivo del tutto estraneo alla struttura formale della scena. I personaggi sembrano ignari del 

dramma di cui sono parte, privi di caratterizzazione psicologica: Abramo, pur nella perentorietà del gesto, è atteggiato 

con eleganza e ů͛ŝŶŶŽĐĞŶƚĞ IƐĂĐĐŽ ŚĂ ƵŶ͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ƚƌĂƐŽŐŶĂƚĂ͘ GŚŝďĞƌƚŝ ŶŽŶ ƌĂĐĐŽŶƚĂ ůŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ Ěŝ ƵŶ͛ĂǌŝŽŶĞ 
drammatica, non descrive un evento di cui i personaggi sono i protagonisti; egli sembra, semmai, utilizzare il soggetto 

per affermare un concetto sovrastorico e immutabile, ĚŝĐŚŝĂƌĂƌĞ ƵŶĂ ĐĞƌƚĞǌǌĂ Ěŝ ĨĞĚĞ Ă ĐƵŝ ů͛ƵŽŵŽ ŶŽŶ ƉƵž ĐŚĞ 
affidarsi. Difatti ŶŽŶ ŵŽƐƚƌĂ ƵŶ͛ĂǌŝŽŶĞ ŝŶ ĂƚƚŽ͕ ƋƵĂŶƚŽ ůĂ ĐŝĞĐĂ ŽďďĞĚŝĞŶǌĂ Ă ƵŶĂ ǀŽůŽŶƚă ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ. Il giovane scultore 

dimostra, tuttavia, una precoce capacità di unire gli elementi gotici, appartenenti alla sua formazione, e la nascente 

ƐĞŶƐŝďŝůŝƚă ĐůĂƐƐŝĐĂ͘ GŽƚŝĐŚĞ ƐŽŶŽ ů͛ĞůĞŐĂŶǌĂ ĚĞŝ ƉĂŶŶĞŐŐŝ Ğ ůĂ ƉĞƌŝǌŝĂ ŽƌĂĨĂ ĐŽŶ ĐƵŝ ƐŽŶŽ ƌĞĂůŝǌǌĂƚŝ ĐĂƉŝŐůŝĂƚƵƌĞ Ğ 
ornamenti, così come la linea falcata del corpo di Abramo e la roccia scheggiata che individua una sinuosa linea 

ĚŝĂŐŽŶĂůĞ͘ CůĂƐƐŝĐŝ ƐŽŶŽ ŝů ŶƵĚŽ ƉĞƌĨĞƚƚŽ Ěŝ IƐĂĐĐŽ Ğ ůĂ ĚĞĐŽƌĂǌŝŽŶĞ Ă ŐŝƌĂůŝ ĚĞůů͛ĂůƚĂƌĞ ƐƵ ĐƵŝ Ɛŝ ƐƚĂ ĐŽŵƉŝĞŶĚŽ ŝů 
sacrificio. 

 

 

 ͞“ĂĐƌŝĨŝĐŝŽ Ěŝ IƐĂĐĐŽ͟ di Filippo Brunelleschi, 1401, Firenze, Museo Nazionale del Bargello. 

Per comprendere questa formella polilobata, bisogna leggerla non da sinistra verso destra, 

come quella di Ghiberti, ma dal primo piano allo sfondo: in basso, in primo piano, si 

ƚƌŽǀĂŶŽ ƵŶ ĂƐŝŶŽ Ğ ŝ ƐĞƌǀŝƚŽƌŝ͕ ŝŶ ƉŽƐĞ ĐŚĞ ŶĞ ĚĞŶŽƚĂŶŽ ů͛ĞƐƚƌĂŶĞŝƚă ĂůůĂ ƚƌĂŐĞdia che si 

compie alle loro spalle. Arretrati e posti su un piano più elevato troviamo i personaggi 

principali. I gesti sono rapidi e decisi͕ ŶĞƚƚŝ Őůŝ ƐƚĂĐĐŚŝ Ěŝ ůƵĐĞ Ğ ŽŵďƌĂ Ğ ů͛ĂŐŐĞƚƚŽ ĚĞůůĞ 
figure. Il nodo centrale rappresenta uno scontro di tensioni fortissime: il fanciullo si ribella 

ĂůůĂ ǀŝŽůĞŶǌĂ͕ ů͛ĂŶŐĞůŽ ğ ĐŽůƚŽ ŝŶ ƌĂƉŝĚŽ ǀŽůŽ Ğ ĚĞǀĞ ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞ ĨŝƐŝĐĂŵĞŶƚĞ Ă ĨĞƌŵĂƌĞ ůĂ 
ŵĂŶŽ Ěŝ AďƌĂŵŽ͕ ƐŽƚƚŽůŝŶĞĂŶĚŽ ů͛ŝƐƚĂŶƚĂŶĞŝƚă ĚĞůů͛ĂǌŝŽŶĞ͘ DŝǀĞƌƐĂŵĞŶƚĞ ĚĂůů͛ƵŶŝƚă Ěŝ 

Ghiberti, Brunelleschi sceglie la frammentarietà, ma, allo stesso tempo, porta lo sguardo a posarsi sul vero fulcro 

ĞƐƉƌĞƐƐŝǀŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ĚĂůůĂ ŵĂŶŽ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ĐŚĞ ďůŽĐĐĂ ŝů ďƌĂĐĐŝŽ Ěŝ AďƌĂŵŽ͘ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ storicizza il 

ƌĂĐĐŽŶƚŽ ƐĂĐƌŽ͕ ĂĨĨĞƌŵĂŶĚŽ ŝů ƌƵŽůŽ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ nello sviluppo deglŝ ĞǀĞŶƚŝ͘ L͛ĂǌŝŽŶĞ ĚĞƐĐƌŝƚƚĂ ĞƐƉƌŝŵĞ partecipazione 

diretta dei protagonisti al dramma. Le figure dei servitori svolgono un ruolo importante dal punto di vista espressivo. 

Essi debordano dalla cornice, sono insofferenti ai limiti imposti, invadono lo spazio reale.  Si tratta di una scena tragica 

messa in prospettiva che contiene in sé il concetto di piramide visiva. 
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FILIPPO BRUNELLESCHI 

 

Filippo Brunelleschi (1377-1446Ϳ ğ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ Ěŝ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ƉĞƌ ů͛ĞůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ Ğ ů͛ĂĨĨĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ƉƌŝŶĐŝƉŝ ĚĞů 
Rinascimento italiano. Nato da famiglia fiorentina agiata, egli è architetto, scultore e pittore, ma non è rimasto nulla 

ĚĞŝ ƐƵŽŝ ĚŝƉŝŶƚŝ͘ NĞůů͛ĂŵďŝƚŽ ĚĞůůĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶƚƌĂƉƌĞŶĚĞ ŝů ƉĞƌĐŽƌƐŽ ĐŚĞ ůŽ ƉŽƌƚĞƌă͕ ŶĞůů͛ĂƌĐŽ Ěŝ ƉŽĐŚŝ ĂŶŶŝ͕ ĂĚ 
una radicale revisione del linguaggio tardogotico. Egli studiò le tipologie degli edifici antichi e i sistemi costruttivi; 

attraverso la pratica del disegno geometrico rilevò colonne, pilastri, trabeazioni, archi, facendone i modelli della nuova 

architettura. 

 

 

METODO BRUNELLESCHIANO DI RIFLESSIONE NELLO SPECCHIO DALLA TAVOLETTA CON IL BATTISTERO 

La prospettiva è uno dei metodi possibiůŝ ƉĞƌ ƌĞŶĚĞƌĞ ů͛ŝĚĞĂ Ěŝ ƐƉĂǌŝŽ. Con la prospettiva gli oggetti sono rappresentati 

assieme alla porzione di spazio in cui si trovano, su un piano trasparente immaginario, posto tra lo spazio in profondità 

e quello in cui è lo spettatore. Filippo Brunelleschi ideò un oggetto per visualizzare le linee prospettiche su un piano. 

Egli aveva ritratto su due tavolette il palazzo della Signoria e il Battistero visto dalla porta centrale di Santa Maria del 

Fiore. La tavoletta si guardava da dietro, attraverso un piccolo foro, che da rovescio si allargava piramidalmente, 

riflessa su uno specchio brunito posto di fronte, tenuto ad una calcolata distanza dal braccio.  

 

 

FIRENZE 

 

 ͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŽ͟ di Brunelleschi, 1410-1415 circa, scultura in legno, Firenze, Chiesa di Santa 

Maria Novella. Brunelleschi, quando vide il Crocefisso di Donatello, lo accusò di avere messo 

in Croce un contadino. È celebre il confronto tra queste due opere. Brunelleschi concepisce 

ƵŶ͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ Ěŝ ƉĞƌĨĞǌŝŽŶĞ ŵĂƚĞŵĂƚŝĐĂ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞŶǌĂ ĚĞůůĞ ŵŝƐƵƌĞ͗ ů͛ĂůƚĞǌǌĂ 
del corpo è uguale alla misura delle braccia aperte. Il Cristo-uomo ha forme che ne 

ŵĂŶŝĨĞƐƚĂŶŽ ů͛ŝŶĐŽƌƌƵƚƚŝďŝůŝƚă ŵŽƌĂůĞ͕ Ğ ƐŝŐŶŝĨŝĐĂƚŝǀĂŵĞŶƚĞ ůŽ ƐĐƵůƚŽƌĞ ƌielabora un 

ƉƌĞĐĞĚĞŶƚĞ ƌŝǀŽůƵǌŝŽŶĂƌŝŽ ĚĞůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ƐĂĐƌĂ͕ ŝů ͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŽ͟ di Giotto nella Chiesa di 

Santa Maria Novella. Il corpo di questo Cristo è molto più proporzionato, più armonico. Il 

perizoma di Cristo in Brunelleschi doveva essere fatto di stoffa vera, ma è andato perduto. 

MĂ ů͛ŝĚĞĂ Ěŝ ƵŶ CƌŝƐƚŽ ŶƵĚŽ Ɛŝ ĐŽŶƚƌĂƉƉŽŶĞ ĚĞů ƚƵƚƚŽ Ăů ĐƌŝƐƚŽ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ ĐŚĞ ŚĂ ŝů ƉĞƌŝǌŽŵĂ 
direttamente scolpito nel legno. 

 

͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŽ͟ di Donatello, 1408-1410 circa, legno, Firenze, chiesa di Santa Croce. 

 

 

 ͞“ƉĞĚĂůĞ ĚĞŐůŝ IŶŶŽĐĞŶƚŝ͟ di Brunelleschi, 1419-1444, Firenze. 

FƵ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚŽ ĚĂůů͛AƌƚĞ ĚĞůůĂ “ĞƚĂ͕ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ĐŽƌƉŽƌĂǌŝŽŶŝ Ɖŝƶ 
prestigiose a Firenze, che offriva assistenza e istruzione ai bambini orfani 

o abbandonati. Brunelleschi si ispira ai monasteri: le parti residenziali e 

ůĂǀŽƌĂƚŝǀĞ ƐŽŶŽ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƚĞ ĂƚƚŽƌŶŽ ĂĚ ƵŶ ĐŽƌƚŝůĞ ƉŽƌƚŝĐĂƚŽ͘ L͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ğ 
ƌŝǀŽůƚŽ ǀĞƌƐŽ ͞PŝĂǌǌĂ ““͘ AŶŶƵŶǌŝĂƚĂ͟ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ƵŶ ƉŽƌƚŝĐŽ͕ ƐƉĂǌŝŽ Ěŝ 
ƉƌŝŵĂ ĂĐĐŽŐůŝĞŶǌĂ ĐŚĞ Ăů ƚĞŵƉŽ ƐƚĞƐƐŽ ĚŝǀŝĚĞ ů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ĚĂůůĂ Đŝƚƚă͘ Iů ƉŽƌƚŝĐŽ 
è scandito da nove archi a tutto sesto, poggianti su colonne corinzie, il cui 

ƌŝƚŵŽ ğ ƌŝďĂĚŝƚŽ͕ Ăů ƉŝĂŶŽ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ͕ ĚĂůůĞ ĂƉĞƌƚƵƌĞ ĚĞůůĞ ĨŝŶĞƐƚƌĞ ƐƵůůĂ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝĞ ƉŝĂŶĂ͘ L͛ĂůƚĞǌǌĂ ĚĞů ĨƵƐƚŽ ĚĞůůĂ ĐŽůŽŶŶĂ  

ğ ƉĂƌŝ Ăůů͛ŝŶƚĞƌĐŽůƵŵŶŝŽ Ğ ĂůůĂ ƉƌŽĨŽŶĚŝƚă ĚĞů ƉŽƌƚŝĐŽ͘ LĞ ĐĂŵƉĂƚĞ ĐƵďŝĐŚĞ Ăůů͛ŝŵƉŽƐƚĂ ĚĞŐůŝ ĂƌĐŚŝ ƐŽŶŽ ƐŽƌŵŽŶƚĂƚĞ ĚĂ 
ǀŽůƚĞ Ă ǀĞůĂ͘ I ŵĂƚĞƌŝĂůŝ ƵƚŝůŝǌǌĂƚŝ ƉĞƌ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ƐŽŶŽ ůĂ ƉŝĞƚƌĂ ƐĞƌĞŶĂ Ğ ů͛ŝŶƚŽŶĂĐŽ ĐŚŝĂƌŽ͘  
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 ͞CƵƉŽůĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ ĚĞů FŝŽƌĞ͟ di Brunelleschi, 1420-1436, Firenze. 

NĞů ϭϰϭϴ ů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ Ğ ů͛AƌƚĞ ĚĞůůĂ LĂŶĂ ďĂŶĚŝƌŽŶŽ ƵŶ ĐŽŶĐŽƌƐŽ 
per la realizzazione della cupola. Risultarono vincitori del concorso 

Brunelleschi e Ghiberti. Nel 1420 iniziarono i lavori e ben presto 

Brunelleschi divenne unico architetto grazie alla sua competenza 

superioƌĞ͘ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ Ɛŝ ŝƐƉŝƌĂ Ăůů͛architettura romana: progetta una 

cupola a doppia calotta autoportante, ovvero in grado di sorreggersi 

senza il supporto di centine; la sua stabilità era garantita dalla 

misurazione costante della curvatura. Le due calotte servono a dare stabilità alla costruzione, distribuendo il peso 

della struttura. A quella interna, in particolare, è affidata una primaria funzione portante; quella esterna, collegata alla 

ƉƌŝŵĂ͕ ğ Ɖŝƶ ůĞŐŐĞƌĂ͗ ĞƐƐĂ ƉƌŽƚĞŐŐĞ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚĂůů͛ƵŵŝĚŝƚă Ğ ĐŽƌrisponde alla parte visibile. Tra le calotte si 

sviluppano corridoi e scale che consentono la completa percorribilità della cupola per lo spostamento degli operai e il 

trasporto dei materiali. I mattoni delle cupole vennero posizionate a spina di pesce, per rendere più solida la struttura. 

IŶ ƋƵĞƐƚŽ ŵŽĚŽ ƚƵƚƚĞ ůĞ ƚĞŶƐŝŽŶŝ ƐƚƌƵƚƚƵƌĂůŝ ǀĞŶŐŽŶŽ ĂƐƐŽƌďŝƚĞ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ƐƚĞƐƐĂ͘ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ Ɛŝ ŝƐƉŝƌĂ 
ĂŶĐŚĞ Ăůů͛architettura gotica: progetta dei possenti costoloni esterni che scaricano il peso sul tamburo, raccordati alla 

sommità della lanterna. La cupola si presenta, dunque, a sesto acuto su un tamburo ottagonale, con otto vele, 

ƐĐĂŶĚŝƚĞ ĚĂ ŽƚƚŽ ĐŽƐƚŽůŽŶŝ ŝŶ ŵĂƌŵŽ ďŝĂŶĐŽ͘ NĞů ϭϰϯϮ ů͛ŝŶŶĂůǌĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ĐƵƉŽůĂ ĞƌĂ ĐŽŵƉůĞƚĂƚŽ͘ NĞů ϭϰϯϵ 
Brunelleschi prŽŐĞƚƚĂ ůĞ ĐŽƐŝĚĚĞƚƚĞ ͞tribune morte͕͟ ĞĚŝĐŽůĞ Ă ďĂƐĞ ƐĞŵŝĐŝƌĐŽůĂƌĞ͕ ĂĚĚŽƐƐĂƚĞ Ăŝ ůĂƚŝ ůŝďĞƌŝ ĚĞů ƚĂŵďƵƌŽ͕ 
che svolgono una precisa funzione strutturale, in quanto ne bilanciano le spinte esterne. Nel 1436 venne indetto il 

concorso per la realizzazione della lanterna, vinto nuovamente da Brunelleschi. La lanterna ha la forma di un 

tempietto circolare, scandito da otto paraste, collegate ai costoloni della cupola tramite otto archi rampanti 

intervallati da aperture arcuate. Grazie alle ampie aperture verticali, lascia entrare la luce in qualsiasi momento della 

giornata. La lanterna sostituisce la guglia gotica. Una sfera di bronzo cavo dorato conclude la lanterna. Il suo 

innalzamento iniziò nel 1446, anno della morte di Brunelleschi, e venne completato da Andrea del Verrocchio. 

 

 

 ͞“ĂŐƌĞƐƚŝĂ Ěŝ “ĂŶ LŽƌĞŶǌŽ͟ di Brunelleschi, 1419-1428, Firenze. 

NĞů ϭϰϭϵ GŝŽǀĂŶŶŝ Ěŝ BŝĐĐŝ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ ƉƌŽŵƵŽǀĞ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ “ĂŐƌĞƐƚŝĂ͕ ŵĂƵƐŽůĞŽ 
Ěŝ ĨĂŵŝŐůŝĂ͕ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ ͞Basilica di San Lorenzo͘͟ Iů ĐŽŵƉŝƚŽ ǀĞŶŶĞ ĂĨĨŝĚĂto a 

Brunelleschi. Nel 1422 furono avviati i lavori che si conclusero nel 1428.  

La Sagrestia si compone di un vano quasi cubico coperto da una cupola a calotta 

semisferica; questa è suddivisa da nervature in dodici spicchi, cui corrispondono dodici 

oculi circolari, ed è impostata a pennacchi a triangolo sferico. Al vano centrale se ne 

ĂĐĐŽƐƚĂ ƵŶŽ ŵŝŶŽƌĞ͕ ůĂ ƐĐĂƌƐĞůůĂ͕ ĂŶĐŚ͛ĞƐƐŽ ĐƵďŝĐŽ Ğ ƐŽƌŵŽŶƚĂƚŽ ĚĂ ĂŶĂůŽŐĂ ĐƵƉŽůĂ͘ 
NŝĐĐŚŝĞ ƉŽĐŽ ƉƌŽĨŽŶĚĞ ĚĂŶŶŽ ƌĞƐƉŝƌŽ Ăů ƉŝĐĐŽůŽ ĂŵďŝĞŶƚĞ͘ L͛ŝŶƚĞƌŽ ƉƌŽŐĞƚƚŽ ğ ďĂƐĂƚŽ ƐƵů 
rapporto tra forme quadrate e circolari͗ ŝŶ ƉŝĂŶƚĂ͕ ŝů ƋƵĂĚƌĂƚŽ ĚĞĨŝŶŝƐĐĞ ů͛ĂŵƉŝĞǌǌĂ ĚĞů 

vano e in esso è inscritta la circonferenza della cupola; in alzato, le misure sono date, nuovamente, dalla forma 

quadrata e da quella circolare dei lunettoni e della cupŽůĂ͘ Aůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ ŝů ƚĂŵďƵƌŽ ğ ƐŽƌŵŽŶƚĂƚŽ ĚĂů ƚĞƚƚŽ ĐŽŶŝĐŽ ĐŽŶ ůĂ 
lanterna. In tutte le intersezioni tra le superfici sono collocate paraste, archi e cornici in pietra serena grigia, che 

spiccano sulle pareti semplicemente intonacate di bianco; queste sono percorse orizzontalmente da una trabeazione 

ĐŽŶƚŝŶƵĂ͕ ĐŚĞ ĞǀŝĚĞŶǌŝĂ ů͛ŝŵƉŽƐƚĂ ĚĞŝ ůƵŶĞƚƚŽŶŝ ƐĞŵŝĐŝƌĐŽůĂƌŝ͘ AŶĂůŽŐŚĞ ŵŽĚĂŶĂƚƵƌĞ ƌŝƋƵĂĚƌĂŶŽ ůĞ ĨŝŶĞƐƚƌĞ͕ ŵĞŶƚƌĞ 
forme circolari sono inserite entro i pennacchi, dando anche a questi chiarezza geometrica. San Giovanni Battista è il 

protagonista delle storie dipinte sui pennacchi. Le decorazioni in stucco policromo, realizzate da Donatello nel 

ĚĞĐĞŶŶŝŽ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀŽ͕ ƐŽŶŽ ĐŽŶƚĞŶƵƚĞ ĞŶƚƌŽ ĐŽƌŶŝĐŝ͕ ƌŝƐƉĞƚƚĂŶĚŽ Őůŝ ƐƉĂǌŝ ĨŝƐƐĂƚŝ ĚĂůů͛ŽƌĚŝŶĞ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ Ěŝ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ͘ 
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 ͞BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶ LŽƌĞŶǌŽ͟ ristrutturata da Brunelleschi, 1421 circa, Firenze. 

La Basilica di San Lorenzo è una delle più antiche di Firenze. Risale alla fine del IV secolo. Il 

ƉƌŽŐĞƚƚŽ Ěŝ ƌŝƐƚƌƵƚƚƵƌĂǌŝŽŶĞ ǀĞŶŶĞ ĂĨĨŝĚĂƚŽ Ă BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ ĚĂ GŝŽǀĂŶŶŝ Ěŝ BŝĐĐŝ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ͘ LŽ 
schema di riferimento è quello dello Spedale degli innocenti. Il presbiterio e le navate sono 

raccordati senza discontinuità grazie alle cappelle che circondano il transetto, la cui pianta 

ƋƵĂĚƌĂƚĂ ğ ƵŐƵĂůĞ Ă ƋƵĞůůĂ ĚĞůůĞ ĐĂŵƉĂƚĞ͘ L͛ŝŶƚĞůĂŝĂƚƵƌĂ ĚĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ ğ ŐĞŽŵĞƚƌŝĐĂ͗ ůĞ 
colonne monolitiche sono a fusto liscio in pietra serena; ad esse corrispondono paraste 

corinzie; le cornici dei ballatoi sono sopra gli archivolti; il soffitto è piano; i motivi bicromi del 

pavimento disegnano a terra il modulo-campata͖ ůĞ ďĂƐŝ ĚĞůůĞ ĐŽůŽŶŶĞ ƐŽŶŽ ƋƵĂĚƌĂƚĞ͖ ů͛ĂŐŐĞƚƚŽ ĚĞůů͛ĂďĂĐŽ Ğ Ěel 

collarino inquadrano i capitelli corinzi, quasi segmentati in successione che tracciano 

ůŝŶĞĞ ĐŽŶǀĞƌŐĞŶƚŝ ŝŶ ƵŶ ŝĚĞĂůĞ ƉƵŶƚŽ Ěŝ ĨƵŐĂ͘ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ƌŝƉƌŽƉŽŶĞ ů͛ŽƌĚŝŶĞ 
architettonico completo della trabeazione, di cui mantiene il segmento sovrastante il 

ĐĂƉŝƚĞůůŽ͗ ŽƚƚŝĞŶĞ͕ ĐŽƐŞ͕ ƵŶ ĞůĞŵĞŶƚŽ ĐƵďŝĐŽ ƉŽƐƚŽ ƐŽƚƚŽ ů͛ŝŵƉŽƐƚĂ ĚĞůů͛ĂƌĐŽ͕ ĐŚĞ ƉƌĞŶĚĞ 
il nome di dado brunelleschiano. Dopo la morte di Brunelleschi nel 1446, i lavori furono 

proseguiti da altri architetti, tra i quali Michelozzo. 

 

 

 ͞CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚŽ “ƉŝƌŝƚŽ͟ di Brunelleschi, dal 1440 circa, Firenze.  

CŽŶ ŝů ƉƌŽŐĞƚƚŽ ƉĞƌ ůĂ CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚŽ “ƉŝƌŝƚŽ͕ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ ƌĞŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂ ů͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ ďĂƐůŝĐĂůĞ Ă ĐƌŽĐĞ 
latina. Nel capocroce convergono tre bracci delle medesime dimensioni e di uguale valore spaziale: 

in questo modo, Brunelleschi supera la discontinuità tra navate e zona presbiteriale, realizzando 

una piena integrazione tra modello longitudinale e centrale. Cappelle semicircolari si aprono 

ininterrotte lungo le pareti interne della Basilica e le navate laterali si 

estendono lungo il perimetro del transetto, ritmando senza 

interruzione anche la zona absidale. 
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DONATELLO 

 

Donatello (1386-1466) era figlio di un cardatore di lana. Emerge molto presto come una delle personalità più 

innovative nella Firenze del primo Quattrocento, fino a divenire il punto di riferimento indiscusso per le successive 

generazioni di scultori. Il suo carattere determinante per lui è il realismo: un realismo dettato dalla necessità di 

ŵĞƚƚĞƌĞ Ăů ĐĞŶƚƌŽ ů͛ƵŽŵŽ͕ ůĞ ƋƵĂůŝƚă ĐŚĞ ůŽ ĂǀǀŝĐŝŶĂŶŽ Ăů ĚŝǀŝŶŽ͕ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ŝ ƐƵŽŝ ĚƌĂŵŵŝ͕ ůĞ ƐƵĞ ŝŵƉĞƌĨĞǌŝŽŶŝ Ğ ůĞ ƐƵĞ 
ƉĂƵƌĞ͘ MŽůƚŽ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ ğ ů͛ĂŵŝĐŝǌŝĂ ĐŽŶ FŝůŝƉƉŽ BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ͘ IŶƐŝĞŵe essi compiono un fondamentale viaggio a 

Roma, tra il 1402 e il 1404, per studiare le testimonianze antiche: la cultura classica diviene un riferimento di primaria 

importanza per Donatello. 

 

 

FIRENZE  

 

 ͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŽ͟ di Donatello, 1406-1418 circa, scultura in legno, Firenze, Chiesa di Santa Croce. 

Opera commissionata dai Francescani della Chiesa di Santa Croce. Donatello vuole riprodurre 

realisticamente il Cristo, poiché i Francescani sono molto vicini alla figura del Cristo in Croce. 

L͛ŽƉĞƌĂ ĂƉƉĂƌĞ ŵŽůƚŽ realistica, il Cristo è piuttosto robusto, il viso esprime dolore, il volto non è 

per nulla sereno, i capelli sono scompigliati e le ciocche non sono per niente composte. Donatello 

elimina qualsiasi forma di idealizzazione ed esaspera la componente drammatica, rappresentando 

una figura deformata dalla sofferenza: un Cristo che, fattosi uomo, ne condivide la condizione. 

L͛ŽƉĞƌĂ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂ ŝů ůĞŐĂŵĞ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ ĐŽŶ ůĞ ƚĞĐŶŝĐŚĞ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŝ ĚĞůů͛ŝŶƚĂŐůŝŽ ĚĞů ůĞŐŶŽ Ğ ĐŽŶ ŝů ůŽƌŽ ƵƐŽ 
liturgico popolare. 

 

͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŽ͟ di Brunelleschi, 1410-1415 circa, scultura in legno, Firenze, Chiesa di Santa Maria Novella.  

 

 

I SANTI PER LA CHIESA DI SANTA MARIA DEL FIORE 

Dal 1406 Donatello operò autonomamente nella Chiesa di Santa Maria del Fiore e nella Chiesa di Orsanmichele. Dopo 

avere avviato con due loro sculture (Isaia e David) il progetto poi fallito di 12 profeti da porre sugli sproni della tribuna 

absidale di Santa Maria del Fiore, in vetta ai contrafforti, Donatello e Nanni di Banco si candidano per eseguire le 

sculture dei quattro Evangelisti, le quali infine dovevano essere poste nelle nicchie della facciata del Duomo di Firenze. 

PĞƌ ů͛ŽƉĞƌĂ ŝŶĨŝŶĞ ǀĞŶŐŽŶŽ ƐĐĞůƚŝ DŽŶĂƚĞůůŽ͕ LĂŵďĞƌƚŝ͕ NĂŶŶŝ Ěŝ BĂŶĐŽ Ğ GŚŝďĞƌƚŝ͘ LĞ ƐĐƵůƚƵƌĞ ǀĞŶŶĞƌŽ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĞ 
leggermente piegate in avanti, poiché dovevano essere viste dal basso. Donatello esegue il San Giovanni, Nanni di 

Banco il San Luca. Invece Niccolò Lamberti aveva eseguito il San Marco. La quarta statua sarebbe stata assegnata a 

Ghiberti, ma in realtà il San Matteo passò ad un suo allievo e quella che doveva essere una gara fallì. Furono 

consegnati tutti nel 1415. 

 

 ͞“ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ Evangelista͟ di Donatello, 1408-ϭϰϭϱ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ͘ 
Donatello, ŝŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ƌŝĂůůĂĐĐŝž alla nobile compostezza della statuaria antica e ricercò brani di 

autentica umanità e verità. Il santo è rappresentato seduto, con il tipico attributo del libro tenuto in piedi 

su una gamba dalla mano sinistra. Il panneggio crea forti effetti di chiaroscuro, con ampie pieghe, 

soprattutto nella parte inferiore, che accrescono il senso del volume delle membra sottostanti, senza 

nasconderle e senza lesinare su giochi lineari tardogotici. Le spalle sono curve, le braccia sono 

abbandonate e inerti, il busto è semplificato geometricamente secondo una calotta semicircolare. Grande risalto è 

dato alle potenti mani, scolpite basandosi su un accurato studio dal vero. La testa, barbuta e con una folta capigliatura 

ricciuta, scatta verso destra con uno sguardo fisso e intenso. Le folte sopracciglia sono lievemente aggrottate e 

l'espressione è contratta e concentrata. 

 

͞“ĂŶ MĂƌĐŽ͟ di Niccolò Lamberti, 1408-ϭϰϭϱ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ͘  
 

͞“ĂŶ LƵĐĂ͟ di Nanni di Banco, 1408-ϭϰϭϱ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ͘  
 

 ͞“ĂŶ MĂƚƚĞŽ͟ di un allievo di Ghiberti, 1405-ϭϰϭϱ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ͘ 
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I SANTI PER LA CHIESA DI ORSANMICHELE 

 

 ͞QƵĂƚƚƌŽ “ĂŶƚŝ IŶĐŽƌŽŶĂƚŝ͟ di Nanni di Banco, 1411-1414 circa, sculture in marmo, Firenze, 

Orsanmichele.                                                                                                                                   

I nomi dei santi sono Castorio, Claudio, Sinforiano e Nicostrato. Gli originali sono esposti al 

museo di Orsanmichele, nelle nicchie della Chiesa invece sono esposte delle copie. Questi 

Santi sono i protettori della Corporazione dei Maestri di Pietra e Legname, che aveva 

ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚŽ ů͛ŽƉĞƌĂ͘ I ƐĂŶƚŝ ŶĞůůĂ ƌĞĂůƚă ĞƌĂŶŽ ƋƵĂƚƚƌŽ ŵĂƌŵŽƌĂƌŝ͕ ŝ ƋƵĂůŝ ĨƵƌŽŶŽ ŐĞƚƚĂƚŝ ŝŶ 
un fiume da Diocleziano, poiché, essendo cristiani, si rifiutarono di scolpire le sculture degli 

idoli. Divennero perciò dei santi martiri. Poste lungo il perimetro interno della nicchia, le 

quattro figure sfruttano al massimo la profondità dello spazio in cui si trovano e sono legate 

ĚĂůů͛ŝŶƚĞŶƐŝƚă ĚĞŐůŝ ƐŐƵĂƌĚŝ͘ I ƉĂŶŶĞŐŐŝ Ăůů͛ĂŶƚŝĐĂ ƐŽŶŽ ĐĂĚĞŶƚŝ Ğ ƌŝĚŽŶĚĂŶƚŝ͕ ŝ ǀŽůƚŝ ĚĞƌŝǀati dalla 

ritrattistica imperiale hanno un aspetto truce, ma molto realistico. La solennità è 

data dalla forza del chiaroscuro. Tutto ciò esprime gli ideali civili propri della cultura umanistica fiorentina. 

I Santi comunicano consapevolezza e fierezza interiore. 

 

 ͞“ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ͟ di Lorenzo Ghiberti, 1412-ϭϰϭϲ͕ ƐƚĂƚƵĂ ŝŶ ďƌŽŶǌŽ͕ ů͛ŽƌŝŐŝŶĂůĞ ğ ĞƐƉŽƐƚĂ ŶĞů MƵƐĞŽ 
di Orsanmichele. 

 

 

 ͞“ĂŶ GŝŽƌŐŝŽ͟ di Donatello, 1417 circa, scultura in marmo, Museo Nazionale del Bargello.  

OƉĞƌĂ ĞƐĞŐƵŝƚĂ ƉĞƌ ů͛ĂƌƚĞ ĚĞŝ corazzieri. Scultura di cui si ha un documento soltanto, cioè il 

ĚŽĐƵŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ĚĂƚĂ Ě͛ĂĐƋƵŝƐƚŽ Ěŝ ƵŶ ďůŽĐĐŽ Ěŝ ŵĂƌŵŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŝ ĐŽƌĂǌǌŝĞƌŝ͘ LĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ ğ ŝů 
simbolo del Rinascimento. Si è discusso a lungo sul suo avvitamento che però subito si annulla. 

Studiando i lineamenti del volto notiamo una nuova concentrazione molto forte e realistica. 

Individuiamo nella scultura stessa le intenzioni della persona rappresentata. I capelli hanno 

forma gentile e morbida. La figura di San Giorgio si accompagna ad un gradino in cui è scolpito 

San Giorgio che uccide il drago e salva la principessa. Il momento è calato in una concezione 

più realistica, gli scudi laterali scolpiti sono il simbolo dei corazzai. Il rilievo del gradino è 

famoso e speciale, la gradazione della sporgenza è molto ridotta e ciò crea una visione 

ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ ƉĞƌĨĞƚƚĂ͘ “ƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ͕ ĂƉƉĞŶĂ ĂĐĐĞŶŶĂƚŽ ǀĞĚŝĂŵŽ ŝů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ͕ ŝů ďŽƐĐŽ Ă ͞ƌŝůŝĞǀŽ 
ƐĐŚŝĂĐĐŝĂƚŽ͟ ;RILIEVO SCHIACCITO, invenzione di Brunelleschi). 

 

 ͞“ĐĂůƉĞůůŝŶŝ Ăů ůĂǀŽƌŽ͟ di Nanni di Banco.  

Egli crea un rilevo in cui vengono presentati quattro scalpellini al lavoro, ma tra Nanni di 

Banco e Donatello si nota una grande diversità: Nanni progetta delle statuette a tutto 

tondo, tridimensionali, un altorilievo a tutti gli effetti. I panneggi sono molto realistici, le 

statuette che si sporgono e si protendono ad eseguire il proprio lavoro in modo realistico. 

 

 

 ͞DĂǀŝĚ-MĞƌĐƵƌŝŽ͟ di Donatello, 1443 circa, Firenze, Museo Nazionale del Bargello.  

L͛ŽƉĞƌĂ ǀĞŶŶĞ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉĞƌ ŝů ĐŽƌƚŝůĞ Ěŝ PĂůĂǌǌŽ MĞĚici. Il soggetto è stato identificato sia come 

David con ai piedi la testa di Golia, sia come Mercurio vittorioso su Argo. Il copricapo richiama il 

ƉğƚĂƐŽ͕ ĂƚƚƌŝďƵƚŽ ƐƉĞĐŝĨŝĐŽ Ěŝ MĞƌĐƵƌŝŽ͖ ů͛ŝĚĞŶƚŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶ ŝů ĚŝŽ ƐĂƌĞďďĞ ĐŽŶĨĞƌŵĂƚĂ ĚĂůů͛ĂƐƐĞŶǌĂ 
della fionda, dalla ferita sulla fronte del gigante e, inoltre, dal carattere orientale della spada. 

L͛ŝĚĞŶƚŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶ DĂǀŝĚ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ğ ƐƚĂƚĂ ƐŽƐƚĞŶƵƚĂ ĚĂů ŶƵŽǀŽ ƐŝŐŶŝĨŝĐĂƚŽ Ěŝ ƉĂƚƌŽŶŽ 
ĚĞůů͛ĂƵƚŽŶŽŵŝĂ ĐŝǀŝĐĂ ĂƚƚƌŝďƵŝƚŽ ĚĂŝ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŝ Ăůů͛ĞƌŽĞ ďŝďůŝĐŽ͘ NĞů DĂǀid-Mercurio ricompare il nudo 

classico a tuttotondo, a grandezza naturale. Il fanciullo, sia egli David o Mercurio, si mostra 

ĐŽŶƐĂƉĞǀŽůĞ ĚĞůů͛ŝŵƉƌĞƐĂ ĂƉƉĞŶĂ ĐŽŵƉŝƵƚĂ͘ 
 

 

 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)

lOMoARcPSD|2909793

https://www.studocu.com/it?utm_campaign=shared-document&utm_source=studocu-document&utm_medium=social_sharing&utm_content=storia-dellarte-moderna


16 
 

 ͞CĂŶƚŽƌŝĂ͟ di Luca della Robbia, 1431-ϭϰϯϴ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů 
Duomo. 

NĞů ϭϰϯϭ ůŽ ƐĐƵůƚŽƌĞ ƌŝĐĞǀĞƚƚĞ ů͛ŝŶĐĂƌŝĐŽ͕ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ 
del Fiore, di un pergamo marmoreo da porre nella crociera sottostante la 

cupola, che proprio in quegli anni si andava completando. Il balcone aveva 

la funzione di cantorìa, era cŝŽğ ŝů ͞ůƵŽŐŽ ĚĞů ĐĂŶƚŽ͟ ĚĞƐƚŝŶĂƚŽ ĂĚ ŽƐƉŝƚĂƌĞ ŝ 
coristi durante le cerimonie sacre. Data la sua destinazione doveva essere 

ŽƌŶĂƚĂ ĐŽŶ ƌŝůŝĞǀŝ ƐƵů ƚĞŵĂ ĚĞů ĐĂŶƚŽ͕ Ă ůŽĚĞ Ěŝ DŝŽ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐǀŝůƵƉƉĂ ŝů ƚĞŵĂ 
del Salmo 150, Laudate Dominum, in cui si invita a lodare Dio attraverso la musica, il canto e la danza. Cinque coppie 

di lesene di ordine corinzio, scanalate e rudentate, inquadrano i quattro rilievi del parapetto; a queste corrispondono 

in basso, altre quattro scene, poste sul fondo e separate da mensole a doppia voluta, che reggono la cantoria stessa. I 

rilievi sono incorniciati da tre fasce orizzontali su cui risaltano, a nitide lettere, i versi del salmo. Le dieci scene sono di 

limpida chiarezza. Bimbi e giovani musicanti, dai volti delicati e dai gesti composti, sono raccolti a gruppi secondo un 

ritmo cadenzato, raccordati agli altri attraverso principi di simmetria e di corrispondenza armonica. Cembali e tamburi, 

trombe, cetre e salteri sono fatti risuonare da figure che occupano ordinatamente lo spazio rettangolare delle lastre 

marmoree. 

 

 ͞CĂŶƚŽƌŝĂ͟ di Donatello, 1433-ϭϰϯϴ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ͘ 
Due anni dopo, un secondo pergamo venne commissionato a Donatello. Il 

ďĂůĐŽŶĞ ĂǀĞǀĂ ůĂ ĨƵŶǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐĂŶƚŽƌŞĂ͕ ĞƌĂ ĐŝŽğ ŝů ͞ůƵŽŐŽ ĚĞů ĐĂŶƚŽ͟ ĚĞstinato 

ad ospitare i coristi durante le cerimonie sacre. Data la sua destinazione 

ĚŽǀĞǀĂ ĞƐƐĞƌĞ ŽƌŶĂƚĂ ĐŽŶ ƌŝůŝĞǀŝ ƐƵů ƚĞŵĂ ĚĞů ĐĂŶƚŽ͕ Ă ůŽĚĞ Ěŝ DŝŽ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ 
interpreta il tema della laude in termini di intenso vitalismo. Egli assume 

come modello di riferimento la cantoria di Della Robbia, ma lo rielabora 

privilegiando la componente espressiva. Lo scultore sviluppa il tema dei putti 

danzanti. Alla scansione in pannelli egli sostituisce una raffigurazione a nastro 

continuo; alle eleganti mensole a volute Ě͛ĂĐăŶƚŽ ƐŽƐƚŝƚƵŝƐĐĞ ŵĞŶƐŽůĞ Ɖŝƶ 
ƉŽƐƐĞŶƚŝ Ğ Ěŝ ĨŽƌƚĞ ĂŐŐĞƚƚŽ͕ ĐŚĞ ͚ĚŝĂůŽŐĂŶŽ͛ ĐŽŶ ŝů ĨƌĞŐŝŽ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ͖ ĂůůĂ ƌĂĨĨŝŶĂƚĂ ŝůůƵƐƚƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƐƚƌƵŵĞŶƚŝ Ğ ŵŽǀĞŶǌĞ 
ůĞŐĂƚĞ ĂůůĂ ŵƵƐŝĐĂ Ğ Ăů ĐĂŶƚŽ͕ ĞŐůŝ ƐŽƐƚŝƚƵŝƐĐĞ ƵŶ͛ŝƐƚŝŶƚŝǀĂ Ğ ŝƌƌĞĨƌĞŶĂďŝůĞ ĚĂŶǌĂ͗ ƋƵŝ ůĂ ŵƵƐŝĐĂ ŶŽŶ è manifestazione di un 

ĚŝƐĞŐŶŽ Ěŝ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ ƉĞƌĨĞǌŝŽŶĞ͕ ŵĂ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ͛ĞŶĞƌŐŝĂ ƉƌŝŵŝƚŝǀĂ Ğ ƉŽƚĞŶƚĞ͘ DŽŶĂƚĞůůŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ůĂ ĚĂŶǌĂ ĐŽŶ 
ƐƉŝƌŝƚŽ ƋƵĂƐŝ ƉĂŐĂŶŽ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐƚĂĐĐĂ ůĞ ĐŽůŽŶŶĞ ďŝŶĂƚĞ ĚĂů ĨŽŶĚŽ͕ ƚĂŶƚŽ ĐŚĞ ůĂ ŐĂůůĞƌŝĂ Ɛŝ ĐŽŶĨŝŐƵƌĂ ĐŽŵĞ ƵŶŽ ƐƉazio in 

profondità. I putti lo percorrono ininterrottamente, con uno slancio dinamico, accentuato dal gioco tra linee verticali e 

ĚŝĂŐŽŶĂůŝ ĚŝǀĞƌƐĂŵĞŶƚĞ ŽƌŝĞŶƚĂƚĞ͘ EƐƐŝ ŝŶƚĞƌĂŐŝƐĐŽŶŽ ĐŽŶ ů͛ŽŵďƌĂ ƉƌŽĚŽƚƚĂ ĚĂů ƉŽƌƚŝĐĂƚŽ͕ ƉƌŽǀŽĐĂŶĚŽ ŵƵƚĞǀŽůŝ 
contrasti di luce͘ L͛ƵƐŽ ĚĞů ŵŽƐĂŝĐŽ ŝŶ ƉĂƐƚĂ ǀŝƚƌĞĂ ĐŽůŽƌĂƚĂ Ğ Ă ĨŽŐůŝĂ Ě͛ŽƌŽ͕ ĐŚĞ ƌŝǀĞƐƚĞ ŝů ƉŝĂŶŽ Ěŝ ĨŽŶĚŽ Ğ ůĞ ĐŽůŽŶŶĞ͕ 
determinando suggestivi effetti pittorici. 

 

 

PADOVA (1443-1453) 

 

 ͞BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͟, 1232-1310, Padova. 

Il corpo del santo era stato sepolto, come da suo desiderio, nella chiesetta di 

Santa Maria Mater Domini, accanto al convento da lui fondato nel 1229. È 

questa chiesa il nucleo da cui parte la costruzione della Basilica che la ingloba 

come Cappella della Madonna Mora. La costruzione della basilica comincia 

probabilmente già nel 1232, un anno dopo la morte di sant'Antonio da 

Padova, e si protrae fino al 1310. Modifiche all'assetto della Basilica si 

prolungano fino al XV secolo, con un forte impulso dopo l'incendio e 

conseguente crollo di un campanile nel 1394. I lavori del XV secolo includono 

il rialzamento del deambulatorio e il riassetto del coro, con la costruzione di una nuova cortina. 
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 ͞Iů GĂƚƚĂŵĞůĂƚĂ͟ di Donatello, 1443-1453, Padova, Piazza del Santo. 

NĞů ϭϰϰϯ DŽŶĂƚĞůůŽ ŐŝƵŶƐĞ Ă PĂĚŽǀĂ ĐŽŶ ů͛ŝŶĐĂƌŝĐŽ Ěŝ ƌĞĂůŝǌǌĂƌĞ ƵŶ ŵŽŶƵŵĞŶƚŽ ĞƋƵĞƐƚƌĞ ŝŶ ŽŶŽƌĞ 
di Erasmo da Narni, detto Gattamelata, capitano generale della Repubblica Veneta, morto in 

quello stesso anŶŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ŝů ƐĞĐŽŶĚŽ ŵŽŶƵŵĞŶƚŽ ĞƋƵĞƐƚƌĞ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ͕ ŝů Ɖŝƶ 
ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ ƉĞƌ ĚŝŵĞŶƐŝŽŶŝ Ğ ƉĞƌ ŝŵƉĞŐŶŽ ƚĞĐŶŝĐŽ͘ LĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ ğ ĨŝĞƌĂŵĞŶƚĞ ĞƌĞƚƚĂ͕ ůĂ 
ŵĂŶŽ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ƚƌĂƚƚŝĞŶĞ ůĞ ƌĞĚŝŶŝ Ğ ĐŽŶƚƌŽůůĂ ů͛ĂŶĚĂƚƵƌĂ ĚĞů ĐĂǀĂůůŽ͕ ŵĞŶƚƌĞ ůĂ ĚĞƐƚƌĂ regge il 

bastone del comando, segnando la direzione del moto. Il suo volto, memore della ritrattistica 

romana, esprime concentrazione; la leggera rotazione del corpo ci comunica che egli sta 

ĐŽŶƚƌŽůůĂŶĚŽ ƵŶ͛ĞŶĞƌŐŝĂ ŝŶƚĞƌŝŽƌĞ͘ Iů ĐĂǀĂůůŽ ƉŽŐŐŝĂ ůĂ ǌĂŵƉĂ ƐƵ una palla di cannone.  

 

 

 ͞Crocifisso dei Servi͟ di Donatello, 1444-1449, Padova, Chiesa di Santa Maria dei Servi. 

Nel febbraio 1512, per 15 giorni il crocifisso in pioppo di quasi due metri collocato tra altare e 

presbiterio sudò sangue dal volto e dalla parte sinistra del petto e il fenomeno continuò sino 

alla Settimana Santa. L'evento straordinario riuscì a superare l'importanza artistica dell'opera, 

tanto che la memoria popolare trasferì la paternità del famoso artista fiorentino alla statua 

gotica della Vergine conservata nella stessa chiesa, sino al 2006 quando Francesco Caglioti, 

uno dei maggiori studiosi dell'opera di Donatello, confermò la paternità del crocifisso 

miracoloso a Donatello. Grazie ad un lungo e minuzioso restauro, è stata asportata una patina 

bronzea applicata nell'Ottocento ed è così tornata alla luce una delle più straordinarie sculture 

lignee policrome del XV secolo: il pathos, l'anatomia perfetta, la misuratissima e monumentale dimensione umana 

collocano il Crocifisso dei Servi tra i primi lavori di Donatello. In seguito al restauro il Crocefisso è stato esposto 

nell'Episcopio di Padova con altri due Crocifissi dell'artista: quello ligneo della basilica di Santa Croce di Firenze e il 

bronzeo della basilica del Santo della stessa Padova. La mostra ͚Donatello svelato͛ ha avuto in cinque mesi più di 

ventiduemila visitatori. Alla chiusa della mostra il crocifisso ha fatto ritorno nella sua cappella. 

 

 

 ͞AůƚĂƌĞ ĚĞůůĂ BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͕͟ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ͕ PĂĚŽǀĂ͕ BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͘ 
L͛ĂůƚĂƌĞ ĚŽǀĞǀĂ ĐŽŶĨŝŐƵƌĂƌƐŝ ĐŽŵĞ ƵŶĂ ƐŽƌƚĂ Ěŝ “ĂĐƌĂ CŽŶǀĞƌƐĂǌŝŽŶĞ ƉŽƐƚĂ ĞŶƚƌŽ ƵŶ 
baldacchino, con il gruppo centrale (la Madonna col Bambino e i Santi Antonio e 

Francesco) separato dalle figure laterali mediante due colonne classiche (i santi Luigi di 

Tolosa e Daniele a sinistra e i santi Giustina e Prosdocimo a destra). Sulle pareti del 

basamento si trovavano quattro rilievŝ ŝŶ ďƌŽŶǌŽ ĐŽŶ ƐƚŽƌŝĞ ĚĞůůĂ VŝƚĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͕ 
ĂůƚĞƌŶĂƚŝ ĂĚ ĂŶŐĞůŝ ŵƵƐŝĐĂŶƚŝ ;͞Miracolo della mula͕͟ ͞MŝƌĂĐŽůŽ ĚĞů ĐƵŽƌĞ ĚĞůů͛ĂǀĂƌŽ͕͟ 
͞MŝƌĂĐŽůŽ ĚĞů ƉŝĞĚĞ͕͟ ͞MŝƌĂĐŽůŽ ĚĞů ŶĞŽŶĂƚŽ͟, ͞Cristo ƉĂƐƐŽ͟). Siamo di fronte a 

ƵŶ͛ĞŶŶĞƐŝŵĂ ŝŶǀĞŶǌŝŽŶĞ ƚŝƉŽůŽŐŝĐĂ Ěŝ Donatello, che concepisce ů͛ŽƉĞƌĂ ƐĐƵůƚŽƌĞĂ ŝŶ ƐƚƌĞƚƚĂ 
relazione con lo spazio architettonico, configurato a forma di tempio. Lo scultore utilizza 

qui, per la prima volta, il bronzo per un altare, preferendolo al marmo. È presente una maggiore umanità dei 

ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ ƐĂĐƌŝ͕ ĐŚĞ ŝŶƚƌĂƚƚĞŶŐŽŶŽ ƵŶ ĚŝĂůŽŐŽ ĨĂƚƚŽ Ěŝ ŐĞƐƚŝ Ğ Ěŝ ƐŐƵĂƌĚŝ ĐŽŶ ůĂ MĂĚŽŶŶĂ Ğ ŝů BĂŵďŝŶŽ͘ NĞůů͛AůƚĂƌĞ ĚĞů 
“ĂŶƚŽ͕ DŽŶĂƚĞůůŽ ŵŽƐƚƌĂ MĂƌŝĂ ŶĞůů͛ĂƚƚŽ Ěŝ ĂůǌĂƌƐŝ ĚĂů ƚƌŽŶŽ ƉĞƌ ŵŽƐƚƌĂƌĞ ŝů FŝŐůŝŽ Ăŝ ĨĞĚĞůŝ͘ LĂ ƐƵĂ ĨŝŐƵƌĂ͕ ƐŽůĞŶŶĞ Ğ 
regale, è resa vŝǀĂ ĚĂůů͛ŝŶƚĞŶƐŝƚă ĚĞů ǀŽůƚŽ͕ ĚĂůůĞ ƌŝĐĐŚĞ Ğ ƉĞƐĂŶƚŝ ƉŝĞŐŚĞ ĚĞů ŵĂŶƚŽ͕ ĐŚĞ ĂƉƉĂŝŽŶŽ ŵŽďŝůŝ ƐŽƚƚŽ ůĂ ůƵĐĞ 
che ne scava i contorni e vibra sulle superfici sporgenti. Il Bimbo è raccolto in sé stesso e leggermente asimmetrico a 

causa del gesto compiuto dalla Madre nel sollevarlo. È come se lo scultore avesse bloccato un gesto nel suo svolgersi, 

provocando un diretto coinvolgimento emotivo di chi osserva la figura e ne incontra lo sguardo. Nei rilievi bronzei che 

ŽƌŶĂŶŽ ŝů ďĂƐĂŵĞŶƚŽ ĚĞůů͛AůƚĂƌĞ Ɛŝ ĂĐĐĞŶƚƵĂŶŽ Őůi effetti dinamici Ğ ŝ ĐŽŶƚƌĂƐƚŝ͕ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ů͛ĂƌƚŝĐŽůĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ƐĐĞŶĞ ƐƵ 
sfondi architettonici di ampia prospettiva, realizzati in stiacciato. 
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 ͞DĞƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟ di Donatello, 1446-1448, Padova, Basilica di 

“ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͘ 
Predella ĚĞůů͛ĂůƚĂƌĞ ĚĞů ƐĂŶƚŽ͕ ŝŶ ďƌŽŶǌŽ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ DŽŶĂƚĞůůŽ ĂƉƉƌŽĨŽŶĚŝƐĐĞ ůĂ 
tensione espressionistica del suo linguaggio; qui trova anche il proprio apice 

ĚƌĂŵŵĂƚŝĐŽ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ůĂ ŵŽƌƚĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ ŶŽŶ ğ ƐƵďůŝŵĂƚĂ ĚĂů ŵŝƐƚĞƌŽ ĚŝǀŝŶŽ͖ 
è dolore, profondo Ğ ĞŶĐŽŵŝĂďŝůĞ͕ ĂĐĐŽŵƉĂŐŶĂƚĂ ĚĂůů͛ƵƌůŽ ƐƚƌĂǌŝĂŶƚĞ ĚĞůůĞ ĚŽŶŶĞ 
o dal silenzio annichilito degli uomini. Le figure sono schiacciate sulla superficie, 

compresse entro la cornice, deformate nei tratti. Solo Maddalena, con le braccia 

sollevate in un gesto di estƌĞŵŽ ĚŽůŽƌĞ͕ ğ ŝƐŽůĂƚĂ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ ĞŶƚƌŽ ƵŶ ǀƵŽƚŽ ƐĞŶǌĂ ƉƌŽĨŽŶĚŝƚă͘ L͛ŽƉĞƌĂ͕ ŝŶ ƉŝĞƚƌĂ Ěŝ 
Nanto, è lavorata con profonde linee incise nel gruppo principale ed è impreziosita da tarsìe e tessere in pietre dure 

nel sarcofago e nella cornice. 

 

 

FIRENZE (DAL 1453) 

 

 ͞GŝƵĚŝƚƚĂ Ğ OůŽĨĞƌŶĞ͟ di Donatello, 1454-1457, Firenze, Palazzo Vecchio. 

Donatello torna a Firenze nel 1453, ormai anziano. Qui riceve le commissioni per le sue ultime grandi 

opere. Il gruppo bronzeo con Giuditta e Oloferne è stato realizzato per una fontana di Palazzo Medici 

Ăů ƌŝĞŶƚƌŽ ĚĞůůŽ ƐĐƵůƚŽƌĞ Ă FŝƌĞŶǌĞ͕ ĐŽŵĞ ĚŝŵŽƐƚƌĂ ůĂ ǀŝĐŝŶĂŶǌĂ ƐƚŝůŝƐƚŝĐĂ ĐŽŶ ůĞ ƐƚĂƚƵĞ ƉĞƌ ů͛AůƚĂƌĞ ĚĞů 
“ĂŶŽ ŶĞůůĂ BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ Ă PĂĚŽǀĂ͘ AďďĂŶĚŽŶĂƚĂ ů͛ŝĚĞĂ Ěŝ ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ Ğ ƐŝŵŵĞƚƌŝĂ͕ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ 
realizza una GiudittĂ ĚĂů ĐŽƌƉŽ ƋƵĂƐŝ ŵŝŶƵƚŽ͗ ĞŐůŝ ƐĐĂƌĚŝŶĂ ůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ĨƌŽŶƚĂůĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ 
introducendo al suo interno un andamento rotatorio e, con esso, il principio di pluridirezionalità. 

 

 

 

 ͞MĂĚĚĂůĞŶĂ͟ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ͕ ϭϰϱϱ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ MƵƐĞŽ ĚĞůů͛OƉĞƌĂ ĚĞů DƵŽŵŽ͘ 
Donatello torna a Firenze nel 1453, ormai anziano. Qui riceve le commissioni per le sue 

ultime grandi opere. La figura di Maddalena è stata realizzata in dimensioni naturali per il 

Battistero fiorentino. Donatello sceglie il tenero legno per modellare una figura intimamente 

sofferta, che porta le tracce delle privazioni del corpo e dello spirito. Essa è interamente 

avvolta dai lunghi capelli, memoria della giovinezza e con i quali, secondo il Vangelo, ha 

asciugato i piedi di Cristo. Le mani quasi giunte esprimono la ƚĞŶƐŝŽŶĞ ƉƌŽƉƌŝĂ Ěŝ ƵŶ͛ĂǌŝŽŶĞ 
non conclusa. Non più specchio della perfezione divina, la figura umana testimonia il 

dramma della condizione terrena. 
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MASACCIO 

 

Masaccio (1401-1428) è uno degli artisti che ha dato avvio al Rinascimento a Firenze. Di famiglia borghese, egli segue 

la professione del nonno, quella di decoratore di cassoni. Giunge a Firenze giovanissimo, intorno al 1417. Nello 

stimolante ambiente fiorentino Masaccio si emancipa velocemente dagli insegnamenti di bottega e sviluppa un 

linguaggio di grande intensità. La sua personalità matura a contatto con le ricerche prospettiche di Brunelleschi e con 

ůĂ ƐŝŶƚĞƐŝ ŽƉĞƌĂƚĂ ĚĂ DŽŶĂƚĞůůŽ͘ MĂƐĂĐĐŝŽ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ůĂ ŐƌĂŶĚĞǌǌĂ Ěŝ GŝŽƚƚŽ͘ L͛Ăƚƚŝǀŝƚă Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ĂƌƚŝƐƚĂ ğ 
concentrata in un periodo brevissimo, compreso tra il 1422 e il 1428, anno in cui muore giovane a Roma. 

 

 

FIRENZE 

 

 ͞TƌŝƚƚŝĐŽ Ěŝ “ĂŶ GŝŽǀĞŶĂůĞ͟ di Masaccio, 1422, Cascia di Reggello, Museo 

Masaccio.  

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƐŽŶŽ Őŝă ƉƌĞƐĞŶƚŝ Őůŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŝ ĚĞůůĂ sua 

poetica: il plasticismo delle figure e la costruzione prospettica delle diverse 

parti, unificate da un unico punto di fuga esterno. Nel trittico emergono 

anche elementi nuovi, già rinascimentali: il chiaro ordine spaziale, derivato 

da Brunelleschi, e una vitale plasticità naturalistica, derivata da Donatello. 

L'opera è un quadro che rappresenta la Vergine Santissima al centro con il 

Bambino Gesù al collo, corteggiata da due angeli. A destra troviamo i santi 

Bartolomeo e Biagio, e a sinistra troviamo i santi Giovenale e Antonio. Lo sfondo è in oro e una delle cose che ha 

ƌŝǀĞůĂƚŽ ŝů ƌĞƐƚĂƵƌŽ ğ ĐŚĞ ŝů BĂŵďŝŶŽ͕ ĐŚĞ ƉĞŶƐŝĂŵŽ Ɛŝ ƐƚŝĂ ƐƵĐĐŚŝĂŶĚŽ ůĞ ĚŝƚĂ͕ ŝŶ ƌĞĂůƚă Ɛŝ ƐƚĂ ŐƵƐƚĂŶĚŽ ĚĞŐůŝ ĂĐŝŶŝ Ě͛ƵǀĂ 
;ƐŝŵďŽůŽ ĚĞůů͛ĞƵĐĂƌĞƐƚŝĂͿ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ ŝů BĂŵďŝŶŽ ŶĞ ƚŝĞŶĞ ƵŶ ŐƌĂƉƉŽůŽ ĐŽŶ ů͛ĂůƚƌĂ ŵĂŶŽ͘ LĞ ĨŽƌŵĞ ĚĞŝ ĐŽƌƉŝ ƌŝƐƵůƚĂŶŽ ĞƐƐĞƌĞ 
ŵŽůƚŽ ŽŐŝǀĂůŝ͘ L͛ĂŶŐŝŽůĞƚƚŽ ŝŶ ƉƌĞŐŚŝĞƌĂ Ăů Ěŝ ƐŽƚƚŽ ĚĞůůĂ ǀĞƌŐŝŶĞ ğ ƉŽƐƚŽ ŝŶ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ͕ Ğ ůĞ ĐŝŽĐĐŚĞ ĚĞŝ ƐƵŽŝ ĐĂƉĞůůŝ 
sembrano soffici e morbide. 

 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽů BĂŵďŝŶŽ Ğ “ĂŶƚ͛AŶŶĂ MĞƚƚĞƌǌĂ͟ di Masaccio e Masolino, 1424, Firenze, 

Galleria degli Uffizi. 

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ŶĂƚĂ ƉĞƌ ůĂ ĐŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŵďƌŽŐŝŽ͘ Iů ĚŝƉŝŶƚŽ ğ ƐƚĂƚŽ ƌĞĂůŝǌǌĂƚŽ ŝŶ ĐŽůůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶ 
Masolino, pittore più anziano, di formazione gotica, con il quale Masaccio avvia una 

collaborazione duratura. Tra i due pittori esiste una fondamentale diversità nel modo di 

ĐŽŶĐĞƉŝƌĞ ůĂ ƌĞĂůƚă ĨŝƐŝĐĂ ĚĞůůĞ ĐŽƐĞ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚĞ͘ NĞŐůŝ ĂŶŐĞůŝ ƌĞŐŐŝƚĞŶĚĂ ĚŝĞƚƌŽ Ă “ĂŶƚ͛AŶŶĂ ğ 
ďĞŶ ǀŝƐŝďŝůĞ ƋƵĞƐƚĂ ĚŝǀĞƌƐŝƚă͗ ů͛ĂŶŐĞůŽ Ěŝ ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ͕ ŚĂ ŝů ǀŽůto tridimensionale, 

ĂƐƐŽŵŝŐůŝĂ ƋƵĂƐŝ ĂĚ ƵŶĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ͖ ů͛ĂŶŐĞůŽ Ěŝ ĚĞƐƚƌĂ͕ Ěŝ MĂƐŽůŝŶŽ͕ ŚĂ ƵŶ ǀŽůƚŽ Ɖŝƶ ƉŝĂƚƚŽ͕ ƋƵĂƐŝ 
stilizzato. A Masaccio sono attribuite anche le figure della Madonna e del Bambino, oltre 

Ăůů͛ĂŶŐĞůŽ ƌĞŐŐŝ ĐŽƌƚŝŶĂ ŝŶ ĂůƚŽ͕ ǀŝƐƚŽ ĨƌŽŶƚĂůŵĞnte in posizione scorciata; a Masolino la figura di 

“ĂŶƚ͛AŶŶĂ Ğ Őůŝ Ăůƚƌŝ ĂŶŐĞůŝ͘ LĞ ĚƵĞ ĨŝŐƵƌĞ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ ƉƌĞƐĞŶƚĂŶŽ ƵŶĂ ƋƵĂůŝƚă ƉůĂƐƚŝĐĂ Ğ ƵŶĂ 
nitidezza spaziale che nulla condividono con la composizione di fondo. A Maria fanno riferimento tutte le altre figure e 

su di lei convergono le linee compositive. Del suo ampio mantello percepiamo il tessuto pesante, che si modella sulle 

ginocchia configurando una solida base cubica. Il gruppo è strutturato in una forma piramidale. La luce lo modella con 

chiaroscuri decisi, di qualità quasi scultorea. Il Bambino è disposto di scorcio, mentre le braccia che lo reggono 

individuano un piano inclinato. La volontà sperimentale di Masaccio è evidente anche nel trattamento anatomico del 

piccolo Gesù, nel quale lo studio dĞŐůŝ ĞĨĨĞƚƚŝ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂƚŝ ĚĂůů͛ŝŶĐŝĚĞŶǌĂ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ ŐŝƵŶŐĞ Ă ƐĂĐƌŝĨŝĐĂƌĞ ůĂ ƚĞŶĞƌĞǌǌĂ 
delle forme infantili, rendendo il Bambino grosso, muscoloso e la luce si riflette sui suoi lineamenti del volto. Colpisce 

la fermezza morale delle figure. Il volto di MarŝĂ ŚĂ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĂƐƐŽƌƚŽ͕ ƉĞƌƐŽ ŝŶ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ͘ LĞ ŵĂŶŝ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶŶĂ ƐŽŶŽ 
ŵŽůƚŽ ŝŶĚĞĐŝƐĞ ŶĞůů͛ĂƉƉŽŐŐŝĂƌƐŝ ů͛ƵŶĂ ƐƵůůĂ ƐƉĂůůĂ Ěŝ MĂƌŝĂ Ğ ů͛ĂůƚƌĂ ƋƵĂƐŝ ƐƵůůĂ ƚĞƐƚĂ ĚĞů ďĂŵďŝŶŽ͘ È ƵŶ ĚŝƉŝŶƚŽ ĐŚĞ 
prende luce da destra e, a causa della prospettiva, la luce deve riflettersi in modo congruente con la posizione dei 

soggetti. È una luce maniacale, poiché le ombreggiature sono molto insistenti anche sul volto del 

bambino. 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞůů͛Uŵŝůƚă͟ di Masolino, 1420 circa, Firenze, Galleria degli Uffizi. 
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 CAPPELLA BRANCACCI di Masaccio, Masolino e Lippi, 1424-1426, Firenze, Chiesa di Santa 

Maria del Carmine. 

La Cappella Brancacci, nella Chiesa fiorentina di Santa Maria del Carmine fu voluta nella 

seconda metà del Trecento da Pietro Brancacci e fu completata dal figlio Felice Brancacci. 

L͛ŝŶƚĞƌĂ CĂƉƉĞůůĂ ƉĞƌž fu interamente restaurata e molte opere andarono perdute. I lavori di 

decorazione, iniziati nel 1424, furono affidati a Masaccio, Masolino e Filippino Lippi (50 anni 

dopo). Masaccio e Masolino si suddividono le parti, alternandole in modo da equilibrare le 

differenze espressive e tecniche, per dare l͛ŝĚĞĂ ĐŽŵƉůĞƐƐŝǀĂ Ěŝ ƵŶŝƚă. Ciascuna scena ha un 

impianto spaziale pensato in funzione di uno spettatore posto al centro della cappella. Tutti e 12 gli affreschi narrano 

le storie di San Pietro, Santo Patrono del primo committente, seguendo il testo sacro degli Atti degli Apostoli.  

 

 

1.  ͞CĂĐĐŝĂƚĂ Ěŝ AĚĂŵŽ ĞĚ EǀĂ ĚĂůů͛EĚĞŶ͟ di Masaccio. 

Iů ƌĞŐŝƐƚƌŽ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ ğ ŝŶƚƌŽĚŽƚƚŽ ĚĂ ĚƵĞ ƐĐĞŶĞ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂŶƚŝ ůĂ ͚TĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ AĚĂŵŽ ĞĚ EǀĂ͛ ;MĂƐŽůŝŶŽͿ͕ 
Ğ ůĂ ͚CĂĐĐŝĂƚĂ ĚĂůů͛EĚĞŶ͛ ;MĂƐĂĐĐŝŽͿ͘ LĂ ƉƌŝŵĂ Ğ ůĂ ƐĞƐƚĂ ŽƉĞƌĂ ƐŽŶŽ ůĞ ƵŶŝĐŚĞ ĐŚĞ ĨĂŶŶŽ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ 
Ăůů͛ĂŶƚŝĐŽ ƚĞƐƚĂŵĞŶƚŽ. Adamo ed Eva sono esseri improvvisamente consapevoli della loro condizione, e 

proprio questa consapevolezza fa conoscere loro la paura e la vergogna. La disperazione delle due 

figure principali è molto evidente ed entrambi sono estremamente espressivi. A Masaccio non 

ŝŶƚĞƌĞƐƐĂŶŽ ŝ ĚĞƚƚĂŐůŝ͕ ŵĂ ů͛ĞĨĨĞƚƚŽ ĐŚĞ ƚƌĂƐƉĂƌĞ ĚĂůůĞ ĨŝŐƵƌĞ͘ LĞ ŵĂƐĐŚĞƌĞ ƚƌĂŐŝĐŚĞ ĚĞŝ Ěue volti sono 

messi in evidenza grazie alle pennellate di bianco che fanno risaltare i punti luce del corpo di Adamo ed Eva. 

LĞ ůƵŶŐŚĞ ŽŵďƌĞ ĐŚĞ Ɛŝ ĞƐƚĞŶĚŽŶŽ ĚŝĞƚƌŽ ŝ ůŽƌŽ ĐŽƌƉŝ ƌĞŶĚŽŶŽ Ɖŝƶ ƌĞĂůŝƐƚŝĐĂ ůĂ ĐĂĐĐŝĂƚĂ ĚĞůů͛ĂƌĐĂŶŐĞůŽ ‘ĂĨĨĂĞůĞ͕ 
il quale impugna una spada e indica con il braccio la via che i due devono seguire. I corpi di Adamo ed Eva 

sono ancorati a terra, investiti da una luce livida, bassa e accecante, e proiettano ombre sul terreno nudo; le 

mani di Adamo, portate sul volto, a dispetto della convenzione, lasciano scoperta una nudità lontana da 

idealizzazioni classiciste, nella quale emerge, piuttosto, una forte fisicità. Nella figura di Eva la tensione 

drammatica del volto è nuova in Masaccio. La porta stretta e nuda sembra già serrata alle loro spalle.     

                  

2. ͞Iů TƌŝďƵƚŽ͟ di Masaccio. 

Nella scena del Tributo Masaccio narra un passo del Vangelo in tre momenti salienti, nei 

quali San Pietro è sempre presente. La storia ha inizio nella parte centrale, in cui 

vediamo San Pietro chiedere a Gesù di indicargli la via Ğ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƚŝŵŽ risponde 

indicandogli il lago con la mano. Si prosegue poi con la parte sinistra ĚĞůů͛ŽƉĞra in cui vediamo San Pietro, già 

spogliato della veste, intento a prendere il denaro dalla bocca di un pesce. La storia si conclude nella parte destra 

ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ŝŶ ĐƵŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ ƉĂŐĂ ŝů ƉĞĚĂŐŐŝŽ Ăů ŐĂbelliere per entrare a Cafarnao. Gesù rappresenta il fulcro della 

composizione e il centro prospettico. Tale direzionalità è ulteriormente sottolineata dal braccio destro di Cristo e 

da quello di Pietro, sollevati in rapida successione a indicare il lago. Il gabelliere, di spalle in primo piano, è il 

riferimento spaziale verso lo spettatore. I volti risultano squadrati e tridimensionali, ben ombreggiati, molto 

ĐŽŶĐĞŶƚƌĂƚŝ ŶĞůůĞ ǀĂƌŝĞ ĂǌŝŽŶŝ͘ “Ğ Ɛŝ ŽƐƐĞƌǀĂ ů͛ŽƉĞƌĂ ĐŽŶ ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ Ɛŝ ƉƵž ŶŽƚĂƌĞ ĐŚĞ il Cristo Ăů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ 
non è di Masaccio, ma di Masolino, infatti risulta essere meno squadrato degli altri volti ed ha meno prospettiva e 

ombreggiature.    

                                                                                            

3. ͞PƌĞĚŝĐĂǌŝŽŶĞ Ɛŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͟ di Masolino. 

Il racconto evangelico di riferimento è quello di san Pietro che si mette a predicare alla folla dopo 

la Pentecoste, esortando il popolo al battesimo. In questa scena, Pietro è raffigurato solo, mentre 

nel testo evangelico egli era in compagnia degli altri apostoli: questa scelta sottolinea fortemente il 

suo primato e la sua personificazione con la Chiesa intera. Masolino eseguì l'affresco in otto giornate 

e si ipotizza un aiuto di Masaccio nella pittura delle montagne dello sfondo. Esse sono trattate come 

masse informi e gonfie, con un contorno sfumato da alberi e cespugli dipinti a secco. Pietro è 

raffigurato come un ardente oratore vestito alla romana. Egli si trova davanti a una folla mentre, con un gesto 

eloquente, fa una predica. Le espressioni degli astanti sono le più varie, dalla dolce attenzione della monaca 

velata in primo piano, al torpore della fanciulla e del vecchio con la barba, fino al timore della donna in 

secondo piano, della quale si vedono solo gli occhi accigliati. Le tre teste di giovani dietro al santo sono 

probabilmente ritratti di contemporanei, come anche i due frati a destra.                    
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4. ͞Iů ďĂƚƚĞƐŝŵŽ ĚĞŝ ŶĞŽĨŝƚŝ͟ di Masaccio. 

Il testo evangelico afferma che dopo la Pentecoste, Pietro si mise a predicare esortando le genti al 

battesimo in nome di Gesù Cristo (scena della ͞Predicazione di san Pietro͟); ecco che in questa 

scena egli inizia a battezzare con una ciotola. L'episodio, ambientato in una vallata tra colli scoscesi, 

mostra alcuni giovani che si apprestano a ricevere il battesimo: uno è inginocchiato nel fiume e lo 

riceve a mani giunte (col corpo dall'anatomia stupendamente modellata), uno già spogliato sta 

aspettando coprendosi con le braccia mentre trema per il freddo, un terzo si sta togliendo gli abiti di 

dosso. Un quarto ancora, scalzo e dal capo chiaramente bagnato, si sta rivestendo abbottonandosi la tunica blu. 

Straordinario è il senso dell'acqua e l'effetto bagnato sui capelli e sul perizoma del ragazzo in ginocchio. Pietro 

compie un gesto energico ed eloquente (da notare la rotazione della ciotola nel verso più congeniale alla 

percezione dello spettatore). Assiste una folla, tra i quali ci sono forse alcuni ritratti di contemporanei. I 

personaggi scivolano naturalmente in profondità, tramite i perfetti rapporti di luci e ombre, che anticipano 

la prospettiva aerea. I due ritratti dietro Pietro sono due testimoni fiorentini, indossanti il tipico copricapo. I loro 

volti fortemente individualizzati fanno pensare a due ritratti di notabili dell'epoca. Il paesaggio risulta alquanto 

fiabesco, dettaglio che ci fa pensare che sia stato realizzato da Masolino. Ciò bilancerebbe il contributo 

di Masaccio nella creazione dello sfondo della ͞Predicazione di san Pietro͟, di Masolino. In questa scena, come 

nella Predicazione, Pietro è raffigurato solo, mentre nel testo evangelico egli era in compagnia degli altri apostoli: 

questa scelta sottolinea fortemente il suo primato e la sua personificazione con la Chiesa intera. 

 

5. ͞LĂ ƌĞƐƵƌƌĞǌŝŽŶĞ Ěŝ TĂďŝƚĂ͟ di Masolino.                                                                                                         

 La guarigione di un paralitico e la resurrezione della cristiana Tabita sono due miracoli di 

san Pietro che, secondo i testi sacri, avvennero rispettivamente a Lidda e a Giaffa. 

Nell'affresco però le due scene vengono unificate nel medesimo spazio: a sinistra si vedono 

San Pietro e San Giovanni che miracolano uno storpio davanti a una loggia in prospettiva. Nel racconto 

evangelico essi stavano salendo al tempio per la preghiera dove un uomo storpio fin dalla nascita chiedeva 

ogni giorno l'elemosina; quando vide i due che stavano per entrare domandò loro un'offerta, ma Pietro gli 

intimò di guardarlo Ğ ͚ŶĞů ŶŽŵĞ Ěŝ GĞƐƶ CƌŝƐƚŽ ŝů NĂǌĂƌĞŶŽ͕͛ Őůŝ ĚŝƐƐĞ ͚ĂůǌĂƚŝ Ğ ĐĂŵŵŝŶĂ͕͛ ŐƵĂƌĞŶĚŽůŽ ĚĂůůĂ ƐƵĂ 
malattia; a destra invece, sul limitare di una casa, è raffigurato San Pietro che fa un miracolo di resurrezione. 

La pia donna chiamata Tabita proprio in quei giorni si era ammalata ed era morta, ma subito ne era stato 

avvisato Pietro che partì appositamente per vederla. Arrivato a Giaffa gli si fecero incontro le vedove 

piangenti. Entrato nella sua stanza e chiesto di restare solo, Pietro si mise a pregare, poi si rivolse a lei 

intimandole di alzarsi, al che ella aprì gli occhi e resuscitò. Masolino fece naturalmente una selezione del 

racconto biblico, rappresentando l'arrivo di Pietro che, con un solo gesto, resuscita la donna tra lo stupore 

degli astanti. Il centro della scena è occupato da una visione della Firenze dell'epoca con una piazza in 

prospettiva, dove si affacciano case merlate con le pertiche appese tra le finestre e, in primo piano, passano 

due borghesi riccamente abbigliati, che passeggiano incuranti di quanto avviene intorno. 

 

6.  ͞TĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ AĚĂŵŽ ĞĚ EǀĂ͟ di Masolino. 

Gli affreschi della Cappella Brancacci ruotano attorno a San Pietro e al tema della predicazione apostolica 

dopo la Caduta originaria. Per questo motivo, il registro superiore è introdotto da due scene raffiguranti la 

͚TĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ AĚĂŵŽ ĞĚ EǀĂ͛ ;MĂƐŽůŝŶŽͿ͕ Ğ ůĂ ͚CĂĐĐŝĂƚĂ ĚĂůů͛EĚĞŶ͛ ;MĂƐĂĐĐŝŽͿ͘ LĂ ƉƌŝŵĂ Ğ ůĂ ƐĞƐƚĂ ŽƉĞƌĂ 
ƐŽŶŽ ůĞ ƵŶŝĐŚĞ ĐŚĞ ĨĂŶŶŽ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăůů͛ĂŶƚŝĐŽ ƚĞƐƚamento; il resto degli affreschi riguardano solo ed 

ĞƐĐůƵƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ŵŽŵĞŶƚŝ ĚĞůůĂ ǀŝƚĂ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͘ QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ğ ƉŽƐƚĂ ǀŝĐŝŶŽ Ăůů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ;ůĂƚŽ ĚĞƐƚƌŽͿ ĚĞůůĂ 
CĂƉƉĞůůĂ͘  IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ AĚĂŵŽ ĞĚ EǀĂ ŶŽŶ ƐƚĂŶŶŽ ĐŽŵƉŝĞŶĚŽ ƵŶ͛ĂǌŝŽŶĞ͕ ŵĂ ĂůůƵĚŽŶŽ Ăůů͛ĞǀĞŶƚŽ 
narrato. Essi non esprimono nessuna emozione. Sono rappresentati come delle figure aggraziate; i loro 

gesti delineano e compongono cadenze ritmiche. Domina un naturalismo convenzionale in cui la nudità è 

ingentilita da forme morbide e controllate, il chiaroscuro è incapace di dare valore plastico ai corpi, che 

sembrano emanare essi stessi una blanda luce. Anche lo spazio è astratto͘ NŽŶ Đ͛ğ ĚŝƐƚŝŶǌŝŽŶĞ ƚƌĂ ƉŝĂŶŽ 
orizzontale e piano vertŝĐĂůĞ͕ ŶŽŶ Đ͛ğ ƉƌŽĨŽŶĚŝƚă ŶĞů ŐŝĂƌĚŝŶŽ ĚĞůů͛EĚĞŶ͕ ŶĠ ĚŝƐƚĂŶǌĂ ŵŝƐƵƌĂďŝůĞ Ăůů͛ŽĐĐŚŝŽ͕ ĚĂƚŽ 
ĐŚĞ ůĞ ĚƵĞ ĨŝŐƵƌĞ Ğ ů͛ĂůďĞƌŽ ĚĞů BĞŶĞ Ğ ĚĞů MĂůĞ ƐŽŶŽ ƉŽƐƚŝ ƐƵůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƉŝĂŶŽ͘ L͛ĂůďĞƌŽ͕ ƉŽŝ͕ ƚƌĂĚŝƐĐĞ ůĂ 
descrittività minuziosa tardogotica e propone un motivo simďŽůŝĐŽ ĂƌĐĂŝĐŽ͗ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ-serpente. 
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7. ͞“ĂŶ PĂŽůŽ ǀŝƐŝƚĂ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ ŝŶ ĐĂƌĐĞƌĞ͟ di Lippi. 

La scena di San Pietro in carcere visitato da san Paolo si trova sul pilastro sinistro, sotto la ͞Cacciata dei 

progenitori͟ di Masaccio. Vi si vede il santo che si affaccia da una finestra con le sbarre, mentre il visitatore 

dà le spalle a chi osserva. Forse la scena seguì un disegno di Masaccio, come dimostrerebbe la perfetta 

continuità architettonica con la contigua scena della ͞Resurrezione del figlio di Teofilo͟. Filippino cercò di 

temperare il suo stile, adeguando la sua tavolozza alla cromia degli affreschi più antichi e mantenendo la 

solenne impostazione delle figure, per non rompere l'omogeneità dell'insieme. Ciò è particolarmente 

evidente nella figura massiccia di san Paolo di spalle, con la "macchia" di colore dell'ampio mantello rosso. 

Più diverso appare invece il trattamento della figura di san Pietro affacciato alla grata, improntato a un 

chiaroscuro più maturo e dotato della linea di contorno che è tipica dello stile intellettualistico del 

Rinascimento all'epoca di Lorenzo il Magnifico. 

 

8. ͞LĂ ƌĞƐƵƌƌĞǌŝŽŶĞ ĚĞů ĨŝŐůŝŽ Ěŝ TĞŽĨŝůŽ Ğ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ ŝŶ ĐĂƚƚĞĚƌĂ͟ di Masaccio e Lippi.  

La scena di grandi dimensioni rappresenta due eventi della vita di san Pietro avvenuti 

ad Antiochia, narrati dalla Leggenda Aurea di Jacopo da Varagine. La leggenda vuole che 

quando Pietro era in città a predicare venne arrestato e messo a pane e acqua dal 

governatore Teofilo. In quell'occasione San Paolo andò a trovarlo in prigione (scena nell'affresco di Filippino 

Lippi a sinistra di questo). Paolo andò poi a supplicare il governatore affinché liberasse Pietro, ma questi lo 

sfidò, promettendogli di farlo solo a patto che l'apostolo incarcerato dimostrasse i suoi poteri soprannaturali 

resuscitandogli suo figlio, morto quattordici anni prima. Pietro venne allora portato alla tomba del fanciullo, 

dove lo resuscitò miracolosamente. In seguito a questo evento tutta la popolazione di Antiochia si convertì 

al Cristianesimo e venne eretta una magnifica chiesa, la prima sul cui trono (la cattedra) Pietro poté sedere 

venendo ascoltato da tutti. L'evento fu così un'anticipazione della sua futura assunzione al trono pontificio in 

Roma. L'affresco è per metà di Masaccio e per metà di Filippino Lippi. In linea generale le mani dei due artisti 

sono ben riconoscibili, soprattutto nei ritratti, ma restano alcune zone di confine in cui i pareri degli studiosi 

sono discordi. La parte di Masaccio: a Masaccio spetta la scena centrale, dal personaggio seduto col mantello 

blu fino alle teste sovrapposte dietro san Pietro, escluso l'uomo vestito di verde. Suo è il palazzo sullo sfondo 

e la figura di Pietro, tranne i piedi e il braccio benedicente, opera di Filippino. Di Masaccio è anche gran parte 

della scena a destra del san Pietro in cattedra, dai monaci carmelitani a Pietro, fino all'estremità. Teofilo si 

trova in trono entro una nicchia nella parete, attorniato da alcuni dignitari, mentre davanti a lui si sta 

svolgendo la scena della resurrezione. Il governatore è abbigliato come un imperatore bizantino, con scettro, 

sfera e calzari rossi. Il personaggio seduto di profilo accanto a lui, vestito di blu, sarebbe allora il cancelliere 

della repubblica di Firenze Coluccio Salutati. 

 

 

9.  ͞“ĂŶ PŝĞƚƌŽ ƌŝƐĂŶĂ Őůŝ ŝŶĨĞƌŵŝ͟ di Masaccio. 

l testo evangelico ricorda come alcuni cittadini di Gerusalemme erano soliti portare i propri infermi 

nelle piazze, mettendoli su giacigli e barelle in posizione tale da venire almeno sfiorati dall'ombra di 

Pietro in passaggio. Tutti venivano guariti. La composizione è molto eloquente: san Pietro, seguito 

da San Giovanni, cammina per la strada e al passaggio della sua ombra guarisce un gruppo di infermi: 

due sono già in piedi che lo ringraziano (uno aveva il bastone, l'altro la caviglia fasciata), uno si sta 

alzando e un quarto, con le gambe deformate, è ancora accucciato a terra e guarda con trepidazione il santo. 

La figura col berretto rosso è stata riconosciuta come ritratto di Masolino. Sotto i marmi dell'antico altare era 

celata la parte all'estrema sinistra, con il proseguimento in prospettiva della via verso una chiesa con una 

bella colonna corinzia e un campanile. L'architettura continua nello sguancio della finestra con un ardito 

effetto ottico. Questa scena e la successiva (͞Distribuzione delle elemosine͟) sono collegate da stringenti 

rapporti formali e di prospettiva, col taglio obliquo delle composizioni ambientate nelle strade di una città, 

verosimilmente Firenze (la scena originale ha luogo in Gerusalemme). Se il realistico paesaggio urbano era 

molto raro e singolare, ancora più innovativo era il moto verso lo spettatore suggerito dalla scena, ottenuto 

grazie all'uso della prospettiva. I personaggi sono individuati concretamente con pochi ma sufficienti tratti 

individuali, che evitano la caratterizzazione generica di Masolino. Il senso della dignità umana tipicamente 

rinascimentale permea anche la bruttezza, la povertà e l'infermità fisica, sublimandone la rappresentazione 

che evita qualsiasi compiacimento verso il grottesco. 
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10.  ͞DŝƐƚƌŝďƵǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ďĞŶŝ Ğ ŵŽƌƚĞ Ěŝ AŶĂŶŝĂ͟ di Masaccio. 

Masaccio si ispira sia a Giotto che a Donatello. Nei testi sacri gli eventi sono descritti 

immediatamente prima di quelli di ͞San Pietro risana Őůŝ ŝŶĨĞƌŵŝ͟: i primi credenti cristiani si 

aiutavano reciprocamente, e chi aveva campi o case li vendeva mettendo i soldi del ricavato a 

disposizione di tutti, tramite le figure degli apostoli che li raccoglievano e distribuivano secondo le 

necessità. San Pietro e San Giovanni nell'affresco stanno infatti distribuendo monete ad alcuni 

bisognosi, tra cui una donna con un bambino in braccio, emblema stesso della Carità. L'uomo morto 

a terra, Anania, era stato punito perché aveva trattenuto per sé una parte del ricavato dalla vendita 

dei suoi terreni. Questo episodio, si può leggere come un richiamo alla solidarietà reciproca nella previsione 

dell'istituzione del catasto fiorentino. Inoltre, se la scena della guarigione ricordava come la Chiesa romana, 

fondata da Pietro, si occupasse di portare la guarigione e la salvezza ai fedeli, in questo affresco essa è 

personificata come distributrice di beni e punitrice dei malvagi. Anche questa scena, come quella simmetrica 

di ͞San Pietro risana gli infĞƌŵŝ͟, si svolge tra edifici della strada di una città, verosimilmente Firenze (la 

scena originale ha luogo in Gerusalemme). La storia sacra veniva così attualizzata ed avvicinata al mondo 

dello spettatore. La scena è caratterizzata da una maturazione stilistica di Masaccio, che rende l'espressività 

delle figure più vigorosa, oltre a comporre più articolatamente lo sfondo, con volumi architettonici meno 

stereotipati. La disposizione delle figure risulta però più statica di quella di ͞“ĂŶ PŝĞƚƌŽ ƌŝƐĂŶĂ Őůŝ ŝŶĨĞƌŵŝ͟ con 

la fuga in prospettiva bloccata dal circolo dei presenti e dall'alto edificio bianco sullo sfondo. I personaggi 

sono individuati concretamente con pochi ma sufficienti tratti individuali, che evitano la caratterizzazione 

generica di Masolino. 

 

11. ͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ Ğ DŝƐƉƵƚĂ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ Ğ “ĂŶ PĂŽůŽ ĐŽŶ “ŝŵŽŶ 
MĂŐŽ͟ di Lippi.  

Fuori dalle mura della città, la quale si presume sia Roma, si vede a destra la disputa 

tra Simon Mago e i santi Pietro e Paolo davanti a Nerone. Ciò è dovuto alla sfida che 

Pietro propose al mago, di indovinare il suo pensiero alla presenza dell'imperatore; il gesto di condanna grave 

ed eloquente di quest'ultimo, con l'idolo pagano abbattuto ai suoi piedi, testimonia la sconfitta di Simone. A 

sinistra invece ha luogo la crocifissione del santo che sta per venire appeso a testa all'in giù per il suo rifiuto di 

essere crocifisso come il Cristo. Il corpo del santo dimostra la straordinaria capacità di resa anatomica ormai 

acquisita all'epoca. La scena è ricca di ritratti. Il giovane col berretto all'estrema destra è l'autoritratto di 

Filippino. Il vecchio col berretto rosso nel gruppo vicino a San Pietro e Simon Mago è Antonio del Pollaiolo. 

Il ragazzo che invece sta sotto l'arco e guarda verso lo spettatore è il ritratto di Sandro Botticelli, amico e 

maestro di Filippino. Filippino cercò di temperare il suo stile, adeguando la sua tavolozza alla cromia degli 

affreschi più antichi e mantenendo la solenne impostazione delle figure, per non rompere l'omogeneità 

dell'insieme. Nonostante ciò il suo stile appare oggi facilmente riconoscibile, poiché improntato a un 

chiaroscuro più maturo e dotato della linea di contorno che è tipica dello stile intellettualistico del 

Rinascimento dell'epoca e che è opposto alla pittura "di getto" fatta di veloci stesure di colore e luce di 

Masaccio. 

 

12. ͞LĂ ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͟ di Lippi. 

Mostra San Pietro che viene liberato di prigione da un angelo, mentre la guardia dorme per intervento 

divino. L'impostazione riprende fedelmente quella della parete opposta dove si trova ͞San Pietro visitato 

da san Paolo͟, ambientato tutto sommato nello stesso carcere. Anche in questo caso l'architettura è 

connessa a quella della scena attigua. Nella figura di san Pietro di spalle, si vede lo sforzo di Filippino di 

adattarsi allo stile di Masaccio. Il santo è infatti avvolto dall'ampio mantello che "macchia" di colore la 

scena e dà al corpo un volume dilatato. Anche la mano, il piede e il volto hanno un disegno e un 

chiaroscuro semplificato, che si confanno alla pittura "di getto" masaccesca. Riconoscibile come più tardo è 

però l'uso della linea di contorno. Per contrasto invece l'angelo appare molto più moderno, con la leggera 

veste e il volto bello e leggermente malinconico. La guardia, armata di spada, dorme in primo piano 

appoggiata ad un lungo bastone, con una posizione sciolta e morbida, impensabile per il primo Quattrocento. 

La scarcerazione miracolosa sottintende alla salvezza cristiana e forse aveva anche un significato politico, 

legato alla riconquistata autonomia di Firenze dopo la minaccia milanese di Galeazzo Maria Sforza. 
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PISA 

 

 ͞PŽůŝƚƚŝĐŽ ĚĞů CĂƌŵŝŶĞ Ěŝ PŝƐĂ͟ di Masaccio, 1426, Pisa, Chiesa del Carmine. 

Nel 1426 Masaccio è a Pisa per dipingere il polittico commissionatogli dal notaio 

Giuliano di Colino degli Scarsi da San Giusto, da porre nella cappella di famiglia nella 

Chiesa del Carmine. Il tipo di polŝƚƚŝĐŽ ƌŝƐƉŽŶĚĞ Ă ƵŶ͛ĞƐŝŐĞŶǌĂ ƐŝŵďŽůŝĐĂ ƚŝƉŝĐĂ ĚĞůůĂ 
figurazione medievale di derivazione bizantina; i personaggi sacri si mostrano al fedele, 

ƐĞƉĂƌĂƚŝ ƚƌĂ ůŽƌŽ ĚĂ ƌŝĐĐŚĞ ĐŽƌŶŝĐŝ ĐŚĞ͕ ŶĞů ĐŽŵƉůĞƐƐŽ͕ ĐŽŶĨŝŐƵƌĂŶŽ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĚĞůůĂ 
cattedrale, intesa come città celeste. La persistenza nel polittico masaccesco di questo 

schema, con tutti gli elementi convenzionali ad esso collegati (il fondo oro, le aureole 

ŝŶĐŝƐĞ͕ ŝ ƉƌŽĨŝůŝ ŽŐŝǀĂůŝͿ͕ ĚĞƌŝǀĂ ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ĚĂ ƵŶ͛ĞƐŝŐĞŶǌĂ ĚĞů ĐŽŵŵŝƚƚĞŶƚĞ͖ ƚƵƚƚĂǀŝĂ 
questi caratteri sono annullati a livello concettuale da un impianto unitario, garantito 

dalla prospettiva e dalla luce͕ ĐŚĞ ƉƌŽǀŝĞŶĞ ĚĂ ƵŶ͛ƵŶŝĐĂ ĨŽŶƚĞ͘ IŶ ƋƵĞƐƚŽ ŵŽĚŽ͕ ĂŶĐŚĞ ů͛ŽƌŽ ĐŚĞ ƌŝǀĞƐƚĞ Őůŝ ƐĨŽŶĚŝ 
diviene superficie luminosa che esalta le figure. 

 

a. ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽů BĂŵďŝŶŽ͘͟ 
La prospettiva è molto marcata, la Vergine è seduta sul trono con due angioletti che suonano il liuto. Gli 

angioletti sono costruiti appositamente per stare in primo piano. Sopra il gradino abbiamo la vergine 

seduta su un trono scorciato che intravvediamo alle sue spalle. Il Bambino si porta le dita alla bocca e 

ŵŽůƚŽ ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ƐƚĂ ŵĂŶŐŝĂŶĚŽ ĚĞůů͛ƵǀĂ ĐŽŵĞ ŶĞůů͛ĂůƚƌŽ ƉŽůŝƚƚŝĐŽ͘ L͛ƵǀĂ ĨĂ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăů ǀŝŶŽ͕ ĐŝŽğ Ăů 
sangue, cioè alla passione di Cristo. Il panneggio della Vergine è assolutamente tridimensionale. 

 

b. ͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ͘͟                                                                                                    
L͛ŽƉĞƌĂ ğ ĚŝƉŝŶƚĂ ŶĞůůĂ ĐŝŵĂƐĂ Ğ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶ ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝƐƐŝŵŽ ƚƌĂ ĐŽŶǀĞŶǌŝŽŶŝ ŐŽƚŝĐŚĞ 
e modi rinascimentali. Lo sfondo in oro richiama appunto un gusto della committenza legata al 

gotico. DĞƐŝŐŶĂ ĂŶĐŚĞ ƵŶ͛ĂƐƐĞŶǌĂ ĚĞůůĂ ƚƌŝĚŝŵĞŶƐŝŽŶĂůŝƚă͕ ĂŶĐŚĞ ƐĞ Đŝž ğ ĂŶŶƵůůĂƚŽ ĚĂůůĂ 
tridimensionalità delle figure. La composizione è scarna, basata su quattro figure: la Maddalena, di 

ƐƉĂůůĞ Ğ ĐŽŶ ůĞ ďƌĂĐĐŝĂ ƐŽůůĞǀĂƚĞ͕ ĨƵŶŐĞ ĚĂ ĞůĞŵĞŶƚŽ Ěŝ ƌĂĐĐŽƌĚŽ͘ LĂ ůƵĐĞ ŝƌƌŽŵƉĞ ĚĂůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͕ 
ŶŝƚŝĚĂŵĞŶƚĞ ĚŝƌĞǌŝŽŶĂƚĂ Ğ ĚƵŶƋƵĞ͕ ŶŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů͛ƵŶŝĨŽƌŵŝƚă ĂƐƚƌĂƚƚĂ ĚĞů ĨŽŶĚŽ͕ ƉƌŽĚƵĐĞ ůĂ 

percezione di uno spazio reale. Essa inonda violentemente i corpi, nĞ ƐŽƚƚŽůŝŶĞĂ ůĂ ĐŽŶĐƌĞƚĞǌǌĂ Ğ ů͛ŝŶƚĞŶƐŝƚă 
drammatica. Il colore, variato sui fondamentali del rosso e del blu su fondo oro, svolge una funzione 

espressiva, come dimostra la chioma di Maddalena, innaturalmente gialla, le cui ciocche sciolte risaltano sul 

maŶƚŽ ƐĐĂƌůĂƚƚŽ͘ MĂƐĂĐĐŝŽ ƌŝƉƌĞŶĚĞ ůĂ ůĞǌŝŽŶĞ Ěŝ GŝŽƚƚŽ͕ ĚĂ ƵŶ ůĂƚŽ ŶĞůůĂ ƐĞŵƉůŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĨŽƌŵĂ͕ ĚĂůů͛ĂůƚƌŽ 
nel riferimento alle figure delle dolenti nel ͞CŽŵƉŝĂŶƚŽ ƐƵ CƌŝƐƚŽ͟ della Cappella degli Scrovegni, a Padova.  Il 

realismo di Masaccio ha il culmine nella figura di Cristo, nella testa incassata sulle spalle, come di un corpo 

che cede al proprio peso; la figura è impostata secondo uno scorcio dal basso, ovvero in base al punto di vista 

ĚĞůů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͕ ƉĞƌ ƋƵĞƐƚŽ ŝů CƌŝƐƚŽ ğ ƉƌĂƚŝĐĂŵĞŶƚĞ ƐĞŶǌĂ ĐŽllo: il suo viso doveva essere ben visibile da 

sotto.                                                                                                                                                              

 

c. ͞“ĂŶƚ͛AŶĚƌĞĂ͘͟ 
 

d. ͞“ĂŶ PĂŽůŽ͘͟ 
 

e. ͞“ĂŶƚŽ ĐĂƌŵĞůŝƚĂŶŽ͘͟ 
 

f. ͞“ĂŶƚ͛AŐŽƐƚŝŶŽ͘͟ 
 

g. ͞“ĂŶ GŝƌŽůĂŵŽ͘͟ 
 

h. ͞“ĂŶƚŽ ĐĂƌŵĞůŝƚĂŶŽ͘͟ 
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i. ͞MĂƌƚŝƌŝŽ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ Ğ Ěŝ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ͘͟ 
IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƐŽŶŽ ƉƌĞƐĞŶƚŝ ĚƵĞ ŵŽŵĞŶƚŝ͗ ůĂ CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ Ă ƚĞƐƚĂ ŝŶ Őŝƶ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ ;Ă 
sinistra) e la decollazione di San Giovanni Battista (a destra), la quale è molto 

impressionante, poiché è frontalizzata. Coloro che si stanno accanendo su San Giovanni Battista, sono messi 

in prospettiva. 

 

l. ͞AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ MĂŐŝ͘͟ 
LĂ ƚĂǀŽůĂ ŚĂ ƵŶŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ ŽƌŝǌǌŽŶƚĂůĞ ĐŚĞ ĂƐƐĞĐŽŶĚĂ ů͛ĂŶĚĂŵĞŶƚŽ ůŝŶĞĂƌĞ ĚĞů ĐŽƌƚĞŽ͘ LŽ 
ƐƉĂǌŝŽ ƉĞƌ ů͛ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶĞ͕ ƌŝĚŽƚƚŝƐƐŝŵŽ͕ ğ ŽĐĐƵƉĂƚŽ ĚĂ ƵŶ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ŵŽŶƚƵŽƐŽ͕ ƌĞƐŽ 

spoglio dalla stagione invernale. Masaccio riesce a rappresentare la profondità delle montagne e il piano in 

terra battuta su cui la scena si svolge, segnandolo con le nitide ombre proiettate da uomini, animali e dalla 

ƉŽǀĞƌĂ ĐĂƉĂŶŶĂ Ěŝ ƉĂŐůŝĂ͘ NĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ĐĞŶƚƌĂůĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŽƐƐĞƌǀŝĂŵŽ ŝ ƚƌĞ MĂŐŝ͕ ŝů Ɖŝƶ ĂŶǌŝĂŶŽ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂƚŽ Ěŝ 
fronte al BĂŵďŝŶŽ͘ I ƚƌĞ MĂŐŝ ƐŽŶŽ ǀĞƐƚŝƚŝ ŝŶ ŵŽĚŽ ĞůĞŐĂŶƚĞ͕ ŵĂ ŶŽŶ Ɛŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ͛ĞůĞŐĂŶǌĂ ĞƐĂŐĞƌĂƚĂ͕ ŵĂ 
ƵŶ͛ĞůĞŐĂŶǌĂ Ɖŝƶ ƐŽďƌŝĂ͘ Iů ƌĞƐƚŽ ĚĞŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ ƐŽŶŽ ǀĞƐƚŝƚŝ ŝŶ ŵŽĚŽ Ɖŝƶ ďŽƌŐŚĞƐĞ͘ Iů ƐĞŶƐŽ ĚĞůůĂ 
prospettiva fa disporre i cavalli in modo molto naturale. A terra la gente fa sentire la sua 

pesantezza e la loro tridimensionalità gettando pesanti ombre sul terreno.  

 

͞AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŵĂŐŝ͟ di Gentile da Fabriano, 1423, Firenze, Galleria degli Uffizi.  

 

m.  ͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ “ĂŶ GŝƵůŝĂŶŽ Ğ Ěŝ “ĂŶ NŝĐŽůĂ͘͟  
A sinistra osserviamo GŝƵůŝĂŶŽ͕ ů͛ŽƐƉŝƚĂůŝĞƌĞ͕ ŵĞŶƚƌĞ ƵĐĐŝĚĞ ŝ ŐĞŶŝƚŽƌŝ ĂĚĚŽƌŵĞŶƚĂƚŝ͕ 
scambiandoli per sua moglie con un amante, entrambi sotto gli effetti di un maleficio del 

demonio. Nella parte centrale sinistra osserviamo Giuliano mentre si scusa con la moglie. Nella parte centrale 

ĚĞƐƚƌĂ ŝŶǀĞĐĞ ǀĞĚŝĂŵŽ NŝĐŽůĂ ŵĞŶƚƌĞ ĚŽŶĂ ƚƌĞ ƉĂůůĞ Ě͛ŽƌŽ ƉĞƌ ůĂ ĚŽƚĞ Ěŝ ƚƌĞ ŐŝŽǀĂŶŝ ƉŽǀĞƌĞ ĂĚĚŽƌŵĞŶƚĂƚĞ͕ 
ŶĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞƐƚƌĂ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ŝŶƐŝĞŵĞ Ăů ƉĂĚƌĞ ;LĞŐŐĞŶĚĂ AƵƌĞĂͿ͘ QƵĞƐƚĞ ƐŽŶŽ ƐƚŽƌŝĞ ŝŶĐŝƐŝǀĞ͕ ƐĐĞůƚĞ ĚĂůůĂ 
committenza, che rappresentano i santi, i quali poi verranno rappresentati nel polittico. 

 

 

FIRENZE 

 

͞LĂ TƌŝŶŝƚă͟ di Masaccio, 1426-1428, Firenze, Chiesa di Santa Maria Novella. 

L͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂŶƚĞ ůĂ TƌŝŶŝƚă pone eŶƚƌŽ ƵŶĂ ͚ĨŝŶƚĂ͛ ĐĂƉƉĞůůĂ ;architettura dipinta) la figura 

Ěŝ CƌŝƐƚŽ ŝŶ ĐƌŽĐĞ͕ ƐŽƌƌĞƚƚŽ ĚĂ DŝŽ PĂĚƌĞ Ğ ĂĨĨŝĂŶĐĂƚŽ ĚĂ MĂƌŝĂ Ğ GŝŽǀĂŶŶŝ͘ Aůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͕ ƐƵ ƵŶ 
basamento che nasconde un sarcofago sottostante, sono inginocchiati i committenti, 

identificati in Berto di Bartolomeo e la moglie, monna Sandra. La cappella è introdotta da un 

ĂƌĐŽ Ă ƚƵƚƚŽ ƐĞƐƚŽ ƉŽŐŐŝĂŶƚĞ ƐƵ ĐŽůŽŶŶĞ ŝŽŶŝĐŚĞ Ă ĨƵƐƚŽ ůŝƐĐŝŽ͖ Ăů Ěŝ ůă ĚĞůů͛ĂƌĐŽ ƚƌŽǀŝĂŵŽ ƵŶĂ 
ǀŽůƚĂ Ă ďŽƚƚĞ ĐŽŶ ůĂĐƵŶĂƌŝ͕ ƐĐŽƌĐŝĂƚĂ ŝŶ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ͖ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ƌŝƚƌŽǀŝĂŵŽ ů͛ĂƌĐŽ ƐŽƌƌĞƚƚŽ ĚĂ 
ĚƵĞ ĐŽůŽŶŶĞ͘ L͛ĂƌĐŽ Ě͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ğ ŝŶƋuadrato da una struttura architravata con paraste corinzie 

Ğ ƵŶĂ ƚƌĂďĞĂǌŝŽŶĞ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ͘ I ƉĞŶŶĂĐĐŚŝ ŽƐƉŝƚĂŶŽ ŝ ĐůŝƉĞŝ͕ ƚƌĂƚƚŝ ĚĂůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĐĞůĞďƌĂƚŝǀĂ 
imperiale. Nel dipinto dominano tre colori: il rosso, il blu e il bianco, che simboleggiano la 

Trinità. Le figure sono disposte secondo il modello iconografico del ͚TƌŽŶŽ Ěŝ GƌĂǌŝĂ͛: il Padre 

sorregge la croce del Figlio. La rappresentazione è una dei primi tentativi realistici di 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ ůĂ TƌŝŶŝƚă͘ NŽŶ ĞƐŝƐƚĞ ƋƵĞƐƚŽ ƚĞŵĂ ŶĞŝ ǀĂŶŐĞůŝ͘ L͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ Ğra stato cancellato, 

ma fu riportato alla luce solo nel 1800, con un restauro in chiave gotica. Masaccio elimina del tutto la gerarchia 

simbolica e abbatte il limite tra spazio reale e illusorio; afferma una nuova vicinanza con Dio: i committenti sono 

ritratti in modo realistico e hanno le stesse dimensioni delle figure divine, pur occupando un livello inferiore. Non solo: 

per effetto della deformazione prospettica, esse risultano addirittura proporzionalmente più grandi di quelle sacre, 

poste a maggiore distanza. Alla visione prospettica dal basso si sottraggono solo Cristo e Dio Padre. Al di sotto del 

ŐƌƵƉƉŽ ƐĂĐƌŽ ğ ƉŽƐƚŽ ƵŶ ƐĂƌĐŽĨĂŐŽ͕ ĐŽŶ ŝ ĐŽůŽƌŝ ĚĞůůĂ ƚĞƌƌĂ Ğ ĚĞůůĂ ƉŽůǀĞƌĞ͘ LĂ ƐĐƌŝƚƚĂ ƌĞĐŝƚĂ ͚IO FU GIÀ QUEL CHE VOI 
“IETE E QUEL CH͛IO “ON VOI ANCO‘ “A‘ETE͕͛ ĂŵŵŽŶŝŵĞŶƚŽ ƐƵůůĂ ĐĂĚƵĐŝƚă ĚĞůůĞ ĐŽƐĞ ƚĞƌƌĞŶĞ͘ LŽ ƐĐŚĞůĞƚƌŽ ĂůůƵĚĞ ĂĚ 
Adamo, il cui peccato è stato riscattato da Cristo. Masaccio si ispira a Brunelleschi per realizzare il Cristo. L'opera di 

Masaccio fu la prima rappresentazione di tale iconografia su scala monumentale e la prima ad essere trattata con 

tanto realismo e con uno sfondo architettonico illusionistico.  
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IL RINASCIMENTO A PADOVA 

 

In Italia settentrionale, Padova accoglie per prima la cultura umanistica. Centro culturale vivacissimo, dal 1222 la città 

era sede di una delle maggiori università europee e punto di riferimento per letterati e artisti.  

 

FŝŶ ĚĂů TƌĞĐĞŶƚŽ ŚĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ƵŶ ĂŶĞůůŽ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůĞ ƉĞƌ ůĂ ĚŝĨĨƵƐŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀĂ ƚŽƐĐĂŶĂ ŶĞůů͛ĂƌĞĂ 
padana, se si pensa alla permanenza di Giotto, che vi ha lasciato il suo capolavoro nella Cappella degli Scrovegni e un 

perduto ciclo di affreschi a tema astrologico nel Palazzo della Ragione, riferimenti fondamentali per le generazioni 

successive di pittori. 

 

L͛ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĐƵůƚƵƌĂůĞ Ěŝ PĂĚŽǀĂ͕ ƉŽŝ͕ Ɛŝ ĞƌĂ ƉƌĞĐŝƐĂƚŽ ŝŶ ƐĞŶƐŽ ƉƌŽƚŽƵŵĂŶƐƚŝĐŽ ŶĞů ĐŽƌƐŽ ĚĞů TƌĞĐĞŶƚŽ͕ ĐŽŶ ůĂ 
presenza in città di Francesco Petrarca e degli intellettuali riuniti intorno a lui; inoltre, la Signoria dei Carraresi aveva 

intrŽĚŽƚƚŽ ƵŶŽ ƐƉĞĐŝĨŝĐŽ ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ ƉĞƌ ů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă ƌŽŵĂŶŽ-ŝŵƉĞƌŝĂůĞ͕ ĂĚ ĂĨĨĞƌŵĂƌĞ ů͛ŽƌŝŐŝŶĞ ƌŽŵĂŶĂ ĚĞůůĂ Đŝƚƚă Ğ ůĂ ƐƵĂ 
ĂƵƚŽŶŽŵŝĂ ĐƵůƚƵƌĂůĞ ĚĞůůĂ ͚ďŝǌĂŶƚŝŶĂ͛ VĞŶĞǌŝĂ͘ 
 

A esercitare un fascino particolare era lo studio e la decifrazione delle iscrizioni epigrafiche, che stimolarono una vera 

e propria specializzazione tra i dotti e i collezionisti. Il collezionismo di antichità ĞƌĂ ĨĂǀŽƌŝƚŽ ĂŶĐŚĞ ĚĂůů͛ĞůĞǀĂƚŽ ŶƵŵĞƌŽ 
di oggetti greci e romani che giungevano dalle rotte adriatiche. 

 

Così, personalità diverse di studiosi, artisti o viaggiatori hanno sviluppato fruttuose relazioni culturali basate sul 

comune ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ ƉĞƌ ů͛ĂŶƚŝĐŽ, raccogliendo epigrafi, monete, manoscritti latini, sculture e frammenti architettonici. 

 

Di centrale imporƚĂŶǌĂ ƉĞƌ ĐŽŵƉƌĞŶĚĞƌĞ ů͛ŝĚĞŶƚŝƚă ĐƵůƚƵƌĂůĞ Ěŝ PĂĚŽǀĂ ğ ƉŽŝ ůŽ ƐƉĞĐŝĨŝĐŽ ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĚĞůů͛ƵŶŝǀĞƌƐŝƚă͕ 
ŝŶ ĐƵŝ ƉƌĞǀĂůĞǀĂ ƵŶĂ ĐƵůƚƵƌĂ ůĂŝĐĂ Ğ ůŽŐŝĐĂ͕ ĂƚƚĞŶƚĂ ĂůůŽ ƐƚƵĚŝŽ ĚĞů ŵŽŶĚŽ ŶĂƚƵƌĂůĞ Ğ Ăůů͛approccio filologico ŶĞůů͛ĂŶĂůŝƐŝ 
dei testi, e in cui si sviluppò una delle principali correnti di pensiero aristotelico. 

 

Benché venga conquistata da Veneziani nel 1405, Padova mantiene una decisa autonomia culturale e, nei decenni 

successivi, si afferma come un polo della tradizione toscana nel nord Italia. In città giunsero anche numerosi artisti 

ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚŝ ĚĂ ĂůƚƌĞ ƌĞŐŝŽŶŝ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ Ğ ĚĞůů͛EƵƌŽƉĂ ŽƌŝĞŶƚĂůĞ͕ ƌŝĐŚŝĂŵĂƚŝ ĚĂůůĂ ƐƵĂ ŶŽŵĞĂ Ěŝ Đŝƚƚă ǀŝǀĂĐĞ Ğ ͚ŵŽĚĞƌŶĂ͛͘ 
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FRANCESCO SQUARCIONE 

 

La principale bottega pittorica operante a Padova è quella di Francesco Squarcione (Padova, 1397-1468). Di lui 

restano pochissime opere, due soltanto attribuite con certezza (la ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽů BĂŵďŝŶŽ͟ e il ͞PŽůŝƚƚŝĐŽ DĞ LĂǌĂƌĂ͟). 

Esercitò una straordinaria influenza sui suoi discepoli, tra questi Andrea Mantegna. La sua bottega, dal carattere 

ĞƚĞƌŽŐĞŶĞŽ ĞĚ ĞĐůĞƚƚŝĐŽ͕ ƚĞƐƚŝŵŽŶŝĂ ŝŶ ŵŽĚŽ ĞƐĞŵƉůĂƌĞ ůĂ ƉƌŽĨĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŶĞůůĂ ƉƌŝŵĂ ŵĞƚă ĚĞů ƐĞĐŽůŽ͘ 
Squarcione presenta tutti i caratteri di una fase di transizione tra due epoche: egli è ancora profondamente immerso 

nella cultura tardogotica, con una percezione dello spazio sostanzialmente intuitiva e un grande ruolo attribuito alla 

linea; tuttavia, risentì immediatamente della presenza di Donatello, giunto a Padova nel 1443, al punto da accentuare 

il plasticismo e la tensione espressiva delle sue figure. 

 

 

PADOVA 

 

 

 

 ͞PŽůŝƚƚŝĐŽ ĚĞ LĂǌĂƌĂ͟ di Francesco Squarcione, 1449-1452, Padova, Museo Civico. 

Lo scomparto centrale del polittico mostra San Girolamo nello studio, con ai lati 

(da sinistra) i santi Lucia, Giovanni Battista, Antonio Abate e Giustina. La matrice 

ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ğ ƚĂƌĚŽŐŽƚŝĐĂ͕ ĐŽŶ ŝů ƌŝĐŽƌƐŽ Ăů ĨŽŶĚŽ ŝŶ ŽƌŽ ƉƵŶǌŽŶĂƚŽ͕ ůĞ ĂŶĂƚŽŵŝĞ 
longilinee e sinuose, le diverse proporzioni dei personaggi e il gusto per la linea 

ondeggiante dei panneggi, ma vi si leggono alcuni primi influssi della scultura di 

Donatello, attivo proprio in quegli anni a Padova. 

 

 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽů BĂŵďŝŶŽ͟ di Francesco Squarcione, 1445 circa, Berlino, Staatliche 

Museen. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ğ ĞƐĞŵƉůĂƌĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ Ğ ǀŝ Ɛŝ ůĞŐŐŽŶŽ ƉĞƌĨĞƚƚĂŵĞŶƚĞ 
ƋƵĞŐůŝ ŝŶƉƵƚ ƐƚŝůŝƐƚŝĐŝ ĐŚĞ ƚƌĂƐŵŝƐĞ Ăŝ ŶƵŵĞƌŽƐŝ ĂůůŝĞǀŝ ĚĞůůĂ ƐƵĂ ďŽƚƚĞŐĂ ƉĂĚŽǀĂŶĂ͘ L͛ĞŶĨĂƐŝ 
prospettica e la linea netta, intesa quale elemento generatore della forma, derivano dalla 

lezione di Donatello. 

 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ ŝů BĂŵďŝŶŽ ;MĂĚŽŶŶĂ PĂǌǌŝͿ͟ di Donatello, 1422 circa, 

Berlino, Staatliche Museen.  
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ANDREA MANTEGNA 

 

Andrea Mantegna (Padova, 1431 ʹ Mantova, 1506) è il più importante tra gli allievi di Francesco Squarcione. Di umile 

estrazione, viene adottato dal maestro nel 1441 e presso la sua bottega rimane fino al 1448. Appena diciassettenne, 

AŶĚƌĞĂ ƌĞĂůŝǌǌĂ ůĂ ƐƵĂ ƉƌŝŵĂ ŽƉĞƌĂ ŝŶĚŝƉĞŶĚĞŶƚĞ͕ ůĂ ƉĞƌĚƵƚĂ PĂůĂ Ě͛Ăltare per la Chiesa di Santa Sofia a Padova, e, 

pochi mesi dopo, si impegna nella decorazione della ͞CĂƉƉĞůůĂ OǀĞƚĂƌŝ͟, nella Chiesa degli Eremitani. Dal 1460 Andrea 

Mantegna è a Mantova come pittore di corte, e qui vi trascorrerà il resto della sua vita. L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ůĂǀŽƌĞƌă ƉĞƌ ƚƌĞ 
generazioni della famiglia Gonzaga: Ludovico III, Federico e Francesco II, i quali gli affidarono ruoli importanti. 

 

 

MANTOVA 

 

 ͞LĂ CĂŵĞƌĂ ĚĞŐůŝ “ƉŽƐŝ͟ di Andrea Mantegna, 1465-1474, Mantova, 

Palazzo Ducale. 

Nel Palazzo Ducale, ex Castello di San Giorgio, sede dei Gonzaga 

Mantegna fu incaricato di affrescare quella che diventerà la futura 

͚CĂŵĞƌĂ ƉŝĐƚĂ͕͛ ĐŝŽğ ͚ĐĂŵĞƌĂ ĚŝƉŝŶƚĂ͕͛ ĐŚŝĂŵĂƚĂ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ĂŶĐŚĞ 
͚CĂŵĞƌĂ ĚĞŐůŝ ƐƉŽƐŝ͛͘ EƐƐĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ů͛ŽƉĞƌĂ ŵĂŐŝƐƚƌĂůĞ Ěŝ MĂŶƚĞŐŶĂ͘ Il 
piccolo ambiente, posto nella torre nord del Castello di San Giorgio, 

aveva funzioni di rappresentanza e per questo motivo Ludovico ne 

commissionò la decorazione con soggetti celebrativi della casata, dei 

suoi valori ideologici e delle virtù di governo. La sala consiste in un ambiente quasi cubico, sormontato da una volta 

ribassata a padiglione. Mantegna dipinge le pareti e il soffitto in modo da simulare una loggia sostenuta da pilastri, 

aperta sul paesaggio esterno. La volta viene suddivisa in vele in cui campeggiano emblemi dei Gonzaga, ritratti di 

ŝŵƉĞƌĂƚŽƌŝ ƌŽŵĂŶŝ ĞŶƚƌŽ ŐŚŝƌůĂŶĚĞ Ğ ĨŝŐƵƌĞ ŵŝƚŽůŽŐŝĐŚĞ Ă ŵŽŶŽĐƌŽŵŽ͖ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ ƵŶ ŽĐƵůŽ ĂƉƌĞ ů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ǀĞƌƐŽ ŝů 
cielo, in un audace scorcio prospettico. Due pareti sono nascoste da finti tendaggi di broccato, le altre mostrano due 

momenti della vita dei Gonzaga, rivelati da tendaggi scostati: una scena di corte ĐŽŵƉƌĞŶĚĞŶƚĞ ů͛ŝŶƚĞƌĂ ĨĂŵŝŐůŝĂ ĐŽŶ ŝů 
ƐĞŐƵŝƚŽ Ğ ů͛incontro tra il marchese Ludovico e il figlio, il cardinale Francesco. Utilizzando addobbi che richiamano le 

ĐĞƌŝŵŽŶŝĞ Ěŝ ĐŽƌƚĞ͕ MĂŶƚĞŐŶĂ ƐƚƵĚŝĂ ƉĞƌ ůĂ ͚ĐĂŵĞƌĂ͛ artifici ottici e prospettici che dilatano percettivamente lo spazio. 

In primo luogo, egli scandisce le superfici con paraste che introducono al finto loggiato sul quale si svolgono le scene. 

IŶŽůƚƌĞ͕ ů͛ŝŶƚĞƌĂ decorazione è ĐŽŶĐĞƉŝƚĂ ŝŶ ƉĞƌĨĞƚƚĂ ƵŶŝƚă ĐŽŶ ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ: in questa sapiente finzione scenica, 

Mantegna sfrutta gli elementi funzionali della stanza, come porte, finestre e caminetto, integrandoli a ůů͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ͘ NĞůůĂ 
parte alta della stanza notiamo decorazioni con motivi a treccia, a palmetta e a spirale. Anche la luce è studiata in 

ŵŽĚŽ ĚĂ ĂĐĐĞŶƚƵĂƌĞ ůĂ ĐŽŝŶĐŝĚĞŶǌĂ ƚƌĂ ĂŵďŝĞŶƚĞ ƌĞĂůĞ Ğ ŝŵŵĂŐŝŶĂƚŽ͗ Ă ƉĂƌƚŝƌĞ ĚĂůů͛ŽĐƵůŽ Ăů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞů ƐŽĨĨŝƚƚŽ͕ ůĂ ůƵĐĞ 

sembra inondare la stanza in una calcolatissima gradazione chiaroscurale, lasciando in penombra le due pareti con le 

ƚĞŶĚĞ ĂďďĂƐƐĂƚĞ͘ PƌŽƉƌŝŽ ů͛oculo centrale mostra il livello raggiunto 

dalla sperimentazione prospettica di Mantegna: si osservino gli 

scorci della balaustra ad anelli marmorei, dai quali sporgono putti 

ŐŝŽĐŽƐŝ͕ ŝů ďĂƐƚŽŶĞ ĐŚĞ ƐŽƌƌĞŐŐĞ ŝů ǀĂƐŽ Ě͛ĂƌĂŶĐŝ Ğ ŝ ǀŽůƚŝ ĚĞůůĞ ƐĞƌǀĞ 
ĂĨĨĂĐĐŝĂƚĞ͘ QƵĞƐƚ͛ŽĐƵůŽ ƐŝŵƵůĂ ƋƵĞůůŽ ĚĞů PĂŶƚŚĞŽŶ͘ L͛ŽƉĞƌĂ 
testimonia la tendenza illusionistica della pittura tardo 

quattrocentesca. La scena di corte con la famiglia Gonzaga è 

ŝŶĐĞŶƚƌĂƚĂ ƐƵů ŐĞƐƚŽ ĚĞů ƐĞŐƌĞƚĂƌŝŽ ĚƵĐĂůĞ ĐŽůƚŽ ŶĞůů͛ĂƚƚŽ Ěŝ 
ĐŽŶƐĞŐŶĂƌĞ ƵŶĂ ůĞƚƚĞƌĂ Ăů “ŝŐŶŽƌĞ͕ ĨŽƌƐĞ ů͛ĂŶŶƵŶĐŝŽ ĚĞůů͛ŝŶǀĞƐƚŝƚƵƌĂ Ă 
cardinale del secondogenito Francesco. Si tratta di un evento 

fondamentale nella storia della signoria dei Gonzaga, che trovava 

ĐŽƐŞ ƵŶ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝŵĞŶƚŽ ƉŽůŝƚŝĐŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ƉĂƉĂ͘ Iů ƐĞĐŽŶĚŽ ĞƉŝƐŽĚŝŽ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ů͛incontro di Ludovico con il figlio 

durante il viaggio verso Milano. Nello spazio immaginario della sala, la vita della corte quattrocentesca è nobilitata 

dalla sua identificazione con il passato e da questo acquisisce legittimità storica e continuità ideologica. Tale è il 

significato, ad esempio, dei busti di imperatori sulla volta o dei soggetti mitologici incentƌĂƚŝ ƐƵů ƚĞŵĂ ĚĞůů͛ŝŵŵŽƌƚĂůŝƚă͘ 
Accanto ad episodi di vita familiare emergono particolari legati al tema coniugale. Come simboli nuziali notiamo, ad 

ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ŝů ƉĂǀŽŶĞ͕ ŝů ǀĂƐŽ Ěŝ ĂƌĂŶĐŝ Ğ ŝ ƉƵƚƚŝ ĐŚĞ Ɛŝ ƐƉŽƌŐŽŶŽ ĚĂůů͛ŽĐƵůŽ͘ AŶĚƌĞĂ MĂŶƚĞŐŶĂ ĚŝƉŝŶŐĞ ĂŶĐŚĞ Ƶna targa 

ƐŽƌƌĞƚƚĂ ĚĂ ƉƵƚƚŝ͕ ĐŚĞ ƌŝƉŽƌƚĂ ů͛ĂŶŶŽ ĚĞůůĂ ĐƌĞĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͗ ϭϰϳϰ͘ 
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 ͞PĂůĂ ĚĞůůĂ VŝƚƚŽƌŝĂ͟ di Andrea Mantegna ,1496, Parigi, Museo del Louvre. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ĐĞůĞďƌĂ la vittoria ottenuta dai Gonzaga sulla battaglia di Fornovo nel 1495 

durante le Guerre d'Italia. LĂ PĂůĂ ŝůůƵƐƚƌĂ ĚĂ ƵŶ ůĂƚŽ ů͛ŽŵĂŐŐŝŽ Ěŝ FƌĂŶĐĞƐĐŽ GŽnzaga alla 

VĞƌŐŝŶĞ͕ ĚĂůů͛ĂůƚƌŽ ůĂ ĨĞĚĞ ĐƌŝƐƚŝĂŶĂ. La Madonna col Bambino in grembo si trova su un alto 

trono decorato. La base del trono poggia su un basamento circolare con bassorilievi di 

varie storie della Genesi. Sulla spalliera del trono, finemente intarsiata, notiamo un 

grande disco solare, decorato con intrecci e perle vitree. Maria e il Bambino sono rivolti 

verso Francesco Gonzaga, inginocchiato sopra lo zoccolo del basamento, per ringraziarla 

della vittoria ottenuta dalla battaglia. Sul lato opposto a Francesco troviamo san 

Giovannino, con la croce in mano e sua madre santa Elisabetta, protettrice di Isabella 

Ě͛EƐƚĞ͕ ŵŽŐůŝĞ Ěŝ FƌĂŶĐĞƐĐŽ͘ IŶ ƉŝĞĚŝ ƐƚĂŶŶŽ ĚƵĞ ƐĂŶƚŝ ƉĞƌ ůĂƚŽ͗ ŝŶ ƉƌŝŵĂ ĨŝůĂ͕ Ăŝ ůĂƚŝ ĚĞůůĂ 
Vergine, troviamo san Michele Arcangelo, con la spada, e san Giorgio, con la lancia 

spezzata͖ ŝŶ ƐĞĐŽŶĚŽ ƉŝĂŶŽ Ɛ͛ŝŶƚƌĂǀĞĚŽŶŽ ƐĂŶƚ͛AŶĚƌĞĂ͕ ĐŽŶ ƵŶ ůƵŶŐŽ ďĂƐƚŽŶĞ ĐŽŶ ůĂ CƌŽĐĞ͕ Ğ LŽŶŐŝŶŽ͕ ŝů ĐĞŶƚƵƌŝŽŶĞ 
romano che avrebbe portato a Mantova la reliquia del sangue di Cristo͘ L͛ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĂ ğ ƵŶ͛ĂďƐŝĚĞ 
composƚĂ ĚĂ ƵŶ ƉĞƌŐŽůĂƚŽ Ěŝ ĨŽŐůŝĞ͕ ĨŝŽƌŝ Ğ ĨƌƵƚƚĂ͕ ĚŽǀĞ ƐƉƵŶƚĂŶŽ ĚŝǀĞƌƐŝ ƵĐĐĞůůŝ Ğ ĐŽŶ ƵŶ͛ŝŶƚĞůĂŝĂƚƵƌĂ ůŝŐŶĞĂ ďĞŶ ǀŝƐŝďŝůĞ 
nella ghiera decorata, con un raccordo a forma di conchiglia, a cui sono appesi dei fili di perle di corallo e cristallo di 

rocca e un grande pezzo di corallo rosso, che simboleggia la Passione. 

 

 

PADOVA 

 

CAPPELLA OVETARI, Chiesa degli Eremitani, Padova. 

La cappella Ovetari si trova nel braccio destro del transetto della chiesa degli Eremitani a Padova. 

È celebre per ospitare un ciclo di affreschi di Andrea Mantegna e altri, dipinto tra il 1448 e 

il 1457. Opera chiave del Rinascimento padovano, il ciclo è anche una delle vittime più illustri nel 

patrimonio artistico italiano durante la seconda guerra mondiale: venne infatti bombardata l'11 

marzo 1944, distruggendo completamente gli affreschi (si salvarono solo due scene staccate in 

precedenza e pochi frammenti). Oggi è comunque possibile farsene un'idea mediante foto 

d'epoca, in bianco e nero, e tramite alcuni frammenti sparsi che sono stati ricomposti in 

occasione di un capillare restauro concluso nel 2006. La cappella è composta da un vano di 

accesso a base rettangolare coperto da una volta a crociera, dove si innesta un'abside 

pentagonale introdotta da un arco, dove si trovano un'apertura circolare e quattro alte finestre 

che garantiscono l'illuminazione. La cappella era dedicata ai santi Giacomo e Cristoforo, con le due pareti laterali 

dedicate alle storie di ciascuno dei due santi, composte da sei episodi disposti su tre registri sovrapposti: registro 

inferiore, mediano e superiore, quest'ultimo composto da una lunetta a tutto tondo. Nonostante la molteplicità delle 

maestranze attive nel cantiere, non sempre chiaramente distinguibili, lo schema compositivo dell'intero ciclo viene 

riferito a Mantegna, che ideò probabilmente il sistema unitario di cornici architettoniche. Le storie raffigurate 

dipendevano dalla Leggenda aurea.  

- La parete nord (lato sinistro guardando l'altare) era interamente dipinta da Mantegna, 

dedicata alle ͞Storie di San Giacomo͟ e comprendeva: 

23. ͞Vocazione dei santi Giacomo e Giovanni͟ di Andrea Mantegna; 

24. ͞Predica di san Giacomo͟ di Andrea Mantegna; 

25. ͞San Giacomo battezza Ermogene͟ di Andrea Mantegna; 

26. ͞Giudizio di san Giacomo͟ di Andrea Mantegna; 

27. ͞Miracolo di san Giacomo͟ di Andrea Mantegna; 

28. ͞Martirio di san Giacomo͟ di Andrea Mantegna. 

- La parete sud (lato destro guardando l'altare) comprende le ͞Storie di San Cristoforo͟: 

17. ͞Congedo di san Cristoforo dal re͟ di Ansuino da Forlì; 

18. ͞San Cristoforo e il re dei demoni͟ di Ansuino da Forlì; 

19. ͞San Cristoforo traghetta Gesù Bambino͟ di Bono da Ferrara; 

20. ͞Predica di san Cristoforo͟ di Ansuino da Forlì; 

21. ͞Martirio di san Cristoforo͟ di Andrea Mantegna; 

22. ͞Trasporto del corpo decapitato di san Cristoforo͟ di Andrea Mantegna. 
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Sulla parete centrale, dove si apre la finestrella, si trova una rappresentazione dell'͞Assunzione della Vergine͟ (10.) di 

Mantegna. All'epoca degli affreschi agli Eremitani Mantegna dipingeva già con una precisa applicazione 

della prospettiva unita ad una rigorosa ricerca antiquaria, ben più profonda di quella del suo maestro Squarcione. La 

decorazione ad affresco, che si protrasse per quasi un decennio, mette in luce, nel caso di Mantegna, il progressivo 

affinamento del suo linguaggio. Tra le innovazioni di questi primi affreschi ci sono anche l'uso di scorci vertiginosi, la 

ricchezza di figure. La tecnica si evolve gradualmente da un tratto duro e, in alcuni passaggi, delicato, a un tratteggio 

più denso e chiaroscurato, che dà alle figure la consistenza dei marmi e le pietre dure. Ciò, assieme all'impostazione 

monumentale "all'antica", contribuisce a dare alle figure umane una certa rigidità, che le faceva apparire come statue. 

Tutte le storie di San Giacomo e di San Cristoforo, sono ambientate in contesti urbani, in cui edifici contemporanei si 

confrontano con architetture antiche e rovine, ricostruite con grande cura documentaria; la citazione archeologica 

estesa anche ai costumi, alle armature, agli oggetti, alle iscrizioni, intesi non tanto come complemento decorativo, ma 

come mezzo per storicizzare gli eventi narrati. 

 

21. ͞MĂƌƚŝƌŝŽ Ěŝ “ĂŶ CƌŝƐƚŽĨŽƌŽ͟ di Andrea Mantegna, 1457-1459, Padova, Chiesa 

degli Eremitani, cappella Ovetari. 

In questo affresco, uno degli ultimi ad essere realizzato, gli studi prospettici di 

MĂŶƚĞŐŶĂ ŐŝƵŶŐŽŶŽ Ă ƵŶ ƌŝƐƵůƚĂƚŽ Ěŝ ƐŽƌƉƌĞŶĚĞŶƚĞ ŝůůƵƐŝŽŶŝƐŵŽ͘ L͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ 
compositivo è più arŝŽƐŽ͕ ĂŶĐŚĞ ŐƌĂǌŝĞ Ăů ĨĂƚƚŽ ĐŚĞ ů͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ŶĞů ƌĞŐŝƐƚƌŽ 
inferiore, consentendo un punto di vista centrale. L͚ĂƌƚŝƐƚĂ ƋƵŝ ƌŝŶƵŶĐŝĂ ĂůůŽ 

ƐĐŚĞŵĂ ĂĚŽƚƚĂƚŽ ƉĞƌ ĚŝǀŝĚĞƌĞ ůĞ ĂůƚƌĞ ƐĐĞŶĞ ĚĞů ĐŝĐůŽ Ğ ƐŝŵƵůĂ ƵŶĂ ůŽŐŐŝĂ ĐŚĞ ͚ƐǀƵŽƚĂ͛ ůĂ ƉĂƌĞƚĞ͘ UŶĂ ĐŽůŽŶŶĂ ĐĞntrale 

delimita lo spazio rappresentato da quello reale; essa, inoltre, funge da riferimento visivo per lo spettatore, il cui 

sguardo segue la griglia prospettica del pergolato ed entra in profondità, ad osservare le scene: a sinistra il momento 

in cui le frecce scagliate contro San Cristoforo deviano miracolosamente colpendo gli occhi del re che lo aveva 

ĐŽŶĚĂŶŶĂƚŽ͖ Ă ĚĞƐƚƌĂ ŝů ƚƌĂƐƉŽƌƚŽ ĚĞů ĐŽƌƉŽ ĚĞů ƐĂŶƚŽ͕ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ŝŶ ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůĞ ƐĐŽƌĐŝŽ͘ L͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ğ 
percorso da un fregio con tritoni e, in basso, da un rilievo derivato dai modelli funerari, come si deduce dalla presenza 

ĚĞůůĞ ĚƵĞ ĐŽƉƉŝĞ Ěŝ ďƵƐƚŝ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ĂƚƚĞŶƵĂ ůĂ ƚĞŶƐŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ƐĐĞŶĞ ƉƌĞĐĞĚĞŶƚŝ͕ Ă ĨĂǀŽƌĞ Ěŝ ƵŶ ŐĞŶĞƌĂůĞ 
equilibrio compositivo e di una maggiore morbidezza dei tratti. 

 

Progetto Mantegna: La Cappella Ovetari è stata distrutta da un bombardamento aereo nel 1944, da cui si sono salvati 

solo alcuni frammenti degli affreschi e due scene. Pochi mesi prima ne era stato compiuto un rilievo fotografico 

completo, che consente di conoscere il ciclo nella sua interezza. Dopo un accurato restauro supportato da strumenti 

informatici e finalizzato al riposizionamento dei frammenti nella collocazione originaria, la Cappella è stata riaperta nel 

2006. 

 

 

 SOTTO IL 10. ͞PĂůĂ OǀĞƚĂƌŝ͟ di Nicolò Pizzolo, 1448-1449, Padova, Chiesa degli Eremitani, 

Cappella Ovetari. 

Si tratta di una Pala in terracotta rivestita in bronzo che, sebbene molto danneggiata, esiste 

ĂŶĐŽƌĂ Ğ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ƚƵƚƚ͛ŽŐŐŝ ŶĞůůĂ ĐĂƉƉĞůůĂ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶĂ Sacra conversazione a bassorilievo, che 

ƌŝƉƌĞŶĚĞ ĚĂ ǀŝĐŝŶŽ ůŽ ƐĐŚĞŵĂ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ ĚĞůů͛ĂůƚĂƌĞ ĚĞů “Ănto di Donatello. 

 

  

 

͞MŝƌĂĐŽůŽ ĚĞů ŶĞŽŶĂƚŽ ;ƉƌĞĚĞůůĂ ĚĞůů͛ĂůƚĂƌĞ ĚĞů “ĂŶƚŽͿ͟ di Donatello, 1446-1450, Padova, 

CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͕ ƌŝůŝĞǀŽ ŝŶ ďƌŽŶǌŽ͘  
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 ͞PŽůŝƚƚŝĐŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ GŝƵƐƚŝŶĂ͟ di Andrea Mantegna, 1453-1454, Milano, 

Pinacoteca di Brera. 

Il Polittico è composto da dodici scomparti organizzati su due registri. Perduta è 

ůĂ ĐŽƌŶŝĐĞ ůŝŐŶĞĂ ŽƌŝŐŝŶĂůĞ͕ ůĂ ƋƵĂůĞ ĚŽǀĞǀĂ ĞƐƐĞƌĞ ƐƚĂƚĂ ĚŝƐĞŐŶĂƚĂ ĚĂůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ 
stesso e doveva raccordare unitariamente i vari pannelli. Nella Pala si trovano fusi 

elementi arcaici, come il fondo in oro e le diverse proporzioni tra le figure, ed 

ĞůĞŵĞŶƚŝ ŝŶŶŽǀĂƚŝǀŝ ĐŽŵĞ ů͛ƵŶŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ƐƉĂŝĂůĞ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ ŶĞů ŐƌĂĚŝŶŽ ŝŶ ŵĂƌŵŝ 
policromi che fa da base ai santi del registro inferiore e la veduta scorciata dal 

basso dei personaggi del registro superiore, estremamente solidi e monumentali, 

ĐŚĞ ĐŽŶ ůĂ ĐŽƌŶŝĐĞ ŽƌŝŐŝŶĂůĞ ĚŽǀĞǀĂŶŽ ĚĂƌĞ ů͛ŝĚĞĂ Ěŝ ĂĨĨĂĐĐŝĂƌƐŝ ĚĂ ƵŶĂ ůŽŐŐŝĂ ĂĚ ĂƌĐĂƚĞ͕ ƉŽƐƚĂ ŝŶ ĂůƚŽ rispetto al punto 

di vista dello spettatore. Le figure hanno contorni nitidi, evidenziati dalla brillantezza quasi metallica dei colori. La 

ƐĐĞůƚĂ ĚĞŝ ƐĂŶƚŝ ğ ƐƚƌĞƚƚĂŵĞŶƚĞ ůĞŐĂƚĂ ĂůůĂ ƐƚŽƌŝĂ ĚĞůů͛ŽƌĚŝŶĞ ďĞŶĞĚĞƚƚŝŶŽ Ğ Ă ƋƵĞůů͛ĂďďĂǌŝĂ͕ ŝŶ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ĂůůĞ ůeggende 

sul culto delle reliquie presenti fin dalle origini nel monastero. Nella fascia inferiore, la figura centrale è quella di san 

Luca evangelista, seduto su uno scranno marmoreo che sembra un trono e concentrato nella scrittura del Vangelo, 

che è appoggiato su un piano ligneo inclinato. Da sinistra verso destra riconosciamo santa Scolastica, san Prosdocimo, 

san Benedetto da Norcia, santa Giustina. Nella fascia superiore, al centro troviamo la Pietà con Maria e san Giovanni. 

La Pietà è affiancata da quaƚƚƌŽ ƐĂŶƚŝ͗ ĚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ƚƌŽǀŝĂŵŽ ƐĂŶ DĂŶŝĞůĞ ĚŝĂĐŽŶŽ͕ ƐĂŶ GŝƌŽůĂŵŽ͕ ƐĂŶƚ͛AŐŽƐƚŝŶŽ Ž ƐĂŶ 
Massimo e san Sebastiano. 

 

 

VERONA 

 

 ͞PĂůĂ Ěŝ “ĂŶ )ĞŶŽ͟ di Andrea Mantegna, 1456-1459, Verona, Chiesa di San Zeno. 

QƵĞƐƚĂ ğ ů͛ŽƉĞƌĂ ĐŚĞ ƐĞŐŶĂ ŝů ĚĞĨŝŶŝƚŝǀŽ ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ di Mantegna alla maturità 

artistica. Commissionato a Mantegna da Gregorio Correr, esponente della curia 

pontificia, nel 1797 venne portata in Francia come bottino di guerra e smembrata; 

nel 1815, grazie agli accordi seguiti al Congresso di Vienna, venne reƐƚŝƚƵŝƚĂ Ăůů͛IƚĂůŝĂ 
ƐŽůŽ ůĂ ƚĂǀŽůĂ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ͘ PĞƌ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ǀĞŶŶĞ ƐĐĞůƚĂ ƵŶĂ ƐŽůƵǌŝŽŶĞ ƐƉĂǌŝĂůĞ Ğ 
ŝŶŶŽǀĂƚŝǀĂ͕ ĂƉƉůŝĐĂƚĂ Ă ƵŶ ŵŽĚĞůůŽ ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĐŽ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ͘ L͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ 
compositivo deriva dal trittico gotico. Mantegna mantiene la tripartizione, ma 

sfrutta il modello per simulare una loggia quadrata, sviluppata in profondità 

attraverso la rappresentazione prospettica, al cui interno sono poste le figure 

sacre. LŽ ƐƉĂǌŝŽ ƌŝƐƵůƚĂ ĐŽƐŞ ƵŶŝĨŝĐĂƚŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ů͛ĂƌƚŝĨŝĐŝŽ ŐƌĂĨŝĐŽ͗ ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ Ɛŝ 
apre verso lo spettatore e prosegue illusionisticamete verso il fondo, lasciando 

intravvedere, oltre il limite della loggia, un cielo e un giardino, simbolo di Maria. La cornice a rilievo è modellata in 

forma di colonnato classico, con trabeazione e timpano centinato in sostituzione delle cuspidi gotiche; essa viene 

ƌŝƉƌĞƐĂ ŶĞůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĚŝƉŝŶƚĂ͕ ĨƵŶŐĞŶĚŽ ĚĂ ĞůĞŵĞŶƚŽ Ěŝ ŵĞĚŝĂǌŝŽŶĞ ƚƌĂ ůŽ ƐƉĂǌŝŽ ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ Ğ ƋƵĞůůŽ ƌĞĂůĞ ĚĞůůĂ 
ĐŚŝĞƐĂ͗ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ͕ ĂŶǌŝ͕ ĨĂ ĚĞůůĂ ƉĂůĂ ŝů ƉƵŶƚŽ Ěŝ ĐŽŶǀĞƌŐĞŶǌĂ ĚĞůů͛ŝntera zna absidale, il luogo in cui 

spontaneamente convergono gli sguardi. La Vergine è seduta su un trono ispirato a un sarcofago antico, simbolo della 

morte e della resurrezione del Figlio. Otto santi, scalati in profondità, si mostrano solenni e statuari, con volumi quasi 

ŝŶĐŝƐŝ ĚĂůůĂ ůŝŶĞĂ Ğ ƐďĂůǌĂƚŝ ĚĂůůĂ ůƵĐĞ͘ MĂŶƚĞŐŶĂ Ɛŝ ğ ŽĐĐƵƉĂƚŽ ĂŶĐŚĞ ĚĞůůĂ ĐŽůůŽĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ PĂůĂ ƐƵůů͛ĂůƚĂƌĞ͕ ĨĂĐĞŶĚŽ 
aprire una finestra a destra del presbiterio allo scopo di far coincidere la luce naturale con quella simulata nel dipinto. 

La loggia, nelle decorazioni scultoree e nel rigoroso impianto geometrico, richiama un tempio pagano. Sul fregio e sui 

pilastri si succedono rilievi a tema funerario o onorario, tra cui i putti reggighirlande a monocromo, che risaltano sulle 

screziature policrome del marmo. Festoni coloratissimi si inseriscono tra le semicolonne della cornice e i pilastri dipinti 

ĂĐĐĞŶƚƵĂŶĚŽ ƵŶ͛ŝůůƵƐŽƌŝĂ ƉƌŽĨŽŶĚŝƚă͘ 
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3. L͛UMANE“IMO IN PITTU‘A (PARTE 1) 

 

 

Gli artisti di questo periodo affondano le loro radici nella tradizione gotica, ma sono affascinati dalle ricerche 

prospettiche, sperimentano la rappresentazione della luce e dei suoi effetti sui corpi, si misurano con lo studio 

ĚĞůů͛ĂŶƚŝĐŽ͘ 
 

La prospettiva come visione pittorica è una divisione spaziale di superfici regolari, un convergere di linee verso il fuoco 

ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐŽ ĐŚĞ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂ ŽŐŶŝ ĨŽƌŵĂ ͞ƐƵů ĨŝůŽ ƌĂƐŽ ĚĞŝ ƉŝĂŶŝ͘͟ MĂƐĂĐĐŝŽ Ƶƚŝůŝǌǌž ůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ŶŽŶ ĐŽŵĞ ĂƌƚĞ ŵĂ ĐŽŵĞ 
mezzo scientifico (corrente formale). Dopo di lui vi fu una serie di pittori che, nella stessa Firenze, troppo innamorati 

ĚĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ Ğ ƚƌŽƉƉŽ ŝŶŶĂŵŽƌĂƚŝ ĚĞů ĐŽůŽƌĞ͕ ĐĂƉŝƌŽŶŽ ĐŚĞ ůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĞƌĂ ů͛ƵŶŝĐĂ ǀŝĂ ƉĞƌ ĞƐƉƌŝŵĞƌĞ ƉŝƚƚŽƌŝĐĂŵĞŶƚĞ 
forma e colore (corrente prospettica). Essi sono Paolo Uccello, Andrea del Castagno e Domenico Veneziano e, con la 

ůŽƌŽ ͞ƉŝƚƚƵƌĂ Ěŝ ůƵĐĞ͕͟ ĐŽƐƚŝƚƵŝƐĐŽŶŽ ŝů ĨŽŶĚĂŵĞŶƚŽ ĂůůĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ĂƌƚŝƐƚŝĐĂ Ěŝ Piero della Francesca.  

 

La prospettiva diventa una tendenza architettonica nella pittura, ne determina la forma entro la nettezza di contorni 

sintetici; quĞƐƚŝ Ƶůƚŝŵŝ ƐŽŶŽ ůŽŶƚĂŶŝ ĚĂůů͛ĞƐƐĞƌĞ ƐĞŵƉůŝĐŝ ůŝŶĞĞ͕ ƉŽŝĐŚĠ ƐŽŶŽ ůŝŵŝƚĞ Ěŝ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝ ĂĐĐŽƐƚĂƚĞ͕ ƐƵŐŐĞƌŝƐĐŽŶŽ 
ǀŽůƵŵŝ ƌĞŐŽůĂƌŝ ƉĞƌ ƉĞƌĐĞƉŝƌĞ ŝ ƋƵĂůŝ ůŽ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ ĚĞǀĞ ĞƐƐĞƌĞ ƐĞŵƉƌĞ ƉŽƐƚŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ăůů͛ĂƐƐĞ ĚĞůůĂ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ͘ Iů 
colore così steso su quelle ƐƵƉĞƌĨŝĐŝ͕ ŶŽŶ ŝŶƚĞƌƌŽƚƚŽ ĚĂ ůŝŶĞĞ͕ Đŝ Ěă ůĂ ͞ĨƌŽŶƚĂůŝƚă ƐĐŽƌĐŝĂƚĂ ĚĞůůĞ ĐŽƐĞ͘͟ 
 

PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ FƌĂŶĐĞƐĐĂ ŽĨĨƌŞ ƵŶĂ ƐŽůƵǌŝŽŶĞ ƵŶŝǀĞƌƐĂůĞ Ăů ƉƌŽďůĞŵĂ ĚĞůůĂ ůŝŶŐƵĂ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀĂ Ğ͕ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĚĞů ŶƵŽǀŽ ƚŝƉŽ Ěŝ 
ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůĞ͘ IŶ ƋƵĞƐƚŽ ƐĞŶƐŽ ů͛ĂƌƚĞ Ěŝ BƌĂŵĂnte e di Raffaello, inaugurata a Roma nel primo decennio del 

Cinquecento. È evidente che di fronte alla carica dissacrante del realismo di un Donatello o di un Masaccio, Piero porta 

ĂǀĂŶƚŝ͕ ĐŽŶ ŝů ŵĞǌǌŽ ĚĞůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ďƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝĂŶĂ͕ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂǌŝŽŶĞ ŝŶǀĞrsa di restaurazione sacrale. 
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LEON BATTISTA ALBERTI 

 

Leon Battista Alberti (1404-1472) nacque a Genova da una famiglia fiorentina in esilio e poté vedere Firenze solo nel 

1428. Studiò nelle università di Padova e Bologna, occupandosi in particolare di giurisprudenza. Ma problemi di natura 

familiare lo indussero a intraprendere la carriera ecclesiastica. AůďĞƌƚŝ ĨƵ ŝů ŵĂŐŐŝŽƌ ƚĞŽƌŝĐŽ ĚĞůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĚĞů 
Rinascimento. Il suo ĂŵďŝƚŽ ƉƌŝǀŝůĞŐŝĂƚŽ ğ ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ e si concentra sulla committenza alto-borghese e aristocratica 

delle corti. La formazione artistica di Alberti avviene attraverso lo studio dei monumenti romani, finalizzato anche al 

loro restauro. MŽůƚŽ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝ ĚĂ ƌŝĐŽƌĚĂƌĞ ƐŽŶŽ ŝ ƐƵŽŝ ƚƌĂƚƚĂƚŝ ĐŽŵĞ ŝů ͞De Pictura͟ ĚĞů ϭϰϯϱ͕ ĚĞĚŝĐĂƚŽ Ă BƌƵŶĞůůĞƐĐŚŝ͘ 
In questo trattato per la prima volta viene data una definizione teorica della prospettiva lineare centrica. In seguito 

AůďĞƌƚŝ ƐĐƌŝƐƐĞ ŝů ͞De Statua͟ ĚĞů ϭϰϲϰ͕ ŽǀǀĞƌŽ ŝů ďƌĞǀĞ ƚƌĂƚƚĂƚŽ ĐŚĞ ƉƌĞŶĚĞ ŝŶ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶĞ ůĂ scultura. Esso rese 

Alberti molto ricercato presso le corti del Quattrocento. Infine Alberti scrisse anche un trattato che prendeva in 

ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶĞ ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ͕ ŽǀǀĞƌŽ ŝů ͞De re aedificatoria͕͟ ŝŶ ĐƵŝ ů͛ĂƵƚŽƌĞ ĨŝƐƐĂ ůĞ ƌĞŐŽůĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽŐĞƚƚĂǌŝŽŶĞ Ğ 
deliŶĞĂ ƵŶĂ ŶƵŽǀĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĐŽŵĞ Ăƚƚŝǀŝƚă ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůĞ͕ ĚƵŶƋƵĞ ŶŽŶ Ɖŝƶ ǀŝŶĐŽůĂƚĂ ĂůůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ 
pratica di cantiere. Dopo essere stato a Firenze, a Bologna e a Ferrara, ottenne nel 1432 l'ufficio di abbreviatore 

apostolico a Roma. Nel 1441 Alberti aveva promosso a Firenze un pubblico concorso di poesia italiana, il cosiddetto 

͞ĐĞƌƚĂŵĞ ĐŽƌŽŶĂƌŝŽ͕͟ ĞĚ ĞŐůŝ ƐƚĞƐƐŽ ƉĂƌƚĞĐŝƉž ĂůůĂ ŐĂƌĂ͕ ƉƌĞƐĞŶƚĂŶĚŽ ƵŶ ĚŝĂůŽŐŽ ƐƵůůΖĂŵŝĐŝǌŝĂ͕ ŝů ƋƵĂůĞ ĚŝǀĞŶƚž ƉŽŝ ŝů 
ƋƵĂƌƚŽ ůŝďƌŽ ĚĞů ƚƌĂƚƚĂƚŽ ͞Della famiglia͘͟ 
 

 

RIMINI 

 

 ͞AƵƚŽƌŝƚƌĂƚƚŽ͟ di Leon Battista Alberti, 1436.  

Si tratta di una placchetta e ricorda molto la medaglia di Pisanello. Essa mostra il 

capo ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ěŝ ƉƌŽĨŝůŽ͕ ĐŽŶ ůĂ ƐĐƌŝƚƚĂ ƐƵů ďŽƌĚŽ ĐŚĞ ƌĞĐŝƚĂ ͚LEO BAPTI“TA͛ Ğ 
͚ALBE‘TU“͛͘ “Ƶůů͛ĂůƚƌŽ ůĂƚŽ ĚĞůůĂ ŵĞĚĂŐůŝĞƚƚĂ ğ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂƚĂ ƵŶ͛ĂůůĞŐŽƌŝĂ Ɖŝƶ 
ĐŽŵƉůĞƐƐĂ͗ ƵŶ ŽĐĐŚŝŽ ĂůĂƚŽ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ ĐŚĞ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞůů͛ŽĐĐŚŝŽ Ěŝ 

HŽƌƵƐ͕ ƐŽƚƚŽ ƚƌŽǀŝĂŵŽ ƐĞƚƚĞ ĨŝĂŵŵĞůůĞ Ğ ů͛ŝƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ͚QUID TUM͛ ;ĂůůŽƌĂ ĚƵŶƋƵĞͿ͘ UŶĂ ŐŚŝƌůĂŶĚĂ Ě͛ĂůůŽƌŽ ŝŶĐŽƌŶŝĐŝĂ ŝů 
tutto e sul bordo troviamo la scritta ͚OPU“ MATTHAEI PA“TII VE‘ONEN“I“͛ ;ŽƉĞƌĂ Ěŝ MĂƚƚĞŽ ĚĞ͛ PĂƐƚŝ ǀĞƌŽŶĞƐĞͿ͘ 
 

 

 ͞TĞŵƉŝŽ ŵĂůĂƚĞƐƚŝĂŶŽ͟ di Leon Battista Alberti, 1450, Rimini.  

Sigismondo Pandolfo Malatesta, Signore di Rimini, fece realizzare una cappella 

funeraria Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ ĐŚŝĞƐĂ ŐŽƚŝĐĂ Ěŝ “an Francesco. Successivamente egli 

decise di trasformare la chiesa in un vero e proprio mausoleo per sé, per la propria 

famiglia e per la corte, e ne affidò nel 1447 il progetto a Leon Battista Alberti. 

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƌŝŵĂƐƚa incompiuta a causa della morte del committente avvenuta nel 

1468. Il progetto originale comprendeva una grande cupola sulla cima della chiesa 

e fortunatamente la possiamo ammirare nella medaglia fatta per celebrare 

ů͛ŝŶŶĂůǌĂŵĞŶƚŽ ĚĞů ƚĞŵƉŝŽ͘ MŽůƚŝ ĂƌƚŝƐƚŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶŐŽŶŽ ƉĞƌ ĚĞĐŽƌĂƌĞ ů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ 
chiesa, e tra questi anche Piero della Francesca. Alberti sceglie di mantenere integralmente le 

strutture della chiesa esistente e di rivestirla con un involucro marmoreo. Nei fianchi, il ritmo 

solenne degli archi è del tutto indipendente da quello delle bifore gotiche retrostanti; queste 

ǀĞŶŐŽŶŽ ůĂƐĐŝĂƚĞ ŝŶƚĂƚƚĞ ƉĞƌ ŐĂƌĂŶƚŝƌĞ ů͛ŝůůƵŵŝŶĂǌŝŽŶĞ ŝŶƚĞƌŶĂ͕ ŵĂ ůĂ ůŽƌŽ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ŝƌƌĞŐŽůĂƌĞ 
evidenzia la scelta da parte di Alberti di non integrare il nuovo progetto alla vecchia 

ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ͘ EǀŝĚĞŶƚŝ ƐŽŶŽ ŝ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŝ Ăůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ƌŽŵĂŶĂ͘ Come gli antichi templi, la 

chiesa poggia su un alto basamento che la isola rispetto allo spazio circostante. Una cornice 

ŽƌŝǌǌŽŶƚĂůĞ ƉĞƌĐŽƌƌĞ ů͛ŝŶƚĞƌŽ ĞĚŝĨŝĐŝŽ͕ ƵŶŝĨŝĐĂŶĚŽ ŝ ƋƵĂƚƚƌŽ ůati e separando la facciata in due ordini; quello superiore, 

rimasto incompiuto, prevedeva che alle semicolonne, in basso, corrispondessero in alto le lesene, come nel canone 

antico. Alberti aveva immaginato alla sommità della facciata un frontone arcuato, per sottolineare visivamente la 

cupola emisferica ƉƌĞǀŝƐƚĂ ŶĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ƚĞƌŵŝŶĂůĞ ĚĞůů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ͘ LĂ ƐŝƐƚĞŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ŚĂ ƌŝŐƵĂƌĚĂƚŽ ů͛ĂƉĞƌƚƵƌĂ Ěŝ 
ĂůĐƵŶĞ ĐĂƉƉĞůůĞ ůĂƚĞƌĂůŝ Ğ ůĂ ĚĞĐŽƌĂǌŝŽŶĞ ƐĐƵůƚŽƌĞĂ͘ L͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ĚĞůů͛ŝŶƐŝĞŵĞ ğ lontana dal classicismo, ancora legata ad 

una sensibilità di stampo cortese. Il programma iconografico è interamente riferito a soggetti profani e riguarda 

soprattutto i pilastri che inquadrano le cappelle. 
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FIRENZE 

 

 ͞FĂĐĐŝĂƚĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ NŽǀĞůůĂ͟ di Leon Battista Alberti, 1456-1470, Firenze. 

I lavori di rivestimento della facciata della chiesa domenicana di Santa Maria 

Novella erano stati interrotti dal 1365 al 1456, quando il ricco mercante fiorentino 

Giovanni Ruccellai ne affidò il completamento ad Alberti, che lo concluse nel 

1470. Alberti si trova nuovamente di fronte al tema progettuale del rapporto con 

gli elementi preesistenti, rappresentati in basso dalle aperture dei portali e dalle 

arche tombali a sesto acuto e, in alto, dal rosone. Inoltre, le decorazioni a tarsìe 

bicrome in marmo bianco e verde individuano un ritmo continuo di tipo gotico. 

Utilizzando il motivo romanico e fiorentino delle tarsìe marmoree, Alberti adotta una logica compositiva di tipo 

classico. Applica un sistema di moduli e sottomoduli riferiti al quadrato. La stessa facciata presenta 

ƵŶ͛ĞƐĂƚƚĂ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞŶǌĂ Ěŝ ŵŝƐƵƌĞ ƚƌĂ ďĂƐĞ Ğ ĂůƚĞǌǌĂ͕ ƌŝƐƵůƚĂŶĚŽ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ Ă ƐƵĂ ǀŽůƚĂ ŝŶƐĐƌŝǀŝďŝůĞ ĞŶƚƌŽ 
un quadrato. Importante è la fascia orizzontale intermedia, che divide la parte inferiore vecchia da 

quella superiore nuova. Il motivo delle semicolonne che si sviluppano a tutta altezza fino al cornicione di 

ĐŽƌŽŶĂŵĞŶƚŽ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůů͛Arco di Traiano. Nella parte superiore della facciata Alberti compie una 

rivisitazione delle forme del tempio pagano: le quattro lesene bicrome che sorreggono una trabeazione 

con timpano, richiamano un prònao tetrastilo. Due volute fungono da ulteriore elemento di raccordo tra 

la parte superiore e quella inferiore e, nel contempo, nascondono gli spioventi della navata centrale.  

 

 

 ͞PĂůĂǌǌŽ ‘ƵĐĞůůĂŝ͟ di Leon Battista Alberti, 1450-1460, via della vigna nuova. 

Commissionato nel 1447, iŶ ƋƵĞƐƚŽ ĞĚŝĨŝĐŝŽ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ ĞƐƉƌĞƐƐŝ ŝ ƉƌŝŶĐŝƉŝ ĞŶƵŶĐŝĂƚŝ ŶĞů ͞De re 

aedificatoria͕͟ ƌĞůĂƚŝǀĂŵĞŶƚĞ ĂůůĂ ƌŝƉƌĞƐĂ ĚĞůůĂ ŶŽƌŵĂ ĐůĂƐƐŝĐĂ Ğ Ăŝ ƌĂƉƉŽƌƚŝ Ěŝ proporzione tra 

le parti. La facciata è scandita da ƵŶ͛intelaiatura geometrica regolare costituita da linee 

orizzontali e verticali, cioè le cornici marcapiano e le lesene che inquadrano bifore a tutto 

sesto. Il bugnato è levigato e le stesse lesene non sporgono dal piano di facciata; questi 

͚ƐĞŐŶŝ͛ ĐŽŵƉŽŶŐŽŶŽ͕ ƋƵŝŶĚŝ͕ ƵŶ ĚŝƐĞŐŶŽ Ěŝ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ĞŶƚƌŽ ŝů ƋƵĂůĞ ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚŽ ŚĂ ĚĞĨŝŶŝƚŽ ŝ 
rapporti di misura. Il riferimento alla norma classica viene dichiarato attraverso la 

sovrapposizione canonica degli ordini architettonici ĂƉƉůŝĐĂƚĂ ĂůůĞ ůĞƐĞŶĞ͗ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ŶĞůů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ 
si sovrappongono diversi stili; il tuscanico al primo strato, lo ionico al secondo strato e il corinzio al terzo strato. 

Inoltre, motivi classici sono riportati nei portali architravati e un rivestimento ad opus reticolatum sul basamento 

ĚĞůů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ͖ ůŽ ƐƚŝůĞ ƐĂƌĞďďĞ ƵŶ͛ŝŵŝƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ƌŽŵĂŶĂ͘ 
 

 

MANTOVA 

 

 ͞CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶĚƌĞĂ͟ di Leon Battista Alberti, 1470 circa, Mantova. 

LĂ ƌŝƐƚƌƵƚƚƵƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĐŚŝĞƐĂ ďĞŶĞĚĞƚƚŝŶĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶĚrea venne affidata prima 

ad Antonio Manetti e successivamente ad Alberti. Significativamente, nel 

ƉƌŽŐĞƚƚŽ Ěŝ AůďĞƌƚŝ ů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ǀŝĞŶĞ ƌƵŽƚĂƚŽ ƌŝƐƉĞƚƚŽ Ăůů͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ ŽƌŝŐŝŶĂůĞ Ğ 
ĂůůŝŶĞĂƚŽ ĂůůĂ ƐƚƌĂĚĂ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ Ěŝ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ Đŝƚƚă͘ L͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚo muore 

nel 1472, appena conclusa la demolizione della chiesa conventuale; i lavori 

vengono interamente seguiti da Luca Fancelli. Del complesso gotico restano il 

campanile e un lato del chiostro. Il nuovo edificio presenta uno schema basilicale 

a croce latina: una navata unica è affiancata da cappelle rettangolari e conclusa da un breve transetto, in 

corrispondenza al quale si innalza la cupola. Le cappelle sono alternativamente introdotte da ampi archi a tutta 

ĂůƚĞǌǌĂ͕ ŝŶƋƵĂĚƌĂƚŝ ĚĂ ƉĂƌĂƐƚĞ ŶĞůů͛ŽƌĚŝŶĞ ĐůĂƐƐŝco, o da più bassi portali architravati, creando un grandioso ritmo tra 

ƐƵƉĞƌĨŝĐŝ ƉŝĂŶĞ Ğ ǌŽŶĞ Ě͛ŽŵďƌĂ. La navata centrale è sormontata da volte a botte cassettonate. Il prònao rappresenta 

ƵŶŽ ƐƉĂǌŝŽ Ěŝ ĨŝůƚƌŽ ƚƌĂ ĞƐƚĞƌŶŽ Ğ ƐƉĂǌŝŽ ďĂƐŝůŝĐĂůĞ͕ Ğ ĂŶƚŝĐŝƉĂ ĂůĐƵŶŝ ŵŽƚŝǀŝ ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ͕ ĐŽŵĞ ů͛arco inquadrato da 

paraste corinzie su alti plinti e affiancato da setti murari tripartiti orizzontalmente. Un arco sovrapposto al frontone di 

ĐŽƌŽŶĂŵĞŶƚŽ ĞƐĂůƚĂ ŝů ŵŽƚŝǀŽ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ ĚĞůůĂ ĨĂĐĐŝĂƚĂ͕ ŵĂ ƐǀŽůŐĞ ĂŶĐŚĞ ůĂ ĨƵŶǌŝŽŶĞ Ěŝ ŝůůƵŵŝŶĂƌĞ ů͛ŝŶƚĞƌŶŽ͘  
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FILIPPO LIPPI 

 

Il frate carmelitano Filippo Lippi (1406-1496) crebbe nel Convento del Carmine, dove, tra il 1424 e il 1427, poté 

seguire da vicino la decorazione ad affresco della Cappella Brancacci. Questo contatto quotidiano si rivelò 

ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝƐƐŝŵŽ ƉĞƌ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ĐŚĞ ĚŝǀĞŶŶĞ ƵŶŽ ĚĞŝ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ ĂƌƚĞĨŝĐŝ ĚĞůůĂ ĚŝĨĨƵƐŝŽŶĞ ĚĞů ůŝŶŐƵĂŐŐŝŽ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ͕ Ă 
partire dagli anni Trenta del secolo. IntornŽ Ăů ϭϰϯϮ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ Ă PĂĚŽǀĂ͕ ǀĞŶĞŶĚŽ Ă ĐŽŶƚĂƚƚŽ ĐŽŶ ŝ ƉŝƚƚŽƌŝ ǀĞŶĞƚŝ͕ 
dai quali apprese una particolare sensibilità per il colore, di cui si fece tramite presso la cultura fiorentina. 

 

 

FIRENZE 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ TƌŝǀƵůǌŝŽ͟ di Filippo Lippi, 1432, Milano, Castello Sforzesco.  

L͛ŽƉĞƌĂ ŝŶŝǌŝĂůŵĞŶƚĞ ĞƌĂ ĚĞƐƚŝŶĂƚĂ ĂůůĂ ĐŚŝĞƐĂ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ ĚĞů CĂƌŵŝŶĞ͕ ĨƵ ĨŽƌƐĞ 
commissionata dalla confraternita di Sant'Alberto, che si dedicava alla cura 

ĚĞŝ ĨĂŶĐŝƵůůŝ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ ůĂ ůĞǌŝŽŶĞ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ ŐƌĂǌŝĞ Ăůůa 

funzione costruttiva affidata alla luce, nella solidità delle figure e nella 

ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůŝƚă ĚĞůů͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ͘ NĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŵĂƚƵƌĂ͕ LŝƉƉŝ ůĂƐĐŝĂ ƵŶŽ ƐƉĂǌŝŽ 
ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ĂŵƉŝŽ Ă ĐĂƌĂƚƚĞƌŝ ĚĞƌŝǀĂƚŝ ĚĂůů͛AŶŐĞůŝĐŽ Ğ ĚĂůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͗ 

il naturalismo dolce, i colori tersi, il dinamismo che anima le figure senza privarle della loro delicatezza. Questo 

carattere viene reso, innanzitutto, attraverso la mobilità della luce e la cura delle ambientazioni, con i loro dettagli e le 

preziosità materiche, ma anche da un uso particolarissimo della linea. Lippi, infatti, è un eccellente disegnatore e il suo 

segno fluido rappresenterà uno dei caratteri distintivi della pittura fiorentina della seconda metà del secolo. La forma 

inusuale della pala fa pensare che fosse stata dŝƉŝŶƚĂ ŝŶ ƐŽƐƚŝƚƵǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ ĚŽƐƐĂůĞ ĚƵĞĐĞŶƚĞƐĐŽ͘ QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƉŽƚƌĞďďĞ 
essere la prima Madonna quattrocentesca ambientata su un fondo azzurro anziché oro. La tavola mostra una 

Madonna dell'Umiltà, cioè una Madonna seduta in terra col Bambino, circondata da sei angeli "apteri" (senza ali) e 

privi di aureola e da tre santi carmelitani con aureola: a sinistra Angela di Boemia, a destra Angelo di Licata con il 

coltello in testa e Alberto di Sicilia con il giglio in mano.  

 

 

͞PĂůĂ BĂƌďĂĚŽƌŝ͟ di Filippo Lippi, 1436-1439 circa, Parigi, Musée du Louvre.  

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ǀĞĚŝĂŵŽ “ĂŶ FƌĞĚŝĂŶŽ Ğ “ĂŶƚ͛AŐŽƐƚŝŶŽ ŝŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ ĚĂǀĂŶƚŝ ĂůůĂ 
VĞƌŐŝŶĞ Ğ ĂůĐƵŶŝ ĂŶŐĞůŝ ĂůĂƚŝ͘ L͛ĂƵƚŽƌĞ ŐŝŽĐĂ ĐŽŶ ůĂ ůƵĐĞ ŝŶ ŵŽĚŽ ƐŝŵďŽůŝĐŽ Ğ 
strutturato; i panneggi sono materici e tridimensionali; gli elementi marmorei 

ricordano un certo repertorio proveniente dalla romanità classica. Il committente 

fu Gherardo di Bartolomeo Barbadori, il quale fece costruire una cappella in 

Santo Spirito a Firenze, dedicata a San Frediano. La cappella viene costruita nel 

1433. Il Barbadori era morto senza figli, dunque incaricò della costruzione i 

capitani di Orsanmichele e la pala venne così commissionata a Lippi. Le 

soppressioni napoleoniche determinarono il definitivo trasferimento in Francia 

ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͘ Iů ǀĂŶŽ quadrato risulta essere già moderno. Secondo la tradizione San Frediano giunse dall´Irlanda in Italia 

dapprima come pellegrino, poi come eremita. San Frediano, stabilitosi nei pressi di Lucca, raccolse presto attorno a sé 

chierici e sacerdoti, con l´aiuto dei quali eresse la chiesa dei Santi Martino e Vincenzo, che oggi porta il suo nome. 

Eletto vescovo, il suo miracolo più celebre, che cementò il legame con la città, fu quello della deviazione del corso del 

Serchio e della conseguente bonifica della campagna lucchese: secondo la leggenda, Frediano tracciò con un rastrello 

il nuovo corso del fiume, sul quale, per via prodigiosa, si incanalarono immediatamente le acque. La fama di San 

Frediano e, in particolare, del miracolo del Serchio, gli valsero una venerazione molto intensa. Nel pieno Medioevo il 

culto fu promosso in particolare dalle congregazioni canonicali facenti capo alla basilica a lui intitolata nella città di 

Lucca. La devozione radicata nella vita religiosa lucchese è testimoniata dalle numerose chiese a lui intitolate 

nell´ambito dell´antica diocesi, e trova espressione nella festa celebrata in città il 18 novembre, a memoria di una 

traslazione del corpo nella basilica di San Frediano.  
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BEATO ANGELICO 

 

Beato Angelico (1390-1455 circa) fu tra i pittori che per primi recepirono le novità introdotte da Masaccio e Donatello. 

La sua formazione avvenne a Firenze, dove fece il suo esordio come miniaturista. Nel 1418, quando già era conosciuto 

ĐŽŵĞ ƉŝƚƚŽƌĞ͕ ƉƌĞƐĞ ŝ ǀŽƚŝ ŶĞů ĐŽŶǀĞŶƚŽ ĚŽŵĞŶŝĐĂŶŽ Ěŝ FŝĞƐŽůĞ ĐŽŶ ŝů ŶŽŵĞ ĨƌĂ͛ GŝŽǀĂŶŶŝ͘ A FŝĞƐŽůĞ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ĞŐůŝ ŝŶŝǌŝĂ 
ůĂ ƐƵĂ ĐĂƌƌŝĞƌĂ ŵŽŶĂƐƚŝĐĂ Ğ ĂǀǀŝĂ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞů ĐŽŶǀĞŶƚŽ Ƶna scuola di miniatura, alla quale si affiancava la produzione 

Ěŝ ƉŽůŝƚƚŝĐŝ Ğ ƉĂůĞ Ě͛ĂůƚĂƌĞ͕ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĞ ĂŶĐŚĞ ƉĞƌ ĐŽŵŵŝƚƚĞŶǌĞ ĞƐƚĞƌŶĞ͘ AŶŐĞůŝĐŽ ƵŶŝƐĐĞ ĞůĞŵĞŶƚŝ ƌŝĐŽŶĚƵĐŝďŝůŝ Ăůů͛ĞƐƚĞƚŝĐĂ 
medievale con elementi rinascimentali. In Angelico riconosciamo i colori splendenti e accesi, quasi irreali, la linea di 

contorno marcata, la luminosità così accentuata da vanificare quasi lo studio delle ombre. Nel terzo decennio del 

Quattrocento, Angelico introduce la poetica della luce. 

 

 

FIRENZE 

 

͞DĞƉŽsizione dalla Croce͟ di Beato Angelico e Lorenzo Monaco, 1432-1434 circa, 

Firenze, Museo di San Marco.  

La Pala con la Deposizione era stata commissionata intorno al 1423 da Palla Strozzi a 

Lorenzo Monaco per essere collocata nella cappella di famiglia della Chiesa di Santa 

Trìnita a Firenze. Nel 1424, alla morte di Lorenzo Monaco, subentrò Beato Angelico; 

erano compiute soltanto le cupsidi e la predella. Il tema della deposizione di Cristo 

dalla croce viene trattato con grande rigore compositivo, che sembra attenuare il 

dramma ĚĞůů͛ĞǀĞŶƚŽ Ğ ƌŝĐŽŶĚƵƌůŽ ĞŶƚƌŽ ƵŶ ƌĂƐƐŝĐƵƌĂŶƚĞ ĚŝƐĞŐŶŽ ĚŝǀŝŶŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ 
dipinta a tempera su tavola e il tardogotico è del tutto accantonato. Le figure si 

dispongono secondo un impianto piramidale che concorre alla costruzione prospettica dello spazio; la luce, 

proveniente da sinistra, è applicata razionalmente, come risultato di una riflessione sui fenomeni naturali e, insieme, 

ĐŽŵĞ ƐƵďůŝŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĞǀĞŶƚŽ ƚƌĂŐŝĐŽ͘ I ĐŽůŽƌŝ ƐŽŶŽ ůƵĐĞŶƚŝ Ğ ĐŽŶƚƌĂƐƚĂƚŝ͕ ŝ ĚĞƚƚĂŐůŝ ĚĞƐĐƌŝƚƚŝ ĐŽŶ ƌĂĨĨŝŶĂƚĂ ƉƌĞĐŝƐŝŽŶĞ͘ 
Significativamente, il gruppo di uomini a destra rappresenta personaggi del tempo, che confermano il legame ormai 

stretto tra cultura umanistica e arti figurative. 

 

 

͞IŶĐŽƌŽŶĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͟ di Beato Angelico, 1429 circa, Parigi, Musée du 

Louvre.  

L͛ŽƉĞƌĂ ĨƵ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚĂ ƉĞƌ ůĂ CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶ DŽŵĞŶŝĐŽ Ă FŝĞƐŽůĞ͘ In quest'opera 

scompare il fondo oro in favore di un più realistico cielo azzurro. Il pittore qui 

costruisce infatti un ricchissimo ciborio con trifore gotiche, impostato su una serie di 

gradini in marmi policromi (in scorcio vertiginoso), sotto il quale avviene la scena 

dell'incoronazione della Vergine da parte di Cristo. Gli angeli e i santi sono disposti a 

cerchio attorno alla scena, ma la loro collocazione nello spazio è molto più precisa, 

con la novità rappresentata dalle molte figure adoranti di spalle. Notevole è la 

costruzione in prospettiva delle mattonelle del pavimento. I santi, i patriarchi e gli 

angeli musicanti formano una variopinta moltitudine, disposta gerarchicamente più o 

meno vicino a Dio. Ciascuno è ritratto individualmente e scolpito volumetricamente dalla luce, che accende anche i 

colori brillanti delle stoffe, accordandoli in un'orchestrazione di grande sontuosità. L'illuminazione proviene da 

sinistra, si basa su un uso più ricco di lumeggiature che di ombre, e illumina coerentemente tutte le figure. Al sognante 

misticismo dello stuolo di santi, disposti con una simmetria derivata dalle cadenze gotiche, si contrappone il rigore 

geometrico della prospettiva, che conduce l'occhio dello spettatore fin nella profondità della rappresentazione, dove 

si svolge l'Incoronazione vera e propria. La pala è dotata di predella con i ͞Miracoli di san Domenico͟ e, al centro, 

la ͞Resurrezione di Cristo͟. Le scene della predella, come in altre opere dell'Angelico, mostrano un'arditezza 

prospettica ancora maggiore e un interesse sperimentale che non si riscontra nelle figurazioni principali delle pale. Gli 

episodi, ricchissimi di spunti narrativi, si susseguono ordinati dalle cadenze delle architetture, che determinano un 

magistrale ritmo di pieni e vuoti, di interni ed esterni, di prospettiva spaziale e luminosa. 
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UMBRIA 

 

͞PĂůĂ Ěŝ PĞƌƵŐŝĂ͟ di Beato Angelico, 1450, Perugia, Galleria Nazionale 

ĚĞůů͛UŵďƌŝĂ Ğ ‘ŽŵĂ͕ PŝŶĂĐŽƚĞĐĂ VĂƚŝĐĂŶĂ.  

L'opera è composta da tre pannelli principali: un grande pannello centrale, con 

la ͞MĂĚŽŶŶĂ ŝŶ ƚƌŽŶŽ ĐŽů BĂŵďŝŶŽ Ğ AŶŐĞůŝ͟ (interamente dell'Angelico), e due 

pannelli laterali divisi in alto a formare due scomparti ciascuno, per un totale di 

quattro scomparti con altrettanti santi. A sinistra si trovano i 

santi Domenico e Nicola di Bari, considerati autografi dell'autore, mentre a 

destra si trovano i santi Giovanni Battista e Caterina d'Alessandria, considerati in 

gran parte opera di collaboratori di bottega. La Madonna col Bambino siede su 

un ampio trono costruito saldamente in prospettiva e su un gradino davanti al quale si trovano vasi con rose bianche, 

simbolo della purezza della Vergine, e rosse simbolo della Passione di Cristo. Il pavimento è decorato da illusionistiche 

incrostazioni marmoree. Le figure dei santi sono meno monumentali. Dietro di loro si dispiega un insolito tavolo 

coperto da un drappo di broccato ornato d'oro, sul quale san Nicola ha appoggiato la mitria. I pannelli della predella 

sono composti con figure piuttosto piccole e ritraggono le scene della ͞Vita di san Nicola͟. Il primo pannello presenta 

un triplo episodio, la ͞Nascita di san Nicola͟, ͞Educazione di san Nicola attraverso il vescovo͟ e ͞“ĂŶ NŝĐŽůĂ dona tre 

palle d'oro a tre fanciulle povere per farle maritare͟, costruite con un ardito scorcio prospettico unificato, che mostra 

due interni ai lati e una strada all'aperto al centro. Nel pannello successivo, ͞San Nicola salva la nave͟, sembra una 

citazione dei giochi di linee del gotico internazionale alla Gentile da Fabriano. La terza scena infine, ͞San Nicola salva 

tre uomini condannati alla decapitazione͟ e ͞Morte del santo͟, è la più notevole, con una doppia rappresentazione 

(un esterno e un interno), trattate con un medesimo punto di fuga che cade su particolari significativi (il catafalco del 

santo). Unificata è anche la luce, che irradia le figure da sinistra, filtrando, con un'efficace ombra della parete, anche 

nella stanza. 
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PAOLO UCCELLO 

 

Paolo Uccello (1397-1475) nacque a Firenze nel 1397. Affascinato dalla geometria e dotato di grande libertà 

immaginativa, ha caratterizzato il suo intero percorso con lo studio continuo della prospettiva e delle sue possibili 

varianti, associando una tecnica squisitamente rinascimentale a persistenze trecentesche. Per questo motivo egli 

rappresenta una figura di demarcazione tra due culture, quella fiabesca e irreale del mondo figurativo cortese e quella 

ĚĞůů͛ƵŵĂŶĞƐŝŵŽ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŽ͘ Apprendista di Ghiberti, Paolo Uccello fu tra i collaboratori della Porta Nord del Battistero 

di San Giovanni. Nei suoi dipinti, il mondo reale viene trasposto entro un universo matematico; egli sembra ricercarne 

la struttura interna, sottoponendo ogni cosa ĞŶƚƌŽ ů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ ĚĞůůĂ ůŽŐŝĐĂ͘ 
 

 

FIRENZE 

 

 ͞MŽŶƵŵĞŶƚŽ ĞƋƵĞƐƚƌĞ Ă GŝŽǀĂŶŶŝ AĐƵƚŽ͟ di Paolo Uccello, 1436, Firenze, Santa Maria del Fiore.  

In questo periodo Paolo Uccello può dar prova delle sue sperimentazioni prospettiche in opere 

prestigiose come questa. Venne anche rivalutato il tema del monumento equestre. Il dipinto 

ŝŶĨĂƚƚŝ ĞƌĂ ƐƚĂƚŽ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚŽ ů͛ĂŶŶŽ ƉƌĞĐĞĚĞŶƚĞ ŝŶ ǀŝƐƚĂ ĚĞůů͛ŝŶĂƵŐƵƌazione della cupola del 

DƵŽŵŽ͘ L͛ĂƵƚŽƌĞ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ƌĞĂůŝǌǌĂ ŝů ŵŽŶƵŵĞŶƚŽ ĂĚ ĂĨĨƌĞƐĐŽ ƐƵůůĂ ƉĂƌĞƚĞ ĚĞůůĂ ŶĂǀĂƚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ěŝ 
Santa Maria del Fiore, a Firenze. Giovanni Acuto è il nome con cui a Firenze era conosciuto 

ů͛ŝŶŐůĞƐĞ JŽŚŶ HĂǁŬŽŽĚ͕ ĐŚĞ ŶĞů ϭϯϲϰ ĂǀĞǀĂ sconfitto i Pisani nella battaglia di Càscina. Il dipinto è 

ŵŽŶŽĐƌŽŵĂƚŝĐŽ͕ ĐŽŶ ĐŚŝĂƌŽ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăŝ ŵŽŶƵŵĞŶƚŝ ĞƋƵĞƐƚƌŝ ŝŶ ďƌŽŶǌŽ ĚĞůů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă͘ PĂŽůŽ 
UĐĐĞůůŽ ƵƚŝůŝǌǌĂ ůĂ ͚ƚĞƌƌĂ ǀĞƌĚĞ͛ ƉĞƌ ŽƚƚĞŶĞƌĞ ƵŶ ŵĂŐŐŝŽƌ ĞĨĨĞƚƚŽ ŵŝŵĞƚŝĐŽ͕ Ğ ĂƉƉůŝĐĂ ĚƵĞ ƉƵŶƚŝ Ěŝ 
vista ĚŝĨĨĞƌĞŶƚŝ͗ ƵŶŽ ĨŽƌƚĞŵĞŶƚĞ ƐĐŽƌĐŝĂƚŽ ĚĂů ďĂƐƐŽ ƉĞƌ ů͛ŝŶƚĞůĂŝĂƚƵƌĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ ĚĞů ďĂƐĂŵĞŶƚŽ͕ 

ĚĞůůĞ ŵĞŶƐŽůĞ ƐƉŽƌŐĞŶƚŝ Ğ ĚĞů ƐĂƌĐŽĨĂŐŽ͖ ů͛ĂůƚƌŽ͕ ĨƌŽŶƚĂůĞ͕ ƉĞƌ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞů ĐŽŶĚŽƚƚŝĞƌŽ͕ ƵŶĂ ƐŽůƵǌŝŽŶĞ Őŝă ĂĚŽƚƚĂƚĂ ŝŶ 
precedenza da Masaccio, che qui, però, asƐƵŵĞ ƵŶ ǀĂůŽƌĞ ĨƵŶǌŝŽŶĂůĞ ĂůůĂ ĨƌƵŝǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ͘ NĞů GŝŽǀĂŶŶŝ AĐƵƚŽ͕ 
poi, la nitida volumetria è sottolineata dalla luce incidente. Il cavallo è rappresentato con una tale precisione 

geometrica da apparire forma astratta e immobile, prototipo per successive interpretazioni del tema.  

 

 

 ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ “ĂŶ ‘ŽŵĂŶŽ͟ di Paolo Uccello, 1435-1438, Londra, The National Gallery, 

Parigi, Museo del Louvre, e Firenze. 

L͛ĂƵƚŽƌĞ ĚŝƉŝŶƐĞ ŝŶ tre tavole i momenti salienti della vittoria della battaglia combattuta 

tra le truppe senesi e quelle fiorentine a San Romano, in Valdelsa (1432). I tre dipinti 

sono stati realizzati per la dimora fiorentina di Lionardo Bartolini Salimbeni. A Firenze 

resta solo la parte centrale del Trittico, raffigurante il ͞DŝƐĂƌĐŝŽŶĂŵĞŶƚŽ Ěŝ Bernardino 

ĚĞůůĂ CŝĂƌĚĂ͟, mentre gli episodi con ͞NŝĐĐŽůž ĚĂ TŽůĞŶƚŝŶŽ ĂůůĂ ƚĞƐƚĂ ĚĞŝ FŝŽƌĞŶƚŝŶŝ͟ e 

͞L͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ă ĨŝĂŶĐŽ ĚĞŝ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŝ Ěŝ MŝĐŚĞůŽƚƚŽ AƚƚĞŶĚŽůŽ ĚĂ CŽƚŝŐŶŽůĂ͟ si trovano 

rispettivamente alla National Gallery di Londra e al Musée du Louvre di Parigi. Le fasi 

ĚĞůůĂ ďĂƚƚĂŐůŝĂ Ɛŝ ƐǀŽůŐŽŶŽ ŝŶ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ĐƌĞƉƵƐĐŽůĂƌĞ͕ ƐŽƚƚŽůŝŶĞĂƚĂ ĚĂŝ ƚŽŶŝ ĐƵƉŝ ĚĞů 
paesaggio. Paolo Uccello ha creato composizioni basate unicamente su princìpi formali 

e norme geometriche. Sono presenti molte figure: armigeri in lotta, lance irte contro il 

cielo, scudi, animali, piante. Tutte sono sottoposte alle rigorose regole dello scorcio 

prospettico: uomini e cavalli sono trattati come forme essenziali, i colori, per lo più 

irreali, si alternano in corrispondenze e simmetrie. Le corazze dei cavalieri appaiono 

come esercizi di geometria applicati alla figura umana in movimento. Nel 

͞DŝƐĂƌĐŝŽŶĂŵĞŶƚŽ Ěŝ BĞƌŶĂƌĚŝŶŽ ĚĞůůĂ CŝĂƌĚĂ͟, cavalli rosa-arancio si alternano ad altri bianchi o grigio-azzurri, dalle 

forme talmente solide e regolari da sembrare inverosimili. Le lance assecondano il movimento delle truppe fiorentine 

che irrompono da sinistra, in uno schema a ventaglio che culmina nel gesto impetuoso del cavaliere che sferra 

orizzontalmente la sua nera lancia contro il comandante sĞŶĞƐĞ͕ ďůŽĐĐĂŶĚŽ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ͘ UŶĂ ůĂŶĐŝĂ ďŝĂŶĐĂ ƐƚĂ ƉĞƌ 

trafiggere un soldato caduto. È ĞǀŝĚĞŶƚĞ ƵŶ ĨŽƌƚĞ ĐŽŶƚƌĂƐƚŽ ƚƌĂ ĚŝŶĂŵŝƐŵŽ Ğ ŝŵŵŽďŝůŝƚă͘ L͛atmosfera magica e surreale 

ĚĞů ŶŽƚƚƵƌŶŽ ĞƌĂ ĂĐĐĞŶƚƵĂƚĂ ĚĂůůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ ĚĞůůĂ ĨŽŐůŝĂ Ě͛ĂƌŐĞŶƚŽ ĂƉƉůŝĐĂƚĂ ĂůůĞ Ăƌmi, alle corazze e agli elmi, al fine di 

simulare i bagliori del metallo. I cerchi arancioni che si intravedono in tutti e tre i dipinti rappresentano le arance che 

simboleggiano il matrimonio. 
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 ͞“ĂŶ GŝŽƌŐŝŽ Ğ ŝů ĚƌĂŐŽ͟ di Paolo Uccello, 1460, Londra, National Gallery.                                

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ Ă ƐŽŐŐĞƚƚŽ ĐĂǀĂůůĞƌĞƐĐŽ͕ ǀŝĞŶĞ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ĐŽŶ ƵŶ ƌŝŐŽƌŽƐŽ 
schema spaziale, a cui vengono sottoposti anche gli elementi della natura. 

L͛ĂƵƚŽƌĞ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶĂ ƐĐĞŶĂ ŵĞŵŽƌĞ ĚĞůůĂ ůĞƚƚĞƌĂƚƵƌĂ ĐŽƌƚĞƐĞ͕ 
esaltandone il carattere surreale. La prospettiva sostiene una 

rappresentazione del mondo estranea alla realtà vissuta, concepita in 

termini puramente razionali. Paolo Uccello ha un modo fantasioso di 

ritrarre la realtà: utilizza colori accesi, dando un clima fiabesco alle sue 

pitture. Egli è un pittore che acquisisce la prospettiva in modo maniacale, 

quindi sembra quasi annullare gli aspetti realistici, riaffermati invece in 

MĂƐĂĐĐŝŽ͕ Ğ ƐĞŵďƌĂ ƉƵŶƚĂƌĞ ǀĞƌƐŽ ů͛ĂƐƚƌĂǌŝŽŶĞ͘ LĂ ƐƵĂ ůŽŐŝĐĂ ŶŽŶ ğ ŐŽƚŝĐĂ͕ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞůůĂ ƉƌŝŶĐŝƉĞƐƐĂ ƉƵž ƚƌĂƌƌĞ ŝŶ 
inganno. La roccia è molto astratta, ma è concepita in modo tridimensionale. Le nuvole sullo sfondo sono realizzate 

come ƚĂŶƚĞ ƉŝĐĐŽůĞ ƐĨĞƌĞ ǀŽůƵŵĞƚƌŝĐŚĞ͘ QƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ƉƵž ĨĂƌ ƉĞŶƐĂƌĞ ĂĚ ƵŶĂ ƌŝĐĂĚƵƚĂ ŐŽƚŝĐĂ͕ ŵĂ ğ ů͛ĂƐƐĞŶǌĂ ĚĞů 
realismo che ce lo fa credere. 

 

 

 ͞DŝůƵǀŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ͟ di Paolo Uccello, 1447-1448, Firenze, Chiesa di 

Santa Maria Novella, Chiostro Verde.  

È lo stile più maturo di Paolo con la sua accentuata componente 

ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ Ğ ůĞ ƐƵĞ ͚ĞŶŝŐŵĂƚŝĐŚĞ ƉƌĞƐĞŶǌĞ ƵŵĂŶĞ͛͘ LĂ ůƵŶĞƚƚĂ ĐŽŶ ŝů 
͞DŝůƵǀŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ͟ ĐŽŶƚŝĞŶĞ ĚƵĞ ĞƉŝƐŽĚŝ ĚŝƐƚŝŶƚŝ͗ ŝů ͚DŝůƵǀŝŽ͛ ;Ă 
ƐŝŶŝƐƚƌĂͿ Ğ ůĂ ͚‘ĞĐĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ĂĐƋƵĞ͛ ;Ă ĚĞƐƚƌĂͿ͘ QƵĞsti sono 

rappresentati con due diverse costruzioni prospettiche, convergenti 

ŝŶ ƵŶ͛ƵŶŝĐĂ ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶĞ͘ “Ƶ ƵŶĂ ůŝŶĞĂ Ě͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ ĞůĞǀĂƚĂ ƐŽŶŽ ƉŽƐƚŝ ĚƵĞ ƉƵŶƚŝ Ěŝ ĨƵŐĂ ŝŶĐƌŽĐŝĂƚŝ͕ ĐŚĞ ĚĂŶŶŽ ŽƌŝŐŝŶĞ Ă 
un effetto spaziale drammatico: ogni cosa sembra risucchiaƚĂ ĚĂů ǀŽƌƚŝĐĞ ŐĞŶĞƌĂƚŽ ƉƌŽƉƌŝŽ ĚĂůů͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ ŐĞŽŵĞƚƌŝĐŽ͘ 
Tutti gli elementi derivano da uno studio attentissimo: gli alberi, le persone, gli oggetti sono un pretesto di 

sperimentazione astratta, che ha come risultato uno scenario irrazionale e frenetico, ĞƉƉƵƌĞ ͚ĐŽŶŐĞůĂƚŽ͛͘ 
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DOMENICO VENEZIANO 

 

Domenico Veneziano (1410-1461) operò tra Umbria e Toscana e in particolare a Firenze, dove giunse giovanissimo 

come apprendista nella bottega di Gentile da Fabriano. Domenico non ha indugiato sul linearismo elegante o sulla 

preziosità dei dettagli quanto, piuttosto, sulla qualità dei colori. Le forme sembrano modellate dalla luce più che 

ƐĐƵƌŝƚĞ ĚĂůů͛ŽŵďƌĂ͕ Ğ ĚĂůůĂ ůƵĐĞ ƉĂŝŽŶŽ ĚĞƌŝǀĂƌĞ ĂŶĐŚĞ ŝ ĐŽůŽƌŝ͕ ƐĞŵƉƌĞ ŽƌŝĞŶƚĂƚŝ ƐƵ ƚŽŶŝ ĐŚŝĂƌŝ Ğ ĂĐĐŽƐƚĂƚŝ ŝŶ ŵŽĚŽ ĚĂ 
determinare risalti di particolare brillantezza. Veneziano viene anche a contatto con la cultura nordica. 

 

 

FIRENZE 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ͟ di Domenico Veneziano, 1433 circa, Washington, National Gallery. 

Sullo sfondo di un roseto, tipico ormai della metà del secolo, la Madonna è rappresentata a mezzo 

busto col Bambino in piedi che si tende su un cuscino per abbracciarla. I colori sono tenui e 

delicati, i fiori rosa e bianchi rappresentano rispettivamente la verginità di Maria e la 

prefigurazione del sangue della Passione di Gesù. Si notano influenze di Beato Angelico, con la sua 

͚ƉŝƚƚƵƌĂ Ěŝ ůƵĐĞ͕͛ Ğ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ Ğ DŽŶĂƚĞůůŽ ƉĞƌ ƋƵĂŶƚŽ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ů͛ĂĐĐĞŶƚƵĂƚĂ ƉůĂƐƚŝĐŝƚă ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ͘ 
Le fisionomie gentili dei protagonisti invece sono tipiche di Veneziano. Le aureole sono dischi in 

prospettiva che stanno sulle teste dei personaggi. 

 

 

 ͞PĂůĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ LƵĐŝĂ ĚĞ͛ MĂŐŶŽůŝ͟ di Domenico Veneziano, 1445-1447, 

Firenze, Galleria degli Uffizi.  

NŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů͛ŽƉĞƌĂ ƉƌĞƐĞŶƚŝ ŵĞŵŽƌŝĞ ŐŽƚŝĐŚĞ ;Őůŝ ĂƌĐŚŝ Ă ƐĞƐƚŽ ůĞŐŐĞƌŵĞŶƚĞ 
ŽŐŝǀĂůĞͿ Ğ ĂůĐƵŶŝ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌŝ ƌŝƉŽƌƚĂŶŽ Ăůů͛ĂƌƚĞ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ ;ůĂ ŵŝƚƌŝĂ Ğ ŝů 
paramento Ěŝ “ĂŶ )ĂŶŽďŝͿ͕ ƉƌĞǀĂůĞ ůĂ ƌĂǌŝŽŶĂůŝƚă ĚĞůů͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ͕ ďĂƐĂƚŽ ƐƵůůĂ 
simmetria. La prospettiva con punto di vista ribassato e tre punti di fuga, 

crea un effetto di dilatazione laterale; verso il fondo, invece, lo spazio è 

percepito attraverso le fronde di aŐƌƵŵŝ͘ L͛ĞůĞŵĞŶƚŽ ĐŚĞ ŵĂŐŐŝŽƌŵĞŶƚĞ 
ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂ ŝů ĚŝƉŝŶƚŽ ğ ůĂ ůƵĐĞ͕ ĐŚĞ ŝŶŽŶĚĂ ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ Ğ ĨŝŐƵƌĞ ĚĂůů͛ĂůƚŽ͘ NĞ 
ĚĞƌŝǀĂ ƵŶŽ ƐƉĂǌŝŽ ͚ĨĂƚƚŽ Ěŝ ůƵĐĞ͕͛ ŝŶ ĐƵŝ ĂŶĐŚĞ ůĞ ŽŵďƌĞ ƐŽŶŽ ƐĐŚŝĂƌŝƚĞ Ğ ŝ 
colori appaiono come emanazione e riverbero della fonte luminosa stessa. Si 

spiegano così gli accostamenti dei rosa e dei verdi, che si esaltano a vicenda, 

o degli azzurri cobalto e dei bianchi che si sciolgono in cromìe tenui e quasi 

trasfigurate. Al centro la Madonna col Bambino è affiancata da Giovanni 

Battista e San Francesco a sinistra e da San Zenobi e Santa Lucia a destra. Da notare che San Francesco e Santa Lucia 

ƐŽŶŽ ƉŽƐƚŝ ĞƐƚĞƌŶĂŵĞŶƚĞ ĂŐůŝ Ăůƚƌŝ ƐĂŶƚŝ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ VĞŶĞǌŝĂŶŽ ƌŝƉƌĞŶĚĞ ů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞůůĂ ͚“ĂĐƌĂ CŽŶǀĞƌƐĂǌŝŽŶĞ͛, 
poiché i presenti gesticolano come se stessero conversando. La raffigurazione accosta personaggi di epoche diverse, in 

un insieme atemporale dalla valenza teologica e simbolica. Dietro la Vergine notiamo una sorta di loggia poligonale a 

tre aperture, oltre la quale si apre un giardino cŽŶ ĂůďĞƌŝ Ě͛ĂƌĂŶĐŝŽ͘ QƵĂůƐŝĂƐŝ ĨƌƵƚƚŽ ƌŽƚŽŶĚŽ ;ĂƌĂŶĐŝ͕ ŵĞůŝ͕ ŵĞůŽŐƌĂŶŝ 
ecc.) simbolizza Maria, oppure il matrimonio. La predella che originariamente accompagnava la pala d'altare è stata 

smembrata e si trova in parte a Cambridge, in parte a Washington, in parte a Berlino. 

 

1. ͞LĞ “ƚŝŵŵĂƚĞ Ěŝ “ĂŶ FƌĂŶĐĞƐĐŽ͟ di Domenico Veneziano, 1445-1447.  
San Francesco è inginocchiato verso destra, dove in alto, nel cielo, gli è apparso il crocifisso 

che lo rende partecipe dei suoi dolori conferendogli le stimmate. A destra assiste stupito 

alla scena Fra' Leone, che con una mano si copre il volto dalla luce del miracoloso evento. 

L'opera è soprattutto straordinaria per l'ambientazione montana, realizzata in maniera del 

tutto innovativa, con le rocce appuntite composte come "prismi di luce" dai colori tenui e 

accesi. Si tratta di un'evoluzione del paesaggio rispetto alle tradizionali rocce scheggiate 

della tradizione bizantina e poi gotica, aggiornata alle nuove iconografie paesaggistiche di Masaccio nella Cappella 

Brancacci. AmŽƌĞǀŽůĞ ğ ůĂ ĐƵƌĂ ĚĞŝ ĚĞƚƚĂŐůŝ͕ Ğ Đ͛ğ ƵŶĂ certa assenza di precisa collocazione spaziale delle figure, 

che non proiettano ombre. Più originale è invece la ricerca di espressività, nei gesti e nei volti dei protagonisti. 
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2. ͞“ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ nel desertŽ͟ di Domenico Veneziano, 1445-1447. 

La tavoletta mostra un'iconografia unica delle storie di san Giovanni Battista, cioè il 

momento in cui abbandona le proprie eleganti vesti civili per indossare quelle da eremita, 

fatte di pelli e peli di cammello, per incamminarsi lungo la via dell'ascetismo. L'opera è 

soprattutto straordinaria per l'ambientazione montana, realizzata in maniera del tutto 

innovativa, con le rocce appuntite composte come "prismi di luce" dai colori tenui e 

accesi. Si tratta di un'evoluzione del paesaggio rispetto alle tradizionali rocce scheggiate 

della tradizione bizantina e poi gotica aggiornata alle nuove iconografie paesaggistiche di 

Masaccio nella Cappella Brancacci. Amorevole è la cura dei dettagli Ğ Đ͛ğ una certa assenza di precisa 

collocazione spaziale della figura del santo, che non proietta ombre. Più originale è invece il nudo del 

protagonista, chiaramente ispirato alla statuaria antica e legato a una reinterpretazione cristiana del mito di 

Ercole al bivio, allora molto in voga. Straordinaria è infine, per gli anni quaranta del Quattrocento, la presenza 

di montagne sfumate in lontananza dalla foschia, tra primi esempi a Firenze di 

prospettiva aerea. 

 

3. ͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟ di Domenico Veneziano, 1445-1447. 

 

4. ͞MŝƌĂĐŽůŽ Ěŝ “ĂŶ )ĂŶŽďŝ͟ di Domenico Veneziano, 1445-1447.  
 

5. ͞MĂƌƚŝƌŝŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ LƵĐŝĂ͟ di Domenico Veneziano, 1445-1447.  
 

 

 ͞AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŵĂŐŝ͟ di Domenico Veneziano, 1439-1441, Berlino, Staatliche 

Museen.  

CŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚŽ ĚĂ PŝĞƌŽ ĚĞ MĞĚŝĐŝ͕ ů͛ŽƉĞƌĂ ğ ƵŶĂ ƐĂŐŽŵĂ ƌŽƚŽŶĚĂ͕ ŵŽůƚŽ ƵƐĂƚĂ Ă 
Firenze. Attribuito inizialmente in modo erroneo a Pisanello. In questo dipinto il corteo 

dei Magi si dispone in modo tradizionale in orizzontale presso la capanna che si trova 

aůů͛ĞƐƚƌĞŵŝƚă ĚĞƐƚƌĂ͘ Iů ƉƌŝŵŽ ‘Ğ MĂŐŝ͕ ƋƵĞůůŽ Ɖŝƶ ĂŶǌŝĂŶŽ͕ Ɛŝ ĚŝƐƚĞŶĚĞ Ğ ďĂĐŝĂ ƵŶ ƉŝĞĚĞ 
del Bambino, mentre un servitore gli tiene la corona. Gli altri due stanno in piedi dietro 

di lui e guardano la scena. Il dono del Re inginocchiato è nelle mani di san Giuseppe, 

ĐŚĞ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ĚŝĞƚƌŽ ůĂ VĞƌŐŝŶĞ ƐĞĚƵƚĂ͘ “ŽƚƚŽ ůĂ ĐĂƉĂŶŶĂ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ ŝů ďƵĞ Ğ ů͛ĂƐŝŶĞůůŽ͕ 
mentre dietro si intravedono due cammelli del corteo dei Magi. Nel corteo si trovano vari personaggi riccamente 

abbigliati. Tra di loro alcuni portano i simboůŝ ĚĞůů͛ĂƌŝƐƚŽĐƌĂǌŝĂ͘ IŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ƵŶ ƉƌĂƚŝĐĞůůŽ ĚŽǀĞ ƐƚĂŶŶŽ ĂůĐƵŶŝ 
ƵĐĐĞůůŝ Ğ ĂůĐƵŶĞ ƐƉĞĐŝĞ ǀĞŐĞƚĂůŝ ŵŽůƚŽ ĚĞƚƚĂŐůŝĂƚĞ͘ Iů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ Ɛŝ ĂƉƌĞ ĐŽŶ ƵŶ͛ĂŵƉŝĂ ǀŝƐƚĂ Ěŝ ƵŶĂ ǀĂůůĂƚĂ 
affiancata da montagne a destra e colline a sinistra. Al centro si trova una città fortificata, tra campi coltivati, prati 

ĚŽǀĞ ƉĂƐĐŽůĂŶŽ ůĞ ƉĞĐŽƌĞ Ğ ƵŶ ůĞŵďŽ Ěŝ ƵŶŽ ƐƉĞĐĐŚŝŽ Ě͛ĂĐƋƵĂ ĚŽǀĞ Ɛŝ ŝŶƚƌĂǀĞĚŽŶŽ ĂůĐƵŶĞ ďĂƌĐŚĞƚƚĞ͘ LƵŶŐŽ ůĂ ƐƚƌĂĚĂ 
ĐŐĞ ĞƐĐĞ ĚĂůůĂ Đŝƚƚă Ɛŝ ŝŶƚƌĂǀĞĚĞ ĂŶĐŚĞ ŝů ĚĞƚƚĂŐůŝŽ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ ĨĂŵŝůŝĂƌĞ Ěŝ una forca con un impiccato. Al centro un albero 

bilancia verticalmente la composizione e fa da asse di simmetria. Sulla sommità del tetto della capanna si trova un 

pavone ĂƉƉŽůůĂŝĂƚŽ͕ ƐŝŵďŽůŽ ĚĞůů͛ŝŵŵŽƌƚĂůŝƚă Ěŝ CƌŝƐƚŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ŝƐƉŝƌĂ͕ ƉĞƌ ĞůĞŐĂŶǌĂ͕ ƐŽŶtuosità e tono fiabesco della 

rappresentazione, alle opere tardogotiche di Gentile da Fabriano e Pisanello, ma vi si trovano perfettamente fusi 

elementi nuovi del Rinascimento͕ ĐŽŵĞ ůĂ ƉĂĚƌŽŶĂŶǌĂ ƐƉĂǌŝĂůĞ Ğ ĚĞŝ ǀŽůƵŵŝ͕ ůĂ ĨŝƐŝĐŝƚă ƌĞĂůĞ ĚĞŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ͕ ů͛Ƶso 

unificato della luce, che coinvolge nella medesima visione sia i dettagli più minuti in primo piano che il paesaggio più 

ůŽŶƚĂŶŽ͘ LĞ ĐŽůůŝŶĞ Ɖŝƶ ůŽŶƚĂŶĞ ƐŽŶŽ ĐŚŝĂƌŝƐƐŝŵĞ ƉĞƌ ĞĨĨĞƚƚŽ ĚĞůůĂ ĨŽƐĐŚŝĂ͕ Ğ ƌŝǀĞůĂŶŽ ƵŶ͛ĂƐƐŝŵŝůĂǌŝŽŶĞ ƉƌĞĐŽĐĞ ĚĞůůĞ 
novità della pittura fiamminga, che in quel periodo era oggetto di collezionismo a Firenze. 
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L͛A‘TE FIAMMINGA 

 

Nelle Fiandre, nei primi anni del Quattrocento, si verifica la crescita di una società agiata e intraprendente, aperta agli 

ƐƚŝŵŽůŝ ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚŝ ĚĂůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ Ğ ƚĞĂƚƌŽ Ěŝ ƵŶ ƌĂĚŝĐĂůĞ ƌŝŶŶŽǀĂŵĞŶƚŽ ĐƵůƚƵƌĂůĞ͘ IŶ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ͕ ů͛arte fiammingo-

borgognona raggiunge un prestigio così elevato da dominare sui contemporanei modelli francesi e influenzare la 

stessa evoluzione del Rinascimento italiano. Il nuovo orieŶƚĂŵĞŶƚŽ ƉƌŝǀŝůĞŐŝĂ ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ͕ ĂŵďŝƚŽ Ě͛ĞĐĐĞůůĞŶǌĂ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ 
fiamminga.  

 

Il rinnovamento culturale che si manifesta nei Paesi fiamminghi dal secondo decennio del Quattrocento ha le proprie 

ŽƌŝŐŝŶŝ ŶĞůů͛ĂĨĨĞƌŵĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶĂ ĐůĂƐƐĞ ďŽƌŐŚĞƐĞ ŝŶƚƌĂƉƌĞŶĚĞŶƚĞ Ğ ĐŽůƚĂ͕ ĐŚĞ Ăůů͛ĂƐƚƌĂƚƚĂ ƌĂĨĨŝŶĂƚĞǌǌĂ ĚĞů GŽƚŝĐŽ 
IŶƚĞƌŶĂǌŝŽŶĂůĞ ĐŽŶƚƌĂƉƉŽŶĞ ů͛interesse per la realtà naturale Ğ ů͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ƉĞƌ ŝů ŵŽŶĚŽ ĨŝƐŝĐŽ͘ MĞŶƚƌĞ ŝŶ IƚĂůŝĂ ůĂ 
rappresentazione del mondo fisico è filtrata da un approccio razionale e privilegia la visione prospettica, nei Paesi 

ŶŽƌĚŝĐŝ ƌĞƐƚĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ ů͛attenzione descrittiva per il dettaglio.  

 

Gli schemi prospettici elaborati dai fiorentini non vengono acquisiti con lo stesso rigore dai pittori fiamminghi, che 

mantengono un approccio più empirico, lasciando ampio spazio alla rappresentazione dei fenomeni ottici e percettivi. 

A ciò si aggiunga che i dipinti avevano generalmente dimensioni contenute, in quanto commissionati per la devozione 

privata. Inoltre, va tenuta in considerazione la diversa sensibilità religiosa, che nei Paesi del Nord Europa era più 

intimista ed emozionale. La qualità pittorica e il livello di verosimiglianza raggiunto dagli artisti nordici vanno messi in 

relazione anche alla diffusione, proprio nelle Fiandre, della tecnica di pittura a olio perfezionata da Jan van Eyck. 

 

La distanza tra la cultura figurativa italiana e quella fiamminga può essere compresa attraverso la diversa concezione 

dello spazio͘ NĞůů͛ĂƌƚĞ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ ŝƚĂůŝĂŶĂ ĚŽŵŝŶĂ ů͛ĂƉƉƌŽĐĐŝŽ ĂƌŵŽŶŝĐŽ-matematico, ovvero la volontà di riportare 

ogni cosa rappresentata ad una unità concettuale, attraverso lo studio della prospettiva. La costruzione fiamminga 

dello spazio procede, invece, per ƐŝŶŐŽůŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ͕ ŶŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů͛ĂĚŽǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ͘ È ƵŶĂ visione analitica 

ŽƉƉŽƐƚĂ ĂůůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ƐŝŶƚĞƚŝĐĂ ĚĞŝ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŝ͘ L͛elemento unificante è la luce, che costruisce coerentemente le forme, 

tornisce i volumi, attraversa lo spazio e ne seziona gli innumerevoli dati particolari. 
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JAN VAN EYCK 

 

Jan van Eyck (1390-1441) è considerato il pittore più rappresentativo della pittura nordica del Quattrocento e il primo 

esponente del Rinascimento fiammingo. Si formò probabilmente come miniatore, apprendendo la cura per il dettaglio 

Ğ ů͛ƵƐŽ ďƌŝůůĂŶƚĞ ĚĞů ĐŽůŽƌĞ͘ NĞů ĐůŝŵĂ ĚĞů GŽƚŝĐŽ IŶƚĞƌŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ĞŵĞƌŐĞ ƵŶ͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ƉĞƌ ůĂ ƌĞƐĂ ĚĞůůĂ 
͚ǀĞƌŝƚă͛ ƐƉĂǌŝĂůĞ͕ ĐŽŵĞ ĐŽŶĨĞƌŵĂŶŽ ů͛ĂƉƉůŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ Ğ ů͛ƵƐŽ ĚĞůůĂ ůƵĐe come elemento unificante. 

AƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ŐƌĂĚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽŵďƌĂ͕ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŵŽƐƚƌĂ Őŝă Ěŝ ƐĂƉĞƌ ĨŝƐƐĂƌĞ ůĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŽŵŝŶŝ Ğ ŽŐŐĞƚƚŝ ŶĞůů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ͘ 
JĂŶ ǀĂŶ EǇĐŬ ƐĞŐƵŞ ůĂ ƐƚƌĂĚĂ ĚĞůůĂ ĚŝƐƚŝŶǌŝŽŶĞ͕ ĚĞůů͛analisi minuta, della restituzione della qualità sensibile di ogni 

elemento del reale. Dal 1425 Jan ricopre il prestigioso incarico di pittore di corte di Filippo il Buono, duca di Borgogna; 

impegno che manterrà per tutta la vita, assumendo anche mansioni ufficiali e di rappresentanza. 

 

 

BELGIO 

 

 ͞PŽůŝƚƚŝĐŽ ĚĞůů͛AŐŶĞůůŽ ŵŝƐƚŝĐŽ͟ di Jan van Eyck, 1432, Gand, Cattedrale di 

Saint Bavon.  

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƐƚĂƚĂ ŝŶŝǌŝĂƚĂ ĚĂů ĨƌĂƚĞůůŽ Hubert van Eyck. Alla sua morte, molte 

parti del polittico restavano ancora incompiute. In assenza di documenti a 

riguardo non è possibile stabilire con precisione il vero autore delle diverse 

ƉĂƌƚŝ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͖ ĐĞƌƚĂŵĞŶƚĞ ǀĂŶŶŽ ĂƚƚƌŝďƵŝƚĞ Ă JĂŶ ůĞ ƉĂƌƚŝ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂƚĞ ĚĂ 
ŵĂŐŐŝŽƌ ƌĞĂůŝƐŵŽ͕ ĐŽŵĞ ůĞ ĨŝŐƵƌĞ Ěŝ AĚĂŵŽ ĞĚ EǀĂ͘ L͛ŝŶƚĞƌŽ ƉŽůŝƚƚŝĐŽ ğ 
composto da 12 tavole, di cui le otto laterali dipinte su due lati fungono da 

ĂŶƚĞ ƌŝĐŚŝƵĚŝďŝůŝ͘ DĂůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ɛŝ ƐǀŝůƵƉƉĂ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞůůĂ ͚‘ĞĚĞŶǌŝŽŶĞ͕͛ 
ƉƌĞĂŶŶƵŶĐŝĂƚĂ ĚĂ PƌŽĨĞƚŝ Ğ “ŝďŝůůĞ Ğ ƐƚŽƌŝĐŝǌǌĂƚĂ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ͚ů͛AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͖͛ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚŽŵŝŶĂ ůĂ ƐŽůĞŶŶĞ ǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞů 
Paradiso, con la DéesiƐ ;ŝů PĂĚƌĞ EƚĞƌŶŽ ƐĞĚƵƚŽ ŝŶ ƚƌŽŶŽ Ğ ĂĨĨŝĂŶĐĂƚŽ ĚĂ MĂƌŝĂ Ğ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂͿ Ğ ͚ů͛AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ 
ĚĞůů͛AŐŶĞůůŽ MŝƐƚŝĐŽ͛ ĚĂ ƉĂƌƚĞ Ěŝ ƐĂŶƚŝ Ğ ďĞĂƚŝ ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚŝ ĚĂ ŽŐŶŝ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĂ TĞƌƌĂ͕ ĂŵďŝĞŶƚĂƚĂ ŝŶ ƵŶ ůƵŵŝŶŽƐŽ 
paesaggio che prosegue ininterrotto nelle diverse tavole del registro inferiore. Le figure di Adamo ed Eva fungono da 

collegamento tra la raffigurazione interna e quella esterna del polittico. Essi sono dipinti negli estremi di destra e 

sinistra, a grandezza naturale, e colpirono molto i contemporanei per la loro potente verosimiglianza. Sono 

immortalati nel momento in cui hanno appena commesso il peccato e difatti si coprono; Eva ha ancora la mela in 

mano. Tutte le scene si legano al tema centrale grazie alla tensione centripeta che anima le figure; ogni elemento, poi, 

ƐĞŵďƌĂ ƌŝĐŚŝĞĚĞƌĞ ƵŶ͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ƐƉĞĐŝĨŝĐĂ Ğ ƉŽƌƚĂ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ Ă ƐŽĨĨĞƌŵĂƌƐŝ ƐƵ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌŝ ĚĞƐĐƌŝƚƚŝ ĐŽŶ ĞƐĂƚƚĞǌǌĂ 
miniaturistica, non colti alla prima osservazione. La luce crea sporgenze e cavità di incredibile effetto illusionistico, 

rivela la qualità materica degli oggetti e simula, attraverso la purezza del chiaroscuro, una fonte di luce proveniente 

dallo spazio esterno. 

 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ ĚĞŝ ĐŽŶŝƵŐŝ AƌŶŽůĨŝŶŝ͟ di Jan van Eyck, 1434, Londra, The National Gallery.  

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƐŽŶŽ ritratti Giovanni Arnolfini, facoltoso mercante lucchese di 

tessuti, e sua moglie Giovanna Cenami. Gli oggetti sullo sfondo sono nitidi come gli 

oggetti in primo piano. Nella parete di fondo è dipinto uno specchio convesso a cui 

ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĂĨĨŝĚĂ Ɖŝƶ Ěŝ ƵŶ significato: grazie allo specchio possiamo avere due punti di 

vita diversi della stessa stanza, quello del pittore e quello dei coniugi, anche se 

ƋƵĞƐƚ͛ƵůƚŝŵŽ ƌŝƐƵůƚĂ ĚĞĨŽƌŵĂƚŽ ĚĂůůĂ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝĞ ƌŝĐƵƌǀĂ ĚĞůůŽ ƐƉĞĐĐŚŝŽ͘ “ŝ ŚĂ ĐŽƐŞ ƵŶĂ 
rappresentazione dello spazio a 360°. Nello specchio, inoltre, possiamo osservare i 

due coniugi di spalle e, tra essi, altre due figure: il pittore e un testimone, motivo 

per cui il dipinto assume il valore di documento nuziale. In più, la cornice dello 

specchio contiene dieci piccoli medaglioni che raffigurano altrettante scene della 

͚PĂƐƐŝŽŶĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͛͘ “ŽƉƌĂ ůŽ ƐƉĞĐĐŚŝŽ ƚƌŽǀŝĂŵŽ ůĂ ƐĐƌŝƚƚĂ ͚JŽĂŶŶĞƐ ĚĞ EǇĐŬ ĨƵŝƚ ŚŝĐ 
ϭϰϯϰ͛ ;JĂŶ ǀĂŶ EǇĐŬ ğ ƐƚĂƚŽ ƋƵŝ͘ ϭϰϯϰͿ ĨŝƌŵĂ ĚĞůů͛ĂƵƚŽƌĞ͘ Iů ůĂŵƉĂĚĂƌŝŽ ŝŶ ĂůƚŽ ğ ƵŶ 
pezzo di estrema bravura, dipinto perfettamente e reso molto realistico. 
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 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞů ĐĂŶĐĞůůŝĞƌĞ ‘ŽůŝŶ͟ di Jan van Eyck, 1435 circa, Parigi, 

Musée du Louvre.  

Nel dipinto è rappresentata una stanza posta molto in alto, difatti 

dalla finestra si vede il fiume che arriva fino all͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͘ QƵĞƐƚŽ 
quadro ricorda ͞“ĂŶ GŝŽƌŐŝŽ Ğ ůĂ PƌŝŶĐŝƉĞƐƐĂ͟ di Pisanello, ma non 

centra nulla. Centra invece Masaccio. La scena è un tipico dipinto 

devozionale, con il committente che prega in ginocchio le figure 

sacre della Madonna e del Bambino, il quale risponde benedicendo. 

A destra si trova un angelo che incorona la Vergine con una sontuosa 

corona. Ciascun elemento, da quelli principali a quelli secondari e 

ĚĞĐŽƌĂƚŝǀŝ͕ ğ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂƚŽ ĐŽŶ ƵŶ͛ĂĐƵƚŝƐƐŝŵĂ ƉĞƌĐĞǌŝŽŶĞ ǀŝƐŝǀĂ͕ ĐŽŶ ŝ 
dettagli rappresentati secondo i loro valori di materiale, di luce e di 

ƌĂƉƉŽƌƚŽ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ ĐŽŶ ů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ ĞůĞŵĞŶƚŽ ƚŝƉŝĐŽ 
della pittura fiamminga e nordica in generale, dove la luce opera in 

ŵĂŶŝĞƌĂ ͚ŶŽŶ ƐĞůĞƚƚŝǀĂ͕͛ Ă ĚŝĨĨĞƌĞŶǌĂ ĚĞůůĂ Ɖŝƶ ĞƐƐĞŶǌŝĂůĞ ǀŝƐŝŽŶĞ 
italiana. Nelle opere a soggetto religioso si cercava infatti di calare le 

ĚŝǀŝŶŝƚă ŶĞů ƋƵŽƚŝĚŝĂŶŽ͕ ƉĞƌ ƉĞƌŵĞƚƚĞƌĞ ů͛ŝĚĞŶƚŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ĨĞĚĞůŝ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ğ ĂŵďŝĞŶƚĂƚĂ ŝŶ ƵŶ ĂƌŝŽƐŽ ůŽŐŐŝĂƚŽ͕ ƌŝĐĐŽ Ěŝ 
decorazioni, colonne, bassorilievi e aperto, attraverso una triplice arcata, su una terrazza dalla quale si gode un 

amplissimo panorama su una città fluviale, tipica della zona. Il paesaggio è sfumato in lontananza secondo le regole 

della prospettiva aerea che van Eyck dimostra di conoscere bene. La terrazza ospita un giardino recintato, simbolo 

della verginità di Maria, dove crescono vari fiori, ciascuno col proprio significato simbolico. Anche i pavoni che si 

vedono sono un simbolo antico di immortalità. Le due gazze che insidiano il giardino invece sono simbolo di vanità. 

Oltre il giardino si trova la terrazza vera e propria, con un parapetto merlato dove si affacciano due personaggi. 
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ANDREA DEL CASTAGNO 

 

Andrea del Castagno (1421-1457) si formò presumibilmente presso Paolo Uccello e Filippo Lippi. Dal punto di vista 

ƐƚŝůŝƐƚŝĐŽ ĞĚ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀŽ͕ ƉĞƌž͕ ĞŐůŝ ƌŝƐĞŶƚĞ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ĚĞůů͛ŝŶƐĞŐŶĂŵĞŶƚŽ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ Ğ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ͖ ĚĞů ƉƌŝŵŽ ƉĞƌ ůĂ 
ƐŽůŝĚŝƚă ƉůĂƐƚŝĐĂ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ͖ ĚĞů ƐĞĐŽŶĚŽ ƉĞƌ ů͛ĂĐĐĞŶƚƵĂƚĂ ĐŽŵƉŽŶĞŶƚĞ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀĂ͘ NĞůůĞ ŽƉĞƌĞ ƌŝŵĂste del suo primo 

periodo le figure sono costruite attraverso una linea vigorosa e asciutta, presentano tratti accentuati e paiono sbalzate 

dal fondo, acquisendo una qualità scultorea. La prospettiva lineare, applicata con sicurezza, diviene uno strumento per 

ĚĂƌĞ ŝŵƉŽƌƚĂŶǌĂ Ăůů͛ƵŽŵŽ͕ ǀĞƌŽ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ĨŝƐŝĐŽ Ğ ĐŽŶĐĞƚƚƵĂůĞ ĚĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ ĚŝƉŝŶƚŽ͘ 
 

 

FIRENZE 

 

 ͞UůƚŝŵĂ CĞŶĂ͟ di Andrea del Castagno, 1445-1450, Firenze, Refettorio di 

“ĂŶƚ͛AƉŽůůŽŶŝĂ͘  
Nel 1444 Andrea del Castagno inizia la decorazione del refettorio del 

ĐŽŶǀĞŶƚŽ ďĞŶĞĚĞƚƚŝŶŽ Ěŝ “ĂŶƚ͛AƉŽůůŽŶŝĂ͘ QƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ŽĐĐƵƉĂ ů͛ŝŶƚĞƌĂ 
parte inferiore e ritrae 12 giganteschi apostoli e Gesù, in modo molto 

monumentale, con grandi teste, grandi mani, e una forte espressività. 

L͛ĂƵƌĞŽůĂ ğ ĚŝƉŝŶƚĂ ĐŽŵĞ ƵŶ Ěisco sopra la testa di San Giovanni. Essi sono 

disposti lungo il tavolo, con le spalle rivolte a una parete, a eccezione di 

Giuda, collocato sul lato opposto, di fronte a Cristo. La scena è costruita 

attraverso un rigoroso impianto prospettico, con il punto di vista molto vicino alla parete, e pare ambientata entro un 

ǀĂŶŽ ĐŚĞ ͚ƐĨŽŶĚĂ͛ ŝůůƵƐŝŽŶŝƐƚŝĐĂŵĞŶƚĞ ŝů ƉŝĂŶŽ ŵƵƌĂƌŝŽ͕ ƐŝŵƵůĂŶĚŽ ůĂ ƉƌŽƐĞĐƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ ƌĞĂůĞ͘ Aůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ěŝ 
ƋƵĞƐƚĂ ͚ƐĐĂƚŽůĂ ƐƉĂǌŝĂůĞ͛ ƉŝƵƚƚŽƐƚŽ ĐŽŵƉƌĞƐƐĂ͕ ůĞ ĨŝŐƵƌĞ ĚĞŐůŝ ĂƉŽƐƚŽůŝ Ɛŝ stagliano in modo netto, grazie alla linea 

ŝŶĐŝƐŝǀĂ ĚĞŝ ĐŽŶƚŽƌŶŝ Ğ ĂůůĂ ůƵĐĞ ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚĞ ĚĂ ĚĞƐƚƌĂ͕ ĐŽĞƌĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ĂůůĂ ƌĞĂůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĨŝŶĞƐƚƌĂ͘ L͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ 
a specchiature marmoree, con le cornici e i fregi, testimonia la conoscenza delle teorie di Leon Battista Alberti. Le 

figure sono rappresentate quasi espressionisticamente; per effetto dello scorcio prospettico la testa di Giuda è più 

grande di quella di Cristo, superando ogni residua convenzione medievale. I personaggi, individualmente 

caratterizzati, paiono immobili, quasi bloccati nella loro consistenza statuaria, se non fosse per la luce che percorre le 

superfici, modella le forme e ne anima la gestualità. 

 

 

 ͞UŽŵŝŶŝ ŝůůƵƐƚƌŝ͟ di Andrea del Castagno, 1450 ca., Firenze, Galleria degli Uffizi. 

LĂ ƐĞƌŝĞ ĚĞŐůŝ ͞UŽŵŝŶŝ IůůƵƐƚƌŝ͟ ğ ƐƚĂƚĂ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉĞƌ ůĂ ǀŝůůĂ ĚĞů ŐŽŶĨĂůŽŶŝĞƌĞ FŝůŝƉƉŽ CĂƌĚƵĐĐŝ ĂůůĂ 
Legnaia, tema caro ai fiorentini in quanto celebrazione delle glorie cittadine ed espressione di virtù 

eroica a difesa dei valori repubblicani. Gli ĂĨĨƌĞƐĐŚŝ ĐŽŵƉŽŶĞǀĂŶŽ ƵŶ ŐƌĂŶĚŝŽƐŽ ĞĨĨĞƚƚŽ Ě͛ŝŶƐŝĞŵĞ͗ ƋƵŝ 
ritroviamo molti ritratti di uomini famosi; Adamo ed Eva erano ritratti sul lato corto, assieme alla 

Madonna col Bambino; una serie di figure erano raffigurate, invece, entro nicchie in sequenza, 

illusionisticamente scavate nelle pareti tra dei finti pilastri. In particolare qui possiamo osservare il 

ƌŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ PŝƉƉŽ “ƉĂŶŽ Ğ Ěŝ FĂƌŝŶĂƚĂ ĚĞŐůŝ UďĞƌƚŝ͘ QƵŝ ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŵŽƐƚƌĂ ƵŶ ĐĂƌĂƚƚĞƌĞ 
pienamente plastico, in cui il realismo espressivo sŝ ĐŽŵďŝŶĂ ŵĂŐŝƐƚƌĂůŵĞŶƚĞ Ăůů͛ĂƉƉƌŽĐĐŝŽ ŐĞŽŵĞƚƌŝĐŽ-

ĂƐƚƌĂƚƚŽ͕ ĐŽŶ ĨŽƌŵĞ ƚŽƌŶŝƚĞ ƉĞƌĐŽƌƐĞ ĚĂ ůŝŶĞĞ ĚĞĐŝƐĞ Ğ ŝŶĐĂǀĂƚĞ ĚĂ ƉƌŽĨŽŶĚĞ ǌŽŶĞ Ě͛ŽŵďƌĂ͘  
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RINASCIMENTO A URBINO 

 

Il ducato di Urbino vive, nella seconda metà del Quattrocento, una delle stagioni più ricche del Rinascimento italiano, 

che coincide con la salita al potere di Federico da Montefeltro, nel 1444.  

In pochi anni egli trasformò la città, da borgo medievale ai margini degli eventi politici italiani ed economicamente 

irrilevante, a uno dei più prestigiosi centri di cultura umanistica.  

 

Il Rinascimento a Urbino prende avvio negli anni Cinquanta, con i lavori di ampliamento del Palazzo Ducale.  

Federico da Montefeltro guarda al modello del mecenatismo mediceo a Firenze, ma sa dare alla sua coƌƚĞ ƵŶ͛ŝĚĞŶƚŝƚă 
originale, chiamando personalità provenienti da aree culturali diverse; inoltre, egli orienta gli studi degli intellettuali 

ƵƌďŝŶĂƚŝ Ăůů͛ambito matematico e invita gli artisti alla sperimentazione prospettica.  

 

Alla corte di Montefeltro operano Leon Battista Alberti, Piero della Francesca e Paolo Uccello, protagonisti 

ĚĞůů͛UŵĂŶĞƐŝŵŽ ŵĂƚĞŵĂƚŝĐŽ͘  
A partire dagli anni Settanta il duca coltiva un particolare interesse per la pittura fiamminga. Alla morte di Federico da 

Montefeltro la stagione rinascimentale fiorita attorno alla sua figura si esaurì e Urbino tornò a una dimensione 

provinciale. 
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PIERO DELLA FRANCESCA 

 

Piero della Francesca (1420-1492) ha unito saldamente la sua opera pittorica a quella di trattatista e allo studio delle 

ĚŝƐĐŝƉůŝŶĞ ĐĂƌĞ ĂŐůŝ ƵŵĂŶŝƐƚŝ͕ ĐŽŵĞ ůĂ ŵĂƚĞŵĂƚŝĐĂ͕ ůĂ ŐĞŽŵĞƚƌŝĂ Ğ ů͛ĂƐƚƌŽŶŽŵŝĂ͘ Iů ƐƵŽ ůŝŶŐƵĂŐŐŝŽ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀŽ ğ ƌŝƵƐĐŝƚŽ Ă 
mantenere un carattere di piena autonomia͘ L͛artista ha costituito un anello di congiunzione tra la cultura prospettica 

del Rinascimento italiano e quella fiamminga. PƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ͕ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐǀŽůŐĞ ů͛ĂƉƉƌĞŶĚŝƐƚĂƚŽ Ă BŽƌŐŽ “ĂŶ “ĞƉŽůĐƌŽ͕ 
ƉƌĞƐƐŽ AŶƚŽŶŝŽ Ě͛AŶŐŚŝĂƌŝ͘ Iů ƉƌŝŵŽ ĚŽĐƵŵĞŶƚŽ ĐŽŶŽƐĐŝƵƚŽ ĐŚĞ ƌŝƉŽrti il suo nome lo attesta nel 1439 accanto a 

DŽŵĞŶŝĐŽ VĞŶĞǌŝĂŶŽ͕ ŝŵƉĞŐŶĂƚŽ ŶĞůů͛ĞƐĞĐƵǌŝŽŶĞ ĚĞŐůŝ ĂĨĨƌĞƐĐŚŝ͕ ŶĞů ĐŽƌŽ ĚĞůůĂ ĐŚŝĞƐĂ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛EŐŝĚŝŽ͘ A 
FŝƌĞŶǌĞ ĞŐůŝ Ɛŝ ĐŽŶĨƌŽŶƚĂ ĐŽŶ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ͕ ŽƐƐĞƌǀĂ ůĞ ŽƉĞƌĞ Ěŝ BĞĂƚŽ AŶŐĞůŝĐŽ Ğ ůĞ Ɛƚŝůŝzzazioni prospettiche di 

PĂŽůŽ UĐĐĞůůŽ͘ IŶŽůƚƌĞ͕ ŚĂ ŵŽĚŽ Ěŝ ĐŽŶŽƐĐĞƌĞ ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ƉŽƐƚŐŝŽƚƚĞƐĐĂ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ůĞŐŐĞ ŝů ͞DĞ ƉŝĐƚƵƌĂ͟ Ěŝ AůďĞƌƚŝ Ğ ĚĂ 
Domenico Veneziano, poi, acquisisce una particolare attenzione per la luce chiara e i colori tersi. Nel corso di questi 

anni itineranti, Piero della Francesca ha sviluppato contatti privilegiati con uno dei più importanti centri umanistici, la 

corte urbinate di Federico da Montefeltro, di cui è considerato il principale esponente. Dai suoi studi Piero elabora un 

linguaggio di grande rigore. La sua pittura è composta per accordi di misure e rapporti cromatici; le forme naturali 

sono trattate come corpi geometrici, tornite da un nitido chiaroscuro e generatrici di ombre nette. Ogni cosa visibile è 

collocata entro composizioni generate dalla prospettiva. Gli sguardi dei personaggi sono fissi e proiettati in una 

lontananza che rifugge qualsiasi indagine psicologica. L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ďĂƐĂ ů͛ŝŶƚĞƌĂ ƐƵĂ ƌŝĐĞƌĐĂ ƐƵůůĞ ĨŽƌŵĞ ĞƐĂƚƚĞ ĚĞů ĐĂůĐŽůŽ͕ 
seguendo un interesse che confluirà nelůĂ ƐƚĞƐƵƌĂ ĚĞŝ ƚƌĂƚƚĂƚŝ ͞De prospectiva pingendi͟ Ğ ͞De quinque corporibus 

regolaribus͘͟ IŶ ƋƵĞƐƚŝ ƐĐƌŝƚƚŝ͕ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐǀŝůƵƉƉĂ ƵŶ ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ƚƌĂ ůĂ ŵĂƚĞŵĂƚŝĐĂ ĂďĂĐŚŝƐƚŝĐĂ Ğ ůĂ ŐĞŽŵĞƚƌŝĂ ĞƵĐůŝĚĞĂ͘  
 

 

AREZZO 

 

 ͞BĂƚƚĞƐŝŵŽ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟ di Piero della Francesca, 1440-1445, Londra, The National Gallery. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ğ ƐƚĂƚĂ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉĞƌ ŝ ŵŽŶĂĐŝ ĐĂŵĂůĚŽůĞƐŝ Ěŝ BŽƌŐŽ “ĂŶ “ĞƉŽůĐƌŽ͕ ŝŶ ŵĞŵŽƌŝĂ 
Ěŝ AŵďƌŽŐŝŽ TƌĂǀĞƌƐĂƌŝ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ ĐŽŵƉŽƐƚĂ ĚĂ ƵŶĂ ĨŽƌŵĂ ƉƌĞƐƐŽĐŚĠ ƋƵĂĚƌĂƚĂ͕ ƐŽƌŵŽŶƚĂƚĂ 
ĚĂ ƵŶĂ ƐĞŵŝĐŝƌĐŽůĂƌĞ͘ “Ƶůů͛ĂƐƐĞ ǀĞƌƚŝĐĂůĞ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͘ L͛ĂůďĞƌŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ ƉĞƌž 
possiede un peso visivo maggiore rispetto alla parte centrale e svolge un ruolo dominante. 

Esso divide la composizione in parti che hanno tra loro un rapporto aureo, ovvero il 

rapporto geometrico-prŽƉŽƌǌŝŽŶĂůĞ ĐŚĞ ĨŝŶ ĚĂůů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă ğ ƐƚĂƚŽ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƚŽ ĐŽŵĞ 
massima espressione armonica: da esso si genera un ordine non immediatamente 

ƌŝĐŽŶŽƐĐŝďŝůĞ͕ ŵĂ ĐŚĞ ĚŽŶĂ Ăůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƵŶ ĐĂƌĂƚƚĞƌĞ Ěŝ ĞƋƵilibrio e di pacata solennità. Le 

figure si dispongono in modo tale da assecondare le forme geometriche di base. I colori 

sono disposti per corrispondenze e si distribuiscono in modo calcolato, alludendo alla 

ǀĂƌŝĞƚă ĚĞů ŵŽŶĚŽ ǀŝƐŝďŝůĞ͘ OŐŶŝ ĞůĞŵĞŶƚŽ ğ ƌŝĨĞƌŝƚŽ Ăůů͛ŝŶƐŝĞŵĞ ĐŽŶ ƵŶĂ ƚĂůĞ ĐŚŝĂƌĞǌǌĂ da 

apparirci persino irreale. Le figure hanno un aspetto statuario, modellate da una luce quasi zenitale, che le tornisce 

producendo un chiaroscuro netto e quasi annullando le ombre portate. Simile a una colonna è la figura di Cristo, così 

ĐŽŵĞ ů͛ĂůďĞƌŽ ĐŚĞ͕ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ŵŽĚŽ͕ ŶĞ ƌŝďĂĚŝƐĐĞ ůĂ ƐƚĂďŝůŝƚă͖ ůĂ ĨŝƐƐŝƚă ĚĞů ƐƵŽ ǀŽůƚŽ ĐŽŵƵŶŝĐĂ ƵŶ͛ĞƐƐĞŶǌĂ ƐŽǀƌƵŵĂŶĂ͘  
NŽƚŝĂŵŽ ĐŚĞ ŶĞů ĐŽƌƐŽ Ě͛ĂĐƋƵa si specchiano alcune figure. “ŝŐŶŝĨŝĐĂƚŝǀĂŵĞŶƚĞ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ ƌŝĐŽƌƌŽŶŽ͕ ŝŶ ŵŽĚŽ ŶŽŶ 
sempre manifesto, allusioni al mistero teologico della Trinità di Dio: si può riferire ad esso la ricorrenza del numero 

ƚƌĞ͕ ĐŚĞ ƌĞŐŽůĂ ůĞ ŵŝƐƵƌĞ ĚĞůůĂ ƚĂǀŽůĂ Ğ ůĂ ĚŝƐƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ĂůĐƵŶŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ Ăů ƐƵŽ ŝŶƚĞƌŶŽ͕ ĐŽŵĞ ů͛ĂůďĞƌŽ Ğ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ 
che la tripartiscono verticalmente. La linea orizzontale individuata dalle ali della colomba corrisponde alla base di un 

triangolo equilatero rovesciato, il cui vertice coincide con il piede destro di Cristo e il cui centro si trova in 

ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞŶǌĂ ĚĞůůĞ ƐƵĞ ŵĂŶŝ ŐŝƵŶƚĞ͘ I ƚƌĞ ĂŶŐĞůŝ͕ ĞƐƚƌĂŶĞŝ Ăůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨia del battesimo, indossano abiti in cui 

ricorrono i colori bianco, rosso e blu, simboli trinitari; sono legati tra loro da gesti reciproci delle mani, che la critica ha 

ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚŽ ĐŽŵĞ ĂůůƵƐŝŽŶĞ Ăůů͛ƵŶŝƚă ƚƌĂ ůĂ CŚŝĞƐĂ ŐƌĞĐĂ Ğ ƋƵĞůůĂ ůĂƚŝŶĂ͘ Iů ƉĂůŵŽ ĂďďĂƐƐĂƚŽ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ ƉŽŝ͕ ğ 
un antico simbolo di concordia. Nella parte destra del dipinto, i personaggi vestiti in foggia orientale alludono 

ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ Ăŝ ĚŝŐŶŝƚĂƌŝ ďŝǌĂŶƚŝŶŝ ŐŝƵŶƚŝ Ă FŝƌĞŶǌĞ ŶĞů ϭϰϯϵ Ăů ƐĞŐƵŝƚŽ ĚĞůů͛ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ Ě͛OƌŝĞŶƚĞ͕ ƉĞr partecipare al 

Concilio tra le due Chiese. 

 

 ͞BĂƚƚĞƐŝŵŽ ĚĞŝ ŶĞŽĨŝƚŝ͟ di Masaccio, 1424-1427, Firenze, Santa Maria del Carmine, cappella Brancacci.  
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 ͞PŽůŝƚƚŝĐŽ ĚĞůůĂ MŝƐĞƌŝĐŽƌĚŝĂ͟ di Piero della Francesca, 1445-1460, 

Sansepolcro, Pinacoteca Comunale. 

DiƉŝŶƚŽ ŶĞůů͛ĂƌĐŽ Ěŝ ŽůƚƌĞ ϭϱ ĂŶŶŝ ŶĞůůĂ CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŐŽƐƚŝŶŽ͘ Iů PŽůŝƚƚŝĐŽ 
ha al centro la ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞůůĂ MŝƐĞƌŝĐŽƌĚŝĂ͟ e rappresenta una delle 

poche opere documentate di Piero della Francesca e anche una delle prime 

commissioni da lui avute a San Sepolcro. Il polittico si compone di 5 grandi 

pannelli, una predella e 11 tavolette distribuite nella cimasa e sui lati. La 

ricca composizione doveva poi essere racchiusa entro una fastosa cornice 

dorata tardo-ŐŽƚŝĐĂ ĂŶĚĂƚĂ ƉĞƌž ĚŝƐƉĞƌƐĂ ƋƵĂŶĚŽ ů͛ŽƉĞƌĂ ĨƵ ƐŵŽŶƚĂta 

intorno al 1630. Al centro si staglia la maestosa e ieratica figura della Madonna della Misericordia che apre senza 

apparente fatica il poderoso mantello, ĐŽŵĞ ů͛ĂďƐŝĚĞ Ěŝ ƵŶĂ ĐŚŝĞƐĂ͕ ƐŽƚƚŽ ŝů ƋƵĂůĞ Ɛŝ ƌŝĨƵŐŝĂŶŽ ƵŽŵŝŶŝ Ğ ĚŽŶŶĞ 
ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂƚŝ Ğ ŝŶ ƉƌĞŐŚŝĞƌĂ͘ Iů ǀŽůƚŽ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ ğ ƵŶ ŽǀĂůĞ ƉĞƌĨĞƚƚŽ ĐŚĞ ĞŵĞƌŐĞ ĐŽŶ ĨŽƌǌĂ ĚĂůů͛ĂĐĐĞĐĂŶƚĞ ĨŽŶĚŽ 
ĚŽƌĂƚŽ ĐŚĞ ĂĐĐĞŶƚƵĂ ůĂ ƐĞŶƐĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƐĂĐƌĂůŝƚă ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͘ IŶĨŝŶĞ͕ Ɛŝ ğ ĐƌĞĚƵƚŽ Ěŝ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞƌĞ ů͛ĂƵƚŽƌŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ 
Francesca nella figura posta tra gli oranti di destra, dal volto quasi frontalĞ ƌŝǀŽůƚŽ ǀĞƌƐŽ ů͛ĂůƚŽ͖ Ăůƚƌŝ Ăncora hanno 

ƉƌŽƉŽƐƚŽ Ěŝ ŝĚĞŶƚŝĨŝĐĂƌĞ ŝ ĚĞǀŽƚŝ ĐŽŶ ŝ ƌŝƚƌĂƚƚŝ ĚĞŝ ĨĂŵŝůŝĂƌŝ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ 
 

 

RIMINI 

 

 ͞“ŝŐŝƐŵŽŶĚŽ PĂŶĚŽůĨŽ MĂůĂƚĞƐƚĂ Ɛŝ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂ ĚĂǀĂŶƚŝ Ă “ĂŶ “ŝŐŝƐŵŽŶĚŽ͟ di Piero 

della Francesca, 1451, Rimini, Tempio Malatestiano. 

“ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ŐŝŽǀĂŶŝůĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ Aů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞůů͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ Ěŝ ĨŽƌŵĂ ƌĞƚƚĂŶŐŽůĂƌĞ 
si trova Sigismondo Pandolfo Malatesta inginocchiato, ritratto di profilo e con le mani 

giunte, mentre prega san Sigismondo, suo protettore. Alle spalle di Sigismondo 

ƉŽƐƐŝĂŵŽ ǀĞĚĞƌĞ ŝů ĐĂƐƚĞůůŽ Ěŝ ĨĂŵŝŐůŝĂ ĐŚĞ ƉŽƌƚĂ ŝů ƐƵŽ ŶŽŵĞ͘ L͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ ŚĂ ƵŶĂ 
evidente valenza tanto religiosa quanto politica. 

 

 

URBINO 

 

 ͞LĂ FůĂŐĞůůĂǌŝŽŶĞ͟ di della Francesca, 1452, Galleria Nazionale delle Marche. 

La piccola tavola è uno dei capolavori della pittura prospettica del 

Quattrocento. UŶ͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ƐĞƉĂƌĂ ůĞ ĚƵĞ ƉĂƌƚŝ ĚĞůůĂ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ͕ 
lasciĂŶĚŽ ƵŶĂ ƉŽƌǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ ĂŵďŝĞŶƚĂƚĂ Ăůů͛ĂƉĞƌƚŽ͘ Un loggiato classico 

con colonne composite regola anche lo spazio urbano che si sviluppa a destra 

e si apre frontalmente verso chi guarda. La costruzione prospettica a unico 

punto di fuga è visualizzata dalla ripetizione dei moduli (i quadrati rossi) e 

sottomoduli (ciascun quadrato è scandito da otto mattoni). NĞůů͛Žpera sono 

presenti due gruppi: 1- I tre personaggi in primo piano legano il dipinto alla 

contemporaneità; l͛ƵŽŵŽ Ă ĚĞƐƚƌĂ ŚĂ ů͛ĂďŝƚŽ Ğ ŝů volto curati con una tale perizia da far pensare al ritratto di Giovanni 

Bacci; di fronte a lui un altro personaggio che, invece, veste abiti di foggia greca Ğ ƉŽƌƚĂ ůĂ ďĂƌďĂ Ăůů͛ŽƌŝĞŶƚĂůĞ͘ Torna di 

nuovo il riferimento alla caduta di Costantinopoli e alla Crociata del 1459. La figura a sinistra rappresenterebbe, 

ĚƵŶƋƵĞ͕ ůĂ CŚŝĞƐĂ Ě͛OƌŝĞŶƚĞ͘ “ŝŐŶŝĨŝĐĂƚŝǀĂŵĞŶƚĞ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ŝů ŐƌƵƉƉŽ ƌŝĐŚŝĂŵĂ ŝ ƚƌĞ ĂŶŐĞůŝ ĚĞů BĂƚƚĞƐŝŵŽ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͕ Ěŝ ĐƵŝ 
viene anche replicato il gesto di concordia attraverso la mano sinistra delů͛ƵŽŵŽ ďĂƌďƵƚŽ. 2- La scena della 

flagellazione di Cristo, allora, simboleggerebbe la sofferenza della Chiesa cristiana di fronte alla storia recente. 

L͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ ĨŝůŽ-ďŝǌĂŶƚŝŶĂ ĚĞůůĂ FůĂŐĞůůĂǌŝŽŶĞ ŝĚĞŶƚŝĨŝĐĂ PŝůĂƚŽ ĐŽŶ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ GŝŽǀĂŶŶŝ VIII Paleologo. Difatti, 

Pilato veste abiti orientali e calzari di porpora,ĐŽŵĞ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ. Egli era ritenuto responsabile del nuovo scisma tra le 

ĚƵĞ CŚŝĞƐĞ Ğ Ěŝ ƵŶĂ ƉŽůŝƚŝĐĂ ŝŶĐĂƉĂĐĞ Ěŝ ĨĞƌŵĂƌĞ ů͛ĂǀĂŶǌĂƚĂ ƚƵƌĐĂ͘ NĞů ŐŝŽǀĂŶĞ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ ƐĐĂůǌŽ Ğ ĚĂůůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ŶĞl 

vuoto, si potrebbe riconoscere il figlio di Federico, Buonconte, morto di peste. Significativamente, il fanciullo assume 

la posa di Cristo alla colonna. Secondo questa teoria, nĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ůĞ ƐŽĨĨĞƌĞŶǌĞ ĚĞů ŵŽŶĚŽ Đristiano si assocerebbero 

alle sofferenze ƉƌŝǀĂƚĞ ĚĞů ĚƵĐĂ͘ L͛ƵŽŵŽ Ěŝ ƐƉĂůůĞ ĐŽů ƚƵƌďĂŶƚĞ ƐĂƌĞďďĞ ĂƐƐŽĐŝĂƚŽ Ăů ƐƵůƚĂŶŽ ƚƵƌĐŽ͕ ŵĞŶƚƌĞ ŝů ƌĂŐĂǌǌŽ 
ďŝŽŶĚŽ ƐĂƌĞďďĞ TŽŵŵĂƐŽ PĂůĞŽůŽŐŽ͕ ĨƌĂƚĞůůŽ ĚĞůů͛ƵůƚŝŵŽ ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ ďŝǌĂŶƚŝŶŽ ĞĚ ĞƌĞĚĞ ůĞŐŝƚƚŝŵŽ Ăů ƚƌŽŶŽ͘ EŶƚƌĂŵďŝ 
sono scalzi perché aspirano ai calzari purpurei imperiali. 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)
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AREZZO 

 

 ͞“ƚŽƌŝĞ ĚĞůůĂ ǀĞƌĂ CƌŽĐĞ͟ di Piero della Francesca, 1452-1455, Arezzo, Chiesa di San 

Francesco, cappella Bacci.  

Nel 1447 Baccio Bacci, un mercante aretino, commissionò a Bicci di Lorenzo la 

decorazione ad affresco della cappella di San Francesco. Bicci di Lorenzo avvia i lavori 

ŶĞůůĂ ĐƌŽĐŝĞƌĂ͕ ƐƵů ƐŽƚƚĂƌĐŽ ĚĞů ĨŝŶĞƐƚƌŽŶĞ Ğ ƐƵůů͛ĂƌĐŽŶĞ͕ ŵĂ ŵƵŽƌĞ ŶĞů ϭϰϱϮ͘ NĞůůŽ 
stesso anno il lavoro passa a Piero della Francesca, il quale lavorò molto alla 

progettazione dei cartoni per gli affreschi. Gli affreschi narrano la Leggenda della Vera 

Croce, tratta dalla duecentesca Legenda Aurea di Jacopo da Varagine e riportata 

anche nei Vangeli Apocrifi. L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĞůŝŵŝŶĂ ŽŐŶŝ ĞůĞŵĞŶto fantasioso o di costume, 

concentrandosi sugli episodi fondamentali con rigorosa essenzialità. Il ciclo 

comprende dieci scene disposte su tre registri. Lungo le due pareti laterali si 

dispongono complessivamente quattro riquadri e, in alto, due lunette; quattro scene 

di minori dimensioni sono poste nella parete di fondo, sormontate da due figure di profeti. Le varie parti sono 

nettamente distinte tra loro e formalmente concluse, separate da cornici orizzontali; inoltre, esse non seguono un 

nesso narrativo: Piero della Francesca sceglie di disporle secondo una logica compositiva o per corrispondenze 

concettuali. CŽƐŞ ŶĞůůĞ ůƵŶĞƚƚĞ ƐƵƉĞƌŝŽƌŝ ĐŽůůŽĐĂ ƐĐĞŶĞ Ăůů͛ĂƉĞƌƚŽ͕ ŶĞů ƌĞŐŝƐƚƌŽ ŝŶƚĞƌŵĞĚŝŽ ƐĐĞŶĞ ĂŵďŝĞŶƚĂƚĞ ŝŶ ĐŽŶƚĞƐƚŝ 
architettonici, in quello inferiore battaglie. Sulla parete di fondo si trova ͞ů͛AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟, cui corrisponde, in 

ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ƐŝŵŵĞƚƌŝĐĂ͕ ů͛ĂŶŶƵŶĐŝŽ ĚĞůů͛angelo a Costantino dormiente. Disposizione degli affreschi nella cappella: si 

comincia in alto a destra, ricordando che la parte superiore è già stata avviata e che Piero della Francesca interviene 

solamente. Gli episodi iniziali e finali sono stati fatti per primi. 

 

 

 

 

1-  ͞MŽƌƚĞ Ěŝ AĚĂŵŽ͟, 1450-1460.  

Partendo da destra vediamo Adamo accasciato a terra in punto di morte con Eva alle sue 

spalle. Adamo dice Ă ƐƵŽ ĨŝŐůŝŽ “Ğƚ Ěŝ ĂŶĚĂƌĞ ĚĂůů͛ĂƌĐĂŶŐĞůŽ MŝĐŚĞůĞ ƉĞƌ ĐŚŝĞĚĞƌe ů͛OůŝŽ 
ĚĞůůĂ MŝƐĞƌŝĐŽƌĚŝĂ͕ ƉŽŝĐŚĠ ƋƵĞůů͛ŽůŝŽ͕ ƐĞĐŽŶĚŽ AĚĂŵŽ͕ ĚĂƌă ŽƌŝŐŝŶĞ ĂůůĞ ĨƵƚƵƌĞ 
generazione e alla loro salvezza. Più a sinistra, sullo sfondo, ů͛ĂƌĐĂŶŐĞůŽ MŝĐŚĞůĞ 
consegna a Set i semi ĚĞůů͛albero della Conoscenza che dovranno essere deposti nella 

ďŽĐĐĂ Ěŝ AĚĂŵŽ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ ŵŽƌƚŽ͘ A ƐŝŶŝƐƚƌĂ ĚĞůů͛ĂůďĞƌŽ Ěŝ ĐŽŶƐĞŐƵĞŶǌĂ ǀĞĚŝĂŵŽ “Ğƚ ŝŶƚĞŶƚŽ Ă ƉŽƐŝǌŝŽŶĂƌĞ ŝ ƐĞŵŝ ŶĞůůĂ 
bocca di Adamo, i ƋƵĂůŝ ĚĂƌĂŶŶŽ ǀŝƚĂ ĂĚ ƵŶĂ ƉŝĂŶƚĂ͘ L͛ĂůďĞƌŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ğ ƋƵĞůůŽ ĐŚĞ ĐƌĞƐĐĞƌă ĚĂ ƋƵĞŝ ƐĞŵŝ͖ ƐĂƌă ĂŶĐŚĞ 
ů͛ĂůďĞƌŽ ĚĂů ƋƵĂůĞ si ricaverà la Croce di Cristo. 

 

2- ͞LĂ ƌĞŐŝŶĂ Ěŝ “ĂďĂ Ɛŝ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂ ĚŝŶĂŶǌŝ Ăů ůĞŐŶŽ ĚĞůůĂ Cƌoce. Incontro di 

Salomone con la regina di SĂďĂ͟, 1450-1460.  

In quell'epoca l'albero della Conoscenza era stato tagliato ed usato per fare la trave 

di un ponte. Nella parte sinistra del dipinto vediamo la Regina di Saba che riconosce 

il legno prodigioso e, con la sua corte, si inginocchia per adorarlo. La parte destra 

della scena mostra l'incontro tra la Regina di Saba e Re Salomone, che avviene entro un palazzo 

classicheggiante. La Regina è rappresentata nell'atto di inchinarsi in segno di umiltà e sottomissione, un gesto 

che simboleggia la riunione tra Chiesa latina e Chiesa greca, avvenuta durante il Concilio di Firenze del 1439. 

La Regina profetizzò anche in quell'occasione come quel legno avrebbe portato la rovina del giudaismo, per 

questo Re Salomone diede l'ordine di seppellirlo. 

 

3- ͞“ŽůůĞǀĂŵĞŶƚŽ ĚĞů ůĞŐŶŽ ĚĞůůĂ CƌŽĐĞ͟, 1450-1460. 

La trave riconosciuta dalla Regina di Saba viene sollevata per essere sepolta su ordine di Salomone, 

che teme sventure per il suo popolo. La scena mostra tre operai che stanno sollevando la trave, per 

poi trasportarla e seppellirla. Essi sono rappresentati nel momento dello sforzo, variamente abbigliati 

e con i muscoli tesi. In basso si vede uno scudo con l'emblema dello scorpione, simbolo del giudaismo. 

 

10 profeta  profeta 1 

8 7  3 2 

9 4  5 6 
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4- ͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟, 1452-1455. 

In questa scena Maria riceve l'annuncio dall'Angelo Gabriele, sotto un sontuoso loggiato 

classicheggiante, mentre a sinistra in alto, sullo sfondo del cielo chiaro, Dio Padre invia dalle nuvole 

lo Spirito Santo sotto forma di raggi che scaturiscono dalle sue mani. L'Angelo si sta inchinando e fa un 

gesto di saluto alla Vergine, mentre nella mano sinistra tiene un ramoscello di palma, presagio 

del martirio di Cristo. Maria sta ruotando il corpo sorpresa dall'Angelo. Nella mano sinistra tiene il libro, 

che simboleggia le Sacre Scritture che si avverano, mentre con la destra fa un gesto di sorpresa.  

 

5- ͞“ŽŐŶŽ Ěŝ CŽƐƚĂŶƚŝŶŽ͟, 1452-1466.  

Si tratta di un affresco molto famoso ed è considerato uno dei primi notturni della ƐƚŽƌŝĂ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ͘ LĂ 
ĐĂƉĂĐŝƚă ĚĞůů͛ĂƵƚŽƌĞ Ěŝ ŐĞƐƚŝƌĞ ůĂ ůƵĐĞ͕ rendendo i lumi notturni è straordinaria. Qui vediamo 

Costantino addormentato nella sua tenda e circondato da persone che lo vegliano. Un angelo sopra 

di lui gli rivela in sogno il segno della croce e, a patto della sua conversione, gli predice la vittoria su 

MĂƐƐĞŶǌŝŽ͘ L͛ĂŶŐĞůŽ ŝŶŽůƚƌĞ Őůŝ ĚŽŶĂ ƵŶĂ ƉŝĐĐŽůĂ ĐƌŽĐĞ͕ ƐŝŵďŽůŽ ĚĞůů͛In hoc signo vinces. 

 

6- ͞VŝƚƚŽƌŝĂ Ěŝ CŽƐƚĂŶƚŝŶŽ ƐƵ MĂƐƐĞŶǌŝŽ͟, 1450-1460.  

IŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ǀĞĚŝĂŵŽ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ CŽƐƚĂŶƚŝŶŽ ĐŚĞ ĂǀĂŶǌĂ ĐŽŶ ůĂ CƌŽĐĞ ŝŶ ŵĂŶŽ͕ ůĂ 
quale si intravede appena, e Massenzio che, ormai sconfitto, si ritira alla vista della Croce. 

L͛ĂĐƋƵĂ ƌŝĨůĞƚƚĞ ƉĞƌĨĞƚƚĂŵĞŶƚĞ ǀĂƌŝ ŽŐŐĞƚƚŝ͘ 
 

7- ͞LĂ ƚŽƌƚƵƌĂ ĚĞůů͛ĞďƌĞŽ GŝƵĚĂ͟, 1452-1455.  

La Croce, dopo la morte di Cristo, è stata sepolta e solo un ebreo di nome Giuda è a conoscenza di dove 

Ɛŝ ƚƌŽǀŝ͘ NĞů ĚŝƉŝŶƚŽ ǀĞĚŝĂŵŽ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚƌŝĐĞ EůĞŶĂ͕ ŵĂĚƌĞ Ěŝ CŽƐƚĂŶƚŝĐŽ͕ ĐŚĞ ƉĞƌ ŽďďůŝŐĂƌůŽ Ă ƉĂƌůĂƌĞ ůŽ ĨĂ 
ĐĂůĂƌĞ ŝŶ ƵŶ ƉŽǌǌŽ͘ IŶĨŝŶĞ ů͛ĞďƌĞŽ ƌŝǀĞůĂ ĚŽǀ͛ğ ĐƵƐƚŽĚŝƚĂ ůĂ VĞƌĂ CƌŽĐĞ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ŵŽƐƚƌĂ ŝ ĨƵŶǌŝŽŶĂƌŝ ĐŚĞ ůŽ 
tirano fuori strattonandolo. Nel dipinto si ha una luce molto abbagliante, che illumina le case sullo 

sfondo. 

 

8- ͞‘ŝƚƌŽǀĂŵĞŶƚŽ Ğ ƉƌŽǀĂ ĚĞůůĂ VĞƌĂ CƌŽĐĞ͟, 1450-1460.  

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ ŽƉĞƌĂ͕ ŶĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ǀĞĚŝĂŵŽ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ EƌĂĐůŝŽ ŵĞŶƚƌĞ ƌĞĐƵƉĞƌĂ 
la croce trafugata da Cosroe, dopo averlo sconfitto. A questo punto Eraclio 

ƉƌŽƉŽŶĞ Ă CŽƐƌŽĞ Ěŝ ĐŽŶǀĞƌƚŝƌƐŝ Ăů ĐƌŝƐƚŝĂŶĞƐŝŵŽ͕ ŵĂ ĞŐůŝ ƌŝĨŝƵƚĂ͕ ĐŽƐŞ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚŽƌĞ 
Őůŝ ƚĂŐůŝĂ ůĂ ƚĞƐƚĂ͘ NĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞƐƚƌĂ ŝŶǀĞĐĞ ǀĞĚŝĂŵŽ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚƌŝĐĞ EůĞŶĂ ĐŚĞ ĨĂ 
diseppellire le tre croci, quella di Gesù e quella dei due ladroni. Ma non riuscendo 

Ă ĐĂƉŝƌĞ ƋƵĂůĞ ƉŽƐƐĂ ĞƐƐĞƌĞ ƋƵĞůůĂ ƐƵ ĐƵŝ ĨƵ ŝŶĐŚŝŽĚĂƚŽ CƌŝƐƚŽ͕ ů͛ŝŵƉĞƌĂƚƌŝĐĞ ůĞ ĨĂ ĞƐƉŽƌƌĞ ƚƵƚƚĞ Ğ ƚƌĞ ƐŽƉƌĂ ŝů ĐĂĚĂǀĞƌĞ Ěŝ 
un giovane appena defunto, il quale risorge miracolosamente quando viene a contatto con la sacra reliquia, 

ĞůŝŵŝŶĂŶĚŽ ĐŽƐŞ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ĚƵďďŝŽ͘ L͛IŵƉĞƌĂƚƌŝĐĞ EůĞŶĂ Ğ ŝů ƐƵŽ ƐĞŐƵŝƚŽ Ă ƋƵĞƐƚŽ ƉƵŶƚŽ Ɛŝ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂŶŽ ŝŶ ĂĚŽƌĂǌŝŽŶĞ͘  
 

9- ͞DŝƐĨĂƚƚĂ Ğ ĚĞĐĂƉŝƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ CŽƐƌŽĞ͟, 1450-1460. 

Cosroe II, re persiano della dinastia sassanide, conquista Gerusalemme e ruba la 

Vera Croce. Si fa adorare come una divinità (edicola nella parte destra) accanto al 

legno della Vera Croce; ma i cristiani, guidati dal re bizantino Eraclio, lo fanno 

prigioniero dopo aver sconfitto il suo esercito nella Battaglia di Ninive, nella quale 

muore uno dei suoi figli, e lo decapitano. 

 

9- ͞EƌĂĐůŝƚŽ ƌŝƉŽƌƚĂ ůĂ VĞƌĂ CƌŽĐĞ Ă GĞƌƵƐĂůĞŵŵĞ͟, 1452-1455.  

La scena che conclusiva mostra la finale esaltazione delle Croce, cioè il suo rientro 

a Gerusalemme dove può essere issata di nuovo per la devozione. L'imperatore Eraclio I 

dopo aver ripreso la Croce a Cosroe si appresta a riportarla in città, ma un angelo lo 

interrompe sulla via e ferma la sua parata trionfale: il vescovo Zaccaria lo esorta allora a un 

atteggiamento d'umiltà, infatti solo entrando scalzo, come Cristo, l'imperatore può riportare 

la Croce a Gerusalemme. L'affresco mostra quindi la parata del rientro della Croce, mentre 

dalla città un gruppo di fedeli si fa incontro e si inginocchia in adorazione. 
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URBINO 

 

 ͞Pala di MŽŶƚĞĨĞůƚƌŽ͟ di Piero della Francesca, 1472-1474, Milano, Pinacoteca di Brera.  

UŶ ƚĞŵƉŽ ů͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ĐŽůůŽĐĂƚĂ ƐƵůů͛ĂůƚĂƌĞ ŵĂŐŐŝŽƌĞ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶ BĞƌŶĂƌĚŝŶŽ͘ “Ğŝ ĨŝŐƵƌĞ 
di santi e quattro angeli sono disposti a semicerchio in uno spazio architettonico centrico, 

che ha il proprio fulcro nella Vergine con in braccio il Bimbo addormentato. L͛ŽƉĞƌĂ ŚĂ ƵŶ 
duplice significato, religioso e ufficiale: è un quadro votivo, in quanto Federico, inginocchiato 

in segno di umiltà alla sinistra di Maria, rende omaggio alla Vergine per la recente vittoria 

militare su Volterra; attraverso un atto di sottomissione egli esibisce la potenza militare e il 

prestigio politico del suo ducato. Al tempo stesso, però, il dipinto ha un valore privato, 

riferito alla nascita del figlio Guidobaldo, avvenuta in quello stesso anno, e alla morte, sei 

mesi dopo, della duchessa. Battista Sforza, di fatto, è allusa dal vuoto lasciato alla destra di 

MĂƌŝĂ͕ ĚĂůů͛ƵŵĂŶŝƚă ŵĂůŝŶĐŽŶŝĐĂ ĚĞůůĂ MĂĚŽŶŶĂ Ğ ĚĂůůĂ ĐŽůůĂŶĂ Ěŝ ĐŽƌĂůůŽ Ăů ĐŽůůŽ ĚĞů 
Bambino, poiché la collana di corallo simbolizza la morte e il sangue di Gesù, come se fosse una premonizione; inoltre 

il gesto di San Giovanni Battista indica lo spazio vuoto a destra della Vergine, mentre San Gerolamo si percuote il petto 

con un sasso in atto di penitenza. L͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ non fa solamente da sfondo, ma è protagonista al pari delle figure, 

ĐŚĞ ǀŝ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚŽŶŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĞ ƐƉĞĐĐŚŝĂƚƵƌĞ ŵĂƌŵŽƌĞĞ Ğ ůĂ ĚŝƐƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ă ĞƐĞĚƌĂ͕ ƌĂĨĨŽƌǌĂŶĚŽ ů͛ĂŶĚĂŵĞŶƚŽ 
ĐŝƌĐŽůĂƌĞ ĚĞůů͛ĂďƐŝĚĞ͘ L͛ĂƵƚŽƌĞ ĂŶĐŚĞ ƋƵŝ Ɛŝmula ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĂůďĞƌƚŝĂŶĂ͘ 
La conchiglia è tipica nelle architetture romane, le quali chiudevano le nicchie con esse. Un uovo molto grande, forse 

Ěŝ ƐƚƌƵǌǌŽ͕ ĐĂĚĞ ĚĂůůĂ ĐƵƉŽůĂ Ă ĐŽŶĐŚŝŐůŝĂ ĚĞůů͛ĂďƐŝĚĞ͕ ƉƌŽƉƌŝŽ ƐŽƉƌĂ ůĂ ƚĞƐƚĂ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͘ L͛ƵŽǀŽ Ěŝ ƐƚƌƵǌǌo è simbolico, 

poiché lo struzzo depone le uova ma poi le abbandona senza covarle; le uova però si schiudono ugualmente grazie al 

ĐĂůŽƌĞ ĚĞů ƐŽůĞ͘ IŶ ƚƵƚƚĂ ů͛ŽƉĞƌĂ domina la luce, usata contemporaneamente nelle sue qualità costruttive e analitiche. Il 

trattamento delle superfici specchianti risulta essere molto raffinato: si osservano i gioielli o la corazza del duca nella 

ƋƵĂůĞ Ɛŝ ƌŝĨůĞƚƚĞ ůĂ ĨŝŶĞƐƚƌĂ͕ ĨŽŶƚĞ Ěŝ ůƵĐĞ ŶŽŶ ǀŝƐŝďŝůĞ ŶĞů ĚŝƉŝŶƚŽ͕ ŵĂ ƌŝǀĞůĂƚĂ ĚĂůů͛ĂƌƚŝĨŝĐŝŽ ƉŝƚƚŽƌŝĐŽ͘  
 

 

 ͞NĂƚŝǀŝƚă͟ di Piero della Francesca, 1475 circa, Londra, National Gallery.  

La scena è composta in maniera molto libera e originale. Sotto un rudere di 

stalla con tettoia, al centro si trova la Vergine in adorazione del Bambino, il 

ƋƵĂůĞ ğ ĂĚĂŐŝĂƚŽ ƐƵ ƵŶ ůĞŵďŽ ĚĞůů͛ĂŵƉŝŽ ŵĂŶƚĞůůo azzurro della madre. Dietro 

vediamo un gruppo di cinque angeli cantori con liuti, vero perno della scena, 

che riprendono in alcuni casi le fisionomie tipiche degli angeli di Piero, 

presenti con gli stessi tratti somatici, ad esempio nella Pala di Montefeltro. Le 

loro teste sono tutte poste alla stessa altezza (isocefalia). A destra San 

Giuseppe sta seduto con naturalezza, le gambe accavallate su una sella 

(notevole è il disegno delle sue mani e della pianta del piede) e sembra 

parlare con i due pastori dietro di lui, ritratti in posizione frontale, uno dei 

quali indica verso il cielo a sottolineare la natura prodigiosa della scena. Sotto 

ůĂ ƚĞƚƚŽŝĂ Ɛŝ ǀĞĚŽŶŽ ŝů ďƵĞ Ğ ů͛ĂƐŝŶĞůůŽ ĐŚĞ ƌĂŐůŝĂ͕ ƋƵĂƐŝ Ă ǀŽůĞƌ ƌŽŵƉĞƌĞ ů͛ĂƌŵŽŶŝĂ ĚĞůůĂ ŵƵƐŝĐĂ ĚĞŐůŝ ĂŶŐĞůŝ͖ 
ů͛ŝŶĐůŝŶazione del suo muso, inoltre, bilancia simmetricamente il braccio alzato del pastore. Lo sfondo si perde in 

lontananza: a sinistre si nota un paesaggio rurale con un tortuoso fiume, con le acque che riflettono a specchio, come 

ƚŝƉŝĐŽ ĚĞůů͛ĂƵƚŽƌĞ͕ ŵĞŶƚƌĞ Ă destra si vede uno scorcio urbano. Sulla tettoia vediamo una gazza, simbolo della follia 

umana che porterà alla Crocifissione di Cristo. Ampie zone del dipinto sono incomplete, soprattutto il prato alla base 

delle figure dei pastori, che sembrano raschiate, ma le figure più importanti sono ben conservate, soprattutto 

ů͛ĂƌŵŽŶŝŽƐĂ ĨŝŐƵƌĂ Ěŝ MĂƌŝĂ͕ Ěŝ ŐƌĂŶĚĞ ůŝǀĞůůŽ ĂƌƚŝƐƚŝĐŽ͘ 
 

 

 

 

 

 

 

 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)

lOMoARcPSD|2909793

https://www.studocu.com/it?utm_campaign=shared-document&utm_source=studocu-document&utm_medium=social_sharing&utm_content=storia-dellarte-moderna


52 
 

 

ϰ͘ L͛UMANE“IMO IN PITTU‘A ;PA‘TE ϮͿ 
 

IL RINASCIMENTO A VENEZIA 

 

Fino alla metà del Quattrocento Venezia resta culturalmente isolata rispetto al resto della penisola, attardata su 

modelli stilistici tardogotici e bizantini. Tale condizione deriva dalla sostanziale autonomia della Serenissima rispetto 

alla situazione polŝƚŝĐĂ ĞĚ ĞĐŽŶŽŵŝĐĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ͕ ĨŽƌƚĞ ĚĞŝ ƉŽƐƐĞĚŝŵĞŶƚŝ ŶĞůů͛AĚƌŝĂƚŝĐŽ Ğ ŶĞů MĞĚŝƚĞƌƌĂŶĞŽ ŽƌŝĞŶƚĂůĞ͕ ĐŚĞ 
le garantivano il predominio sui traffici commerciali con il Vicino Oriente.  

 

TƌĂ ůĂ ĨŝŶĞ ĚĞů XIV Ğ ů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů XV ƐĞĐŽůŽ͕ ƉĞƌž͕ ůĂ ŵƵƚĂƚĂ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ ŝŶƚernazionale impone a Venezia un diverso 

orientamento politico, cui corrisponde una fase di espansione in terraferma verso occidente. Il motivo principale di 

questa strategia espansionistica è la pressione turca sui possedimenti veneziani nel Mediterraneo orientale, che 

culminerà nella caduta di Costantinopoli in mano a Maometto II, nel 1453. A questo va aggiunto il progressivo 

spostamento dei traffici commerciali verso i centri portuali del Nord Europa e, dalla fine del secolo, il definitivo 

orientamento deŐůŝ ŝŶƚĞƌĞƐƐŝ ŵĞƌĐĂŶƚŝůŝ ŶĞůůĞ ƌŽƚƚĞ ĂƚůĂŶƚŝĐŚĞ͕ Ă ƐĞŐƵŝƚŽ ĚĞůůĂ ƐĐŽƉĞƌƚĂ ĚĞůů͛AŵĞƌŝĐĂ͘ 
 

La nuova strategia politica ed economica determina un confronto più diretto con le realtà culturali della penisola, cui 

corrisponde una svolta anche in ambito artistico. La cultura umanistica a Venezia matura non tanto a contatto con 

Firenze, nonostante la presenza di artisti toscani nella città lagunare nella prima metà del secolo, quanto nel rapporto 

ĐŽŶ PĂĚŽǀĂ Ğ ůĞ Đŝƚƚă ĚĞůů͛ĞŶƚƌŽƚĞƌƌĂ ůŽŵďĂƌĚŽ͘ A Đŝž ĐŽŶĐŽƌƌĞ ŝů diverso orientamento della cultura veneziana, più 

pragmatica che speculativa, ma soprattutto la circolazione di capitali e lo spostamento di professionisti nei territori 

della Serenissima. 

 

Nella prima metà del Quattrocento la pittura veneziana vive una fase di incertezza, divisa tra la conservazione della 

propria identità gotico-ďŝǌĂŶƚŝŶĂ Ğ ůĞ ƐƉŝŶƚĞ ǀĞƌƐŽ ůĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă͕ ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚŝ ĚĂůů͛IƚĂůŝĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ͘ È ůĂ Đŝƚƚă Ěŝ Padova a 

mediare la diffusione della cultura rinascimentale in laguna. In questo periodo molti artisti formatisi a Padova 

soggiornano nella città lagunare. 

 

Jacopo Bellini è stato allievo di Gentile da Fabriano ed è il capostipite di una importante bottega veneziana, nella 

quale si sono formati i figli Gentile e Giovanni. Questi ultimini furono entrambi innovatori, anche se con orientamenti 

diversi. 
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GIOVANNI BELLINI 

 

Giovanni Bellini (1433-1516Ϳ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ůĂ ƐǀŽůƚĂ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀĂ ǀĞŶĞǌŝĂŶĂ͘ NĂƐĐĞ Ă VĞŶĞǌŝĂ Ğ Ɛŝ 
ĨŽƌŵĂ ŶĞůůĂ ďŽƚƚĞŐĂ ƉĂƚĞƌŶĂ ĂĐĐĂŶƚŽ Ăů ĨƌĂƚĞůůŽ GĞŶƚŝůĞ͘ BĞůůŝŶŝ ĐŽŶŽƐĐĞ ŵŽůƚŽ ƉƌĞƐƚŽ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ Andrea Mantegna, il 

quale nel 1453 sposa sua sorella, Nicolosia Bellini; inoltre, egli aveva certamente seguito il padre a Padova per la 

realizzazione della perpetua ͞CĂƉƉĞůůĂ GĂƚƚĂŵĞůĂƚĂ͟, nella ͞BĂƐŝůŝĐĂ ĚĞů “ĂŶƚŽ͟, dove Donatello aveva lasciato opere 

di straordinaria modernità. Lo stile di Mantegna influenzerà molto le opere giovanili di Bellini, che ne riprende le 

ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶŝ ƉůĂƐƚŝĐŚĞ Ğ ůĂ ƚĞŶƐŝŽŶĞ ĞŵŽƚŝǀĂ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ ƐĂĐƌĞ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ƉĞƌž͕ ŚĂ ƐĂƉƵƚŽ ƐǀŝůƵƉƉĂƌĞ ŝŶ ďƌĞǀĞ ƚĞŵƉŽ ƵŶ 
ƉĞƌĐŽƌƐŽ ĂƵƚŽŶŽŵŽ ŐƌĂǌŝĞ Ăů ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ĐŽŶ ĂůƚƌĞ ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĞ͕ ŝŶ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ĐŽŶ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěi Piero della Francesca e 

Antonello da Messina e con le novità introdotte dalla pittura fiamminga. La ͞PŝĞƚă͟ segna la conclusione della sua fase 

giovanile. Elementi riconducibili a Mantegna sono ancora presenti nella qualità quasi scultorea dei corpi e 

neůů͛ĂĐĐĞŶƚƵĂƚŽ ůŝŶĞĂƌŝƐŵŽ͖ ƚƵƚƚĂǀŝĂ ŝ ĐŽůŽƌŝ ƐŽŶŽ Ɖŝƶ ŵŽƌďŝĚŝ͕ ĂƚƚĞŶƚŝ Ăů ƚƌĂŶƐŝƚŽ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ ƐƵůůĞ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝ ĚĞŝ ĐŽƌƉŝ Ğ ƐƵů 
ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ěŝ ĨŽŶĚŽ͘ ‘ŝƐƵůƚĂ ĞǀŝĚĞŶƚĞ ů͛ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ ƉĞƌ ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͕ ƌŝƐĐŽŶƚƌĂďŝůĞ ƐŝĂ ŶĞůůĂ ƌĞƐĂ ĚĞŝ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌŝ Ğ 
degli effĞƚƚŝ ŵĂƚĞƌŝĐŝ͕ ƐŝĂ ŶĞůů͛ŝŶƚĞŶƐĂ ƉĂƚĞƚŝĐŝƚă ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ͘ Iů ĚŽůŽƌĞ ĞƐƉƌĞƐƐŽ ĚĂŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ ğ ƉƌŽĨŽŶĚŝƐƐŝŵŽ Ğ ƵŵĂŶŽ͘  
 

 

VENEZIA 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ DĂǀŝƐ͟ di Giovanni Bellini, 1455, New York, Metropolitan Museum. 

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƵŶŝǀĞƌƐĂůŵĞŶƚĞ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƚĂ ƵŶŽ ĚĞŝ ůĂǀŽƌŝ ĚĞfinitivi del suo periodo giovanile. 

PŽŝĐŚĠ ůĂ ĚĂƚĂ Ěŝ ŶĂƐĐŝƚĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŶŽŶ ğ ŶŽƚĂ Ğ ƉŽŝĐŚĠ ůĂ ƉƌŝŵĂ ŽƉĞƌĂ ĐĞƌƚĂŵĞŶƚĞ ĚĂƚĂƚĂ ğ 
la ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞŐůŝ AůďĞƌĞƚƚŝ͟ ĚĞů ϭϰϴϳ ğ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ƉŝĞŶĂ Ěŝ ĐŽŶƚƌŽǀĞƌƐŝĞ͕ ůĂ ƐƵĂ ĐƌŽŶŽůŽŐŝĂ 
antica e le sue attribuzioni precedenti sono piene di polemiche. Ciò che si può dire con 

sicurezza è che nei contorni delle figure disegnati con linee filiformi e nella configurazione del 

ƉĂŶŶĞŐŐŝŽ Ɛŝ ƉƵž ƌŝĐŽŶŽƐĐĞƌĞ ů͛ŝŶĨůƵĞŶǌĂ Ěŝ MĂŶƚĞŐŶĂ͘ Iů ƉĞƐĂŶƚĞ ĚƌĂƉƉĞŐŐŝŽ ƐƵůůĂ ƐƉĂůůĂ 
sinistra della VĞƌŐŝŶĞ ƌŝĐŽƌĚĂ ŶŽŶ ŵĞŶŽ ůĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ Ğ Đŝž ƐƵŐŐĞƌŝƐĐĞ ĐŚĞ ů͛ŽƉĞƌĂ 
sia stata dipinta dopo la visita di Bellini a Padova con il padre e il fratello intorno al 1459. È 

probabile che il quadro quindi risalga agli anni intorno al 1460-64, sebbene altre fonti 

ĨĂƌĞďďĞƌŽ ƌŝƐĂůŝƌĞ ů͛ŽƉĞƌĂ Ăů ϭϰϱϬ͘ Iů ĨĂƚƚŽ ĐŚĞ ŝů ĐĂŵƉŽ ĚĞůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĂďďŝĂ ƵŶĂ ƐŽŵŵŝƚă 
arcuata, proprio come le opere devozionali di suo padre, suggerisce anche una data antecede. Lo sfondo del paesaggio 

è notevole per la divisione tra i campi pianeggianti e coltivati a destra della Vergine, mentre a sinistra notiamo colline 

incolte, un sentiero tortuoso e rovine romane. In questo dipinto il Bambino addormentato simboleggerebbe il 

presagio della morte di Cristo. Il dipinto ha molto sofferto la pulizia eccessiva, e di conseguenza, ha perso gran parte 

della sua finitura superficiale. 

 

 

 ͞CƌŝƐƚŽ ŵŽƌƚŽ ƐŽƌƌĞƚƚŽ ĚĂ ĂŶŐĞůŝ͟ di Bellini, 1460 circa, Venezia, Museo Correr.  

OƉĞƌĂ ĚĞů ƉĞƌŝŽĚŽ ŐŝŽǀĂŶŝůĞ Ěŝ BĞůůŝŶŝ͕ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ Ɛŝ ƌŝĨă ĂůůĞ ŝĐŶĞ ďŝǌĂŶƚŝŶĞ ĚĞůů͛imago 

pietatis, molto diffuse a Venezia, e dei Ritratti di Passione, dove Cristo era raffigurato 

morto con le piaghe della Passione e con un fedele che lo contemplava, traendo 

ĚĂůů͛ŽƐƐĞƌǀĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚŽůŽƌĞ ĚŝǀŝŶŽ ŽůƚƌĞ ĐŚĞ ĐŽŵƉĂƐƐŝŽŶĞ ĂŶĐŚĞ ĐŽŶƐŽůĂǌŝŽŶe per il 

ƉƌŽƉƌŝŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ŵŽƐƚƌĂ ŝů CƌŝƐƚŽ ĐŚĞ Ɛŝ ůĞǀĂ ĚĂů ƐĞƉŽůĐƌŽ ƐĐŽƉĞƌĐŚŝĂƚŽ͕ ƐŽƌƌĞƚƚŽ ĚĂ ĚƵĞ 
angioletti ai lati e impostato sullo sfondo di un paesaggio che in lontananza mostra 

una strada attraversata da cavalieri e una città murata e turrita. Nonostante gli 

ĞǀŝĚĞŶƚŝ ŝŶĨůƵƐƐŝ Ěŝ AŶĚƌĞĂ MĂŶƚĞŐŶĂ͕ ů͛ŽƉĞƌĂ ğ ŝŶƚŽŶĂƚĂ Ă ƵŶ ůŝƌŝƐŵŽ ŝŶƚĞŶƐŽ ĐŚĞ 
ĚŝǀĞŶŶĞ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝƐƚŝĐŚĞ ďĂƐĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ Ěŝ BĞůůŝŶŝ͕ ƚƌĂƐĨŝŐƵƌĂŶĚŽ ŝů ĚƌĂŵŵĂ 
divino in un sentimento accorato e malinconico. Il segno è forte e raggiunge nel 

perizoma scultoreo del Cristo e nelle sue mani rattrappite ed abbandonate la 

ŵĂƐƐŝŵĂ ƚĞŶƐŝŽŶĞ͘ L͛ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ƐƵŝ ĐŽŶƚŽƌŶŝ Ğ ůĞ ŽŵďƌĞ ĚƵƌĞ ĂƌƌŝǀĂŶŽ Ă ƌŝĐŚŝĂŵĂƌĞ ŝ 
pittori della prima scuola ferrarese, filtrati forse attraverso gli allievi di Squarcione, con cui Bellini entrò in contatto. 
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VERONA 

 

 ͞AŐŽŶŝĂ ŶĞůů͛ŽƌƚŽ͟ di Bellini, 1465-1470 circa, Londra, National Gallery.   

“ŝĂ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ BĞůůŝŶŝ ĐŚĞ ƋƵĞůůĂ Ěŝ MĂŶƚĞŐŶĂ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂŶŽ ůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƐĐĞŶĂƌŝŽ͗ 
Gesù inginocchiato in preghiera su uno sperone rialzato del monte degli 

Ulivi, il quale assomiglia ad un altare, mentre sotto di lui stanno tre discepoli 

addormentati (Pietro, Giacomo e Giovanni). Gesù si rivolge in cielo ad un 

angelo che gli appare reggendo il calice eucaristico. Questo è il momento 

che precedĞ ůĂ CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ BĞůůŝŶŝ ĞƐƉƌŝŵĞ ůĂ ƉƌŽƉƌŝĂ 
concezione di paesaggio, la quale è diversa da quella di Mantegna: ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ 

Bellini è tutta giocata sullo sviluppo coloristico e su toni più tenui e morbidi. Le rocce sono più levigate, il paesaggio si 

ƉĞƌĚĞ ŝŶ ĚŽůĐŝ ĐŽůůŝŶĞ ĚŝŐƌĂĚĂŶƚŝ Ăůů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͕ ƉĞƌĚĞŶĚŽ ŽŐŶŝ ĂƌƚŝĨŝĐŝŽƐŝƚă Ğ ĂƚƚĞŶĞŶĚŽƐŝ ŵĂŐŐŝŽƌŵĞŶƚĞ Ăů ǀĞƌŽ͘ LĂ ůƵĐĞ 
ĚĞůů͛ĂƵƌŽƌĂ͕ ĐŚĞ ŝůůƵŵŝŶĂŶĚŽ ůĞ ŶƵďŝ Ɛŝ ĨĂ ƐƚƌĂĚĂ ŶĞů ůŽŶƚĂŶŽ ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͕ ŶŽŶ ğ ůĂ ƐŽůĂ ĨŽŶƚĞ ůƵŵŝŶŽƐĂ ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ͗ ğ 
presente ƵŶ͛ĂůƚƌĂ ĐĂůĚĂ ůƵĐĞ ĚŽƌĂƚĂ ĐŚĞ ŝŶǀĞƐƚĞ ĚĂů ĚŽƌƐŽ ŝů CƌŝƐƚŽ͘ “ĂƉŝĞŶƚĞ ğ ů͛ƵƐŽ ĚĞŝ ĐŽůŽƌŝ ĐĂůĚŝ ƉĞƌ ŝ Ɖƌŝŵŝ ƉŝĂŶŝ Ğ ĚĞŝ 
colori freddi per i piani successivi, che sfondano in lontananza lo spazio dipinto. Fulcro della composizione è la luce 

delle nuvole: esse risentono dei riflessi straordinari causati dal tramonto sullo sfondo, il quale proietta gli ultimi raggi. 

 

͞AŐŽŶŝĂ ŶĞůů͛ŽƌƚŽ͟ di Andrea Mantegna, 1460 circa, Londra, National Gallery.  

 

 

PESARO 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ FƌŝǌǌŽŶŝ͟ di Bellini, 1465-1473, Venezia, Museo Correr.   

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƉŽƐƐŝĂŵŽ ŶŽƚĂƌĞ ƵŶĂ ƐŽŵŝŐůŝĂŶǌĂ ĐŽŶ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ FƌĂŶĐĞƐĐĂ͕ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ƉĞƌ ůĂ ůƵĐĞ 
ĐŚĞ ĂǀǀŽůŐĞ ŝŶƚĞƌĂŵĞŶƚĞ ŝů ƐŽŐŐĞƚƚŽ͘ LĂ ĨƌĞƐĐŚĞǌǌĂ Ğ ů͛ŝŵŵĞĚŝĂƚĞǌǌĂ ĐŚĞ Ɛŝ ĞǀŝĚĞŶǌŝĂŶŽ 
ŶĞůů͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞůůĂ Madonna, ha indotto molti studiosi a considerare il dipinto come un vero e 

proprio ritratto, il quale raffigurerebbe Nicolosia, sorella di Bellini e moglie di Mantegna. 

 

 

VENEZIA 

 

 ͞PĂůĂ Ěŝ PĞƐĂƌŽ͟ di Bellini, 1470 circa, Pesaro, Museo Civico.   

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ğ ƐƚĂƚĂ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉĞƌ ů͛ĂůƚĂƌĞ ŵĂŐŐŝŽƌĞ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶ FƌĂŶĐĞƐĐŽ Ă 
PĞƐĂƌŽ͘ LĂ ƚĂǀŽůĂ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂ ů͛Incoronazione della Vergine da parte di Cristo. Le due figure 

ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ ƐŽŶŽ ƐĞĚƵƚĞ Ăůů͛ĂƉĞƌƚŽ ŝŶ ƵŶ ƚƌŽŶŽ ŵĂƌŵŽƌĞŽ͕ ĚŝƐƉŽƐƚĞ ƐŝŵŵĞƚƌŝĐĂŵĞŶƚĞ ƐƵůůŽ 
sfondo di una balaustra rinascimentale e albertiana aperta su un paesaggio collinare con 

mura turrite. Ciò che si intravede oltre la balaustra è stato riconosciuto come la Rocca di 

Gradara͖ ƋƵĞƐƚŽ ĚĞƚƚĂŐůŝŽ ŵĞƚƚĞ ŝŶ ĞǀŝĚĞŶǌĂ ů͛ŝŶƚĞŶƚŽ ƉŽůŝƚŝĐŽ ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ͘ Questo scorcio 

Ěŝ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ğ ŝů ǀĞƌŽ ĞůĞŵĞŶƚŽ ƌŝǀŽůƵǌŝŽŶĂƌŝŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͗ ƵŶ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĞƐĂůƚĂƚŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ 
la soluzione dello schienale-ĐŽƌŶŝĐĞ͕ ĐŚĞ ůŽ ƌĞŶĚĞ ƋƵĂƐŝ ͚quadro nel quadro͛ Ğ Őůŝ 
attribuisce, di conseguenza, uno specifico valore simbolico. La pedana su cui poggia il 

trono è un poligono marmoreo. Ai lati del trono sono posti quattro santi: Pietro e Paolo a sinistra, Francesco e 

Gerolamo a destra. La tavola è inserita entro una cornice riccamente ornata da intagli e in cui sono inseriti quindici 

pannelli, dipinti tutti da Bellini. Sui pilastrini laterali che formano la cornice del dipinto, sono rappresentate otto figure 

di santi, mentre nella predella si trovano episodi riferiti ai santi che partecipano alla Sacra Conversazione: la 

Conversazione di San Paolo, la Crocifissione di San Pietro, San Gerolamo Penitente e San Francesco che riceve le 

stimmate. Alla base dei pilastri sono raffigurati San Giorgio che uccide il drago e San Terenzio, protettori di Pesaro. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ŝů ŵŽŵĞŶƚŽ ĚĞĐŝƐŝǀŽ ĚĞů ĚŝƐƚĂĐĐŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ǀĞŶĞǌŝĂŶŽ ƚĂŶƚŽ ĚĂŝ ŵŽĚŝ ĐŽƌƚĞƐŝ ĚĞůůĂ 
ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ůĂŐƵŶĂƌĞ͕ ƋƵĂŶƚŽ ĚĂůů͛ŝŶĨůƵĞŶǌĂ Ěŝ MĂŶƚĞŐŶĂ͗ ƵŶ͛ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ ĂǀǀĞŶƵƚĂ ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ƐƚĂŶĚŽ Ă ĐŽŶƚĂƚƚŽ ĐŽŶ 
ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ Ěŝ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ FƌĂŶĐĞƐĐĂ͘ CŽŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ BĞůůŝŶŝ ĂďďĂŶĚŽŶĂ la struttura del polittico, mantenendo, però, 

alcuni elementi medievali nella struttura della cornice, con cimasa, pilastrini e predella ornati. Il pittore, poi, unifica lo 

spazio attraverso la rigorosa costruzione prospettica e una luce limpida e avvolgente, vero tramite tra architettura, 

figure e paesaggio naturale. 
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PESARO 

 

 ͞CƌŝƐƚŽ ĚĞƉŽƐƚŽ ;ĐŝŵĂƐĂ ĚĞůůĂ PĂůĂ Ěŝ PĞƐĂƌŽͿ͟ di Bellini, 1470 circa, Città del 

Vaticano, Pinacoteca vaticana. Il dipinto era probabilmente la cimasa della Pala di 

Pesaro, smembrata in Età napoleonica. Si spiegherebbero così, ad esempio, il punto 

di vista ribassato e la direzione della luce, coerente con quella della tavola 

principale. Il dipinto testimonia la raggiunta maturità stilistica di Bellini, saggio 

perfetto di sintesi volumetrica e luministica: le figure sono compresse in uno spazio 

ristretto e privo di profondità. La luce porta lo sguardo vĞƌƐŽ ů͛ŝŶƚƌĞĐĐŝŽ Ěŝ ŵĂŶŝ͕ ǀĞƌŽ 
ĨƵůĐƌŽ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͗ ŝů ĚĞůŝĐĂƚŽ ŐĞƐƚŽ Ěŝ MĂĚĚĂůĞŶĂ ğ ƚĞƐƚŝŵŽŶŝĂŶǌĂ ĂůƚŝƐƐŝŵĂ 
del sentimento doloroso, contenuto in una dimensione profonda e commossa 

intimità. La donna sta ungendo la ferita della mano sinistra di Cristo, atto in cui si 

scorge un rimando alle stimmate di San Francesco, patrono della chiesa, 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ƚĂŶƚŽ ŶĞůů͛͞IŶĐŽƌŽŶĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͟, quanto nella predella. 

Anche qui possiamo notare similitudini con Piero della Francesca. 

 

 

͞LĂ ĨůĂŐĞůůĂǌŝŽŶĞ͟ di Piero della Francesca.  

BĞůůŝŶŝ ƉŽƚƌĞďďĞ ĂǀĞƌ ǀŝƐƚŽ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ Ă PĞƐĂƌŽ͘  
 

͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟ di Piero della Francesca, Arezzo.   
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IL RINASCIMENTO NEL REGNO DI NAPOLI 

 

I primi anni del Quattrocento sono fortemente segnati dalle lotte tra Angioini e Aragonesi per il predominio 

ƚĞƌƌŝƚŽƌŝĂůĞ͘ MĂ ŐƌĂǌŝĞ ĂĚ AůĨŽŶƐŽ Ě͛AƌĂŐŽŶĂ ŝů Regno di Napoli e della Sicilia ǀĞŶŶĞ ƌŝƵŶŝƚŽ ƐŽƚƚŽ ƵŶ͛ƵŶŝĐĂ ƐŽǀƌĂŶŝƚă͕ 
ĐŽŵƉƌĞŶĚĞŶƚĞ ĂŶĐŚĞ ů͛ĂƌĞĂ ŵediterranea della penisola iberica. Napoli così divenne un polo culturalmente vitale e 

prestigioso.  

 

AůĨŽŶƐŽ Ě͛AƌĂŐŽŶĂ ŝŶŽůƚƌĞ ƌŝĐŽŵƉŽƐĞ ĂŶĐŚĞ ůĞ ƌŽƚƚĞ ŵĞĚŝƚĞƌƌĂŶĞĞ͕ ĨĂĐĞŶĚŽ ĞŶƚƌĂƌĞ PĂůĞƌŵŽ Ğ NĂƉŽůŝ ŝŶ ĚŝƌĞƚƚŽ 
contatto con i territori legati agli interessi commerciali della casata aragonese: giunsero, così, apporti dalla cultura 

iberica, provenzale, borgognona e fiamminga͕ ĐŚĞ ĨƵŶŐĞƌĂŶŶŽ ĚĂ ƐƚŝŵŽůŽ ƉĞƌ ƵŶ ƌŝŶŶŽǀĂŵĞŶƚŽ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ Ğ ƐƵŝ ƋƵĂůŝ Ɛŝ 
innesteranno, a partire dagli anni Sessanta del Quattrocento, le novità del Rinascimento toscano. 

 

AůĨŽŶƐŽ Ě͛AƌĂŐŽŶĂ ƉƌŽŵŽƐƐĞ ƵŶĂ cultura umanistica di stampo aulico aperta alle novità europee e chiamò a corte 

umanisti di primo piano e pittori valenzani. 

 

NĞů ϭϰϱϴ͕ ĂůůĂ ŵŽƌƚĞ Ěŝ AůĨŽŶƐŽ Ě͛AƌĂŐŽŶĂ͕ Őůŝ ƐƵĐĐĞĚĞƚƚĞ ŝů ĨŝŐůŝŽ FĞƌƌĂŶƚĞ Ě͛AƌĂŐŽŶĂ͘ È ƐŽƚƚŽ ŝů ƐƵŽ ƌĞŐŶŽ ĐŚĞ ŝ ƌĂƉƉŽƌƚŝ 
ĐŽŶ ŝů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŽ Ɛŝ ĨĞĐĞƌŽ Ɖŝƶ ŝŶƚĞŶƐŝ͕ ŐƌĂǌŝĞ Ăůů͛ĂůůĞĂŶǌĂ ƉŽůŝƚŝĐĂ ĐŽŶ LŽƌĞŶǌŽ ŝů MĂŐŶŝĨŝĐŽ Ğ ĂůůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ 
a Napoli di artisti come Antonio Rossellino e Benedetto da Maiano. 
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ANTONELLO DA MESSINA 

 

Antonello d Messina (1430-1479) è stato il protagonista del nuovo orientamento culturale del sud della penisola. Egli 

ƐĞƉƉĞ ĂƐƐŝŵŝůĂƌĞ ůĂ ůĞǌŝŽŶĞ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͕ ĨŽŶĚĞŶĚŽůĂ ĐŽŶ ů͛ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ Ğ ĐŽŶ ůĂ ƐŝŶƚĞƐŝ ĨŽƌŵĂůĞ ĚĞů 
Rinascimento italiano. A lui, inoltre, va il merito di aver diffuso in Italia la tecnica della pittura ad olio. La sua 

ĨŽƌŵĂǌŝŽŶĞ ĂǀǀŝĞŶĞ ƚƌĂ ůĂ “ŝĐŝůŝĂ Ğ ůĂ CĂŵƉĂŶŝĂ͘ “ŝŶ ĚĂŐůŝ ĞƐŽƌĚŝ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ğ ĂŐŐŝŽƌŶĂƚŽ ƐƵůůĞ ŶŽǀŝƚă ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ e 

nordica, probabilmente grazie ai suoi contatti con la bottega napoletana di Colantonio. Nella città campana egli ha la 

possibilità di conoscere e sperimentare i linguaggi artistici giunti attraverso le rotte commerciali mediterranee e del 

Nord Europa; linguaggi conosciuti anche attraverso le collezioni reali di pittura franco-fiamminga. 

 

 

VENEZIA 

 

 ͞“ĂŶ GŝƌŽůĂŵŽ ŶĞůůŽ ƐƚƵĚŝŽ͟ di Antonello da Messina, 1474, Londra, National Gallery. 

Il dipinto fu eseguito a Messina per essere portato a Venezia. Fu visto a Venezia in casa 

PƐƋƵĂůŝŶŽ ŶĞů ϭϱϮϵ ĚĂ M͘ MŝĐŚŝĞů͘ L͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ğ Ěŝ Đarattere aragonese, anzi durazzesco 

(Angiò-Durazzo), cioè tardo-angioino. Niente a Venezia la giustificherebbe. Opera-ponte 

ƚƌĂ MĞƐƐŝŶĂ Ğ VĞŶĞǌŝĂ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ ƐĂůƚŽ Ěŝ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ƌŝƐƉĞƚƚŽ Ă CŽůĂŶƚŽŶŝŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ͕ Ěŝ 
fatto, presenta evidenti caratteri nordici, ma al tempo stesso costituisce un manifesto 

ĚĞůů͛ƵŵĂŶĞƐŝŵŽ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀŽ͘ “ĂŶ GŝƌŽůĂŵŽ͕ ĚŽƚƚŽƌĞ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ͕ ğ ƐƚĂƚŽ ŝů ƉƌŝŵŽ Ă ƚƌĂĚƵƌƌĞ 
ůĂ BŝďďŝĂ ĚĂů ŐƌĞĐŽ Ğ ĚĂůů͛ĞďƌĂŝĐŽ Ăů ůĂƚŝŶŽ͘ “ĞĐŽŶĚŽ ůĂ ůĞŐŐĞŶĚĂ͕ ĂǀƌĞďďĞ ƌŝŵĂƐƚŽ ĐŽŶ ůƵŝ͘ 
La tavola ci restituiscĞ ƵŶ͛immagine del santo ůŽŶƚĂŶĂ ĚĂůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ e gli 

attributi che lo identificano sono collocati in posizioni decisamente marginali: il cappello 

cardinalizio è appoggiato sulla panca, il leone si intravvede appena sulla destra, in 

penombra. Iů GĞƌŽůĂŵŽ Ěŝ AŶƚŽŶĞůůŽ ğ ƵŶ ƐĂŶƚŽ ͚ƵŵĂŶŝƐƚĂ͕͛ ŝŵŵĞƌƐŽ ŶĞůůĂ ůĞƚƚƵƌĂ Ğ ĐŝƌĐŽŶĚĂƚŽ ĚĂŝ ƐŝŵďŽůŝ Ěŝ ƵŶ ƐĂƉĞƌĞ 
ĐŚĞ ĂƉƉĂƌƚŝĞŶĞ ĂĚ ƵŶĂ ƉĂĐĂƚĂ ĚŝŵĞŶƐŝŽŶĞ ƋƵŽƚŝĚŝĂŶĂ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŵĞƚƚĞ ŵŽůƚĂ ĐƵƌĂ ŶĞů ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ Őůŝ ŽŐŐĞƚƚŝ ĐŽŵƵŶŝ͕ 
ĐŽŵĞ ů͛ĂƐĐŝƵŐĂŵĂŶŽ͕ ůĞ ƉŝĂŶƚĞ͕ le pantofole, gli uccelli e la ciotola in primo piano, il gatto assonnato, il foglietto fissato 

ĂůůĂ ƉĂƌĞƚĞ ĚĞůůŽ ƐĐƌŝƚƚŽŝŽ ĐŽŶ ůĂ ĨŝƌŵĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ LŽ ƐƚƵĚŝŽůŽ ğ ĐŽůůŽĐĂƚŽ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ěŝ ƵŶ͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ŐŽƚŝĐĂ͕ ĂƉĞƌƚĂ 
ǀĞƌƐŽ ŝů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ͘ L͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ĚŝƉinto da Colantonio risponde ancora ad una concezione prospettica elementare, 

tanto che oggetti e figure sono come compressi entro uno spazio poco profondo; nella costruzione di Antonello da 

Messina, invece, lo spazio è arioso, unificato attraverso la costruzione prospettica e la luce. esso ha il proprio centro 

ŶĞůůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞů ƐĂŶƚŽ Ğ Ɛŝ ĚŝůĂƚĂ ŝŶ ƉƌŽĨŽŶĚŝƚă͕ ŽůƚƌĞ ůĞ ǀĞƚƌĂƚĞ Ğ ůĞ ĨŝŶĞƐƚƌĞ ďŝĨŽƌĞ͕ ǀĞƌƐŽ ƵŶ ĐŝĞůŽ ƚĞƌƐŽ͘ L͛ŝůůƵŵŝŶĂǌŝŽŶe è 

ŵƵůƚŝƉůĂ͗ ůĂ ůƵĐĞ ĨƌŽŶƚĂůĞ ͚ĨŝƐƐĂ͛ ůĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞŐůŝ ŽŐŐĞƚƚŝ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐo le ombre portate; la luce proveniente dal fondo, 

lasciando in ombra la parete, delimita con esattezza lo spazio costruito. La luce esterna è molto forte, il che rende il 

tutto verosimile. 

 

 

NAPOLI 

 

 ͞“ĂŶ GŝƌŽůĂŵŽ ŶĞůůŽ ƐƚƵĚŝŽ͟ di Colantonio, 1445 circa, Napoli, Museo di 

Capodimonte. 

L͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ƉĂƌƚĞ Ěŝ ƵŶĂ ƉĂůĂ͕ ŽŐŐŝ ƐŵĞŵďƌĂƚĂ Ğ ĚŝƐƉĞƌƐĂ͕ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉĞƌ ůĂ 
chiesa francescana di San Lorenzo Maggiore. San Girolamo è tradizionalmente 

rappresentato nel suo studio, mentre con un coltellino toglie dalla zampa di un 

ůĞŽŶĞ ƵŶĂ ƐƉŝŶĂ͕ ĐŚĞ ƚŽƌŵĞŶƚĂǀĂ ů͛ĂŶŝŵĂůĞ͘ “ĞĐŽŶĚŽ ůĂ ůĞŐŐĞŶĚĂ ůĂ ďĞůǀĂ 
divenne poi suo compagno fedele. La stanza, è riempita di oggetti che 

testimoniano la vastità degli interessi culturali del santo-cardinale, il cui 

cappello è adagiato su un ripiano a sinistra. Uno degli aspetti più interessanti 

ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ ğ ůĂ ƐƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĂ ͚ŶĂƚƵƌĂ ŵŽƌƚĂ͛ Ěŝ ůŝďƌŝ Ğ Ăůƚƌŝ ŽŐŐĞƚƚŝ ĐŚĞ ƌŝĞŵƉŝŽŶŽ 
gli scaffali, che dimostrano i riferimenti alla pittura fiamminga. Si nota una decisa resa dei volumi, che appaiono però 

piuttosto rigidi e senza raffinatezze illusionistiche. 
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 ͞“ĂŶ FƌĂŶĐĞƐĐŽ Ěă ůĂ ƌĞŐŽůĂ͟ di Colantonio, 1445 circa, Museo di Capodimonte. 

L͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ƉĂƌƚĞ Ěŝ ƵŶĂ ƉĂůĂ͕ ŽŐŐŝ ƐŵĞŵďƌĂƚĂ Ğ ĚŝƐƉĞƌƐĂ͕ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉĞƌ ůĂ ĐŚŝĞƐĂ ĨƌĂŶĐĞƐĐĂŶĂ 
di San Lorenzo MaggiorĞ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ŵŽƐƚƌĂ͕ ƐƵ ƐĨŽŶĚŽ ŽƌŽ͕ ƐĂŶ FƌĂŶĐĞƐĐŽ Ě͛AƐƐŝƐŝ͕ ŝŶ ƉŝĞĚŝ Ăů 
centro, dalla figura longilinea, che offre la Regola francescana ai confratelli inginocchiati 

attorno a lui: gli uomini a sinistra, con frate Leone che riceve il libro, e le donne a destra, con 

ƐĂŶƚĂ CŚŝĂƌĂ͘ IŶ ĂůƚŽ ǀŽůĂŶŽ ĚƵĞ ĂŶŐĞůŝ ƐŝŵŵĞƚƌŝĐŝ͕ ĐŚĞ ƌĞŐŐŽŶŽ ĐĂƌƚŝŐůŝ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ 
CŽůĂŶƚŽŶŝŽ ƐĞŵďƌĂ ĂŐŐŝŽƌŶĂƚŽ ĂůůĞ ŶŽǀŝƚă ĚĞůů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ Ěŝ ĐŽƌƚĞ ĂƌĂŐŽŶĞƐĞ͕ ĐŽŶ ƵŶĂ ŵĂŐŐŝŽƌĞ 
ŝŶĚŽůĞ ƉĞƌ ů͛ĂƌƚĞ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͕ ĨŝůƚƌĂƚĂ ƉĞƌž ƋƵĞƐƚĂ ǀŽůƚĂ ĚĂůůĂ ƐĐƵŽla iberica, come dimostrano il 

pavimento inerpicato in verticale, le fisionomie, le aureole traforate, le pieghe rigide e geometriche delle vesti. A 

differenza del precedente dipinto ͞“ĂŶ GŝƌŽůĂŵŽ ŶĞůůŽ ƐƚƵĚŝŽ͟ di pochi anni precedente, già si notano le diverse 

influenze legate alla nuova corte aragonese ed alla presenza di artisti catalani. Inoltre, in questo dipinto Colantonio 

risente di Fouquet͕ ǀĞŶƵƚŽ ŝŶ IƚĂůŝĂ ƉĞƌ ŝŶƚĞƌĐĞƚƚĂƌĞ Ă FŝƌĞŶǌĞ ŝ ͞pittori di luce͕͟ ƌĞĐĂŶĚŽƐŝ ƉŽŝ Ă NĂƉŽůŝ͘ C͛ğ ŝŶŽůƚƌĞ ůĂ 
possibilità che anche Piero della Francesca Ɛŝ ƐŝĂ ƌĞĐĂƚŽ Ă NĂƉŽůŝ͕ ĚŽƉŽ ŝů ϭϰϱϭ͕ ƉĞƌ ǀŝĂ ĚĞů ‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ AůĨŽŶƐŽ Ě͛AƌĂŐŽŶĂ 
del Musée Jacquemart André. 

 

 

 ͞AŶŶƵŶĐŝĂƚĂ͟ Ž ͞VŝƌŐŽ AĚǀŽĐĂƚĂ͟ di Antonello da Messina, 1452, Como, Musei civici. 

 LĂ ƚĂǀŽůĂ ƉƌĞƐĞŶƚĂ ƐƵ ƚƌĞ ůĂƚŝ ů͛ŽƌŝŐŝŶĂůĞ ŝŶĐŽƌŶŝĐŝĂƚƵƌĂ ĚĞĐŽƌĂƚŝǀĂ Ă ƉƵŶǌŽŶĞ͕ Ğ ŵŽƐƚƌĂ ƐŽůŽ Ěŝ 
essere stata lievemente decurtata in basso, senza tuttavia pregiudizio della scritta ͞AǀĞ MĂƌŝĂ 
ŐƌĂƚŝĂ ƉůĞŶĂ͟. A causa della scritta ŝŶ ďĂƐƐŽ͕ ĐŚĞ ƌŝƉŽƌƚĂ ůĞ ƉĂƌŽůĞ ƉƌŽŶƵŶĐŝĂƚĞ ĚĂůů͛ĂƌĐĂŶŐĞůŽ 
GĂďƌŝĞůĞ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă MĂƌŝĂ͕ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ğ ƐƚĂƚĂ ŝĚĞŶƚŝĨŝĐĂƚĂ ĐŽŵĞ ƋƵĞůůĂ Ěŝ ƵŶĂ VĞƌŐŝŶĞ 
ĂŶŶƵŶĐŝĂƚĂ͖ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ƚŝƉŽ ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĐŽ ĐŽŶǀĞƌŐŽŶŽ͕ ƐĞĐŽŶĚŽ ĂůĐƵŶŝ ƐƚƵĚŝŽƐŝ͕ ů͛ŝĚĞĂ 
ĚĞůů͛AŶŶƵŶĐŝĂƚĂ ǀĞƌĂ Ğ ƉƌŽpria, della Madonna a mezzo busto senza il Bambino, e della 

͞VĞƌŽŶŝĐĂ͟ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ stessa, un tipo di rappresentazione diffusasi quasi esclusivamente in 

Provenza e nella Catalogna. Secondo altri, invece, il dipinto non rappresenta una Vergine 

annunciata, ma bensì una Madonna in tarda età, come dimostrano le rughe attorno agli occhi, impietosamente 

rappresentate, e lo stesso copricapo tipico delle donne sposate; piuttosto avremmo di fronte una Virgo Advocata, una 

Madonna, cioè, che intercede per la concessione di speciali grazie. Stilisticamente il dipinto mostra una stretta 

ƌĞůĂǌŝŽŶĞ ŝŶŝǌŝĂůĞ ĐŽŶ ŝ ŵŽĚĞůůŝ ĨŝĂŵŵŝŶŐŚŝ͕ ĐŽŶƚĞŵƉĞƌĂƚĂ Ğ ƌŝĨŽƌŵĂƚĂ ƉŽŝ ĚĂůůĂ ƌŝǀĞůĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ Ěŝ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ 
FƌĂŶĐĞƐĐĂ͘ Iů ĚŝƉŝŶƚŽ ƌŝƐĞŶƚĞ ĚĞůů͛ŝŶĨůƵĞŶǌĂ Ěŝ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ FƌĂŶĐĞƐĐa. 

 

 

MESSINA 

 

 ͞Madonna Salting͟ di Antonello da Messina, 1460 circa, Londra, National Gallery. 

Pelle smaltata, velluti molto realistici. La tavola mostra una certa disorganicità stilistica, con 

ƵŶ͛ĂůƚĂ ƋƵĂůŝƚă ŶĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ Ğ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ǀĞƐƚĞ͕ ŵĞŶƚƌĞ ğ Ɖŝƶ ƐĐĂƌƐĂ ŶĞů BĂŵďŝŶŽ Ğ ŶĞŐůŝ 
ĂŶŐĞůŝ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ŵŽƐƚƌĂ ůĂ MĂĚŽŶŶĂ Ă ŵĞǌǌŽ ďƵƐƚŽ ĐŽů BĂŵďŝŶŽ ŝŶ ďƌĂĐĐio mentre viene 

incoronata come Regina del cielo. Il Bambino tiene in mano una melagrana, simbolo della 

fertilità e della regalità di Maria, ma anche della Passione per il colore rosso degli acini, 

come il sangue. Il velo trasparente della Vergine rappresenta un brano di alto virtuosismo, 

così come la fine descrizione dei gioielli e del broccato. Il trattamento geometrico del 

volume della Vergine racchiuso nel suo manto viene di solito messo in relazione con il 

͞PŽůŝƚƚŝĐŽ Ěŝ “ĂŶ GƌĞŐŽƌŝŽ͟. Gli angeli, lo sfŽŶĚŽ ƐĐƵƌŽ͕ ů͛ĞůĂďŽƌĂƚĂ ĐŽƌŽŶĂ ĐŽŶ ĞĨĨĞƚƚŝ Ěŝ 
ůƵƐƚƌŽ ŵĞƚĂůůŝĐŽ͕ ƌŝŵĂŶĚĂŶŽ Ăůů͛ĂƌƚĞ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ Ěŝ ĐƵŝ AŶƚŽŶĞůůŽ ĨƵ ů͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĞ ĐŚĞ ƐĞƉƉĞ ŵĞĚŝĂƌĞ ĐŽŶ ůĂ 
spazialità e la monumentalità italiana. 

 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ ƵŶĂ ĨĂŶĐŝƵůůĂ͟ di Petrus Christus, 1470 circa, Berlino, Gemaldegalerie.  
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 ͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ͟ di Antonello da Messina, 1475 circa, Londra, National Gallery. 

 NĞů ĚŝƉŝŶƚŽ Ɛŝ ŶŽƚĂ ĐŚĞ Đ͛ğ ƵŶ ŝŶĐŽŶƚƌŽ ĐŽŶ ů͛ĂƌƚĞ Ěŝ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ FƌĂŶĐĞƐĐĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ ĨŝƌŵĂƚĂ Ğ ĚĂƚĂƚĂ 
sul cartiglio che si trova sulla finta cornice lignea inferiore. La pacata composizione è costruita in 

sezione aurea e mostra la croce di Cristo sullo sfondo di un lontano paesaggio costruito con punto 

di fuga ribassato, mentre in basso si trovano i due dolenti Maria e Giovanni, che contemplano la 

scena silenziosamente. Più lontano si vedono le tre Marie. La tipologia iconografica rimanda a 

esempi fiamminghi, anche nel trattamento del paesaggio, che sfuma dolcemente in lontananza nei 

colori azzurrini delle colline avvolte nella foschia. La linea marcatrice delle acque del lago isola 

maggiormente la figura del Cristo, con un cerchio formato dalla Vergine e da san Giovanni. 

 

 

 ͞“ĂůǀĂƚŽƌ MƵŶĚŝ͟ di Antonello da Messina, 1470-1475, Londra, National Gallery. 

IŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ĞŵĞƌŐĞ ůĂ ƌŝĨůĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐƵů ƌĂƉƉŽƌƚŽ ƚƌĂ ĨŽƌŵĂ Ğ ƐƉĂǌŝŽ͘ Iů CƌŝƐƚŽ 
salvatore è raffigurato oltre un parapetto ligneo e su sfondo scuro, secondo la maniera 

ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͘ Aůů͛ĂƌƚĞ ŶŽƌĚ ĞƵƌŽƉĞĂ ƌŝƐĂůŐŽŶŽ ĂŶĐŚĞ ů͛ƵƐŽ ĚĞŝ ĐŽůŽƌŝ ĐĂůĚŝ Ă ŽůŝŽ Ğ ůĂ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ 
luce calda e dorata che modella la figura scoprendone i particolari più minuti, come i delicati 

peli della barba o i riflessi sui rŝĐĐŝ ĚĞŝ ĐĂƉĞůůŝ͘ L͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ƐƚĞƐƐĂ͕ ĐŽů ŵĞǌǌŽ ďƵƐƚŽ 
benedicente, e il tipo fisico del Salvatore, rimanda ad esempi fiamminghi importati in Italia. 

La luce proviene da destra e illumina i tre quarti del volto. Alla base del collo si vede ancora 

chiaramente come nella prima stesura pittorica la veste fosse più accollata e la mano 

benedicente più rialzata, parallela al corpo di Gesù. In un secondo momento Antonello si 

distaccò dal prototipo fiammingo, spostando la mano in avanti, in modo da accentuare la profondità spaziale della 

figura e la sua monumentalità, favorita dalla visione dal basso (come dimostra la mano appoggiata sul parapetto). Con 

ƋƵĞƐƚĂ ƚĞĐŶŝĐĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĚŝŵŽƐƚƌĂ ƵŶĂ ƉŝĞŶĂ ĂĐƋƵŝƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ĐŽŵƉĞƚĞŶǌĞ ǀŽůƵŵĞƚƌŝĐŽ-prospettiche elaborate dai 

toscani. La stessa piega dello scollo rompe la rigidità piana della veste. Il foglietto attaccato alla balaustra riporta la 

ĨŝƌŵĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ğ ůĂ ĚĂƚĂ͘ LĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ Ěŝ ĐĂƌƚŝŐůŝ ŶĞŝ ĚŝƉŝŶƚŝ ĚŝǀĞŶƚĂŶŽ ŝů ƐŝŵďŽůŽ Ěŝ AŶƚŽŶĞůůŽ ĚĂ MĞƐƐŝŶĂ͘ LĂ ĚĂƚĂ ƐƵů 
cartelliŶŽ ĐƌĞĂ ƉƌŽďůĞŵŝ ƉĞƌ ůĂ ĚĂƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͘ 
 

 

VENEZIA 

 

 ͞Pala di San Cassiano͟ di Antonello, 1475-1476. Vienna, Kunsthistorisces Museum. 

La Pala, sebbene gravemente mutilata, fu un vero spartiacque nella pittura veneta del 

Quattrocento tra vecchio e nuovo, introducendo alcune caratteristiche che divennero 

costanti nella produzione successiva. Commissionata da Pietro Bon tra il 1475 e il 

ϭϰϳϲ͕ ĚĞůůĂ ŐƌĂŶĚĞ PĂůĂ Ě͛ĂůƚĂƌĞ͕ ŽŐŐŝ ƌĞƐƚĂŶŽ ƐŽůŽ ůĂ VĞƌŐŝŶĞ ƐƵů ƚƌŽŶŽ ƌŝĂůǌĂƚŽ Ğ 
quattro santi a mezzo busto: san NŝĐŽůĂ Ěŝ BĂƌŝ͕ ƐĂŶƚĂ MĂƌŝĂ MĂĚĚĂůĞŶĂ͕ ƐĂŶƚ͛OƌƐŽůĂ Ğ 
san Domenico. In origine ve ne erano quattro per parte, tra cui san Giorgio e san 

“ĞďĂƐƚŝĂŶŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂƚĂ ĚĂ ƵŶ ŵĂŐŐŝŽƌ ƌĞƐƉŝƌŽ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ͕ ĐĂůŝďƌĂƚŽ 
con grande cura, con i santi meno seƌƌĂƚŝ Ğ ĚŝƐƉŽƐƚŝ Ă ƐĞŵŝĐĞƌĐŚŝŽ ĂƚƚŽƌŶŽ Ăůů͛ĂůƚŽ ƐĞŐŐŝŽ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͕ ŝŶƐĞƌŝƚŽ Ă ƐƵĂ 
volta in una sobria ambientazione architettonica. La novità più stupefacente era data però dagli effetti atmosferici 

ĐƌĞĂƚŝ ĚĂůůĂ ůƵĐĞ͕ ĐŚĞ ƵŶŝĨŝĐĂŶŽ ů͛ŽƉĞƌĂ ĐŽŶ ƚŽŶŝ ĐĂůĚi e rendono più naturale la rappresentazione: il lume dorato inonda 

le figure, restituendo con scioltezza i vari dettagli e i rapporti spaziali tra le figure. Accanto a una sintesi geometrica di 

alcuni brani, come il corpo della Vergine, si incontrano virtuosismi prospettici, come il volto della Vergine e il libro con 

ƚƌĞ ƐĨĞƌĞ Ě͛ŽƌŽ ƌĞƚƚŽ ĚĂ ƐĂŶ NŝĐŽůĂ ;ĂůůƵƐŝŽŶĞ Ăůů͛ĞƉŝƐŽĚŝŽ ŝŶ ĐƵŝ ůĞ ƌĞŐĂůž Ă ƚƌĞ ĨĂŶĐŝƵůůĞ ƉŽǀĞƌĞ͕ ĐŽƐŝĐĐŚĠ ĂǀĞƐƐĞƌŽ ůĂ 
dote per sposarsi), e si sposano inoltre con le sottigliezze ottiche della pittura fiamminga. Antonello conosce da Bellini 

ůĂ ƐƚƌƵƚƚƵƌĂ ƉŝƌĂŵŝĚĂůĞ ĚĞůůĂ ƐĂĐƌĂ ĐŽŶǀĞƌƐĂǌŝŽŶĞ͕ ŵĞŶƚƌĞ ůĂ ͚ĐƵďĂƚƵƌĂ͛ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ Őůŝ ĞƌĂ Őŝă ŶŽƚĂ 
dalla pala di Piero. Bellini è pierfranceschiano nella resa del colore come architettura fatta di colore 

e luce, mentre Antonello lo è perché riconduce le forme ai volumi. 

 

͞‘ŝĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĐŽŵƉůĞƐƐŝǀĂ ĚĞůůĂ PĂůĂ͟ di John Wilde, 1929. 

 

͞Pala di Montefeltro͟ di Piero della Francesca, 1472-1474, Milano, Pinacoteca di Brera.  
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PALERMO 

 

 ͞AŶŶƵŶĐŝĂƚĂ͟ di Antonello da Messina, 1475 circa, Palermo, Galleria Regionale della Sicilia. 

Questo dipinto è una straordinaria sintesi di realismo introspettivo e di assorta solennità. 

Maria ha il volto di una fanciulla, la sua immagine è impostata come i ritratti di tre quarti. La 

testa e le spalle, avvolte nel manto azzurro, assumono una configurazione geometrica 

piramidale, il volto è un purissimo ovale che prende forma attraverso la chiara definizione 

ĚĞůů͛ŽŵďƌĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƐƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĂ ƉŽŝĐŚĠ ŵŽĚŝĨŝĐĂ ƌĂĚŝĐĂůŵĞŶƚĞ ů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ 
ĚĞůů͛AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͕ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ƉĞƌ ůĂ ƉƌŝŵĂ ǀŽůƚĂ ĞƐĐůƵĚĞ ů͛ĂŶŐĞůŽ͘ GĂďƌŝĞůĞ ğ ĂƐƐĞŶƚĞ͕ ŵĂ ůŽ 
ƐŐƵĂƌĚŽ Ěŝ MĂƌŝĂ ĐŚĞ Ɛŝ ǀŽůŐĞ ǀĞƌƐŽ ĚĞƐƚƌĂ ƌŝĐŚŝĂŵĂ ůĂ ƐƵĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ͗ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Đŝ ƉŽƌƚĂ Ă 
ŝŵŵĂŐŝŶĂƌĞ ĐŚĞ ů͛ĂŶŐĞůŽ ƐŝĂ ĂƉƉĞŶĂ ǀŽůĂƚŽ ǀŝĂ͕ ůĂƐĐŝĂŶĚŽ quel soffio di vento che sposta le 

ƉĂŐŝŶĞ ĚĞů ůŝďƌŽ Ğ ĐƌĞĂ ƵŶ ĐĞŶŶŽ Ěŝ ƚƵƌďĂŵĞŶƚŽ ŶĞů ŐĞƐƚŽ ĚĞůůĂ ĨĂŶĐŝƵůůĂ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ů͛ŝŵƉŽƐƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ MĂĚŽŶŶĂ 
ŚĂ ŵŽůƚŽ ƐƵĐĐĞƐƐŽ͘ CĂƉŽůĂǀŽƌŽ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ ƐŽŶŽ ůĞ ŵĂŶŝ͗ ƌŝƐƉĞƚƚŽ Ăů ĐƌŝƐƚŽ ĐŽŶ ůĂ ŵĂŶŽ ďĞŶĞĚŝĐĞŶƚĞ͕ ůĂ Ě isposizione 

ĚĞůůĂ ŵĂŶŽ Ğ ŝů ůĞŐŐŞŽ ƐŽŶŽ ŵŽůƚŽ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐŝ͘ LĂ ŵĂŶŽ ĚĞƐƚƌĂ ğ ƚĞƐĂ ǀĞƌƐŽ ů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͕ ĐŽŵĞ Ă ĨĞƌŵĂƌĞ ƵŶ ƉŽƐƐŝďŝůĞ 
ŝŶƚĞƌůŽĐƵƚŽƌĞ͘ Aů ƉĂƌŝ ĚĞů ůĞŐŐŞŽ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ĞƐƐĂ ƌŝĨůĞƚƚĞ ůĂ ůƵĐĞ ĐŚĞ ƉƌŽǀŝĞŶĞ ĚĂůů͛ĂůƚŽ Ğ͕ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ŵŽĚŽ͕ ƉŽƚĞŶǌŝĂ ůĂ ĨŽŶƚĞ  

che modella il volto e il manto della Vergine. 

 

 

VENEZIA 

 

 ͞“ĂŶ “ĞďĂƐƚŝĂŶŽ ;TƌŝƚƚŝĐŽ Ěŝ “ĂŶ GŝƵůŝĂŶŽͿ͟ di Antonello da Messina, 1478, Dresda, Gemaldegalerie. 

L͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ƐƚĂƚĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚĂ ĚĂůůĂ ƐĐƵŽůĂ ǀĞŶĞǌŝĂŶĂ Ěŝ ƐĂŶ ‘ŽĐĐŽ͘ “ĂŶ “ĞďĂƐƚŝĂŶŽ Ğ ƐĂŶ ‘ŽĐĐŽ 
sono i santi legati alle pestilenze, poiché essi sono entrambi sopravvissuti alla malattia; quando si 

ƐŽƉƌĂǀǀŝǀĞǀĂ ĂĚ ƵŶ͛ŽŶĚĂƚĂ Ěŝ ƉĞƐƚŝůĞŶǌĂ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ Ɛŝ ĐĞůĞďƌavano san Sebastiano e san Rocco. In 

ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ Ɛŝ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ ů͛ŝŶĨůƵƐƐŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ Mantegna alla ͞CĂƉƉĞůůĂ OǀĞƚĂƌŝ͟: come in quegli 

ĂĨĨƌĞƐĐŚŝ͕ ůĂ ůŝŶĞĂ Ě͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ ğ ďĂƐƐĂ Ğ Đŝž ĚŽŶĂ ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůŝƚă ĂůůĂ ĨŝŐƵƌĂ͘ LĂ ƉŽƐĂ ĚĞů ƐĂŶƚŽ ğ 
classicamente ponderata, la sua forma è tornita da una luce che modella le membra esaltandone la 

bellezza, ma al tempo stesso ne rileva la qualità geometrica: si osservino le frecce che trafiggono il 

ĐŽƌƉŽ͕ ůĞ ĐƵŝ ŽŵďƌĞ ƉŽƌƚĂƚĞ ƐŽŶŽ ĐŽƐŞ ĞƐĂƚƚĞ ĚĂ ĂƉƉĂƌŝƌĞ ů͛ĞƐŝƚŽ Ěŝ ƵŶ ĞƐĞƌcizio di geometria solida. 

Una colonna caduta, vista di scorcio in prospettiva, è riferimento di misura e citazione formale 

riferita alla perfezione del corpo umano. Questi elementi sembrano contrastare con la minuziosità dello sfondo, i cui 

piccole figure ignare del martirio conducono una vita a sé stante.  Nella tavola si opera una sintesi tra il mondo 

matematico-prospettico e la tematica del colore e della luce: il minuto disegno dei tappeti, dei comignoli, delle piante 

riporta, di novo, alle radici fiamŵŝŶŐŚĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ LŽ ƐĨŽŶĚŽ ƐĐŽŶĨŝŶĂ ǀĞƌƐŽ ƵŶ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ŵĂƌŝŶŽ͘ “ĂŶ “ĞďĂƐƚŝĂŶŽ ŶŽŶ 
muore per le frecce, sopravvive alle torture ma muore successivamente. 

 

 

 

 ͞“ĂŶ “ĞďĂƐƚŝĂŶŽ͟ di Andrea Mantegna, 1457-1458, Vienna, Kunsthistorisches Museum. 

Questo dipinto è molto diverso da quello di Antonello da Messina: il corpo diventa un rovello di segni. Le 

architetture sono molto incise, mentre nel dipinto di Antonello da Messina le sagome ammorbidiscono il 

ƚĂŐůŝŽ Ğ ů͛ŝŶĐŝƐŝŽŶĞ͘ QƵĞƐƚ͛ƵůƚŝŵŽ ŶŽŶ Ƶƚŝůŝǌǌa un modello di disegno grafico, ma utilizza un modello di 

ĚŝƐĞŐŶŽ Ɖŝƶ ĂƌƌŽƚŽŶĚĂƚŽ͘ NĞůůĂ ŶƵǀŽůĂ ŝŶ ĂůƚŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ɛŝ ŝŶƚƌĂǀĞĚĞ ƵŶ ĐĂǀĂůŝĞƌĞ ĚĞůů͛ĂƉŽĐĂůŝƐƐĞ͗ ŶĞů ƚĞƐƚŽ 
ĚĞůů͛AƉŽĐĂůŝƐƐĞ ŝ ƋƵĂƚƚƌŽ ĐĂǀĂůŝĞƌŝ͕ ĐŚĞ ĚĂů MĞĚŝŽĞǀŽ ŝŶ ƉŽŝ ĂǀƌĞďďĞƌŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ Cƌisto e la Chiesa, 

ĞƌĂŶŽ ŝŶƚĞƐŝ ĐŽŵĞ ů͛ŝƌĂ ĚŝǀŝŶĂ͕ ŝ ƋƵĂůŝ ĐŽŶ ŝ ĐĂǀĂůůŝ ƚƌĂǀŽůŐĞǀĂŶŽ Ğ ĐĂůƉĞƐƚĂǀĂŶŽ ů͛ƵŵĂŶŝƚă ƚƌĂĐŽƚĂŶƚĞ͘  
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5. L͛ITALIA DELLE CO‘TI 
 

IL RINASCIMENTO A FERRARA 

 

FĞƌƌĂƌĂ ĂůůĂ ĨŝŶĞ ĚĞů QƵĂƚƚƌŽĐĞŶƚŽ ĐŽŶŽƐĐĞ ůĂ ĐŽƐŝĚĚĞƚƚĂ ͚Addizione Erculea͕͛ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ƵƌďĂŶŝƐƚŝĐĂ ĐŚĞ ĐŽŶƐŝƐƚĞǀĂ 
ŶĞůů͛ĂŵƉůŝĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ Đŝƚƚă͕ ŝŶƚƌŽĚƵĐĞŶĚŽ ĚĞůůĞ ǀŝĞ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ ƌĞƚƚŝůŝŶĞĞ͕ ŝŶĐƌŽĐŝ Ğ ƉŽƌƚŽŶŝ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ Ğ ŵĂĞƐƚŽƐŝ Ăů 
termine delle vie. (͞PĂůĂǌǌŽ ĚĞŝ ĚŝĂŵĂŶƚŝ͟ al quadrivio degli Angeli, 1492).  

 

La fioritura estense di Ferrara in senso umanistico si deve a LŝŽŶĞůůŽ Ě͛EƐƚĞ, divenuto Signore della città nel 1441, e a 

suo figlio Borso Ě͛EƐƚĞ, divenuto Signore dopo di lui. Lionello fece di Ferrara uno dei centri più fecondi del 

Rinascimento italiano.  

 

Aůů͛ŝŶŝǌŝŽ del Quattrocento, la corte ferrarese era ancora legata al gusto artistico tardogotico. Sotto il regno di Lionello, 

queste radici culturali si arricchiscono di nuovi interessi di tipo umanistico, dando origine ad un ambiente originale. 

 

La cultura figurativa ferrarese assume un carattere del tutto originale, che filtra con la propria predilezione per il 

favolismo Ğ ů͛eleganza Ěŝ ƐƚĂŵƉŽ ĐŽƌƚĞƐĞ͗ ůĂ ƉƌĞĐŝƐŝŽŶĞ ŽƚƚŝĐĂ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ Ɛŝ ƵŶŝƐĐĞ ĂůůĂ ƚĞŶĚĞŶǌĂ Ăůů͛ĂƐƚƌĂǌŝŽŶĞ 
matematica di Piero della Francesca͕ ů͛ŽƌĚŝŶĞ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐŽ Ăůů͛ŝŶƋƵŝĞƚƵĚŝŶĞ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀĂ͕ ŝů ƉůĂƐƚŝĐŝƐŵŽ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ Ɛŝ 
ĐŽŶŝƵŐĂ ĐŽŶ ůĂ ůŝŶĞĂ ƐƋƵĂƌĐŝŽŶĞƐĐĂ͕ ŝ ĐŽůŽƌŝ ůŝŵƉŝĚŝ ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĚĞŐůŝ ĂƌƚŝƐƚŝ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ ĚŝǀĞŶƚĂŶŽ͕ ŶĞůůĞ ŵĂŶŝ 
degli artisti ferraresi, preziosi e quasi irreali. La compiuta definizione di questo linguaggio avviene negli anni in cui 

ƌĞŐŶĂ BŽƌƐŽ Ě͛EƐƚĞ ;ĚĂů ϭϰϱϬ Ăů ϭϰϳϭͿ Ğ ƉƵž ĞƐƐĞƌĞ ƐĞŐƵŝƚĂ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ĚĞĐŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůŽ Studiolo di Belfiore. 
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STUDIOLO DI BELFIORE 1447-1463 

 

Lo Studiolo di Belfiore, ormai scomparso, fƵ ǀŽůƵƚŽ ĚĂ LŝŽŶĞůůŽ Ě͛EƐƚĞ ŶĞů ϭϰϰϳ͕ ŵĂ ĨƵ 
ĐŽŵƉůĞƚĂƚŽ ŝŶ ůĂƌŐĂ ƉĂƌƚĞ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ Ěŝ BŽƌƐŽ͘ È ƐƚĂƚŽ ŝů ƉƌŝŵŽ ƐƚƵĚŝŽůŽ ƉƌŝŶĐŝƉĞƐĐŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ͘ 
Nelle sue decorazioni, oggi pervenuteci solo in parte e disperse in vari musei, si coglie il 

nascere e la ricchezza di stimoli della scuola ferrarese di pittura. La decorazione dello 

studiolo era composta da tarsie dei Da Lendinara e da un ciclo pittorico di nove Muse 

create da vari artisti. Delle nove Muse, oggi ne rimangono solamente otto. 

 

1. ͞EƌĂƚŽ͟ di Angelo Maccagnino, Ferrara, Pinacoteca Nazionale. 

 

2.  ͞UƌĂŶŝĂ͟ di Angelo Maccagnino, Ferrara, Pinacoteca Nazionale. 

La musa è ritratta su un ampio seggio marmoreo, improntato secondo un punto di vista ribassato. 

UƌĂŶŝĂ͕ ƉƌŽƚĞƚƚƌŝĐĞ ĚĞůů͛ĂƐƚƌŽŶŽŵŝa, tiene in mano un astrolabio in scorcio e con uno scatto gira la testa 

Ěŝ ůĂƚŽ ƉĞƌ ŽƐƐĞƌǀĂƌĞ ŝů ĐŝĞůŽ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ɛŝ ĚŝƐƚŝŶŐƵĞ ƉĞƌ ƵŶŽ ƐƚŝůĞ Ɖŝƶ ĂŐŐŝŽƌŶĂƚŽ͕ ĐŽŶ ƵŶĂ ƐƉĂǌŝĂůŝƚă Ɖŝƶ 
chiara e realistica, un uso di colori tersi e limpidi, ben visibile nel troŶŽ͕ Ğ ƵŶ͛ĂƚƚĞŶǌŝone al dettaglio 

intellettuale, ĐŚĞ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůů͛ĞƐĞŵƉŝŽ Ěŝ PŝĞƌŽ ĚĞůůĂ FƌĂŶĐĞƐĐĂ͘ OƌŝŐŝŶĂůĞ ğ ĂŶĐŚĞ ŝů ƉĂŶŶĞŐŐŝŽ͕ ĐŽŶ ƵŶ 
originale effetto bagnato. Sulle estremità superiore del trono, sia a destra sia a sinistra, sono 

rappresentati due unicorni, simboli araldici tra i più usati da Borso come simbolo di purezza. Essi sono 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŝ ƐŽƚƚŽ ĚƵĞ ƉĂůŵĞ Ěŝ ĚĂƚƚĞƌŝ͕ ĂůůƵƐŝŽŶĞ Ăůů͛AƐŝĂ MŝŶŽƌĞ͕ ůƵŽŐŽ Ěŝ ŽƌŝŐŝŶĞ ĚĞůůĂ ůĞŐŐĞŶĚĂ ĚĞůůĂ ĐĂƚƚƵƌĂ 
ĚĞůů͛ƵŶŝĐŽƌŶŽ͕ ƉŽƐƐŝďŝůĞ ƐŽůŽ ƉĞƌ ƵŶĂ ǀĞƌŐŝŶĞ͘ 
 

3. ͞TĞƌƐŝĐŽƌĞ͟ di Angelo Maccagnino e Cosmè Tura, Milano, Museo Poldi Pezzoli. 

 

4.  ͞TĂůŝĂ͟ di Michele Pannonio, 1450 circa, Budapest, Museo delle Belle Arti.  

In quest'opera si possono notare l'influenza dell'altare padovano di Donatello e delle opere di Piero Della 

Francesca. La musa è ritratta suo sfarzoso trono, improntato secondo un punto di vista ribassato. Talia 

regge un bocciolo e un ramo di vite, con una ghirlanda di spighe in testa. La sua figura è esile e longilinea, 

affusolata in vita secondo lo stile gotico internazionale, con profili scivolosi che si infrangono però nel 

panneggio tagliente al ginocchio. Il trono invece, con in alto quattro putti che reggono festoni di frutta, 

rimanda ai modelli squarcioneschi. In primo piano si notano due vasi di gigli, decorati con perle e 

gemme, la cui brillantezza ricorda le opere fiamminghe. Lo sfondo è un cielo azzurro, che schiarisce verso 

ů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͕ Ğ ŝŶ ďĂƐƐŽ͕ ƐƵ ƵŶ ŝŶƚĂƌƐŝŽ ŵĂƌŵŽƌĞŽ͕ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ƵŶ͛ŝƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ŐƌĞĐĂ͘ LĂ ĨŝƌŵĂ ĚĞůů͛ĂƵƚŽƌĞ ğ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ƐƵů 
cartiglio che pende dal primo gradino. 

 

5. ͞EƵƚĞƌƉĞ͟ di anonimo ferrarese, Budapest, Museo delle Belle Arti. 

 

6. ͞MĞůƉŽŵĞŶĞ͟ di Angelo Maccagnino, Budapest, Museo delle Belle Arti. 

 

7. ͞PŽůŝŵŶŝĂ͟ di anonimo ferrarese, Berlino, Gemaldegalerie. 

 

8.  ͞CĂůůŝŽƉĞ͟ o ͞EƵƚĞƌƉĞ͟ di Cosmè Tura, 1560 circa, Londra, National Gallery. 

Iů ĚŝƉŝŶƚŽ ǀŝĞŶĞ ŝŶ ŐĞŶĞƌĞ ŝŶĚŝĐĂƚŽ ĐŽŵĞ ƵŶŽ ĚĞŝ Ɖƌŝŵŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŝǀŝ ĚĞůůŽ ƐƚŝůĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ğ ĚĞůůĂ scuola 

ferrarese in generale. Sotto una prima superficie pittorica ad olio, gli esperti hanno scoperto una 

ƉƌĞĐĞĚĞŶƚĞ ƉŝƚƚƵƌĂ Ă ƚĞŵƉĞƌĂ ĐŚĞ ŵŽƐƚƌĂǀĂ ůĂ ŵƵƐĂ ŝŶ ƵŶ ƚƌŽŶŽ Ěŝ ĐĂŶŶĞ Ě͛ŽƌŐĂŶŽ͕ ƌŝferimento evidente 

alla musica. AŶĐŚĞ ŝŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ůĂ MƵƐĂ ğ ƌĂĨfigurata seduta su un trono, con in mano un rametto di 

ciliegio. Il punto di vista è ribassato, con un aspetto solido delle figure, che contrasta con la frivolezza 

esuberante delle decorazioni del trono, il quale è caratterizzato da motivi classicheggianti. Esso è 

rappresentato in marmi policromi, a cui sono applicate decorazioni dorate a forma di grossi delfini, secondo la 

ƐƚŝůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ƚŝƉŝĐĂ ĚĞůů͛ĞƉŽĐĂ͕ ĐŽŶ ĚĞŶƚŝ ĂŐƵǌǌŝ Ğ ƉŝŶŶĞ ĂƚƚŽƌĐŝŐůŝĂƚĞ, sottolineate dalla luce incidente che fa 

sembrare tutto metallico o brillante come gemme. Questo tipo di decorazione sfarzosa sicuramente viene 

ĚĂůů͛ĂƉƉƌĞŶĚŝƐƚĂƚŽ Ěŝ Tura presso Squarcione. Al di là della testa di delfino, in basso a destra, si scorge il dio 

Vulcano intento a forgiare delle armi per Zeus.  
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COSMÈ TURA 

 

Cosmè Tura (Ferrara, 1430 circa ʹ 1495), caratterizza lo stile ferrarese della seconda metà del Quattrocento. 

Formatosi come miniaturista alla corte estense, esibisce moduli espressivi padovani, avendo probabilmente studiato e 

lavorato presso Squarcione, poiché nelle sue opere si nota una certa insistenza per il dettaglio decorato; a questo si 

unisce una solidità plastica e una vitalità che derivano dalla conoscenza delle opere di Donatello, come le sculture in 

ďƌŽŶǌŽ͕ Ğ ŝů ĐŽŵƉůĞƐƐŽ ĚĞůů͛ĂůƚĂre criso-cupro-elefantino. Tura conosce sicuramente anche le opere di Piero della 

Francesca e dei fiamminghi. L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶƚŽƌŶŽ Ăů ϭϰϲϬ ĐŝƌĐĂ ƉĂƌƚĞĐŝƉĂ ĂůůĂ ĚĞĐŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůŽ Studiolo di Belfiore e dal 

1465 diventa artista di corte. Egli fa parte della rinŽŵĂƚĂ ͚officina ferrarese͛͘ 
 

 

LE ANTE DELL͛O‘GANO DELLA CATTED‘ALE DI FE‘‘A‘A 

 

Inizialmente le ante servivano per chiudere un grande organo, andato poi distrutto. Le 

ante comprendono quattro pannelli dipinti a tempera su tela nel 1469 e oggi conservati 

nel museo della cattedrale a Ferrara. Originariamente erano decorate fronte-retro (oggi 

i dipinti sono separati), presentano ͞San Giorgio e la principessa͟ (ante chiuse) e 

l'͞Annunciazione͟ (ante aperte). 

 

 ͞“ĂŶ GŝŽƌŐŝŽ Ğ ůĂ ƉƌŝŶĐŝƉĞƐƐĂ͟ di Cosmè Tura, 1469, Ferrara, Museo della Cattedrale.  

L͛ŽƉĞƌĂ ƌŝƉƌĞŶĚĞ ƵŶ ƚĞŵĂ ĐĂƌŽ ĂůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ĐĂǀĂůůĞƌĞƐĐĂ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ğ ƐƚĂƚĂ ĚŝƉŝŶƚĂ ƐƵů ǀĞƌƐŽ ĚĞůůĞ ĂŶƚĞ ĐŚŝƵƐĞ͘ 
EƐƐĂ Ɛŝ ƐǀŽůŐĞ Ăůů͛ĂƉĞƌƚŽ͕ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ Ěŝ ƵŶ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĂƐƉƌŽ Ğ ĂďďĂŐůŝĂŶƚĞ͘ IŶ ƋƵĞƐƚŽ Ěŝpinto domina la luce 

dorata. Le figure sono costruite mediante una linea spigolosa che sembra incisa sul metallo, i colori sono 

ŝŶŶĂƚƵƌĂůŝ Ğ ůŝǀŝĚŝ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ŚĂ ƚƌĂƚƚŝ ƋƵĂƐŝ ƐƵƌƌĞĂůŝ͘ “ƵůůĂ ĚĞƐƚƌĂ Ɛŝ ƐǀŽůŐĞ ůŽ ƐĐŽŶƚƌŽ ƚƌĂ ƐĂŶ GŝŽƌŐŝŽ Ă ĐĂǀĂůůŽ Ğ ŝů 
drago, il quale è in primo piano con le punte dorsali ben illuminate. A sinistra si trova la principessa che fugge 

inorridita. Sullo sfondo si trova una montagna fortificata, dalla quale provengono alcuni sapienti. 

 

 ͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟ di Cosmè Tura, 1569, Ferrara, Museo della Cattedrale.  

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ĂŵďŝĞŶƚĂƚĂ ŝŶ ƵŶĂ ƐŽůĞŶŶĞ ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ Ăůů͛ĂŶƚŝĐĂ͕ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƚĂ ƐĞĐŽŶĚŽ ůĞ ƌĞŐŽůĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ͕ 
con volte a botte, una doppia arcata con lacunari, retta da pilastri poggianti su un basamento marmoreo, finti 

bronzi realizzati con uno stile di pittura che simula la scultura. In alto a destra festoni e drappeggi decorativi 

annodati alle rosette sono trasformati in tendoni che contengono frutta. Notiamo anche uno scoiattolo che 

corre tra gli architravi del soffitto. Lo stile ĚĞůůĂ ŵĂŐŐŝŽƌ ƉĂƌƚĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ƌŝĐŽƌĚĂ ůĞ ŽƉĞƌĞ Ěŝ Andrea 

Mantegna͘ A ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ů͛AƌĐĂŶŐĞůŽ GĂďƌŝĞůĞ ĂŶŶƵŶĐŝĂŶƚĞ͕ ĐŽŶ ŝŶ ŵĂŶŽ ŝů ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ ŐŝŐůŝŽ͘ LĂ ĨŝŐƵƌĂ Ěŝ 
Maria, a destra, è più morbida, ispirata a Piero della Francesca. Essa è inginocchiata con le mani giunte per 

ƌŝĐĞǀĞƌĞ ů͛ĂŶŶƵŶĐŝŽ͘ UŶ ůŝďƌŽ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ƉŽƐĂƚŽ ƐƵůůĞ ŐŝŶŽĐĐŚŝĂ͕ ĂůůƵƐŝŽŶĞ ĂůůĞ ƐĐƌŝƚƚƵƌĞ ĐŚĞ Ɛŝ ĂǀǀĞƌĂŶŽ͘ DŝĞƚƌŽ Ěŝ 
ůĞŝ ĂƉƉĂƌĞ ůĂ ĐŽůŽŵďĂ ĚĞůůŽ “ƉŝƌŝƚŽ “ĂŶƚŽ͘ LĞ ĂƵƌĞŽůĞ Ěŝ MĂƌŝĂ Ğ ĚĞůů͛AƌĐĂŶŐĞůŽ ƐŽŶŽ ŝŶ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ͘ 

 

 

͞Polittico di Roverella͟ di Cosmè Tura, 1470-1474, diviso tra i musei di Londra, Parigi, San 

Diego, Boston, New York, Cambridge, Roma.  

“ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ŽƉĞƌĞ Ɖŝƶ ƐŝŐŶŝĨŝĐĂƚŝǀĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ğ ĚĞů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ 
ferrarese. Il polittico era composto da sei scomparti principali: 1- una grande 

͞MĂĚŽŶŶĂ ŝŶ ƚƌŽŶŽ ĐŽŶ ĂŶŐĞůŝ ŵƵƐŝĐŝ͟ al centro, seduta sul trono con il 

Bambino in braccio; 2- Ăů ůĂƚŽ ĚĞƐƚƌŽ Đ͛ĞƌĂ ƵŶ ƉĂŶŶĞůůŽ Ɖŝƶ ďĂƐƐŽ ĐŽŶ ƐĂŶƚŝ Ğ 
personaggi della famiglia Roverella; 3- Ăů ůĂƚŽ ƐŝŶŝƐƚƌŽ Đ͛ĞƌĂ ƵŶ ĂůƚƌŽ pannello 

speculare a quello destro, sempre con santi e personaggi della famiglia 

Roverella; 4- ƐŽƉƌĂ ŝ ƉĂŶŶĞůůŝ Ěŝ ĚĞƐƚƌĂ Ğ Ěŝ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Đ͛ĞƌĂ ƵŶ ĂůƚƌŽ ƉĂŶŶĞůůŽ ĐŽŶ 
un santo inginocchiato per ogni personaggio sottostante; 5- in alto si 

trovava la grande lunetta con la ͞PŝĞƚă͕͟ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ Ěi grande 

partecipazione emozionale; 6- in basso si trovava una predella 

composta da un numero imprecisato di tondi (forse sette), dei quali se 

ne conoscono oggi solo tre. 
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FRANCESCO DEL COSSA 

 

Francesco del Cossa (Ferrara, 1436 circa ʹ Bologna, 1478Ϳ Ɛŝ ğ ĨŽƌŵĂƚŽ Ă ĐŽŶƚĂƚƚŽ ĐŽŶ ů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ƉĂĚŽǀĂŶŽ͕ ŵĂ 
rispetto a Tura mostra una maggiore attenzione per la sintesi geometrica di Piero della Francesca. Il suo linguaggio, 

infatti, è più misurato e solenne, attento allo studio della luce e alla costruzione prospettica dello spazio. 

PƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĞƌĂ ƉƌĞƐĞŶƚĞ ŶĞŝ ůĂǀŽƌŝ ƉĞƌ ůŽ Studiolo di Belfiore. 

 

 

SALONE DEI MESI IN PALAZZO SCHIFANOIA  

Palazzo Schifanoia era un ůƵŽŐŽ Ěŝ ƌŝƚƌŽǀŽ ŵŽŶĚĂŶŽ͘ L͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ ĨƵ ĂŵƉůŝĂƚŽ ĚĂ LŝŽŶĞůůŽ Ě͛EƐƚĞ 
Ğ ĚĞĨŝŶŝƚŝǀĂŵĞŶƚĞ ƋƵĂůŝĨŝĐĂƚŽ ĚĂ BŽƌƐŽ Ă ƉĂƌƚŝƌĞ ĚĂů ϭϰϲϳ͘ IŶ ƋƵĞůů͛ŽĐĐĂƐŝŽŶĞ ǀĞŶŶĞ 
commissionata la decorazione del Salone delle Feste, impresa nella quale furono coinvolti 

più pittori, ƚƌĂ ĐƵŝ FƌĂŶĐĞƐĐŽ ĚĞů CŽƐƐĂ ĞĚ EƌĐŽůĞ ĚĞ͛ ‘ŽďĞƌƚŝ͘ OŐŐŝ sono visibili soltanto sette 

dei dodici scomparti originari, corrispondenti ai Mesi da Marzo a Settembre. La 

raffigurazione di ogni mese è composta da tre registri orizzontali e sovrapposti: in quello superiore è raffigurato il 

trionfo della divinità pagana che presiede il mese; al centro il segno zodiacale corrispondente e tre decani; in basso 

scorrono scene di vita di corte, in cui domina la figura di Borso. 

 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ MĂƌǌŽ͟ di Francesco del Cossa. 

1° registro: Minerva presiede il Mese di Marzo. Si possono notare anche delle fanciulle impegnate 

nella tessitura e le tre Parche, tessitrici del destino degli uomini. Dalla parte opposta si trova un 

gruppo di eruditi, tra i quali si è voluto riconoscere Leon Battista Alberti. 2° registro: raffigurazione 

ĚĞůů͛Ariete come segno zodiacale. 3° registro: riconosciamo BŽƌƐŽ Ě͛EƐƚĞ a destra mentre amministra 

la giustizia e, a sinistra, mentre si avvia per una battuta di caccia. Il paesaggio sullo sfondo mostra la 

ĨůŽƌŝĚĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ŶĂƚƵƌĂ ĐŽŶƚƌŽůůĂƚĂ ĚĂůů͛ƵŽŵŽ, la quale è resa attraverso colori chiari e luminosi. 

 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ AƉƌŝůĞ͟ di Francesco del Cossa. 

1° registro: Venere, presiede il Mese di Aprile. È su un carro trionfale trainato da cigni; Marte, dio della 

ŐƵĞƌƌĂ͕ ğ ŝŶĐĂƚĞŶĂƚŽ Ăŝ ƐƵŽŝ ƉŝĞĚŝ͘ L͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƐŝŵďŽůĞŐŐŝĂ ů͛ĂŵŽƌĞ ĐŚe sottomette la violenza. 

TƵƚƚ͛ŝŶƚŽƌŶŽ Ɛŝ ĂƉƌĞ ŝů ŐŝĂƌĚŝŶŽ Ě͛ĂŵŽƌĞ͕ ĐŽŶ ŐŝŽǀĂŶŝ ŝŶƚĞŶƚŝ ĂůůĂ ĚĂŶǌĂ͕ ĂůůĂ ŵƵƐŝĐĂ Ğ Ăŝ Őiochi. 2° registro: 

raffigurazione del Toro come segno zodiacale. 3° registro: è raffigurato il palio di San Giorgio; Borso è 

riconoscibile sulla destra; è colto mentre dona una moneta al buffone di corte. 

 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ MĂŐŐŝŽ͟ di Francesco del Cossa. 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ GŝƵŐŶŽ͟ artista ferrarese anonimo. 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ LƵŐůŝŽ͟ artista ferrarese anonimo. 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ AŐŽƐƚŽ͟ artista ferrarese anonimo. 

 

 ͞MĞƐĞ Ěŝ “ĞƚƚĞŵďƌĞ͟ Ěŝ EƌĐŽůĞ ĚĞ͛ ‘ŽďĞƌƚŝ͘ 
1° registro: Vulcano presiede il Mese di Settembre. È su un carro trainato da scimmie. Sulla sinistra, 

ŶĞůůĂ ĨƵĐŝŶĂ ĚĞů ĚŝŽ͕ Ɛŝ ǀĞĚŽŶŽ ŝ CŝĐůŽƉŝ ŝŶƚĞŶƚŝ Ă ůĂǀŽƌĂƌĞ͘ Aůů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ĚĞůůĂ ĨƵĐŝŶĂ ğ ĂƉƉĞƐŽ ƵŶo scudo 

con le figure di Romolo e Remo allattati dalla lupa. Sulla destra invece notiamo la scena 

ĚĞůů͛ĂĐĐŽƉƉŝĂŵĞŶƚŽ Ěŝ MĂƌƚĞ ĐŽŶ ůĂ ǀĞƐƚĂůĞ IůŝĂ͕ ĚĂů ƋƵĂůĞ ŶĂĐƋƵĞƌŽ ƉŽŝ ŝ ĚƵĞ ŐĞŵĞůůŝ ‘ŽŵŽůŽ Ğ ‘ĞŵŽ͘ 
2° registro: raffigurazione della Bilancia come segno zodiacale. 3° registro: ƚƌŽǀŝĂŵŽ BŽƌƐŽ Ě͛EƐƚĞ Đhe è 

protagonista di scene con ambasciatori e cavalieri in parata. Sullo sfondo scene di vita campestre. 

 

 

͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ ;PĂůĂ ĚĞůů͛OƐƐĞƌǀĂŶǌĂͿ͟ di Francesco del Cossa, 1468-1469, Dresda, 

Gemaldegalerie. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ů͛ĂŶŐĞůŽ ğ ƌŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ ƉƌŽĨŝůŽ Ğ ůĂ ƐƵĂ ĂůĂ ĚĞƐƚƌĂ ĞƐĐĞ ĚĂů ƋƵĂĚƌŽ verso di noi. La luce 

è molto solare. La lumaca in primo piano è molto grossa, però serve per aiutare lo spettatore ad 

entrare nel quadro. 
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E‘COLE DE͛ ‘OBE‘TI 
 

EƌĐŽůĞ ĚĞ͛ ‘ŽďĞƌƚŝ (Ferrara, 1450-1496) esordisce come artista durante la decorazione della Sala delle Feste (͞CŝĐůŽ ĚĞŝ 
MĞƐŝ͕ MĞƐĞ Ěŝ “ĞƚƚĞŵďƌĞ͟), nel Palazzo Schifanoia a Ferrara. Egli ha uno stile concitato e a tratti espressionista. Egli 

diventa artista di corte nel 1486. 

 

 

 ͞Pala di Porto͟ di Ercole de Roberti, 1479-1481, Milano, Pinacoteca di Brera. 

L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ĐƌĞž ƵŶĂ ƐƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĂ ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ Ă ƐǀŝůƵƉƉŽ ƉƌĞǀĂůĞŶƚĞŵĞŶƚĞ 
verticale, sotto la quale si trova un alto podio ottagonale su cui è poggiato il trono della 

Vergine. La ďĂƐĞ ğ ĚĞĐŽƌĂƚĂ ĚĂ ĂůĐƵŶĞ ĨŽƌŵĞůůĞ ĐŚĞ ƐŝŵƵůĂŶŽ ĚĞŝ ďĂƐƐŽƌŝůŝĞǀŝ Ăůů͛ĂŶƚŝĐĂ Ğ ĐŚĞ Ɛŝ 
ŝƐƉŝƌĂǀĂŶŽ Ăůů͛ĂŵŵŝƌĂƚŝƐƐŝŵŽ ĂůƚĂƌĞ ĚĞůůĂ BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ Ă PĂĚŽǀĂ͘ “ŽƉƌĂ 
questa base si ergono alcune colonnine con i fusti modanati e decorati da ghirlande, dischi e 

anelli marmorei, permettendo di scorgere in lontananza uno straordinario paesaggio marino in 

burrasca, la cui posizione così preminente è dovuta al ricordo della leggenda della fondazione 

Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ ĚĞů PŽƌƚŽ͘ QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ǀŝĞŶĞ ĚĂ ƵŶa chiesa di Ravenna, infatti sullo sfondo si 

ƐĐŽƌŐĞ ĂŶĐŚĞ ƵŶ ƉŽƌƚŽ͘ Pŝƶ ŝŶ ĂůƚŽ Ɛŝ ĞƌŐĞ ů͛ĂůƚŝƐƐŝŵŽ ƚƌŽŶŽ ĚĞůůĂ VĞƌŝŶĞ͕ ŝŶĐĂƐƚŽŶĂƚŽ ĚĂ ƵŶĂ ŶŝĐĐŚŝĂ ĐŽŶ ĂůƚƌĞƚƚĂŶƚŝ ĨŝŶƚŝ 
rilievi, con un prezioso tappeto come poggiapiedi e con due scenografiche tende rosse che incorniciano la misurata 

ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ͘ I ƋƵĂƚƚƌŽ ƐĂŶƚŝ ƉƌĞƐĞŶƚŝ ƐŽŶŽ ƐĂŶƚ͛AŐŽƐƚŝŶŽ Ğ ŝů ďĞĂƚŽ PŝĞƚƌŽ ĚĞŐůŝ OŶĞƐƚŝ ;ŝŶ ďĂƐƐŽͿ͕ ƐĂŶƚĂ EůŝƐĂďĞƚƚĂ Ğ 
ƐĂŶƚ͛AŶŶĂ ;ŝŶ ĂůƚŽ͕ Ăŝ ůĂƚŝ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞͿ͘  
 

 

 ͞“ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ͟ EƌĐŽůĞ ĚĞ͛ ‘ŽďĞƌƚŝ͕ ϭϰϳϴ-1480, Berlino, Staatliche Museen. 

L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƉƌŽƉŽŶĞ ƵŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ ƉƌŽǀĂƚŽ ĚĂůůĞ ĨĂƚŝĐŚĞ ĚĞůůĂ ƐĂ ƉĞƌĞŐƌŝŶĂǌŝŽŶĞ ŶĞů ĚĞƐĞƌƚŽ͗ ŝů 
suo corpo è emaciato, il volto smunto, affilato e visibilmente sofferente. Inoltre, al fine di accrescere 

questa sensazione di doloƌĞ Ğ ƐŽĨĨĞƌĞŶǌĂ͕ ĚĞ͛ ‘ŽďĞƌƚŝ ĂůůƵŶŐĂ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞů ƐĂŶƚŽ ŝŶ ƵŶĂ ŵĂŶŝĞƌĂ 
ŶƵŽǀĂ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ĂƌƚĞ͘ MĞƌŝƚĂ ƵŶĂ ŵĞŶǌŝŽŶĞ ĂŶĐŚĞ ů͛ŽƌŝŐŝŶĂůĞ Ğ ŵŽĚĞƌŶŽ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂƚŽ ĚĂ 
questa nebbia diffusa che contribuisce, per contrasto, ad accrescere la figura del santo in senso 

monumentale. 
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IL RINASCIMENTO IN LOMBARDIA 

 

LĂ LŽŵďĂƌĚŝĂ Ɛŝ ĂĨĨĂĐĐŝĂ ĂůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ ƐŽůƚĂŶƚŽ ŶĞůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ ŵĞƚă ĚĞů QƵĂƚƚƌŽĐĞŶƚŽ͕ ĐŽŶ ů͛ĂǀǀĞŶƚŽ ĚĞŐůŝ 
Sforza alla Signoria di Milano. 

 

Francesco Sforza, al servizio di Filippo Maria Visconti, ne sposa la figlia e alla morte del duca, ne diventa il successore, 

firmandosi Francesco Sforza Visconti, dando così una continuità alla famiglia. 

In campo artistico Francesco Sforza si dimostra aperto agli stimoli proveŶŝĞŶƚŝ ĚĂůůĞ ƌĞŐŝŽŶŝ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ͕ ŵĂ ŶŽŶ 
rinuncia al linguaggio sontuoso che aveva dominato alla corte dei Visconti. 

 

LĂ ĐƵůƚƵƌĂ ƵŵĂŶŝƐƚŝĐĂ ĂǀĞǀĂ Őŝă ĨĂƚƚŽ ƵŶĂ ƉƌŝŵĂ ĂƉƉĂƌŝǌŝŽŶĞ ŝŶ LŽŵďĂƌĚŝĂ͕ ĐŽŶ ů͛ŝŶƚƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ĐĂƌĚŝŶĂůĞ 
Branda CastigůŝŽŶŝ ĚĞŝ ƉƌŝŶĐŞƉŝ Ğ ĚĞůůĞ ƌŝĨŽƌŵĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ ŶĞůůĂ ƐƵĂ Đŝƚƚă ŶĂƚĂůĞ͕ CĂƐƚŝŐůŝŽŶĞ OůŽŶĂ͘  
 

Il rinnovamento artistico avviene in termini di convergenza di linguaggi: le esperienze toscane o padane si innestano 

Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀa lombarda, senza rinunciare al ricco repertorio decorativo e iconografico, che ne 

fa uno degli ultimi ambiti di resistenza della cultura tardogotica nella penisola. 

 

Galeazzo Maria Sforza, duca di Milano tra il 1466 e il 1476, prosegue le scelte del padre Francesco, oscillanti tra 

tradizione e apertura alle innovazioni. Il nuovo Signore appare più attento alla promozione di una coerente e 

innovativa politica culturale. 

 

Galeazzo Maria Sforza, tuttavia, rafforzando il legame con Firenze e con altre città già toccate dal rinnovamento 

culturale, negli anni Settanta del Quattrocento favorisce una maggiore apertura al linguaggio rinascimentale.  

 

Con Ludovico Moro, invece, reggente dal 1480, Milano vive il suo periodo culturalmente più felice, con il soggiorno 

alla corte ducale di letterati, musicisti e artisti, tra cui Donato Bramante e Leonardo da Vinci. 
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VINCENZO FOPPA 

 

A Milano il grande artista del tempo è Vincenzo Foppa, che oggi è considerato un precursore di Caravaggio. Vincenzo 

Foppa (Brescia, 1430 ʹ 1515) esegue il suo apprendistato a Brescia, vedendo anche opere di Gentile da Fabriano, ma 

soprattutto vedendo opere degli artisti veneziani, come Jacopo Bellini e Antonio Vivarini, in cui dominava ancora lo 

ƐƉůĞŶĚŽƌĞ ĚĞůů͛oro e la raffinatezza del Gotico Cortese. È, tuttavia, proprio attraverso i contatti con la cultura veneta 

ĐŚĞ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ɛŝ ĞŵĂŶĐŝƉĂ ĚĂŝ ĨŽƌŵĂůŝƐŵŝ ĚĞůůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ͘ Gůŝ ƐƚŝŵŽůŝ Ɖŝƶ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝ Őůŝ ǀĞŶŐŽŶŽ ĚĂůů͛ƵŵĂŶĞƐŝŵŽ 
͚ĂŶƚŝƋƵĂƌŝŽ͛ ƉĂĚŽǀĂŶŽ Ğ ĚĞů ŶĂƚƵƌĂůŝsmo cromatico di Giovanni Bellini. Le opere di Foppa rappresentano il tramite per 

ů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ŝŶ LŽŵďĂƌĚŝĂ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ͘ DĂů ϭϰϲϮ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĂƐƐƵŵĞ ƵŶ ƌƵŽůŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ Ă MŝůĂŶŽ ĞƐĞŐƵĞŶĚŽ 
opere commissionate da Francesco Sforza e da Pigello Portinari. 

 

 

MILANO 

 

"I Tre crocifissi" di Vincenzo Foppa, 1456, Bergamo, Accademia Carrara. 

 IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŵŽƐƚƌĂ Ěŝ ĂǀĞƌĞ ƐƵƉĞƌĂƚŽ ů͛ĞƌĞĚŝƚă ƚĂƌĚŽŐŽƚŝĐĂ͘ TƵƚƚĂǀŝĂ ŝů ǀŝĂůĞ ĐŚĞ ƉĂƌƚĞ 
ĚĂůůĞ ƚƌĞ ĐƌŽĐŝ Ğ ĐŚĞ Ɛŝ ĞƐƚĞŶĚĞ ǀĞƌƐŽ ƵŶ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĚĂůůŽ ƐƚŝůĞ ĨŝĂďĞƐĐŽ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ͕ ƌŝĐŽƌĚĂ ƵŶ ƉŽ͛ ůŽ 
stile Gotico Internazionale. Le tre croci sono inquadrate da un arco trionfale con clìpei, il quale 

ƌĞŶĚĞ ŵŽůƚŽ ů͛ŝĚĞĂ ĚĞů ĐĂůǀĂƌŝŽ ĚĞůůĞ ƚƌĞ ĐƌŽĐŝ͘ A Mantegna va riferita la costruzione prospettica, con 

ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ƌŝďĂƐƐĂƚŽ ĐŚĞ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂ ů͛ŝŶĐŽŵďĞƌĞ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ ǀĞƌƐŽ ů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͘ Aů ƚĞŵƉŽ ƐƚĞƐƐŽ͕ Ɛŝ 
evidenzia già la propensione di Foppa ad indagare la realtà attraverso lo studio della luce nella sua 

ƋƵĂůŝƚă ŽƚƚŝĐĂ͕ ůĂ ƌĞƐĂ ĨŝƐŝĐĂ ĚĞŝ ĐŽƌƉŝ Ğ ƵŶĂ ŐĂŵŵĂ ĐƌŽŵĂƚŝĐĂ ƚĞƌƌŽƐĂ͕ ĐŚĞ Ɛŝ ĨĂ ƚƌĂŐŝĐĂ ƐŽƚƚŽ ů͛ĞĨĨĞƚƚŽ 
della luce radente, proveniente da sinistra.  

 

"Cicerone bambino che legge" di Foppa, 1462-1464, Londra, The Wallace Collection. 

Il ragazzo, rappresentato in modo molto prospettico, è ritratto in un ambiente scandito da 

pochi elementi architettonici, quali la terrazza aperta verso il loggiato e un giardino sullo 

ƐĨŽŶĚŽ͘ L͛ŝƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ůĂƚŝŶĂ ƐƵůůĂ ƉĂŶĐĂ ĚŝĞƚƌŽ ŝů ďĂŵďŝŶŽ ƐƵŐŐĞƌŝƐĐĞ ů͛ĂƵƚŽƌĞ ĚĞů ůŝďƌŽ ĐŚĞ ƐƚĂ 
ůĞŐŐĞŶĚŽ ;MĂƌĐŽ TƵůůŝŽ CŝĐĞƌŽŶĞͿ͘ L͛ŝŶĨĂŶƚĞ ƐƚĞƐƐŽ ƉŽƚƌĞďďĞ ƌĂppresentare il giovane 

Cicerone. L͛ŽƉĞƌĂ ğ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂƚĂ ĚĂ ƵŶĂ ƐŽůĞŶŶŝƚă ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀĂ Ğ ĚĂ ƵŶĂ ƐĞŵƉůŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ 
formale che crea un sereno e pacato ambiente naturale. Non mancano, però, alcune incertezze nella spazialità. 

L͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ŶŽŶ ĂĚŽƚƚĂ ƵŶ ƉƵŶƚŽ Ěŝ ĨƵŐĂ ƵŶŝĨŝĐĂƚŽ ƉĞƌ ůĞ ŵattonelle del pavimento, né si cura del bordo del 

ƉĂƌĂƉĞƚƚŽ ĐŚĞ ƐĞŵďƌĂ ƐǀĂŶŝƌĞ Ăůů͛ŝŵƉƌŽǀǀŝƐŽ Ž ůŽ ƐĐŚŝĞŶĂůĞ ĚĞůůĂ ƉĂŶĐĂ ŶŽŶ ĂůůŝŶĞĂƚŽ Ăů ŵƵƌŽ͘ L͛ƵƐŽ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ ğ 
convenzionale, poiché illumina il volto del bimbo girato verso il basso, ma non il fianco del mobiletto davanti a lui. 

 

CAPPELLA PORTINARI 

Affrescata da Vincenzo Foppa, 1463-1468, MŝůĂŶŽ͕ ĐŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛EƵƐƚŽƌŐŝŽ͕ ƌappresenta la prima 

compiuta testimonianza rinascimentale a Milano. Il rapporto tra architettura, decorazione plastica, 

tuttavia, è lontano dai rigorosi precetti fiorentini. Foppa studia con cura la relazione tra spazio 

ƌĞĂůĞ Ğ ů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ ƉŝƚƚŽƌŝĐŽ͕ ĂĚŽƚƚĂŶĚŽ ƉƌĞĐŝƐŝ ƉƵŶƚŝ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ƉĞƌ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ͘ 
NŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů͛ĂĚĞƐŝŽŶĞ ĂůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ͕ FŽƉƉĂ ƌĞĂůŝǌǌĂ ůĞ ƐĐĞŶĞ privilegiando la qualità 

atmosferica e la dimensione quotidiana del racconto. 

 

 ͞DŽƚƚŽƌŝ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ͟, dipinti con un virtuosistico scorcio prospettico. 

 

͞“ƚŽƌŝĞ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͟, con una veduta dal basso, con punto di fuga posto al di sotto della cornice. 

 

͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ MĂƌƚŝƌĞ͟, disegno prospettico, con punto di fuga unico posto al centro della parete. Tutti gli 

episodi ƐŽŶŽ ƵŶŝĨŝĐĂƚŝ ĚĂůůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ Ěŝ ƵŶĂ ƐƚĞƐƐĂ ůŝŶĞĂ Ě͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ Ăůů͛ĂůƚĞǌǌĂ ĚĞůůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ͘ 
 

 ͞MŝƌĂĐŽůŽ ĚĞů ƉŝĞĚĞ͟, si tratta dello ƐƚĞƐƐŽ ŵŝƌĂĐŽůŽ ĐŚĞ ĐŽŵƉŝĞ ƐĂŶƚ͛AŶƚŽŶŝŽ͘ LĞ ĨŝŐƵƌĞ ƐŽŶŽ ŵĞƐƐĞ ŝŶ 
prospettiva e gli incastri prospettici sono molto evidenti. 
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6. VERSO LA MANIERA MODERNA 

 

LA FIRENZE DI LORENZO IL MAGNIFICO 

 

Nella seconda metà del Quattrocento Firenze attraversa una fase di stabilità politica e culturale e si attesta come 

centro di un eclettico mecenatismo promosso dalla corte medicea. Tuttavia, la città conosce esperienze meno 

innovativa rispetto ad altre realtà della penisola: domina un ŐƵƐƚŽ ƌĂĨĨŝŶĂƚŽ ĚĂůů͛ĂĐĐĞŶƚƵĂƚĂ ĐŽŵƉŽŶĞŶƚĞ 
intellettualistica͕ ĚĞƌŝǀĂŶƚĞ ĚĂůů͛ĂƐƐŝŵŝůĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ůŝŶŐƵĂŐŐŝŽ ĚĞůůĂ ƉƌŝŵĂ ƐƚĂŐŝŽŶĞ ƌŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚĂůĞ͘ 
 

Gli artisti sono interessati soprattƵƚƚŽ Ăůů͛ĞůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƉƌŽĚŽƚƚŝ ƉƌĞǌŝŽƐŝ ĞĚ ĞƐĐůƵƐŝǀŝ͕ ĂĚĂƚƚŝ Ă ƐŽĚĚŝƐĨĂƌĞ ůĞ ĞƐŝŐĞŶǌĞ 
ĚĞůůĞ ŐƌĂŶĚŝ ĨĂŵŝŐůŝĞ ĚĞůů͛ŽůŝŐĂƌĐŚŝĂ ĐŝƚƚĂĚŝŶĂ͘  
Tuttavia, è questo periodo fertilissimo, non solo per la straordinaria qualità della produzione artistica, ma anche 

perché si preparano le premesse per la grande stagione del Cinquecento. 

 

Sono gli anni in cui dominano a Firenze le botteghe di Pollaliolo e Andrea del Verrocchio, cui seguirà la generazione di 

Sandro Botticelli, Filippino Lippi, Leonardo da Vinci e Michelangelo. 

È nella Firenze di Lorenzo il Magnifico che fiorisce una delle stagioni artistiche più straordinarie della storia. Lorenzo 

ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ ƐƵĐĐĞƐƐĞ Ăů ƉĂĚƌĞ ŶĞů ϭϰϲϵ͘  
 

La profonda educazione umanistica e la preparazione politica gli consentirono di svolgere fin da subito un ruolo 

determinante, basato su una grande abilità diplomatica. 

Quella di Lorenzo è stata una breve stagione, apparentemente felice e intimamente fragile, percorsa da tensioni e 

ĐŽŶƚƌĂĚĚŝǌŝŽŶŝ ŝŶƚĞƌŶĞ͕ ĐŚĞ ƐŽůŽ ů͛Ăďŝůŝƚă ŵĞĚŝĂƚƌŝĐĞ ĚĞů ͚PƌŝŶĐŝƉĞ͛ ŚĂ ƉŽƚƵƚŽ ŵĂŶƚĞŶĞƌĞ ŝŶ ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ͘ 
LŽƌĞŶǌŽ ĨƵ ĂŵĂŶƚĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ Ğ ĚĞůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ͕ ĂŵŝĐŽ Ğ ƉƌŽƚĞƚƚŽƌĞ Ěŝ ůĞƚƚĞƌĂƚŝ͕ ĂƌƚŝƐƚŝ͕ ĨŝůŽƐŽĨŝ ĞĚ ĞƌƵĚŝƚŝ͕ ĐŽŶ ŝ ƋƵĂůŝ 
intratteneva un rapporto di scambio e di familiarità. 

LŽƌĞŶǌŽ ƐǀŽůŐĞ ƵŶ͛ĂǌŝŽŶĞ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝƐƐŝŵĂ ŶĞů ĐĂŵƉŽ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ͘ 
 

Iů ƐƵŽ ƌƵŽůŽ Ɛŝ ĞƐĞƌĐŝƚĂ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ƐŝƐƚĞŵĂƚŝĐĂ ƉƌŽŵŽǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ Ğ ĚĞůůĂ ůĞƚƚĞƌĂƚƵƌĂ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ ĨƵŽƌŝ 
ĚĂŐůŝ Ăŵďŝƚŝ ƌĞŐŝŽŶĂůŝ͕ Ăů ĨŝŶĞ Ěŝ ĐŽŶƐŽůŝĚĂƌĞ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ Ěŝ FŝƌĞŶǌĞ ĐŽŵĞ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝŽ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ĐƵůƚurale. I migliori 

artisti della città vengono inviati presso le altre corti italiane, aumentando il prestigio del Signore e garantendo una 

ĨŝƚƚĂ ͚ƌĞƚĞ ĚŝƉůŽŵĂƚŝĐĂ͛ ĐŚĞ ĂƐƐŝĐƵƌĂ ŝů ĐŽŶƚƌŽůůŽ Ğ ĐŽŶƐŽůŝĚĂ ĂůůĞĂŶǌĞ͘ 
 

Questa politica culturale avrà anche come cŽŶƐĞŐƵĞŶǌĂ ů͛ŝŶĚĞďŽůŝŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ĨŽƌǌĂ ƉƌŽƉŽƐŝƚŝǀĂ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ͕ ŝ 
cui protagonisti vanno ad alimentare la vivacità creativa di altre città.  

Alla fine del secolo il primato culturale di Firenze sarà definitivamente in crisi, a favore di Milano, Venezia e Roma, veri 

ĐĞŶƚƌŝ Ěŝ ƐƉĞƌŝŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ğ Ěŝ ĂĨĨĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ͚MĂŶŝĞƌĂ MŽĚĞƌŶĂ͛ ĐŝŶƋƵĞĐĞŶƚĞƐĐĂ͘ 
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ANDREA DEL VERROCCHIO 

 

Andrea del Verrocchio (Firenze, 1435 ʹ Venezia, 1488) fu orafo e scultore, maestro di una bottega polivalente ed 

eterogenea, luogo di incontro e di scambio intellettuale, di sperimentazione tecnica e di formazione artistica. 

VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ Ɛŝ ƐŽĨĨĞƌŵž ƐƵůůĂ ŵŽďŝůŝƚă ĚĞŝ ĐŽƌƉŝ Ğ ŝŶƐĞƌŞ ůĂ ĨŽƌŵĂ ŶĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶƚƌŽĚƵƐƐĞ ƵŶ ŵŽƚŽ ůĞŶƚŽ͕ ƌĞƐŽ 
attraverso la dolcezza ƐĞŵƉƌĞ ǀĂƌŝĂƚĂ ĚĞů ĐŚŝĂƌŽƐĐƵƌŽ͘ VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ ŝŶƚƌŽĚƵƐƐĞ ůĂ ĐŽƐŝĚĚĞƚƚĂ ͚ĨŽƌŵĂ ĂƉĞƌƚĂ͕͛ ůĂ ĨŽƌŵĂ 
libera e articolata nello spazio, che si emancipa dalla visione frontale per porsi in una relazione dinamica e mutevole 

con lo spettatore. 

 

 

FIRENZE 

 

 ͞PƵƚƚŽ ĐŽŶ ĚĞůĨŝŶŽ͟ di Andrea del Verrocchio, 1478 circa, Firenze, Museo Nazionale del Bargello. 

Originariamente destinato a una fontana per la villa medicea di Carreggi, questa scultura in 

bronzo rappresenta un puttino alato con fare fanciullesco tiene in braccio un delfino, stilizzato 

ƐĞĐŽŶĚŽ ůŽ ƐƚŝůĞ ĚĞůů͛ĞƉŽĐĂ ĐĞ ůŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǀĂ ĐŽŵĞ ƵŶ ŐƌŽƐƐŽ ƉĞƐĐĞ͘ DĂůůĂ ďŽĐĐĂ Ğ ĚĂůůĞ ŶĂƌŝĐŝ 
ĚĞů ĚĞůĨŝŶŽ ƵƐĐŝǀĂ ů͛ĂĐƋƵĂ ĚĞůůĂ ĨŽŶƚĂŶĂ ƐƵůůĂ ƋƵĂůĞ ĞƌĂ ƉŽƐƚŽ ŝů ƉƵƚƚŝŶŽ͘ IŶ ĞƐƐŽ Ɛŝ ƉĞƌĐĞƉŝƐĐŽŶŽ 
echi del dinamico naturalismo, mentre iů ƐŽŐŐĞƚƚŽ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůů͛ĂŶƚŝĐŽ͕ ŵĂ ƌĞŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚŽ ŝŶ ƵŶ 
sorridente putto danzante, in precario equilibrio, con il manto che si incolla alla schiena e il ciuffo 

bagnato appiccicato alla fronte. 

 

 

 ͞DĂǀŝĚ͟ di Andrea del Verrocchio, 1475 circa, Firenze, Museo Nazionale del Bargello. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ĞƐƉƌŝŵĞ ƵŶĂ ŵĞƐĐŽůĂŶǌĂ Ěŝ ǀĂůŽƌŝ ƉůĂƐƚŝĐŝ ĞĚ ĞůĞŐĂŶǌĂ ͚ĐŽƌƚĞƐĞ͛. Come nel precedente di 

DŽŶĂƚĞůůŽ͕ ů͛ŽƉĞƌĂ ğ ŝŶ ďƌŽŶǌŽ Ğ Ěŝ ĐŽŵŵŝƚƚĞŶǌĂ ŵĞĚŝĐĞĂ͖ ƌŝƐƉĞƚƚŽ Ă ƋƵĞůůŽ͕ ƉĞƌž͕ ŝů ŐŝŽǀĂŶĞ ĞĨĨŝŐŝĂƚŽ 
ŶŽŶ ğ Ɖŝƶ ů͛ĞƌŽĞ ǀŝƚƚŽƌŝŽƐŽ di memoria classica, ma un adolescente di delicata eleganza, caratterizzato 

psicologicamente. Nella figura di David, nulla ricorda la forza; essa richiama semmai, i modelli di 

GŚŝďĞƌƚŝ ŶĞůů͛ĂĐĐƵƌĂƚĂ ĚĞƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĐŝŶƚƵƌĂ͕ ĚĞůůĂ ǀĞƐƚĞ Ğ ĚĞŝ ĐĂůǌĂƌŝ͕ ŶĞůla doratura dei capelli e 

ĚĞůůĞ ƉĂƌƚŝ ŽƌŶĂƚĞ Ă ƌŝůŝĞǀŽ͕ ƉƌŽƉƌŝĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ŽƌĂĨĂ͘ LĂ ƉŽƐĂ ĂƌƚŝĐŽůĂƚĂ͕ ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉŽŶĚĞƌĂǌŝŽŶĞ 
classica, fa divergere la spada, il braccio, lo sguardo in tutte le direzioni, in modo che la figura si 

inserisca spontaneamente nello spazio, assecondata dal modellato morbido. Come è stato ricostruito 

da studi recenti, Verrocchio aveva concepito la statua in due pezzi, con la testa di Golia posta 

ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ Ă ĨŝĂŶĐŽ ĚĞů ƉŝĞĚĞ ĚĞƐƚƌŽ ĚĞůů͛ĞƌŽĞ͘ PĞƌ ĐŽůůŽĐĂƌĞ ůĂ ƐƚĂƚƵĂ Ă PĂůĂzzo della Signoria, però, lo scultore 

realizzò un piccolo piedistallo in marmo e adattò la testa di Golia al centro, fra le gambe di David. 

 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ͟ di Verrocchio, 1470-1475, New York, The Metropolitan Museum of Art. 

Il dipinto è stato realizzato nella sua bottega. Le due figure rappresentate risultano essere eleganti e 

morbide, con accorte sfumature nelle variazioni cromatiche, soprattutto quelle presenti sulla pelle. 

 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ͟ di Andrea del Verrocchio, 1470 circa, Berlin Staatliche 

Museen.  
 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ ƚƌĂ ĚƵĞ ĂŶŐĞůŝ͟ di Andrea del Verrocchio e aiuto, 1476-1478 circa, Londra, 

National Gallery. 
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 ͞BĂƚƚĞƐŝŵŽ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟ di Verrocchio e Leonardo da Vinci, 1478, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

L͛ŽƉĞƌĂ ğ impostata su una composizione triangolare, con al vertice la conchiglia nella 

mano di san Giovanni Battista e come base la linea che collega il piede sinistro del Battista a 

ƋƵĞůůŽ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂƚŽ͖ ŝŶ ĞƐƐĂ ğ ŝŶƐĐƌŝƚƚĂ Ğ ĨƵŶŐĞ ĚĂ ĐĞŶƚƌŽ ǀŝƐŝǀŽ ůĂ figura di Cristo 

stante, che dà alla scena anche un movimento rotatorio, accentuato dalla posizione di tre 

ƋƵĂƌƚŝ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ƐƵůůĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ĐŚĞ ǀŽůŐĞ ůĞ ƐƉĂůůĞ Ăůů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͘ LŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ 
inoltre guida lo spettatore verso il Cristo. La testa dĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ůĞŽŶĂƌĚĞƐĐŽ ğ ůĞŐŐĞƌŵĞŶƚĞ 
più bassa nella superficie: se ne deduce che il pittore dovette raschiare via una vecchia 

ƉƌĞƉĂƌĂǌŝŽŶĞ ƉƌŝŵĂ Ěŝ ƌŝĚŝƉŝŶŐĞƌůĂ͘ L͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ěŝ LĞŽŶĂƌĚŽ ƐƵů ĐŽƌƉŽ Ěŝ CƌŝƐƚŽ Ɛŝ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ 
bene in alcuni dettagli minuziosamente naturalistici, come i morbidi peli del pube, molto diversi ad esempio dal lucido 

e spigoloso perizoma rosso rigato. La mano di Leonardo interviene anche nelle acque del fiume in primo piano, estese 

fino a immergere i piedi di Gesù e del Battista. In alto le mani di Dio Padre, di scarsa fattura, inviano la Colomba dello 

“ƉŝƌŝƚŽ “ĂŶƚŽ ĐŝƌĐŽŶĚĂƚĂ ĚĂ ƌĂŐŐŝ ĚŝǀŝŶŝ͘ Iů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ğ ĂƉĞƌƚŽ ƐƵ ƵŶ͛ĂŵƉŝĂ ǀĂůůĞ ƉĞƌĐŽƌƐĂ ĚĂ ƵŶ ĨŝƵŵĞ ĞĚ ğ 
reso con valori atmosferici che ammorbidiscono e sfumano le forme, differenziandosi dalle rocce rozzamente 

squadrate. 

 

͞PĂĞƐĂŐŐŝŽ ĚĞůůĂ VĂůůĞ ĚĞůů͛AƌŶŽ͟ di Leonardi da Vinci, 1473, Firenze, Gabinetto Disegni e 

Stampe degli Uffizi.  
 

 

 ͞DĂŵĂ ĐŽŶ ŵĂǌǌŽůŝŶŽ͟ di Andrea del Verrocchio, 1478 circa, Firenze, Museo Nazionale del 

Bargello. 

QƵĞƐƚĂ ĨƵ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ŝŶŶŽǀĂƚŝǀĂ ŶĞů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚĞůůĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ ĚĞůů͛ĞƉŽĐĂ͕ ƉĞƌ ŝů ƚĂŐůŝŽ ĚĞůůĂ 
ĨŝŐƵƌĂ Ăůů͛ĂůƚĞǌǌĂ ĚĞůů͛ŽŵďĞůŝĐŽ Ğ ƉĞƌ ůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ ĚĞůůĞ ŵĂŶŝ͕ ĐŚĞ ƐŽŶŽ ĂƚƚĞŐŐŝĂƚĞ ĐŽŶ ĞƐƚƌĞŵĂ 
naturalezza nel gesto della donna di stringere uŶ ŵĂǌǌŽůŝŶŽ Ěŝ ĨŝŽƌŝ Ă ƐĠ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ ůĂǀŽƌĂƚĂ ƐƵ ƚƵƚƚŝ 
i lati, il che fa pensare a una fruizione originaria a tutto tondo, con una particolare attenzione 

riservata alla gestualità delle mani, di grande impatto comunicativo. Venne evitata una rigida 

visione frontale e con il volto della donna leggermente girato. 

 

͞GŝŶĞǀƌĂ ĚĞ͛ BĞŶĐŝ͟ di Leonardo da Vinci, 1475, Washington DC, National Gallery of Art.  
Si tratta del prodotto in pittura di quello che è la ͞DĂŵĂ ĐŽŶ ŵĂǌǌŽůŝŶŽ͟ in scultura. 

 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ ŐŝŽǀĂŶĞƚƚĂ͟ di Petrus Christus, 1460-1470, Berlino, Gemaldegalerie.  

 

 

VENEZIA 

 

 ͞MŽŶƵŵĞŶƚŽ ĞƋƵĞƐƚƌĞ Ă BĂƌƚŽůŽŵĞŽ CŽůůĞŽŶŝ͟ di Andrea del Verrocchio, 1481-

1496, Venezia, Campo dei Santi Giovanni e Paolo. 

Nel 1475 muore Bartolomeo Colleoni, condottiero bergamasco e capitano generale 

delle truppe di terra della Repubblica di Venezia. Quattro anni dopo la Signoria 

veneziana incarica tre scultori di creare il modello del monumento: Andrea del 

Verrocchio, Vellano da Padova e Alessandro Leopardi. Viene scelto il modello di 

Verrocchio, realizzato a Firenze e giunto a Venezia nel 1481. Lo scultore si trasferisce 

a Venezia nel 1485 peer realizzare la fusione e lì muore tre anni dopo, senza aver 

ƉŽƌƚĂƚŽ Ă ĐŽŵƉŝŵĞŶƚŽ ů͛ŽƉĞƌĂ͘ LĂƐĐŝĂ ŝů ŐƌƵƉƉŽ ŵŽĚĞůůĂƚŽ ŝŶ ĐƌĞƚĂ Ğ ŶŽŵŝŶĂ ƐƵŽ 
erede Lorenzo di Credi, allievo e rettore della bottega fiorentina dopo la partenza di Verrocchio. La Signoria veneziana, 

però, preferì nominare Alessandro Leopardi, cui si devono anche le parti ornate e il basamento marmoreo. Il 

monumento equestre è ispirato al Gattamelata di Donatello a Padova, alle statue antiche di Marco Aurelio, ai cavalli di 

San Marco, al Reggisole, al Monumento a Giovanni Acuto di Paolo Uccello in Santa Maria del Fiore a Firenze. Tuttavia, 

VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ ŝŶƚƌŽĚƵĐĞ ƵŶ͛ŝŶƚĞŶƐŝƚă ĞƐƉƌĞƐƐŝǀĂ Ğ ƵŶ͛ŝŶƋƵŝĞƚƵĚŝŶĞ Ă ƋƵĞůůĞ ŽƉĞƌĞ ĞƐƚƌĂŶĞĂ͕ ĐŚĞ ƉƌĞůƵĚĞ ĂůůĞ ƌŝĐĞƌĐŚĞ ĚĞůůĂ 
cultura figurativa cinquecentesca sulla rappresentazione del moto interiore. 
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DOMENICO GHIRLANDAIO 

 

Domenico Ghirlandaio (Firenze, 1449-1494) portò alle estreme conseguenze il solido naturalismo di Masaccio, 

articolandone con sapienza gli impianti spaziali-prospettici e impreziosendoli di elementi descrittivi, per lo più derivati 

dagli esempi fiamminghi ormai ben conosciuti in Toscana: il suo è un linguaggio colto ed eloquente di grande chiarezza 

costruttiva, ingentilito da soluzioni narrative e ornate. Non a caso la sua fama è legata soprattutto ai cicli di affreschi 

ĞƐĞŐƵŝƚŝ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ OƚƚĂŶƚĂ ƉĞƌ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝ ĨĂŵŝŐůŝĞ ĚĞůůĂ Đŝƚƚă͕ ƚƵƚƚĞ ǀŝĐŝŶĞ Ăůů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ŵĞĚŝĐĞŽ͘  
 

 

FIRENZE 

 

 ͞UůƚŝŵĂ CĞŶĂ͟ di Domenico Ghirlandaio, 1480 circa, Firenze, Chiesa di 

Ognissanti. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŵƉŽƐƚž ƵŶĂ ĨŝŶƚĂ ĂƉĞƌƚƵƌĂ ĚĞůůĂ ƉĂƌĞƚĞ ŝŶ ƵŶĂ ůŽŐŐŝĂ͕ ĐŚĞ 
asseconda le forme architettoniche della stanza stessa. A questo effetto 

illusionistico contribuisce anche lo studio della luce, che coincide con quello 

reale della stanza. Le due finestre dipinte sullo sfondo corrispondono infatti alle 

ĚƵĞ ĨŝŶĞƐƚƌĞ ƌĞĂůŝ ĚĞůů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ͕ ĐŽŶ ůĂ ĨŽŶƚĞ ůƵŵŝŶŽƐĂ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚĞ ĚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ͘ I ĐŽůŽƌŝ ŝŶ ŐĞŶerale sono 

ǀŝǀĂŵĞŶƚĞ ĂĐĐĞƐŝ ĐŽŶ ĚĞůŝĐĂƚŝ ĂĐĐŽƌĚŝ͘ LĂ ƚĂǀŽůĂ ƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶĂ ĨŽƌŵĂ Ă ͚U͕͛ ƐĞďďĞŶĞ Őůŝ ĂƉŽƐƚŽůŝ ƐŝĂŶŽ ĂŶĐŽƌĂ Ěŝ ĨĂƚƚŽ 
ĂůůŝŶĞĂƚŝ ƐƵů ůĂƚŽ ŵĂŐŐŝŽƌĞ͘ EƐƐŝ ƐŽŶŽ ŽƌĚŝŶĂƚŝ Ă ĐŽƉƉŝĞ Ğ ƌĞĂŐŝƐĐŽŶŽ ĐŽŶ ǀĂƌŝ ĂƚƚĞŐŐŝĂŵĞŶƚŝ Ăůů͛ĂŶŶƵŶĐŝŽ Ěŝ GĞƐƶ 
secondo cui uno fra loro lo tradirà. Sono molto limitati gli aspetti drammatici, prediligendo una rappresentazione 

misurata e serena. Giuda, come da tradizione, è separato dal gruppo dei dodici, trovandosi seduto di spalle, a destra di 

Gesù, e Giovanni addormentato addosso a lui. La testa di Gesù è frutto di un maldestro restauro avvenuto in tempi 

moderni. NŽƚŝĂŵŽ ƵŶĂ ƐƉŝĐĐĂƚĂ ĐƵƌĂ ƉĞƌ ŝ ĚĞƚƚĂŐůŝ͕ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăůů͛ĂƌƚĞ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͘ AƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĞ ĚƵĞ ĂƉĞƌƚƵƌĞ ŽůƚƌĞ ůĂ 
spalliera degli apostoli si vedono la palma del martirio, le melograne e le rose rosse simboli del sangue, le coppie di 

uccelli in volo, simboli dei cicli della natura che si rinnovano, il pavone, simbolo di immortalità, un falco e la sua preda, 

simboli del pericolo imminente, una quaglia, simbolo del sacrificio di Cristo. 

 

 

 ͞AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ MĂŐŝ͟ di Domenico ghirlandaio, 1485-1488, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ŶŽƚŝĂŵŽ ůĂ ĚŝƐƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĐŝƌĐŽůĂƌĞ ĚĞŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ͕ ŝ ƋƵĂůŝ ŐŝƌĂŶŽ ĂƚƚŽƌŶŽ ĂůůĂ “ĂĐƌĂ 
Famiglia. Il gruppo della Madonna col Bambino è impostato secondo uno schema piramidale, 

che ha ai vertici inferiori i due Magi inginocchiati. Maria, seduta sopra un piedistallo, si piega 

verso il re porgendogli il Figlio, che ricambia il gesto con un segno di benedizione. Dietro il re 

anziano aspetta il suo turno quello più giovane. San Giuseppe sulla sinistra è staccato dal 

ŐƌƵƉƉŽ͘ IŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ ŶŽƚŝĂŵŽ ƵŶ ŽŵĂŐŐŝŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ăůů͛ĂƌƚĞ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͕ ĐŽŶ ƵŶĂ ƉŝĐĐŽůĂ 
natura morta su un prato fiorito molto dettagliato. Sullo sfondo invece si vede la capanna ricavata in un ampio 

ƉŽƌƚŝĐĂƚŽ ĚĞĐŽƌĂƚŽ Ăůů͛ĂŶƚŝĐĂ Ğ ŝŶ ƌŽǀŝŶĂ͘ AůůŝŶĞĂƚŝ ĚŝĞƚƌŽ MĂƌŝĂ Ɛŝ ǀĞĚŽŶŽ ƵŶĂ ĨŝůĂ Ěŝ ĐĂǀĂůůŝ͕ ŝů ďƵĞ Ğ ů͛ĂƐŝŶĞůůŽ͘ “ƵůůĂ 
ŵŽŶƚĂŐŶĂ Ă ĚĞƐƚƌĂ͕ ŝŶ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ ƵŶ ĂŶŐĞůŽ ƐƚĂ ĚĂŶĚŽ ů͛ĂŶŶƵŶĐŝŽ Ăŝ ƉĂƐƚŽƌŝ͘ IŶĨŝŶĞ Ăů ĐĞŶƚƌŽ Ɛŝ ĂƉƌĞ ƵŶ ƉŝĂĐĞǀŽůe 

paesaggio con un porto affacciato sul mare e montagne che sfumano delicatamente in lontananza per la foschia.  

 

 

 ͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ͕ NĂƐĐŝƚĂ ĚĞů BĂƚƚŝƐƚĂ͟ Ěŝ GŚŝƌůĂŶĚĂŝŽ͕ ͚ϴϱ-͚ϵϬ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ 
Cappella Tornabuoni. 

La stanza rispecchia la ricchezza di ambienti interni probabilmente realmente esistiti 

ŶĞůůĞ ĐĂƐĞ ĚĞŝ ƌŝĐĐŚŝ ŵĞƌĐĂŶƚŝ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŝ͘ L͛ƵƐŽ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ ğ ŶŽƚĞǀŽůĞ͕ ůĂ ƋƵĂůĞ Ɛŝ ƐƚĂŐůŝĂ 
fortemente sui personaggi in primo piano. Elisabetta è sdraiata sul letto rialzato, in una 

maestosa tranquillità, con un libro nella mano sinistra. Le due balie in primo piano sono 

Ăů ĐĞŶƚƌŽ Ěŝ ůŝŶĞĞ Ěŝ ĨŽƌǌĂ ĐŚĞ ĂƚƚŝƌĂŶŽ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĚĞůů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͗ ƵŶĂ ĂůůĂƚƚĂ ŝů ďĂŵďŝŶŽ Ğ ů͛ĂůƚƌĂ ĂůůƵŶŐĂ ůĞ ŵĂŶŝ 
desiderosa di fare un bagno al bambino nella bacinella vicina͘ TƌĞ ĚŽŶŶĞ ŝŶ ƉŝĞĚŝ ƌĞĐĂŶŽ ǀŝƐŝƚĂ Ă EůŝƐĂďĞƚƚĂ͘ L͛ƵůƚŝŵĂ ĂĚ 
ĞŶƚƌĂƌĞ ĚĂůůĂ ƉŽƌƚĂ Ă ĚĞƐƚƌĂ ğ ůĂ ůĞŐŐĞŶĚĂƌŝĂ ĂŶĐĞůůĂ ĐŽŶ ƵŶ ĐĞƐƚŽ Ěŝ ĨƌƵƚƚĂ Ğ ƵŶĂ ďƌŽĐĐĂ Ě͛ĂĐƋƵĂ͘ 
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SANDRO BOTTICELLI 

 

Sandro Botticelli (Firenze, 1445-1510), è certamente una delle figure rappresentative della cultura fiorentina della 

seconda metà del Quattrocento. Nato nel quartiere di Santa Maria Novella da una famiglia della media borghesia, 

riceve la sua prima educazione artistica nella bottega di oreficeria del fratello. Intorno al 1464 entra come apprendista 

nella bottega di Filippo Lippi͘ QƵĂŶĚŽ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƚŝŵŽ ůĂƐĐŝĂ FŝƌĞŶǌĞ ƉĞƌ ůĂǀŽƌĂƌĞ ĂŐůŝ ĂĨĨƌĞƐĐŚŝ ĚĞů DƵŽŵŽ Ěŝ OƌǀŝĞƚŽ͕ 
Botticelli entra in contatto con le botteghe di Pollaiolo e Verrocchio. Il suo stŝůĞ ĞǀŽůǀĞ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ů͛ĂƐƐŝŵŝůĂǌŝŽŶĞ Ěŝ 
elementi verrocchieschi, come la solidità plastica e la sensibilità luministica, mentre il contorno accentuato e scattante 

appartiene ai modi di Pollaiolo. Dal 1470 Botticelli dirigerà una propria bottega. Botticelli ha realizzato, oltre ad opere 

di soggetto sacro, numerosi dipinti a tema mitologico. Strumento privilegiato è il disegno; il suo stile, infatti, si 

dŝƐƚŝŶŐƵĞ ƉĞƌ ů͛ĞƐƚƌĞŵĂ ĨŝŶĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ůŝŶĞĂ͕ ĐŚĞ ĚĞůŝŵŝƚĂ ůĞ ĨŽƌŵĞ ĐŽŶ ĂŶĚĂŵĞŶƚŽ ĐŽŶƚŝŶƵŽ Ğ ƐŝŶƵŽƐŽ͕ ĐƵŝ Ɛ i associano 

colori preziosi e chiari, dagli splendidi effetti di trasparenza. 

 

 

FIRENZE 

 

 ͞LĂ PƌŝŵĂǀĞƌĂ͟ di Sandro Botticelli, 1478 circa, Firenze, 

Galleria degli Uffizi. 

DŝƉŝŶƚŽ ŐŝŽǀĂŶŝůĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ĨƵ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚŽ ĚĂ LŽƌĞŶǌŽ 
Ěŝ PŝĞƌĨƌĂŶĐĞƐĐŽ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ͕ ĐƵŐŝŶŽ ĚĞů MĂŐŶŝĨŝĐŽ͕ Ğ ĨƵ 
posto nella Villa di Castello a Firenze. È un dipinto 

ĞĚƵĐĂƚŝǀŽ͕ ƵƚŝůŝǌǌĂƚŽ ŶĞůů͛ĞĚƵĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŐŝŽǀĂŶŝ͘  
- - Vasari: ͚Venere, che le Grazie la fioriscono, dinotando la 

Primavera͛͘ QƵĞƐƚĂ ůĞƚƚƵƌĂ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶž ůĞ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĞ ƉĞƌ 
molto tempo. 

- - Ernst Gombrich: ů͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĞƌĞďďĞ ŝů ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ 
ĚĞůů͛ĂŵŽƌĞ ƚĞƌƌĞŶŽ͕ ƉĞƌƐŽŶŝĨŝĐĂƚŽ ĚĂ )ĞĨŝƌŽ Ğ CůŽƌŝ͕ 
Ăůů͛ĂŵŽƌĞ ƐƉŝƌŝƚƵĂůĞ Ğ ĐŽŶƚĞŵƉůĂƚŝǀŽ͕ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ 

mediazione di Venere. A destra Zefiro, un vento, insegue Clori, afferrandola; il vento quasi infertilizza la giovane, 

facendole sputare dei fiori dalla bocca, i quali generano la figura vestita di fiori cioè la Primavera. Venere al centro è 

circondata da una pianta di mirto, mentre passeggia delicatamente. Sopra Venere troviamo Cupido. Le tre Grazie 

ĂǀǀŝŶŐŚŝĂƚĞ ƐŽŶŽ ŝů ƐŝŶƚŽŵŽ ĚĞůů͛ĂŵŽƌĞ ƌĞĐŝƉƌŽĐŽ͘ Iů ŐŝĂƌĚŝŶŽ ŝŶ ĐƵŝ ƋƵĞƐƚŽ ƉƌŽĐĞƐƐŽ Ɛŝ ĐŽŵƉie è governato 

ĚĂůů͛ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ Ğ ĚĂůů͛ĂƌŵŽŶŝĂ͘ L͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ Ěŝ Venere pagana viene dunque recuperata in quanto figura di mediazione 

ƚƌĂ TĞƌƌĂ Ğ CŝĞůŽ Ğ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ŐĂƌĂŶƚĞ ĚĞů ƉƌŝŵĂƚŽ ĚĞůůĂ ǀŝƌƚƵƐ ƌĂǌŝŽŶĂůĞ͖ ĞƐƐĂ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ŐƵŝĚĂ ů͛ƵŽŵŽ ŶĞů ŐŝƵƐƚŽ ƉĞƌĐŽƌƐŽ 
di purificazione e di conoscenza. Mercurio, a sinistra, simbolo di contemplazione, conclude il percorso indicato dalla 

dea, configurando un andamento circolare, che ha origine e trova conclusione nel cielo. Tale disegno armonico alluso 

dal cerchio è ribadito dalla danza delle Grazie: esse rappresentano i tre attributi di Venere, castità, voluttà e bellezza, 

che trovano equilibrio nel concatenamento dei gesti, nella concordia derivata dalla dialettica degli opposti. 

- Dempsey: da destra a sinistra si passa da Aprile a Maggio (Mercurio che disperde le nubi).  

- Marziano Capella: il dipinto si decifra da sinistra verso destra. MĞƌĐƵƌŝŽ͕ ƋƵŝ ƐŝŵďŽůŽ ĚĞůů͛ĞƌŵĞŶĞƵƚŝĐĂ Ğ 
ĚĞůů͛ĞůŽƋƵĞŶǌĂ͕ Ɛŝ ǀŽůŐĞ ǀĞƌƐŽ AƉŽůůŽ-Sole cercando consiglio riguardo alle proprie nozze; le tre Grazie, attributi 

ĚĞůů͛ĂŵŽƌĞ͕ ŝŶƚƌŽĚƵĐŽŶŽ FŝůŽůŽŐŝĂ͕ ůĂ ƐƉŽƐĂ͕ ƉŽƐƚĂ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͘ LĂ ĨĂŶĐŝƵůůĂ ĐŽŶ ů͛ĂďŝƚŽ ĨŝŽƌŝƚŽ ƐĂƌĞďďĞ ůĂ ƉĞƌƐŽŶŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ 
della Retorica; accanto a lei è Flora, protettrice delle unioni coniugali, inseguita da un Genio alato, espressione dello 

ƐƉŝƌŝƚŽ ĐƌĞĂƚŝǀŽ ůĞŐĂƚŽ Ăůů͛ŝŵŵŽƌƚĂůŝƚă͘ 
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 ͞LĂ NĂƐĐŝƚĂ Ěŝ VĞŶĞƌĞ͟ di Botticelli, 1483-1485, 

Firenze, Galleria degli Uffizi. 

Anche questo è un dipinto educativo, utilizzato 

ŶĞůů͛ĞĚƵĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŐŝŽǀĂŶŝ͘ FƵ ŝƐƉŝƌĂƚŽ ĚĂůůĞ 
metamorfosi e dalla leggenda di come Venere sia nata 

dalle acque. Trae spunto dalla scultura ͞VĞŶƵƐ PƵĚŝĐĂ͟ 
di Prassitele. Colpisce molto la bellezza estrema della 

ŐŝŽǀĂŶĞ VĞŶĞƌĞ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ĞƐĞŐƵŝƚĂ Ă 
ƚĞŵƉĞƌĂ ŵĂŐƌĂ ƉĞƌ ƐŝŵƵůĂƌĞ ů͛ŽƉĂĐŝƚă ĐŚŝĂƌĂ Ğ ŝƌƌĞĂůĞ 
ĚĞůů͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ Ğ ƉƌĞƐĞŶƚĂ ĞǀŝĚĞŶƚŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ Ěŝ 
stilizzazione: i chiaroscuri sono ridotti e la linea si fa più 

accentuata, con un effetto arcaicizzante. La dea è 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚĂ ĐŽŵĞ VĞŶĞƌĞ ƉƵĚŝĐĂ͕ ĂƐƐŽĐŝĂƚĂ Ăůů͛ĂŵŽƌĞ ŶĂƚƵƌĂůĞ͕ ƐŽƐƉŝŶƚĂ ĚĂů ǀĞŶƚŽ )ĞĨŝƌŽ͕ ŝů ƋƵĂůĞ ğ ĂďďƌĂĐĐŝĂƚŽ ĂĚ 
una fanciulla, identificata come Aura o Clori. Una delle Ore, le ninfe delle stagioni, o forse la stessa Flora della 

PƌŝŵĂǀĞƌĂ͕ ůĂ ĂĐĐŽŐůŝĞ ĐŽŶ ƵŶ ŵĂŶƚŽ ƌŝĐĐĂŵĞŶƚĞ ĨŝŽƌŝƚŽ͘ AůĐƵŶŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ ƌŝŵĂŶĚĂŶŽ Ăůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ŵĞĚŝĐĞĂ͕ ĐŽŵĞ ůĞ 
piante di alloro e di aranci. 

 

 

 ͞CŽŵƉŝĂŶƚŽ ƐƵ CƌŝƐƚŽ ŵŽƌƚŽ͟ di Botticelli, 1490-1495, Monaco, Alte 

inakithek. 

Sullo sfondo del sepolcro di Cristo aperto, Maria tiene sulle gambe il 

figlio morto e sviene per il dolore, sorretta da Giovanni evangelista che 

le tiene la testa e il braccio; le fanno eco le tre Marie: una regge il volto 

del Cristo e lo bacia amorevolmente, una si copre la bocca, con gli occhi 

ƐŐƌĂŶĂƚŝ ƉĞƌ ů͛ŽƌƌŽƌĞ͕ Ğ MĂƌŝĂ MĂĚĚĂůĞŶĂ͕ ŝŶĨŝŶĞ͕ ƉŝĂŶŐĞ ƐƚƌŝŶŐĞŶĚŽ 
affettuosamente i piedi di Gesù e reggendo il velo trasparente sotto al 

suo corpo. Ai lati tre santi assistono alla scena senza coinvolgimento 

emotivo. Si tratta di san Girolamo con la pietra per la penitenza, san 

PĂŽůŽ ĐŽŶ ůĂ ƐƉĂĚĂ Ğ ƐĂŶ PŝĞƚƌŽ ĐŽŶ ůĞ ĐŚŝĂǀŝ͘ I ŐĞƐƚŝ Ğ ůĞ ƉŽƐĞ ƐŽŶŽ ĨŽƌǌĂƚŝ͕ Ğ Đŝž ƌŝŵĂŶĚĂ Ăůů͛ƵůƚŝŵĂ ĨĂƐĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ŝŶ 

cui la ricerca di forme ƌĞĂůŝƐƚŝĐŚĞ ğ ŵĞƐƐĂ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ŝŶ ĨĂǀŽƌĞ ĚĞůů͛ĞƐƉƌĞƐƐŝǀŝƚă ĞƐƚƌĞŵĂ͘ 
 

 

 

 ͞NĂƚŝǀŝƚă ŵŝƐƚŝĐĂ͟ di Sandro Botticelli, 1501, Londra, The National Gallery. 

Iů ƐŽŐŐĞƚƚŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ğ ůĂ ŶĂƚŝǀŝƚă Ěŝ CƌŝƐƚŽ͕ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚĂ ĐŽŵĞ ƵŶ͛ĂĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ Ěŝ 
Maria, Giuseppe, i pastori e i Magi. Al centro si trova la grotta, coperta da una tettoia di 

paglia, con il Bambino al centro, su un giaciglio. A destra sta la Vergine e a sinistra 

GŝƵƐĞƉƉĞ͘ DŝĞƚƌŽ Ɛŝ ǀĞĚŽŶŽ ŝů ďƵĞ Ğ ů͛ĂƐŝŶĞůůŽ͘ Iů ƌĞƐƚŽ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ ğ ĚŝƐƉŽƐƚŽ ŝŶ ŵĂŶŝĞƌa 

strettamente ritmica, generando simmetrie e andamenti che hanno la cadenza di un 

ďĂůůĞƚƚŽ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĂŵďŝĞŶƚĂ ŝů ĚĞůŝĐĂƚŽ ƚĞŵĂ ĞǀĂŶŐĞůŝĐŽ ŝŶ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ 
apocalittica. Il linguaggio è aspro e segmentato, la prospettiva rinascimentale è negata, 

Ă ĨĂǀŽƌĞ ĚĞůůĂ ŐĞƌĂƌĐŚŝĂ ƐŝŵďŽůŝĐĂ Ěŝ ŵĂƚƌŝĐĞ ŵĞĚŝĞǀĂůĞ͘ AŶĐŚĞ ƋƵŝ Ɛŝ ŶŽƚĂ ŵŽůƚŽ ů͛ƵůƚŝŵĂ 
ĨĂƐĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ 
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LE GROTTESCHE 

 

Le grottesche sono un particolare tipo di decorazione pittorica parietale che prevedono motivi ornamentali inseriti 

entro eleganti ed elaborate cornici architettoniche: figure mitologiche e paesaggi erano accostati a decorazioni 

vegetali e antropomorfe, a forme geometriche e ad esseri mostruosi. Il carattere di queste figure è esile e calligrafico; 

esse spiccano su fondŝ ŽŵŽŐĞŶĞŝ͕ ĐŽŶ ĐŽůŽƌŝ ďƌŝůůĂŶƚŝ Ğ ĐŽŶƚƌĂƐƚĂŶƚŝ ŝŶ ĐƵŝ ĚŽŵŝŶĂŶŽ ŝů ƌŽƐƐŽ͕ ŝů ŶĞƌŽ͕ ŝů ďŝĂŶĐŽ͕ ů͛ŽĐƌĂ͕ ŝů 
ǀĞƌĚĞ͘ QƵĞƐƚŽ ƌŝĐĐŚŝƐƐŝŵŽ ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ ŽƌŶĂŵĞŶƚĂůĞ͕ ůŝďĞƌŽ Ğ ĨĂŶƚĂƐŝŽƐŽ͕ ĨƵ ĂƉƉƌĞǌǌĂƚŽ ĚĂŐůŝ ĂƌƚŝƐƚŝ ĚĞůů͛ĞƉŽĐĂ ĐŚĞ ůŽ 
rielaboravano nelle loro decorazioni ad affresco. Tra questi Pinturicchio, il Ghirlandaio, il Perugino, Raffaello. 

 

 

 ͞DŽŵƵƐ AƵƌĞĂ͟, I secolo d.C., Roma. 

Nel 1480 vennero scoperti i resti di questa dimora, la quale venne fatta 

edificare da Nerone tra il colle Palatino e la Velia. Molti degli ambienti 

sotterranei, ancora ricolmi di terra, avevano pareti dipinte con grottesche. Gli 

ĂƌƚŝƐƚŝ ĚĞůů͛ĞƉŽĐĂ ƐĐĞŶĚĞǀĂŶŽ ŝŶ ƋƵĞƐƚĞ ͚ŐƌŽƚƚĞ͛ ĚŝƉŝŶƚĞ Ğ ƌŝĐŽůŵĞ Ěŝ ƚĞƌƌĂ ƉĞƌ 
studiarne i motivi e i lineamenti e ricrearli nelle loro opere. 

 

 

 

 ͞CŽƉŝĂ ĚĂůůĂ DŽŵƵƐ ĂƵƌĞĂ͟ di Maarten van Heemskerk, 1535 circa. 

 

 

 

 

  

 

͞LŝďƌĞƌŝĂ PŝĐĐŽůŽŵŝŶŝ͟ di Pinturicchio, 1503-1508, Siena, Duomo. 

Questa libreria contiene un ciclo di affreschi creati da Pinturicchio il quale illustrò con tutta 

ů͛ŝŶĞƐĂƵƌŝďŝůĞ ƌŝĐĐŚĞǌǌĂ ĚĞŝ ƐƵŽŝ registri narrativi e cromatici, dieci episodi della vita di Pio II. 

 

 

 

 

 ͞“ĂůĂ ĚĞůů͛UĚŝĞŶǌĂ͟ di Pietro Perugino, 1496, Perugia, Collegio del Cambio. 

EƌĂ ŝů ƐĂůŽŶĞ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ ĚĞůůĂ ƐĞĚĞ ĚĞůů͛AƌƚĞ ĚĞů CĂŵďŝŽ ůŽĐĂůĞ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ ƐĂůŽŶĞ ĨĂŵŽƐŽ 
soprattutto ƉĞƌ ƵŶ ĐŝĐůŽ Ěŝ ĂĨĨƌĞƐĐŚŝ ĚŝƉŝŶƚŽ ĚĂ PŝĞƚƌŽ PĞƌƵŐŝŶŽ Ăůů͛ĂƉŝĐĞ ĚĞůůĂ ƐƵĂ ĐĂƌƌŝĞƌĂ͘ Iů ƚĞŵĂ 
del ciclo è la concordanza fra sapienza pagana e sapienza cristiana. La volta, tra varie grottesche, 

presenta una serie di divinità e pianeti. 
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PERUGINO 

 

Perugino (Perugia, 1448-1523), si formò a Firenze. Fin dalle prime opere autonome egli delinea il proprio stile 

ƉĞƌƐŽŶĂůĞ͕ ŝŶ ĐƵŝ Ɛŝ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ ů͛ŝŶĨůƵĞŶǌĂ ĚĞŝ ŐƌĂŶĚŝ ŵĂĞƐƚƌŝ ĚĞů ƚĞŵƉŽ͗ ĞŐůŝ ĨŝůƚƌĂ ŝů ůŝŶĞĂƌŝƐŵŽ Ěŝ VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ ĐŽŶ ŝů 
linguaggio chiaro e monumentale di Piero della Francesca, in un tono complessivamente piano; il rapporto con 

Botticelli è evidente nelle figure di studiata eleganza e nei colori impreziositi da una luce cristallina.  

 

FIRENZE 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ ŝů BĂŵďŝŶŽ ŝŶ ƚƌŽŶŽ ƚƌĂ ŝ ƐĂŶƚŝ GŝŽǀĂŶŶŝ BĂƚƚŝƐƚĂ Ğ “ĞďĂƐƚŝĂŶŽ͟ di Perugino, 1493, Galleria degli Uffizi. 

La scena è impostata secondo uno schema pacato e piacevole, ordinato dalle regole della 

simmetria. Essa si svolge sotto un portico, con archi a tutto sesto su pilastri dotati di capitelli molto 

sporgenti. Su un alto trono decorato da volute grottesche, Maria sta seduta col Bambino sulle 

ginocchia, il quale guarda verso sa Giovanni Battista a sinistra. A destra si trova poi san Sebastiano 

raffigurato durante il martirio, seminudo e con un elegante perizoma. La luce proviene da destra e 

fa proiettare sul pavimento lunghe ombre scure. I colori sono brillanti ma sfumati dolcemente. 

 

 ͞VŝƐŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶ BĞƌŶĂƌĚŽ͟ di Perugino, 1494 circa, Monaco, Alte Pinakothek. 

PŽƐƚŽ ŝŶ ƵŶ͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ rinascimentale sta san Bernardo di Chiaravalle, dedito allo studio di un libro 

ƉŽƐƚŽ ƐƵ ƵŶ ůĞŐŐŝŽ͘ Aůů͛ŝŵƉƌŽǀǀŝƐŽ ƌŝĐĞǀĞ ů͛ĂƉƉĂƌŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͕ ĐŚĞ Ɛŝ ƌŝǀŽůŐĞ Ă ůƵŝ ŝŶĚŝĐĂŶĚŽ ŝů 
libro. Ai lati si trovano due gruppi simmetrici, a sinistra una coppia di angeli e a destra forse un 

evangelista e un angelo. Le figure sono androgine, effemminate. 

 

 ͞“ĂŶ “ĞďĂƐƚŝĂŶŽ͟ di Perugino, 1494-1495, San Pietroburgo, Ermitage. 

Il martirio di questo San Sebastiano avviene su sfondo scuro, con il santo rappresentato in modo insolito, 

a mezzo busto. Il soggetto è caratterizzato da una bellezza incantata. La freccia che colpisce San 

“ĞďĂƐƚŝĂŶŽ ƐƵů ĐŽůůŽ ƉŽƌƚĂ ůĂ ĨŝƌŵĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶ ůĞƚƚĞƌĞ ĚŽƌĂƚĞ͘ I ĚĞŶƚŝ ĂĨĨŝŽƌĂŶŽ ĚĂůůĂ ďŽĐĐĂ ĂƉƉĞŶĂ 
dischiusa. 

 

BOLOGNA 

 ͞AƉƉĂƌŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ Ăŝ ƐĂŶƚŝ͟ di Perugino, 1497-1500, Bologna, Pinacoteca Nazionale. 

Lo schema della composizione è impostato su due registri paralleli quasi non comunicanti, con la 

Madonna col Bambino tra gli angeli nella parte superiore, e un gruppo di quattro santi in quella 

ŝŶĨĞƌŝŽƌĞ͘ I ƐĂŶƚŝ ĚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ă ĚĞƐƚƌĂ ƐŽŶŽ͗ ƐĂŶ MŝĐŚĞůĞ ĂƌĐĂŶŐĞůŽ͕ ƐĂŶƚĂ CĂƚĞƌŝŶĂ Ě͛AůĞƐƐĂŶĚƌŝĂ͕ 
ƐĂŶƚ͛AƉŽůůŽŶŝĂ Ğ ƐĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ EǀĂŶŐĞůŝƐƚĂ͘ IŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ůĂ ǀĞƌŐŝŶĞ͕ ĂƐƐƵŶƚĂ Ăů ĐŝĞůŽ͕ ĂƉƉĂƌĞ Ăŝ ƐĂŶƚŝ 
che stanno sotto, due guardano in sƵ Ğ ĚƵĞ ŐƵĂƌĚĂŶŽ Ăůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ ƋƵŝŶĚŝ Đ͛ğ ƵŶ ďŝůĂŶĐŝĂŵĞŶƚŽ͘ 

IŶƚĞƌĞƐƐĞ ĐƌĞƐĐĞŶƚĞ ƉĞƌ ŝů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůů͛ĂƵƚŽƌĞ͘ I ƐĂŶƚŝ ĂŶĐŚĞŐŐŝĂŶŽ ĐŽƐƚĂŶƚĞŵĞŶƚĞ Ğ Őůŝ ĂŶŐĞůŝ Ăů Ěŝ ƐŽƉƌĂ 
sono figure danzanti. 

 

͞CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ͟ di Raffaello, 1503 circa, Londra, The National Gallery.  
 

PERUGIA 

 ͞“ƉŽƐĂůŝǌŝŽ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͟ di Perugino, 1503, Caen, Musèe des Beaux-Art. 

LĂ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ ƌŝĐŚŝĂŵĂ ůĂ ͞CŽŶƐĞŐŶĂ ĚĞůůĞ ĐŚŝĂǀŝ Ă ƐĂŶ PŝĞƚƌŽ͘͟ ‘ŝĐŽƌƌĞ ŝŶĨĂƚƚŝ ů͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ 
ottagonale a pianta centrale sullo sfondo, alla fine di un pavimento a riquadri prospettici, che amplifica 

ůĂ ƐĐĞŶĂ ŝŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ͘ AŶĐŚĞ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ğ ŝŵƉŽƐƚĂƚĂ Ă ĐƌŝƚĞƌŝ Ěŝ ƐŝŵŵĞƚƌŝĂ͕ ŵŽǀŝŵĞŶƚĂƚŝ ĚĂů ǀĂƌŝĂƌĞ 
ritmico delle pose. Davanti al sacerdote stanno san Giuseppe a sinistra, con dietro il corteo maschile, e 

la Vergine Maria, a destra, seguita dalle donne. Tutte le figure sono poste alla stessa altezza, le figurine intermedie 

invece sono dipinte in movimento. Espressività meccanica dei santi in primo piano. 

 

͞“ƉŽƐĂůŝǌŝŽ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͟ di Raffaello, 1504, Milano, Pinacoteca di Brera.  
IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ŶŽƚĂ ŵŽůƚŽ ůĂ ƐŽŵŝŐůŝĂŶǌĂ ĐŽŶ ŝů ƐƵŽ ŵĂĞƐƚƌŽ͖ ŵĂƐĐŚŝ Ğ ĨĞŵŵŝŶĞ ĚŝƉŝŶƚŝ ŝŶ ŵŽĚŽ 
diverso, figure in primo piano non tutte alla stessa altezza. 
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VERSO LA MANIERA MODERNA 1490-1500 

 

LO STUDIOLO DI I“ABELLA D͛E“TE, 1490, Mantova, castello di San Giorgio. 

LŽ “ƚƵĚŝŽůŽ ĨƵ ƵŶ ĂŵďŝĞŶƚĞ ƉƌŝǀĂƚŽ Ěŝ IƐĂďĞůůĂ Ě͛EƐƚĞ ĂůůĞƐƚŝƚŽ ŶĞů PĂůĂǌǌŽ DƵĐĂůĞ Ěŝ MĂŶƚŽǀĂ͘ “ŝƚƵĂƚŽ ŝŶŝǌŝĂůŵĞŶƚĞ Ăů 
piano nobile del castello di San Giorgio, venne trasferito nel 1523 negli appartamenti di Corte Vecchia. Isabella fu 

ů͛ƵŶŝĐĂ ŶŽďŝůĚŽŶŶĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ ĂĚ ĂǀĞƌĞ ƵŶŽ ƐƚƵĚŝŽůŽ͕ Ă ƌŝƉƌŽǀĂ ĚĞůůĂ ƐƵĂ ĨĂŵĂ Ěŝ ĚĂŵĂ ĐŽůƚĂ ĚĞů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ͕ ĐŚĞ 
preferiva gli interessi intellettuali e artistici a uno stile di vita edonistico.  

 

 ͞MĂƌƚĞ Ğ VĞŶĞƌĞ͟ o ͞Iů PĂƌŶĂƐŽ͟ di Andrea Mantegna, 1497-1502, Parigi, Musée du Louvre. 

LĂ ƐĐĞŶĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ů͛ĂŵŽƌĞ ĂĚƵůƚĞƌŝŶŽ ƚƌĂ MĂƌƚĞ Ğ VĞŶĞƌĞ͕ ŝ ƋƵĂůŝ ƐƚĂŶŶŽ ƐŽƉƌĂ ů͛ĂƌĐŽ 
roccioso, davanti ad un letto simbolico. Cupido ha una lunga cerbottana con la quale mira a 

Vulcano, marito di Venere, che è raffigurato nella sua fucina nella grotta. Nella radura sotto 

ů͛ĂƌĐŽ͕ AƉŽůůŽ ƐƵŽŶĂ ůĂ ĐĞƚƌĂ ŵĞŶƚƌĞ ůĞ ŶŽǀĞ MƵƐĞ ĚĂŶǌĂŶŽ ďĞĂƚĂŵĞŶƚĞ ƐŝŵďŽůĞŐŐŝĂŶĚŽ 
ů͛ĂƌŵŽŶŝĂ ƵŶŝǀĞƌƐĂůĞ͘ ‘ĂĨĨŝŐƵƌĂƚŽ ŝŶ ƉƌŝŵŽ piano a destra troviamo Pegaso ingioiellato e 

ŶĞůů͛ĂƚƚŽ Ěŝ ĂůǌĂƌĞ ůŽ ǌŽĐĐŽůŽ͘ AĐĐĂŶƚŽ Ă ůƵŝ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ MĞƌĐƵƌŝŽ͕ vestito con i calzari da messaggero degli dei. 

 

 ͞TƌŝŽŶĨŽ ĚĞůůĂ Vŝƌƚƶ͟ di Andrea Mantegna, 1502, Parigi, Musée du Louvre. 

“ŝ ƚƌĂƚƚĂ ĚĞů ŐŝĂƌĚŝŶŽ ƐŝŵďŽůŝĐŽ ĚĞůůĂ Vŝƌƚƶ͕ ĐŚĞ ğ ƐƚĂƚŽ ŽĐĐƵƉĂƚŽ ĚĂ Vŝǌŝ͕ ŝ ƋƵĂůŝ ů͛ŚĂŶŶŽ 
trasformata in palude. Tutti i Vizi sono rappresentati nudi o seminudi, mentre le Virtù sono 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚĞ ǀĞƐƚŝƚĞ͘ Aůů͛ĞƐƚƌĞŵĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ŶŽƚŝĂŵŽ Dafne prigioniera dĞůů͛ĂůďĞƌŽ Ěŝ ĂůůŽƌŽ͘ Di 

seguito irrompe Minerva, intenta a scacciare un gruppo di cupidi volanti. Davanti a Minerva 

tenta di fuggire una satiressa con i suoi figli. Di seguito troviamo due Virtù, Diana e Castità. Ai 

piedi di Minerva, dentro il laghetto, tƌŽǀŝĂŵŽ ů͛AĐĐŝĚŝĂ Ğ ů͛IŶĞƌǌŝĂ͘ Segue una mostruosa figura scimmiesca, la quale 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ů͛OĚŝŽ IŵŵŽƌƚĂůĞ͕ ůĂ FƌŽĚĞ Ğ ůĂ MĂůŝǌŝĂ͘ IŶ ŵĞǌǌŽ Ăů ůĂŐŚĞƚƚŽ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝĂŵŽ ƵŶ ĐĞŶƚĂƵƌŽ͕ ŝů ƋƵĂůĞ ƐƵů ĚŽrso 

trasporta la Venere terrena. Essi rappresentano la LussuriĂ͘ Dŝ ƐĞŐƵŝƚŽ ŶŽƚŝĂŵŽ ƵŶ ƐĂƚŝƌŽ ĚĂůů͛ĂƐƉĞƚƚŽ ĂŶŝŵĂůĞƐĐŽ͕ 
ů͛ŝŶĐĂƌŶĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ CŽŶĐƵƉŝƐĐĞŶǌĂ Ž ůĂ LĂƐĐŝǀŝĂ͘ L͛ƵůƚŝŵŽ ŐƌƵƉƉŽ Ă ĚĞƐƚƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ů͛IŐŶŽƌĂŶǌĂ ĐŽƌŽŶĂƚĂ ĐŚĞ ǀŝĞŶĞ 
ƚƌĂƐƉŽƌƚĂƚĂ Ěŝ ƉĞƐŽ ĚĂůů͛IŶŐƌĂƚŝƚƵĚŝŶĞ Ğ ĚĂůů͛AǀĂƌŝǌŝĂ͘ In cielo, entro una nuvola rotonda, troviamo le tre Virtù cardinali, 

Giustizia, Fortezza e Temperanza. 

 

 ͞LŽƚƚĂ ƚƌĂ AŵŽƌĞ Ğ CĂƐƚŝƚă͟ di Perugino, 1503-1505, Parigi, Musée du Louvre. 

Sullo sfondo possiamo notare molti riferimenti agli amori. In un dolce paesaggio collinare si 

svolŐĞ ůĂ ůŽƚƚĂ ƚƌĂ ůĞ ĨŝŐƵƌĞ ƐŝŵďŽůŝĐŚĞ ĚĞůů͛AŵŽƌĞ Ğ ĚĞůůĂ CĂƐƚŝƚă͘ TƌĂ ŝ ŶƵŵĞƌŽƐŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ 
mitologici si riconoscono Minerva, Diana, la Venere celeste, Anteros, le ninfe, i fauni, i satiri e 

gli amorini. Nello sfondo sono rappresentati vari episodi mitologici legati alla vittoria della 

CĂƐƚŝƚă ƐƵůů͛AŵŽƌĞ CĂƌŶĂůĞ͗ AƉŽůůŽ Ğ DĂĨŶĞ͘ GŝŽǀĞ ĞĚ EƵƌŽƉĂ͕ MĞƌĐƵƌŝŽ Ğ GůĂƵĐĞƌĂ͕ PŽůŝĨĞŵŽ Ğ 
Galatea, Plutone e Proserpina, Nettuno e la ninfa che diventa cornacchia. 

  

 ͞IŶĐŽƌŽŶĂǌŝŽŶĞ Ěŝ IƐĂďĞůůĂ Ě͛EƐƚĞ͟ di Lorenzo Costa, 1504-1505, Parigi, Musée du Louvre. 

IƐĂďĞůůĂ͕ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ ǀŝĞŶĞ ŝŶĐŽƌŽŶĂƚĂ Ě͛ĂůůŽƌŽ ĚĂ AŶƚĞƌŽƐ ŝŶĨĂŶƚĞ͕ ƌĞƚƚŽ ĚĂůůĂ 
ŵĂĚƌĞ VĞŶĞƌĞ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ƐĂƌĞďďĞ ĂŵďŝĞŶƚĂƚĂ ŶĞů ŐŝĂƌĚŝŶŽ ĚĞůů͛AƌŵŽŶŝĂ͕ ŝ ĐƵŝ ŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ 
attorno eseguono Musica, Arti e Poesia. In primo piano, oltre i confini del giardino, si trovano 

Diana, simbolo di castità, e Cadmo, protettore delle arti al pari di Mercurio. Le due figure 

femminili sedute in terra rappresenterebbero infine due Virtù, la Perseveranza e la Purezza o 

IŶŶŽĐĞŶǌĂ͕ ĐŚĞ ƐŽƌǀĞŐůŝĂŶŽ ŝů ŵŽŶĚŽ Ěŝ IƐĂďĞůůĂ͕ ǀĞŐůŝĂŶĚŽ ů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ĚĞů ŐŝĂƌĚŝŶŽ͘ Iů ƉŝƚƚŽƌĞ ƌŝƵƐĐŞ ĂĚ ŝŵŵĞƌŐĞƌĞ ůĞ 
figure in un ricco paesaggio dai colori morbidi e brillanti, secondo le regole del colorismo in voga. 

 

 ͞‘ĞŐŶŽ Ěŝ CŽŵŽ͟ di Lorenzo Costa, 1507-1509, Parigi, Musée du Louvre. 

Anche questo dipinto, rappresenta il ƌĞŐŶŽ ŝĚĞĂůĞ Ěŝ IƐĂďĞůůĂ Ě͛EƐƚĞ. Tra le figure simboliche 

del regno riconosciamo Dioniso, Nikaia, Leda e le due Veneri raffigurate accanto a Como. A 

destra un maestoso ƉŽƌƚĂůĞ ĐůĂƐƐŝĐŚĞŐŐŝĂŶƚĞ ƐŝŵďŽůĞŐŐŝĂ ů͛ŝŶŐƌĞƐƐŽ ĚĞů ‘ĞŐŶŽ͕ ƐŽƌǀĞŐůŝĂƚŽ 
ĚĂ GŝĂŶŽ Ğ MĞƌĐƵƌŝŽ͕ ĐŚĞ ƐĐĂĐĐŝĂŶŽ ŝ Vŝǌŝ͘ DĂů ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ƐƚŝůŝƐƚŝĐŽ ŝů ƚĂŐůŝŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ Ğ ůĂ 

dimensione delle figure vennero imposti dalle regole delle tele nello studiolo. Il pittore riuscì ad immergere le figure in 

un ricco paesaggio dai colori morbidi e brillanti, secondo le regole del colorismo in voga. 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)
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VETTORE CARPACCIO 

 

Vettore Carpaccio (Venezia o Capodistria, 1460/1465 circa ʹ Venezia, 1526 circa), è stato pittore veneziano, e, 

assieme a Gentile Bellini, il principale rappresentante della grande ƉŝƚƚƵƌĂ Ěŝ ͚ŝƐƚŽƌŝĂ͛, che affonda le proprie radici 

ŶĞůůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ Đŝƚƚă Ğ ŶĞ ƌŝďĂĚŝƐĐĞ ů͛ŝĚĞŶƚŝƚă ĐŽƐŵŽƉŽůŝƚĂ͘ LĂ ƐƵĂ ĨŽƌŵĂǌŝŽŶĞ ğ ĂǀǀĞŶƵƚĂ ĂůůĂ ůƵĐĞ ĚĞů 
rinnovamento artistico promosso a Venezia da Antonello da Messina e da Giovanni Bellini. Egli, però, si è ispirato a 

ŵŽĚĞůůŝ ĨŝĂŵŵŝŶŐŚŝ Ğ ĨĞƌƌĂƌĞƐŝ ŶĞůů͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ Ăů ĚĞƚƚĂŐůŝŽ͕ Ă ĞƐĞŵƉŝ ƵƌďŝŶĂƚŝ ŶĞůůĂ ŐĞŽŵĞƚƌŝĂ ĚĞůůĞ ĨŽƌŵĞ Ğ͕ 
soprattutto, nella sicura costruzione prosƉĞƚƚŝĐĂ͘ CĂƌƉĂĐĐŝŽ ƐĞŐƵŝƌă ƵŶ͛evoluzione diversa da quella di Giovanni Bellini: 

rappresenterà quasi il versante opposto, esponente ormai isolato della grande tradizione narrativa sorta nei secoli 

ƐƉůĞŶĚŝĚŝ ĚĞů ĚŽŵŝŶŝŽ ĚĞůůĂ “ĞƌĞŶŝƐƐŝŵĂ ƐƵůů͛OƌŝĞŶƚĞ ŵĞĚŝƚĞƌraneo. Nelle sue tele storiche, leggendarie o agiografiche, 

Carpaccio ha sempre dipinto la città del suo tempo, la vivace vita quotidiana, come i grandi eventi cerimoniali del 

governo dei dogi: costumi, architetture, ritualità e ritratti compongono scene che hanno la qualità del documento 

storico, ma al tempo stesso evocano una dimensione illusoria e come sospesa. Nel 1490 egli inizia a realizzare cicli di 

storie sacre commissionate dalle Scuole e la prima impresa riguarda i teleri con le ͞“ĐĞŶĞ ĚĞůůĂ ǀŝƚĂ Ěŝ “ĂŶƚ͛OƌƐŽůĂ͟ 
per la scuola omonima. 

 

 

 VENEZIA  

 

͞AƌƌŝǀŽ ĚĞŐůŝ ĂŵďĂƐĐŝĂƚŽƌŝ ;“ƚŽƌŝĞ Ěŝ “ĂŶƚ͛OƌƐŽůĂͿ͟ di Vettore Carpaccio, 1490-

ϭϰϵϲ͕ VĞŶĞǌŝĂ͕ GĂůůĞƌŝĂ ĚĞůů͛AĐĐĂĚĞŵŝĂ͘Iů ĐŝĐůŽ Ěŝ “ĂŶƚ͛OƌƐŽůĂ ĐŽŵƉƌĞŶĚĞ ŽƚƚŽ 
ƚĞůĞƌŝ Ğ ƵŶĂ ƉĂůĂ Ě͛ĂůƚĂƌĞ͘ In queste opere viene narrata la storia di Orsola, figlia 

ĚĞů ƌĞ Ěŝ BƌĞƚĂŐŶĂ͕ ĐŚŝĞƐƚĂ ŝŶ ƐƉŽƐĂ ĚĂů ƉƌŝŶĐŝƉĞ Ě͛IŶŐŚŝůƚĞƌƌĂ EƌĞŽ͕ ŶŽŶ ĂŶĐŽƌĂ 
convertito al Cristianesimo. La fanciulla accetta le nozze a condizione di partire per 

un pellegrinaggio a Roma assieme a undicimila vergini e al futuro sposo, che lì 

ƌŝĐĞǀĞ ŝů ďĂƚƚĞƐŝŵŽ͘ “ƵůůĂ ǀŝĂ ĚĞů ƌŝƚŽƌŶŽ͕ Ă CŽůŽŶŝĂ͕ ů͛ŝŶƚĞƌĂ ƐƉĞĚŝǌŝŽŶĞ ƐĂƌă ƚƌƵĐŝĚĂƚĂ ĚĂŐůŝ UŶŶŝ Đhe avevano assediato 

la città. In questo dipinto Carpaccio rielabora con molta libertà la storia fiabesca della Santa, e presta particolare 

attenzione alla qualità e alůĂ ƌŝĐĐŚĞǌǌĂ ĚĞůůĞ ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶŝ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ŵŽƐƚƌĂ Őůŝ ĂŵďĂƐĐŝĂƚŽƌŝ ŝŶŐůĞƐŝ ĐŚĞ ĂƌƌŝǀĂŶŽ ĚĂů ƌĞ 
Ěŝ BƌĞƚĂŐŶĂ ƉĞƌ ĐŚŝĞĚĞƌĞ OƌƐŽůĂ ŝŶ ƐƉŽƐĂ͘ “ƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ĚĞů ĚŝƉŝŶƚŽ Ɛŝ ƌŝĐŽŶŽƐĐŽŶŽ ůĂ TŽƌƌĞ ĚĞůů͛Oƌologio di Piazza San 

Marco e la Punta della Dogana͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ğ ĚŝǀŝƐĂ ĚĂůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĚŝƉŝŶƚĂ ŝŶ ƚƌĞ ƉĂƌƚŝ͕ ůĞ ƋƵĂůŝ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚŽŶŽ Ăŝ ƚƌĞ 
momenti del racconto e la lettura iconografica va da destra a sinistra verso il fondo, come una specie di palcoscenico 

diviso in vari momenti. A sinistra si vede il corteo degli ambasciatori che è arrivato, mentre altri giovani veneziani si 

ĂƚƚĞŐŐŝĂŶŽ ŝŶĚŝĨĨĞƌĞŶƚŝ ĚĞůů͛ĂǀǀĞŶŝŵĞŶƚŽ͘ NĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ĐĞŶƚƌĂůĞ ŶŽƚŝĂŵŽ ĐŚĞ Őůŝ ĂŵďĂƐĐŝĂƚŽƌŝ Ɛŝ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂŶŽ ǀŝĂ ǀŝĂ ĐŚĞ 
entrano neůůĂ ƐƚĂŶǌĂ ƌĞĂůĞ Ăů ĐŽƐƉĞƚƚŽ ĚĞů ƐŽǀƌĂŶŽ ďƌĞƚŽŶĞ͕ Ğ ŝů ƉƌŝŵŽ Ěŝ ůŽƌŽ Őůŝ ƌĞĐĂ ŝů ĚŽĐƵŵĞŶƚŽ ĚĞůů͛ĂŵďĂƐĐĞƌŝĂ͘ 
Straordinaria è la piazza che fa da sfondo a questa scena, con un canale oltre il quale si staglia un edificio a pianta 

centrale, una rivisitazione ĚĞůůĂ TŽƌƌĞ ĚĞůů͛OƌŽůŽŐŝŽ Ğ Ăůƚƌŝ ƉĂůĂǌǌŝ ĚĞů ƚŝƉŝĐŽ ƐƚŝůĞ ǀĞŶĞǌŝĂŶŽ͘ A ĚĞƐƚƌĂ͕ ŶĞůůĂ ƐƚĂŶǌĞƚƚĂ 
privata, il re, dopo i suoi vari impegni, incontra la figlia. Una donna anziana, probabilmente la nutrice, sta seduta sui 

gradini, assorta nei propri pensieri. Iů ƐƵŽ ƌƵŽůŽ ğ ƋƵĞůůŽ Ěŝ ƌŝĐŚŝĂŵĂƌĞ ů͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ƐƵůůĂ ƐĐĞŶĂ ĐŚĞ Ɛŝ ƐǀŽůŐĞ ĂůůĞ ƐƵĞ 
ƐƉĂůůĞ͘ IŵƉŽƐƐŝďŝůĞ ƐĂƌĞďďĞ ŝŵŵĂŐŝŶĂƌĞ ƵŶ͛ŽƌĐŚĞƐƚƌĂǌŝŽŶĞ ƚĂŶƚŽ ĂŵƉŝĂ ƐĞŶǌĂ ů͛ƵŶŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ŐĂƌĂŶƚŝƚĂ ĚĂůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ 
e dalla luce dorata, che permea il dipinto. Nella cerimonia diplomatica la luce spiove intensamente da sinistra, 

ŐĞŶĞƌĂŶĚŽ ŽŵďƌĞ ŶĞƚƚĞ͘ L͛esotismo di Carpaccio è stato attribuito a un presunto e mai documentato viaggio in 

Oriente. 

 

͞CŽŶƐĞŐŶĂ ĚĞůůĞ ĐŚŝĂǀŝ Ă PŝĞƚƌŽ͟ di Perugino, 1482-1483, Città del Vaticano, Cappella Sistina.  
 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ Ğ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ͟ di Vettore Carpaccio, 1497 circa, Francoforte, 

Stadelsches Kunstinstitut. 

In questa tavola si evidenziano le differenze stilistiche con Gentile e Giovanni Bellini, che nascono 

dalla raffinatezza della grafica. Si noti a tal proposito il candido cendale che avvolge il volto della 

Madonna, le vesti dei due bambini ed il libro miniato fra le manine. Contribuisce a distinguere il 

dipinto anche la rarefazione atmosferica sapientemente interposta tra il soggetto principale ed il 

personaggio, conferita con uno stile analogo a quello fiammingo. 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)
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7. LA MANIERA MODERNA 

 

 

Gli anni tra i secoli XV e XVI sono segnati da un profondo cambiamento degli equilibri internazionali. Lorenzo il 

Magnifico muore a Firenze ŶĞů ϭϰϵϮ͕ ĂŶŶŽ ŝŶ ĐƵŝ ŝŶŝǌŝĂ ůĂ ĐƌŝƐŝ ĚĞůůĂ “ŝŐŶŽƌŝĂ ŵĞĚŝĐĞĂ͕ ƉŽƌƚĂŶĚŽ͕ Ă ďƌĞǀĞ͕ Ăůů͛ŝŶƐƚĂƵƌĂƌƐŝ 
di una fragile stagione repubblicana. Ma il XVI secolo corrisponde anche alla perdita della libertà da parte degli stati 

regionali italiani, le cui sorti dipenĚĞƌĂŶŶŽ͕ Ě͛ŽƌĂ ŝŶ ƉŽŝ͕ ĚĂŝ ĚŝƐĞŐŶŝ ĞƐƉĂŶƐŝŽŶŝƐƚŝĐŝ Ğ ĚĂŐůŝ accordi di spartizione 

ĚĞůů͛EƵƌŽƉĂ ƚƌĂ FƌĂŶĐŝĂ Ğ “ƉĂŐŶĂ. 

 

Aůů͛ŝŶƐƚĂďŝůŝƚă ƉŽůŝƚŝĐĂ Ɛŝ ƐŽǀƌĂƉƉŽŶĞ ůĂ ĐƌŝƐŝ ƌĞůŝŐŝŽƐĂ ƐĞŐƵŝƚĂ ĂůůĂ Riforma di Martin Lutero, che ha avuto ripercussioni 

profondissime nei rapporti tra gli Stati europei, ad essa farà seguito la fase della Controriforma. Inoltre, la scoperta 

ĚĞůů͛AŵĞƌŝĐĂ ad opera di Cristoforo Colombo determina, nel corso della seconda metà del secolo, un cambiamento 

della geografia economica, con lo spostamento progressivo delle rotte commerciali a favore degli Stati affacciati 

ƐƵůů͛AƚůĂŶƚŝĐŽ͕ ĞŵĂƌŐŝŶĂŶĚŽ ŝ ŵĂŐŐŝŽƌŝ ĐĞŶƚƌŝ ĚĞů MĞĚŝƚĞƌƌĂŶĞŽ͘  
In questo clima di mutamento, emergono nella penisola due grandi Stati territoriali, Venezia e Roma.  

Nei primi venti anni del Cinquecento confluirono a Roma alcuni tra i principali artisti italiani: Donato Bramante, 

Michelangelo Buonarroti, Raffaello Sanzio.  

 

Sul piano artistico si sviluppa in questo periodo la Terza Maniera, o Maniera Moderna, così chiamata da Vasari. La 

MĂŶŝĞƌĂ MŽĚĞƌŶĂ ğ ůŽ ƐƚŝůĞ ĚĞŝ MŽĚĞƌŶŝ ĐŚĞ Ɛŝ ĚŝĨĨĞƌĞŶǌŝĂŶŽ ĚĂůů͛ĂƌƚĞ ĚĞŝ GŽƚŝ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ ĚĞů ůŝǀĞůůŽ Ɖŝƶ ĂůƚŽ ƌĂŐŐŝƵŶƚŽ 
ĚĂůů͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĂƌƚŝƐƚŝĐĂ ĚĂůůĂ ĨŝŶĞ ĚĞůů͛Eƚă ĐůĂƐƐŝĐĂ͕ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ ďĞůůĞǌǌĂ ͚ĐƌĞĂƚĂ͛ ĚĂůů͛ƵŽŵŽ ŐŝƵŶŐĞ ĂĚ essere addirittura 

superiore a quella della natura. Vasari individua uno stile di passaggio: la Maniera Moderna è la fine di un percorso, 

ĐŽŶĐůƵĚĞŶĚŽ ŝů QƵĂƚƚƌŽĐĞŶƚŽ͘ NĞů ƉƌŝŵŽ ͚ϰϬϬ ĂďďŝĂŵŽ ĂƐƐŝƐƚŝƚŽ Ăů ƉƌŝŵŽ ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ Ă FŝƌĞŶǌĞ͖ Ěŝ ƐĞŐƵŝƚŽ ĂďďŝĂŵŽ 
assistito al Rinascimento Evoluto grazie a Piero della Francesca; infine abbiamo assistito alla transizione della Maniera 

Moderna, stile di Leonardo da Vinci, di Raffaello Sanzio e di Michelangelo Buonarroti.  

 

Nelle opere dei grandi protagonisti di questo secolo risulta un perfetto equilibrio tra raffigurazione naturalistica ed 

espressione interiore.  

Nello stesso tempo Ɛŝ ƌŝŶŶŽǀĂ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ, capace di competere in più discipline e di padroneggiare le tecniche 

espressive con grande maestria.  

NonosƚĂŶƚĞ ůĂ ĐŽŵƉůĞƐƐĂ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ ƉŽůŝƚŝĐĂ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ Ğ ůĂ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ŝŶƐƚĂďŝůŝƚă ĐŚĞ ŐƌĂǀĂ ƐƵůůĞ ƐŝŶŐŽůĞ ƌĞĂůƚă 
ƌĞŐŝŽŶĂůŝ͕ ŝů CŝŶƋƵĞĐĞŶƚŽ ğ ŝů ƐĞĐŽůŽ ŝŶ ĐƵŝ ů͛ĂƌƚĞ ŝƚĂůŝĂŶĂ ƚƌŽǀĂ la maggiore diffusione e il più alto riconoscimento in 

Europa. 
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DONATO BRAMANTE 

 

Il principale interprete del rinnovamento architettonico tra Quattrocento e Cinquecento fu Donato Bramante (Urbino, 

1444 ʹ Roma, 1514). La sua formazione avvenne probabilmente ad Urbino, città in cui affinò le sue attitudini al 

disegno e alla prospettiva. Certamente conobbe tesi fondamentali come il ͞DĞ ƌĞ ĂĞĚŝĨŝĐĂƚŽƌŝĂ͟ di Alberti e il ͞DĞ 
ĂƌĐŚŝƚĞĐƚƵƌĂ͟ di Vitruvio, che lo hanno introdŽƚƚŽ ĂůůĂ ĐŽŶŽƐĐĞŶǌĂ ĚĞůů͛ĂŶƚŝĐŽ Ğ ŚĂŶŶŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ůĞ ƉƌĞŵĞƐƐĞ ƉĞƌ 
una approfondita riflessione sul Classicismo. 

 

 

MILANO 

 

 ͞“ĂĐĞůůŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ͟ di Donato Bramante, 1479-1482, Milano, Chiesa di San Satiro. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶ ŵomento fondamentale della sperimentazione prospettica di 

Bramante. Essa introduce il tema dello spazio centrale, tema costante nella ricerca 

progettuale di Bramante. L͛ĞĚŝĨŝĐŝŽ fu costruito con ƵŶĂ ƉŝĂŶƚĂ Ă ĐƌŽĐĞ ĐŽŵŵŝƐƐĂ͘ NĞůů͛ĂƌĞĂ 
presbiteriale, Bramante ha simulato un monumentale coro a tre arcate, con volta a botte 

cassettonata, ottenendo uno stupefacente effetto di dilatazione in profondità. Ciò determina 

la percezione di un edificio a pianta centrale. Le arcate laterali e la volta a botte sono 

realizzate in stucco a rilievo e in prospettiva scorciata, così come le nicchie, decorate con conchiglie che si aprono 

lungo le pareti laterali del transetto. Gli inserti in cotto, i fondi azzurri nei fregi e nelle cornici, le dorature, oltre ad 

ĂůůŝŶĞĂƌĞ ů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ăů ŐƵƐƚŽ ůŽŵďĂƌĚŽ ĐŽŶĨĞƌŝƐĐŽŶŽ Ăůů͛ŝŶƐŝĞŵĞ ƵŶ ŵĂŐŐŝŽƌ ĞĨĨĞƚƚŽ Ěŝ ǀĞƌŽƐŝŵŝŐůŝĂŶǌĂ͘ 
 

 ͞CƌŝƐƚŽ ĂůůĂ ĐŽůŽŶŶĂ͟ di Donato Bramante, 1478-1482, Pinacoteca di Brera. 

“ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ĞƐĞŵƉůĂƌĞ Ğ Ěŝ ƉŽƌƚĂƚĂ ƌŝǀŽůƵǌŝŽŶĂƌŝĂ ƉĞƌ la ĐƵůƚƵƌĂ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀĂ ůŽŵďĂƌĚĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ 
presenta elementi riferibili alla formazione urbinate di Bramante, per il carattere scultoreo della 

ĨŝŐƵƌĂ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͕ ƉĞƌ ů͛ĂƚƚĞŶƚĂ ƌĞƐĂ ĚĞŐůŝ ĞĨĨĞƚƚŝ ůƵŵŝŶŝƐƚŝĐŝ Ğ ƉĞƌ ůĂ ƐĞŶƐŝďŝůŝƚă ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ ĚĞŝ ĚĞƚƚĂŐůŝ͘ TƌĂ 
ůĂ ĨŝŐƵƌĂ Ğ ů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ Ɛŝ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂ ƵŶ ĐŽntatto diretto: questo avviene soprattutto grazie alla 

ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ĐŽŶĨŝŐƵƌĂǌŝŽŶĞ ƐƉĂǌŝĂůĞ Ğ ĂůůŽ ƐĐĂƌƚŽ ƚƌĂ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ Ğ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ěŝ ĨŽŶĚŽ ĐŚĞ ĨĂ ͚ƐďĂůǌĂƌĞ͛ 
ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ͕ ĂƚƚƌŝďƵĞŶĚŽůĞ ƋƵĂƐŝ ůĂ ĨŽƌǌĂ Ěŝ ƵŶĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ͘ 

 

 ͞UŽŵŝŶŝ Ě͛ĂƌŵĞ͟ di Donato Bramante, 1487 circa, Milano, Pinacoteca di Brera.  
Si tratta di un ciclo di affreschi che decoravano Casa Visconti-Panigarola. Questi affreschi vengono 

disposti entro nicchie dipinte, ritmate da paraste, e rappresentano figure di personaggi eminenti 

della corte ducale͘ LĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ ğ ŵŽůƚŽ ƐĐŽƌĐŝĂƚĂ͕ ĂĚĚŝƌŝƚƚƵƌĂ ͚ĨŽƌǌĂƚĂ͕͛ Ğ ƋƵĞƐƚŽ ƌŝĐŚŝĂŵĂ 
ŝ ƌĂƉƉŽƌƚŝ Ěŝ BƌĂŵĂŶƚĞ ĐŽŶ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ MĂŶƚĞŐŶĂ͖ ůĂ ƐĂƉŝĞŶǌĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ ğ ͚ƉŝĞŐĂƚĂ͛ ĐŽŶ ƐŝĐƵƌĞ 

competenze a effetti scenografici, tanto che i personaggi sembrano occupare uno 

spazio integrato alla stanza. Questi affreschi rappresentano una evoluzione della 

ĐƵůƚƵƌĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐĂ ƵƌďŝŶĂƚĞ͕ ŝŵƉŽƐƚĂƚĂ ƐƵů ƌŝŐŽƌĞ ĚĞůůĂ ŐĞŽŵĞƚƌŝĂ͘ L͛ŝŶƚĞƌŽ CŝĐůŽ Ěŝ 
affreschi non è oggi ricostruibile con esattezza, ma il programma iconografico è 

riferibile al Ciclo degli Uomini Illustri di Andrea del Castagno.  
 

 ͞TƌŝďƵŶĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ ĚĞůůĞ GƌĂǌŝĞ͟ di Donato Bramante, 1492-1497, Milano. 

A conclusione del corpo longitudinale a tre navate, Bramante pone un vano cubico, 

sormontato da una grandiosa cupola emisferica, con due absidi laterali; oltre il coro, che 

ripropone in scala ridotta la forma cubica, si apre una terza abside, allineata alla navata 

ĐĞŶƚƌĂůĞ͘ Iů ƉƌŽŐĞƚƚŽ ğ ů͛ĞƐŝƚŽ ĚĞůůĞ ƌŝĐĞƌĐŚĞ ƐƵůůĂ ƉŝĂŶƚĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ Ğ ƐƵůů͛ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ ĚĞů 
linguaggio classico. La geometria della tribuna è sottolineata da cornici in cotto, arricchite da 

ŵŽƚŝǀŝ Ă ĐĞƌĐŚŝ ƐĞŵƉůŝĐŝ Ž ƌĂŐŐŝĂŶƚŝ ĐŚĞ ĂƚƚĞŶƵĂŶŽ ŝů ƌŝŐŽƌĞ ĚĞůůĞ ƐƵƉĞƌĨŝĐŝ Ğ͕ Ăůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͕ ĚĂůůĂ 
pietra chiara di Saltrio, che produce la caratteristica bicromia. 

 

͞IŶƚĞƌŶŽ Ěŝ ƵŶ ƚĞŵƉŝŽ͟ di Bernardo Prevedari, 1481, Milano, Civica Raccolta Stampe Bertarelli.  
͞PŽůŝƚƚŝĐŽ Ěŝ TƌĞǀŝŐůŝŽ͟ di Bernardino Butinone e Bernardo Zenale, 1485-1490, Milano, chiesa di 

San Martino. Esempio di architettura dipinta. 
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LEONARDO DA VINCI 

 

Leonardo da Vinci (Firenze, 1452 ʹ Francia, 1519) era figlio di Ser Piero da Vinci, notaio, e di Caterina, fanciulla di umili 

origini; pochi mesi dopo la sua nascita, il padre sposò Albiera degli Amadori, di ricca famiglia fiorentina. Nonostante 

resti figlio illegittimo, il piccolo Leonardo cresce nella casa paterna. Non seguì studi regolari: la sua formazione è legata 

ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ Ăůů͛ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĂ ĚŝƌĞƚƚĂ͕ ĨƌƵƚƚŽ Ěŝ ƵŶŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĐƵƌŝŽƐŽ Ğ ĂƚƚĞŶƚŽ ƐƵůůĂ ƌĞĂůƚă Ğ Ěŝ ƵŶ ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ĐŽŶƚŝŶƵŽ ĐŽŶ ŝů 
mondo contadino e la splendida natura. È probabile che la peculiare personalità di Leonardo e la specificità del suo 

operare artistico affondino le proprie radici proprio in questa libertà di apprendimento, che si concretizzava nella 

rielaborazione personale delle iŶĨŽƌŵĂǌŝŽŶŝ Ğ ĚĞůůĞ ĐŽŶŽƐĐĞŶǌĞ Ă ƉĂƌƚŝƌĞ ĚĂůů͛ŽƐƐĞƌǀĂǌŝŽŶĞ ĞŵƉŝƌŝĐĂ͕ ƉƌŽĐĞĚĞŶĚŽ ƉĞƌ 
ƉƌŽǀĞ ĞĚ ĞƌƌŽƌŝ͘ QƵĞƐƚŽ ƐƵŽ ĂƚƚĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ ƐƉŽŶƚĂŶĞŽ Ğ ŶŽŶ ĚŝƐĐŝƉůŝŶĂƚŽ Ɛŝ ƉƌŽƚƌĂƐƐĞ ĨŝŶŽ Ăůů͛Ğƚă ĂǀĂŶǌĂƚĂ͘ LĂ ƐƵĂ 
condizione di figlio illegittimo, seppur amatissimo, spiega il suo essere privo della formazione che spettava ai ragazzi 

delle famiglie nobili e borghesi: Leonardo non sapeva applicare il calcolo matematico, non conosceva il greco e 

probabilmente si avvicinava anche ai testi latini mediante traduzioni. Leonardo, del resto, non tentò mai di colmare 

ƋƵĞƐƚĞ ůĂĐƵŶĞ Ğ ƉƌĞƐĞ ůĞ ĚŝƐƚĂŶǌĞ ĚĂůů͛ĂƉƉƌŽĐĐŝŽ ƐƉĞĐƵůĂƚŝǀŽ ĚĞŐůŝ ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůŝ ĚĞůůĂ ĐĞƌĐŚŝĂ ŵĞĚŝĐĞĂ͕ ŽƌŝĞŶƚĂŶĚŽƐŝ ĂůůŽ 
ƐƚƵĚŝŽ ͚ƐĐŝĞŶƚŝĨŝĐŽ͛ ĚĞůůĂ ƌĞĂůƚă. I suoi interessi sono in primo luogo rivolti alla realtà naturale, alle sue forme, al suo 

ŝŶĐĞƐƐĂŶƚĞ ŵƵƚĂŵĞŶƚŽ Ğ ĂůůĂ ƐƵĂ ŵŽůƚĞƉůŝĐŝƚă͕ ĐŚĞ ĞŐůŝ ƐƚƵĚŝĂ ŝŶ ŵŽĚŽ ƐŝƐƚĞŵĂƚŝĐŽ Ă ƉĂƌƚŝƌĞ ĚĂůů͛ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĂ͘ NŽŶ 
ƐƚƵƉŝƐĐĞ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ĐŚĞ LĞŽŶĂƌĚŽ Ɛŝ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƐƐĞ ŶŽŶ ƚĂŶƚŽ ƉŝƚƚŽƌĞ͕ ƋƵĂŶƚŽ͕ ŝŶ ƉƌŝŵŽ ůƵŽŐŽ͕ ͚ƵŽŵŽ Ěŝ ƐĐŝĞŶǌĂ͛͘ EŐůŝ͕ 
tuttavia, attribuiva alla pittura un ruolo privilegiato͕ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂŶĚŽůĂ ͚ƉƌŝŵĂ ƚƌĂ ůĞ Ăƌƚŝ͛͘ LĂ ĐŽŵƉůĞƐƐŝƚă ĚĞůůĞ ƐƵĞ 
ricerche trova, dunque, espressione compiuta proprio nella pratica pittorica, che accompagna tutte le sue elaborazioni 

teoriche, anche se in forma frammentaria. La produzione pittorica di Leonardo è significativamente ridotta: una 

quarantina di dipinti.  

Attraverso uno studio che troverà i propri esiti più compiuti durante il periodo milanese, Leonardo elabora una nuova 

teoria della rappresentazione dello spazio basata sul digradare delle distanze, cui corrispondono una progressiva 

ƐĨŽĐĂƚƵƌĂ ĚĞůůĞ ĨŽƌŵĞ ŝŶ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ Ğ ůŽ ƐĐŚŝĂƌŝŵĞŶƚŽ ĚĞů ƚƌĂƚƚŽ Ğ ĚĞŝ ĐŽůŽƌŝ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ ĚĞůůĂ ͚prospettiva aerea͕͛ Ž 
͚ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĚĞŝ ƉĞƌĚŝŵĞŶƚŝ͕͛ ĐŚĞ ĐŽŶƐĞŶƚĞ ƵŶ͛imitazione fedele del dato reale. La tradizione figurativa fiorentina del 

tardo Quattrocento è caratterizzata da una linea continua, nitida e ideale. Leonardo interrompe questo segno 

armonico e lo trasforma in strumento di conoscenza di una realtà mutevole͕ ŵĂŝ ͚ĚĞĨŝŶŝƚŝǀĂ͛ Ğ͕ ŝŶ ĨŽŶĚŽ͕ ŵĂŝ 
interamente conoscibile͘ LĂ ƚĞĐŶŝĐĂ ůĞŽŶĂƌĚĞƐĐĂ ĚĞů ĚŝƐĞŐŶŽ ŝŵƉůŝĐĂ ů͛ŝĚĞĂ ĚĞůůĂ fusione tra oggetto e spazio, 

attraverso un modello vibrante che prende il nome di ͚ƐĨƵŵĂƚŽ͛. 
Leonardo entra nella bottega del Verrocchio dŽƉŽ ůĂ ŵĞƚă ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ “ĞƐƐĂŶƚĂ͖ ů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ğ ƉƌŽƉŝǌŝŽ 
Ăůů͛ĂƉƉƌĞŶĚŝŵĞŶƚŽ Ěŝ ƚĞĐŶŝĐŚĞ ĚŝǀĞƌƐĞ͕ ĚĂůů͛ŽƌĞĨŝĐĞƌŝĂ ĂůůĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ͕ Ăů ĚŝƐĞŐŶŽ Ğ ĂůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ͕ ŵĂ ǀŝ Ɛŝ ƌĞĂůŝǌǌĂŶŽ ĂŶĐŚĞ 
ŽƉĞƌĞ Ěŝ ĐĂƌƉĞŶƚĞƌŝĂ Ğ Ěŝ ͚ŵĞĐĐĂŶŝĐĂ͛͗ ƐĂƌă VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ Ă ĐŽŶĐůƵĚĞƌĞ͕ ŶĞů ϭϰϳϭ͕ la cupola brunelleschiana con il 

posizionamento della sfera di rame alla sommità della lanterna, evento che Leonardo annota in uno dei suoi 

manoscritti nel 1510. Leonardo acquisisce in fretta spazi di autonomia, tanto che il suo apprendistato evolve in 

collaborazione. Da questo momento in poi gli vengono affidati sfondi paesaggistici di alcuni dipinti di bottega. Fin dalle 

prime opere Leonardo pone una specifica attenzione alla resa atmosferica, ed inizia a sperimentare la tecnica ad olio, 

ancora poco praticata a Firenze, con la quale riesce a raggiungere effetti di trasparenza e di mobilità della luce. 

Nel 1482 Leonardo parte per Milano. 

LĞŽŶĂƌĚŽ ůĂƐĐŝĂ MŝůĂŶŽ ŶĞů ϭϰϵϵ͕ ŝŶ ƐĞŐƵŝƚŽ Ăůů͛ŝŶǀĂƐŝŽŶĞ ĨƌĂŶĐĞƐĞ ĚĞůůĂ Đŝƚƚă͕ Ğ ƌŝĞŶƚƌĂ Ă FŝƌĞŶǌĞ͕ ĚŽǀĞ ƌĞƐƚĞƌă ĨŝŶŽ Ăl 

1506. A Firenze Leonardo partecipa alla stimolante, per quanto breve stagione repubblicana. 

NĞů ϭϱϭϳ LĞŽŶĂƌĚŽ Ɛŝ ƚƌĂƐĨĞƌŝƐĐĞ ŝŶ FƌĂŶĐŝĂ͕ ƐƵ ĚŝƌĞƚƚŽ ŝŶǀŝƚŽ Ěŝ FƌĂŶĐĞƐĐŽ I ĐŚĞ ůŽ ŶŽŵŝŶĂ ƵĨĨŝĐŝĂůŵĞŶƚĞ ͚ƉŝƚƚŽƌĞ͕ 
ĂƌĐŚŝƚĞƚƚŽ Ğ ŝŶŐĞŐŶĞƌĞ ĚĞů ƌĞ͛͘ VŝǀĞ Őůŝ Ƶůƚŝŵi due anni della sua vita nel castello di Cloux, dove muore nel 1519. Verrà 

sepolto nella Chiesa di Saint-Florentin nella vicina cittadina di Amboise. 
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FIRENZE 

 

 ͞PĂĞƐĂŐŐŝŽ ĚĞůůĂ VĂůůĞ ĚĞůů͛AƌŶŽ͟ di Leonardi da Vinci, 1473, Firenze, 

Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. 

Si tratta del primo disegno autografo di Leonardo, raffigurante un paesaggio 

ĚĞůůĂ VĂůůĞ ĚĞůů͛AƌŶŽ ǀŝƐƚŽ ĚĂůůĞ ƉĞŶĚŝĐŝ ĚĞů MŽŶƚĂůďĂŶŽ͕ ŶŽŶ ůŽŶƚĂŶŽ ĚĂů ƉĂĞƐĞ 
Vinci. In questo disegno a penna, realizzato con tratto veloce e concepito come 

ŝů ƌĞƐŽĐŽŶƚŽ ĚŝƌĞƚƚŽ Ěŝ ƵŶŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĚĂůů͛ĂůƚŽ͕ ƐŽŶŽ Őŝă ĐŽŶƚĞŶƵƚŝ ŝ ƉƌŝŶĐŞƉŝ ďĂƐĞ 
ĚĞůůĂ ƉŽĞƚŝĐĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ EƐƐŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶ paesaggio senza figure: è un 

͚ƉƵƌŽ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ͕͛ ĐƵŝ ǀĂ ĂƚƚƌŝďƵŝƚŽ ŝů ǀĂůŽƌĞ ĂƵƚŽŶŽŵŽ Ğ ŶŽŶ͘ CŽŵĞ Ě͛ƵƐŽ ŶĞůůĂ 
cultura occidentale fino al Cinquecento, il ruolo di complemento a figure o a una scena principale. Appare evidente 

ů͛ŝŶƚĞŶƚŽ ĚĞů ŐŝŽǀĂŶĞ ƉŝƚƚŽƌĞ Ěŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ Đŝž ĐŚĞ ů͛ŽĐĐŚŝŽ ǀĞĚĞ͕ ĚĂůůĂ ĐŽƐĂ ǀŝĐŝŶĂ ĂůůĂ Ɖŝƶ ůontana, tenendo conto, 

in primo luogo, degli aspetti ottici e percettivi͖ ů͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ŶŽŶ Ɛŝ ĐŽŶĐĞŶƚƌĂ ƐƵ ƵŶ ĞůĞŵĞŶƚŽ ĞŵĞƌŐĞŶƚĞ͕ ŵĂ Ɛŝ ĞƐƚĞŶĚĞ 
ĂůůĂ ŶĂƚƵƌĂ ŶĞů ƐƵŽ ŝŶƐŝĞŵĞ͕ Ăů ƐƵŽ ͚ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ͕͛ ƋƵĂƐŝ ƉƌŽƉĂŐĂƚŽ Ăůů͛ĂĐƋƵĂ ĚĞůůĂ ĐĂƐĐĂƚĂ Ğ ĂŵƉůŝĨŝĐĂƚŽ ĚĂŝ ƉƌŽĨŝli 
ŵŽŶƚƵŽƐŝ Ğ ĚĂů ĚŝƐĞŐŶŽ ƐƉŽŶƚĂŶĞŽ ĚĞůůĂ ǀĞŐĞƚĂǌŝŽŶĞ͘ L͛ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ Ěŝ LĞŽŶĂƌĚŽ ğ ƚƵƚƚŽ ƌŝǀŽůƚŽ Ăů ŵŽĚŽ ŝŶ ĐƵŝ ĨŝƐƐĂƌĞ 
ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƉĞƌĐĞƉŝƚĂ͘ CŽƐŞ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƐĞŐŶŽ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĂĨĨŝĚĂ ůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ͕ ŽůƚƌĞ ĐŚĞ 
alla diminuzione ƉƌŽƉŽƌǌŝŽŶĂůĞ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ͕ ĂůůĂ ŵĂŐŐŝŽƌĞ Ž ŵŝŶŽƌĞ ĚĞĨŝŶŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ƚƌĂƚƚŽ͕ Ğ ƌĞŶĚĞ ůĂ ͚ŵĂƚĞƌŝĂ͛ ĚĞůůĂ 
cosa osservata attraverso il diverso addensamento del segno grafico. Ne deriva una ƐƉĂǌŝĂůŝƚă ͚ĂƚŵŽƐĨĞƌŝĐĂ͛, che si 

avvicina alla reale esperienza visiva delle cose; Leonardo non rinuncia alla prospettiva geometrica lineare, ma la 

ŝŶƚĞŐƌĂ͕ ƐƵƉĞƌĂŶĚŽŶĞ ŝů ĐĂƌĂƚƚĞƌĞ ŐĞŽŵĞƚƌŝĐŽ ĂƐƚƌĂƚƚŽ͘ EŐůŝ ŽƐƐĞƌǀĂ ĐŽŵĞ ů͛ĂĚĚĞŶƐĂŵĞŶƚŽ ĚĞŐůŝ ƐƚƌĂƚŝ ĂƚŵŽƐĨĞƌŝĐŝ ĨĂĐĐŝĂ 
ǀŝďƌĂƌĞ ůĞ ĨŽƌŵĞ ƉƌŽƐƐŝŵĞ Ăůů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ Ğ ĐŽŵĞ ůĂ ŶŽƐƚƌĂ Ɛensibilità rispetto al dato reale muti costantemente. 

 

 

 ͞BĂƚƚĞƐŝŵŽ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟ di Verrocchio e Leonardo da Vinci, 1478, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ůĞ ƉĂƌƚŝ ĂƚƚƌŝďƵŝƚĞ Ă LĞŽŶĂƌĚŽ Ɛŝ ĚŝƐƚŝŶŐƵŽŶŽ ƉĞƌ ƵŶĂ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ŵŽƌďŝĚĞǌǌĂ 
nel modellato, che contrasta con i modi più asciutti di Verrocchio, e per una fusione 

cromatica che in alcuni punti è resa utilizzando direttamente il polpastrello. Egli, poi, 

utilizzava la pratica del disegno adottata dagli scultori, che usavano ritrarre modelli in 

ĂƌŐŝůůĂ ĂĐĐŽŶĐŝĂƚŝ ĐŽŶ ƉĂŶŶĞŐŐŝ Ěŝ ƐƚŽĨĨĂ ďĂŐŶĂƚĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ ŝŵƉŽƐƚĂƚĂ ƐƵ ƵŶĂ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ 
triangolare, con al vertice la ciotola (conchiglia) nella mano di san Giovanni Battista e come 

base la linea che collega il piede sinistro del Battista a quello dell͛ĂŶŐĞůŽ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂƚŽ͖ ŝŶ 
essa è inscritta e funge da centro visivo la figura di Cristo stante, che dà alla scena anche un 

ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ ƌŽƚĂƚŽƌŝŽ͕ ĂĐĐĞŶƚƵĂƚŽ ĚĂůůĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ƚƌĞ ƋƵĂƌƚŝ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ƐƵůůĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ĐŚĞ ǀŽůŐĞ ůĞ ƐƉĂůůĞ 
Ăůů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͘ LŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ŝŶŽůƚƌĞ ŐƵŝĚĂ ůŽ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ ǀĞƌƐŽ ŝů CƌŝƐƚŽ͘ LĂ ƚĞƐƚĂ ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ůĞŽŶĂƌĚĞƐĐŽ ğ 
leggermente più bassa nella superficie: se ne deduce che il pittore dovette raschiare via una vecchia preparazione 

ƉƌŝŵĂ Ěŝ ƌŝĚŝƉŝŶŐĞƌůĂ͘ L͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ěŝ LĞŽŶĂƌdo sul corpo di Cristo si riconosce bene in alcuni dettagli minuziosamente 

naturalistici, come i morbidi peli del pube, molto diversi ad esempio dal lucido e spigoloso perizoma rosso rigato. La 

mano di Leonardo interviene anche nelle acque del fiume in primo piano, estese fino a immergere i piedi di Gesù e del 

Battista. In alto le mani di Dio Padre, di scarsa fattura, inviano la Colomba dello Spirito Santo circondata da raggi divini. 

Iů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ğ ĂƉĞƌƚŽ ƐƵ ƵŶ͛ĂŵƉŝĂ ǀĂůůĞ ƉĞƌĐŽƌƐĂ ĚĂ ƵŶ ĨŝƵŵĞ ed è reso con valori atmosferici che 

ammorbidiscono e sfumano le forme, differenziandosi dalle rocce rozzamente squadrate. Vi sono due uccelli, una 

colomba bianca e un rapace nero, simbolo di pace e del male. 

 

 

 ͞GŝŶĞǀƌĂ ĚĞ͛ BĞŶĐŝ͟ di Leonardo da Vinci, 1475, Washington DC, National Gallery of Art. 

Si tratta del prodotto in pittura di quello che è la ͞DĂŵĂ ĐŽŶ ŵĂǌǌŽůŝŶŽ͟ in scultura. Leonardo studia 

molto la tecnica di verrocchio, che resterà molto importante per la sua cultura. Ci sono segni evidenti 

di un taglio al di sotto delle spalle e uno studioso pensò che il dipinto si potesse completare con uno 

͞ƐƚƵĚŝŽ Ěŝ ŵĂŶŝ͟ Ěŝ LĞŽŶĂƌĚŽ͕ ƉĂƌƚĞŶĚŽ ĚĂůůĂ ƐĐƵůƚƵƌĂ Ěŝ ǀĞƌƌŽĐĐŚŝŽ͘ LĞ ĨŽŐůŝĞ Ěŝ ŐŝŶĞƉƌŽ ĂůůĞ ƐƉĂůůĞ 
della donna danno il nome a Ginevra stessa. 

 

͞DĂŵĂ ĐŽŶ ŵĂǌǌŽůŝŶŽ͟ di Andrea del Verrocchio, 1478 circa, Firenze, Museo Nazionale del Bargello.  
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 ͞AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ͟ di Leonardo, 1475 circa, Firenze, Galleria degli Uffizi.  

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ͕ ĂƉƉĂƌƚĞŶŐŽŶŽ ĂůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ ůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ůŝŶĞĂƌĞ 
applicata al primo piano e la precisione descrittiva della base marmorea su 

cui è posto il leggìo, a Verrocchio e a Pollaiolo è debitrice la sicura 

collocazione nello spazio di figure in movimento, mentre la dettagliata resa 

delle specie botaniche sul prato richiama ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĨŝĂŵŵŝŶŐĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ğ 
ŝŶŶŽǀĂƚŝǀĂ ĂŶĐŚĞ ƐŽƚƚŽ ů͛ĂƐƉĞƚƚŽ ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĐŽ͕ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ůĂ ƉƌŝŵĂ AŶŶƵŶĐŝĂǌŝŽŶĞ ĐŽůůŽĐĂƚĂ Ăůů͛ĂƉĞƌƚŽ͗ 
Ăůů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ĐŚŝƵƐŽ Ɛŝ ƐŽƐƚŝƚƵŝƐĐĞ ƵŶ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĚŝůĂƚĂƚŽ ǀĞƌƐŽ ů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͕ ĐƵŝ ĨĂ ĚĂ ĨŝůƚƌŽ ůĂ ƐĞƋƵĞŶǌĂ Ěŝ Ă lberi in 

controluce, dai profili splendidamente variati. Il muretto che circonda il giardino fiorito è aperto, ad indicare la 

diffusione del messaggio divino ad un mondo in cui uomo e natura appaiono rappacificati. La scena è immaginata 

davanti ad una porta in stile rinascimentale e la Madonna è davanti ad uno scrittoio che assomiglia moltissimo ad un 

ƐĂƌĐŽĨĂŐŽ͘ “ŝ ŶŽƚĂ ƵŶĂ ŐƌĂŶĚĞ ƐŽƚƚŝŐůŝĞǌǌĂ Ğ ŐĞŶƚŝůĞǌǌĂ ĚĞŝ ŐĞƐƚŝ͘ LĂ ůĞƚƚƵƌĂ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ ğ ŝŶƚĞƌƌŽƚƚĂ ĚĂůů͛ĂƌƌŝǀŽ 
ĚĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ĐŚĞ Ɛŝ ŝŶŐŝŶŽĐĐŚŝĂ͘ AŶĐŚĞ ŶĞůů͛ĂŶŐĞůŽ ŶŽƚŝĂŵŽ ƵŶĂ ŐĞŶƚŝůĞǌǌĂ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ŶĞů ƚĞŶĞƌĞ ŝů ŐŝŐůŝŽ͘ I ƉĂŶŶĞŐŐŝ 
degli abiti dei soggetti sono stati realizzati ad incastri molto larghi; i tessuti ricadono abbondantemente al suolo. Si 

tratta del modo di Leonardi di avvicinarsi ai panneggi delle sculture classiche. Il paesaggio che si osserva è molto 

ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƚŽ͕ ĐŽŶ ƉŝĂŶƚĞ ŵŽůƚŽ ĐƵƌĂƚĞ͕ Ğ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ǀĞĚŝĂŵŽ ƉĞƌĚĞƌƐŝ ƋƵĞƐƚĂ ƐĨƵŵĂƚƵƌĂ͕ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ĐŚĞ ǀĂ Ă ĐĞůĂƌĞ 
le montagne che quasi non si vedono. Si tratta della ƚĞĐŶŝĐĂ ĚĞůůĂ ͚ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĂĞƌĞĂ͛, molto nitido il 

primo piano e sfocato lo sfondo. 

 

 ͞“ƚƵĚŝŽ ƉĞƌ ƉĂŶŶĞŐŐŝŽ͟ di Leonardo da Vinci, Parigi, Museo del Louvre.  

 

MILANO 

 

ϭ͘͞VĞƌŐŝŶĞ ĚĞůůĞ ƌŽĐĐĞ͟ di Leonardo da Vinci, 1482-1483, Parigi, Museo del Louvre. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞ ĂůůĂ piena maturità di Leonardo. Quattro figure sacre sono disposte 

secondo un impianto piramidale entro un paesaggio roccioso; la natura accoglie i personaggi 

ĂǀǀŽůŐĞŶĚŽůŝ͘ È ƵŶĂ ŶĂƚƵƌĂ ŐĞŽůŽŐŝĐĂ͕ ŝŶ ĐƵŝ ğ ĂƐƐĞŶƚĞ ůĂ ƚƌĂĐĐŝĂ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͖ ƵŶĂ ŶĂƚƵƌĂ 
primordiale disseminata di erbe, muschi e piante acquatiche descritte con precisione botanica, 

ĐŚĞ ůĂƐĐŝĂ ŝŶƚƌĂǀĞĚĞƌĞ ƐƵů ĨŽŶĚŽ ƵŶ ĐŽƌƐŽ Ě͛ĂĐƋƵĂ ŝŶĐĂŶĂůĂƚŽ ĞŶƚƌŽ ĂůƚĞ ƐƉŽŶĚĞ ƌŽĐĐŝŽƐĞ͘ UŶĂ 
doppia illuminazione favorisce la spontanea fusione tra figure e spazio. Infatti, alla fonte 

laterale si associa il chiarore del paesaggio oltre la grotta, con un effetto di controluce. 

Nonostante il persistere di alcuni elementi verrocchieschi, Leonardo mostra qui la sua distanza 

da quel linguaggio: la luce perde la sua funzione razionalizzatrice per divenire elemento 

ƌŝǀĞůĂƚŽƌĞ ĚĞůůĂ ƋƵĂůŝƚă ĂƚŵŽƐĨĞƌŝĐĂ͕ ĚĞŝ ǀĂƉŽƌŝ ĞǀĂŶĞƐĐĞŶƚŝ ĚĞůů͛ĂƌŝĂ͖ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ĞƐƐĂ ğ ŵĞǌǌŽ 
ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ ƉĞƌ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ĚŝƐƚĂŶǌĞ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĂĞƌĞĂ͕ ƉĞƌ ǀŝĂ ĚĞůů͚͛ĂƌŝĂ ŐƌŽƐƐĂ͛ ŝŶ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ͘ Iů 
chiaƌŽƌĞ ĚĂů ĨŽŶĚŽ͕ ƉŽŝ͕ ƐŽƐƚŝƚƵŝƐĐĞ ů͛ĂƵƌĞŽůĂ ĚĞůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ͕ ĐŽŶĨĞƌĞŶĚŽ Ă MĂƌŝĂ ƵŶ͛ŝĚĞĂ Ěŝ ĚŝǀŝŶŝƚă͘ LĞ 
figure sono connesse da un gioco di attitudini e di sguardi, che compone un ritmo accordato alla natura stessa. I gesti 

convergono al centrŽ ǀŝƌƚƵĂůĞ ĚĞůůĂ ƉŝƌĂŵŝĚĞ͕ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ŐƌĂǌŝĞ Ăůů͛ĂŶŐĞůŽ ĐŚĞ ŝŶĚŝĐĂ ŝů BĂƚƚŝƐƚĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ ĚĞů 
dipinto, rivolgendosi verso lo spettatore. 

 

Ϯ͘͞VĞƌŐŝŶĞ ĚĞůůĞ ƌŽĐĐĞ͟ di Leonardo da Vinci, 1490 circa, Londra, The National Gallery. 

I due dipinti sono simili come iconografia, ma non come stile. Essi sono stati riuniti fisicamente e 

ŵĞƐƐŝ Ă ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ŶĞů ϮϬϭϭ ĂůůĂ NĂƚŝŽŶĂů GĂůůĞƌǇ͘ UŶĂ ĐŽŶĨƌĂƚĞƌŶŝƚĂ ĚĞůů͛IŵŵĂĐŽůĂƚĂ CŽŶĐĞǌŝŽŶĞ 
ĞƌĂ ƐƚĂƚĂ ĚĂ ƉŽĐŽ ĨŽŶĚĂƚĂ ŶĞů ϭϰϳϵ͖ ŶĞů ϭϰϴϯ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶž ƵŶĂ ƉĂůĂ Ě͛ĂůƚĂƌĞ Ă LĞŽŶĂƌĚŽ e a due 

ĨƌĂƚĞůůŝ ;AŵďƌŽŐŝŽ Ğ DĞ PƌĞƚŝƐͿ͕ ůĂ ĐŽŶƐĞŐŶĂ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ƉĞƌž ĂǀǀĞŶŶĞ ƐŽůŽ ϮϬ ĂŶŶŝ ĚŽƉŽ͘ “ŝ ƉĞŶƐĂ 
che abbiano infine consegnato la versione della National Gallery. La diversità sta nel senso della 

luce del corpo e della tridimensionalità, come se fosse una simulazione del metallo (national 

gallery). Ma questo dipinto non andava incontro ai canoni richiesti dalla committenza quindi 

Leonardo ne produsse un altro molto simile (Louvre) che andava incontro ai canoni richiesti dalla 

committenza. I due soggetti dei due dipinti non sono la stessa persona. 

NĂƚŝŽŶĂů GĂůůĞƌǇ͗ ŝŶ ďĂƐƐŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ Đ͛ğ ŝů ƐĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ ĐŚĞ ƐŽƌƌĞŐŐĞ ƵŶĂ ĐƌŽĐĞ Ğ ů͛ĂŶŐĞůŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ ƐŽƌƌĞŐŐĞ 
solamente il Bambino in basso a destra. In primo piano notiamo molti fiori. LŽƵǀƌĞ͗ ů͛ĂŶŐĞůŽ Ă destra punta il dito 

ĐŽŶƚƌŽ ŝů ƐĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ Ğ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂŵĞŶƚĞ ƐŽƌƌĞŐŐĞ ŝů ďĂŵďŝŶŽ͘ IŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ ŶŽƚŝĂŵŽ ƵŶŽ ƐƉĞĐĐŚŝŽ Ě͛ĂĐƋƵĂ͘ 
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 ͞UůƚŝŵĂ CĞŶĂ͟ di Leonardo da Vinci, 1497, Milano, Refettorio di Santa 

Maria delle Grazie. 

Il dipinto occupa la parete settentrionale del refettorio del convento 

domenicano di Sanata Maria delle Grazie, a Milano. Leonardo in questo 

dipinto dispone i dodici apostoli in posizione simmetrica rispetto alla figura 

ĚĞů MĂĞƐƚƌŽ͘ Iů ŵŽŵĞŶƚŽ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂƚŽ ŶŽŶ ğ ƋƵĞůůŽ ĐĂŶŽŶŝĐŽ ĚĞůů͛EƵcarestia, 

ŵĂ ƋƵĞůůŽ ĚƌĂŵŵĂƚŝĐŽ ŝŶ ĐƵŝ GĞƐƶ ĂŶŶƵŶĐŝĂ ů͛ŝŵŵŝŶĞŶƚĞ ƚƌĂĚŝŵĞŶƚŽ͘ DĂ 
queste parole prende avvio il tumulto delle emozioni espresse in modo diverso da ciascun apostolo. La reazione 

ĚĞůů͛ŝŶƐŝĞŵĞ ŐĞŶĞƌĂ͕ ĐŽŶ ƵŶ ŵŽƚŽ ƐƉŽŶƚĂŶĞŽ͕ ŝů raggruppamento delle figure a tre a tre e la divergenza dei diversi 

gruppi. Ogni espressione sembra la reazione a quella del vicino o la sua causa. Quando si raggiunge queste capacità 

ŶĞů ƌĞĂůŝǌǌĂƌĞ ŝ ǀŽůƚŝ ƵŵĂŶŝ ĐŽƐŞ ǀĞƌŽƐŝŵŝůŝ͕ Ɛŝ ĞŶƚƌĂ ŶĞůůĂ ͞MĂŶŝĞƌĂ MŽĚĞƌŶĂ͘͟ La concitazione degli apostoli si sviluppa 

attorno alla figura di Gesù, immobile al centro. Composta e solenne, essa è il fulcro ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌŽ ĚŝƉŝŶƚŽ͘ LĞŽŶĂƌĚŽ ŚĂ 
concepito la costruzione prospettica ŝŶ ĐŽŶƚŝŶƵŝƚă ĐŽŶ ů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ ĚĞů ƌĞĨĞƚƚŽƌŝŽ͕ ŝŶ ŵŽĚŽ da ampliare illusoriamente 

lo spazio reale. La luce proviene da sinistra, e in effetti in quel lato si aprono le uniche finestre che illuminano 

ů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ͘ Iů ĐŚŝĂƌŽƌĞ ŝůůƵƐŽƌŝŽ ƉƌŽǀĞŶŝĞŶƚĞ ĚĂů ĨŽŶĚŽ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ĚŽŶĂ Ă CƌŝƐƚŽ ƵŶ ŝƐŽůĂŵĞŶƚŽ 
sovrannaturale e al ƚĞŵƉŽ ƐƚĞƐƐŽ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂ ƵŶ ĞĨĨĞƚƚŽ Ěŝ ͚ĐŽŶƚƌŽůƵĐĞ͛͘ 
 

͞“ƚƵĚŝ ƉĞƌ ƚĞƐƚĂ Ěŝ ĂƉŽƐƚŽůŽ͟ di Leonardo da Vinci, Windsor, Royal Collection.  

 

 

MANTOVA 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ IƐĂďĞůůĂ Ě͛EƐƚĞ͟ di Leonardo da Vinci, 1499-1500, Parigi, Museo del Louvre. 

L͛ŽƉĞƌĂ ƌŝŵĂƐĞ ƐŽůŽ Ă livello di cartone preparatorio. La donna è ritratta a mezzobusto con la 

testa di profilo, rivolta a destra, e il busto invece in posizione frontale, con le mani appoggiate in 

ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͘ LĂ ƉŽƐĂ ğ ƐƚĂƚĂ ƐƉĞƐƐŽ ŝŶĚŝĐĂƚĂ ĐŽŵĞ ƵŶ͛ĂŶƚŝĐŝƉĂǌŝŽŶĞ ĚĞlla Gioconda. I 

lineamenti del volto sono delicatamente modellati con un chiaroscuro morbido, con i capelli 

ƐĐŝŽůƚŝ ůƵŶŐŚŝ Ğ ĨůƵĞŶƚŝ͕ ůĞŐŐĞƌŵĞŶƚĞ ŵŽƐƐŝ͘ L͛ĞůĞŐĂŶƚĞ ĂďŝƚŽ ƐĐŽůůĂƚŽ͕ ĐŽŶ ŐŽŶĨŝĞ ŵĂŶŝĐŚĞ Ă ƐďƵĨĨŽ 
e un corpetto rigido, è decorato da nastrini cuciti, come quello lungo la scollatura, accentuato dal 

lieve tono giallo di un pastello. 

 

 

FIRENZE 

 

 ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ AŶŐŚŝĂƌŝ͟ di Leonardo, 1504-1505, Budapest, Parigi, Musée du Louvre. 

DĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŽŐŐŝ ƌĞƐƚĂŶŽ ĂůĐƵŶŝ ĚŝƐĞŐŶŝ Ğ ƚƌĞ ĐŽƉŝĞ ƉĂƌǌŝĂůŝ ĚĞů ĐĂƌƚŽŶĞ͕ ƚƌĂ ĐƵŝ ƋƵĞůůĂ 
ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ĚĂ PŝĞƚĞƌ PĂƵů ‘ƵďĞŶƐ͕ Ăůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů “ĞŝĐĞŶƚŽ͘ Iů ĚŝƉŝŶƚŽ ŵƵƌĂůĞ ǀĞŶŶĞ 
commissionato da Pier Soderini, gonfaloniere della Repubblica fiorentina, per 

decorare la Sala del Maggior Consiglio in Palazzo Vecchio, a memoria della vittoriosa 

battaglia tra le truppe fiorentine e quelle milanesi, nel 1440. A Michelangelo venne 

affidata la decorazione della parete opposta, avente come soggetto la ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ 
CĂƐĐŝŶĂ͘͟ L͛ŽƉĞƌĂ ĞƌĂ ƉƌĞǀŝƐƚĂ ŝŶ ƉƌŽƉŽƌǌŝŽŶŝ ŐƌĂŶĚŝŽƐĞ͘  IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ LĞŽŶĂƌĚŽ ƉŽƌƚĂ ĂůůĞ ĞƐƚƌĞŵĞ ĐŽŶƐĞŐƵĞŶǌĞ ůĂ 
sua ricerca sugli stati Ě͛ĂŶŝŵŽ, giungendo alla rappresentazione della ferocia e della paura, che richiamano una 

ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ ŝƐƚŝŶƚŝǀĂ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͘ NĞůla composizione doveva dominare un movimento vorticoso e contrastato, brutalità 

e violenza dovevano prevalere sulla chiarezza costruttiva che aveva distinto la produzione figurativa quattrocentesca, 

ĂŶĐŚĞ ŝŶ ƚĞŵŝ ĂŶĂůŽŐŚŝ͘ LĞŽŶĂƌĚŽ ůĂƐĐĞƌă ŝŶĐŽŵƉŝƵƚĂ ů͛ŽƉĞra quando, nel 1506, farà ritorno a Milano. 

 

͞“ƚƵĚŝ ƉĞƌ ƚĞƐƚĞ Ěŝ ŐƵĞƌƌŝĞƌŝ͟ di Leonardo da Vinci, 1504-1505, Budapest, Szépmuvészeti Muzeum.  
 

͞BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ CĂƐĐŝŶĂ͟ di Michelangelo, 1505-1506, Firenze, Palazzo Vecchio.  
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 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ͕ “ĂŶƚ͛AŶna Ğ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ͟ di Leonardo, 1499, National Gallery. 

Questo cartone è esemplare della ricerca di Leonardo sulla rappresentazione del movimento e 

ĚĞůů͛interiorità umana. Le figure, corrispondenti alle tre generazioni della famiglia di Cristo, 

sono monumentali e in posa statuaria. I loro movimenti sono fluidi, assecondati dalla 

morbidezza delle vesti e accordati nella forma piramidale attraverso un calcolato quanto 

spontaŶĞŽ ŐŝŽĐŽ Ěŝ ͚ĐŽŶƚƌĂƉƉŽƐƚŝ͖͛ ƋƵĞƐƚĂ ƐŽůƵǌŝŽŶĞ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůů͛ŽƉƉŽƐƚĂ ƚŽƌƐŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ƉĂƌƚŝ ĚĞů 
ĐŽƌƉŽ ;ŝů ďƵƐƚŽ͕ ŝů ďĂĐŝŶŽ͕ ůĂ ƚĞƐƚĂͿ͕ ĐŚĞ ƚƌŽǀĂŶŽ͕ ƚƵƚƚĂǀŝĂ͕ ƵŶ ďŝůĂŶĐŝĂŵĞŶƚŽ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ 
figura stessa e nel confronto con le figure vicine. Attraverso un raffinato gioco di luci e ombre, 

poi, le figure di Maria e di Anna sembrano simbolicamente fondersi. Ne deriva un movimento 

policentrico ĐŚĞ ƉŽƚĞŶǌŝĂ ů͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ŝŶƚĞƌŝŽƌĞ ƐĞĐŽŶĚŽ ƋƵĂŶƚŽ ĂĨĨĞƌŵĂǀĂ LĞŽŶĂƌĚŽ Ă ƉƌŽƉŽƐŝƚŽ ĚĞůůĂ ͚poetica degli 

affetti͛. Nei suoŝ ƐƚƵĚŝ͕ LĞŽŶĂƌĚŽ ŵŽĚŝĨŝĐĂ ĐŽŶƚŝŶƵĂŵĞŶƚĞ ů͛ĂŶŐŽůŽ ǀŝƐƵĂůĞ ƐƵůů͛ŽŐŐĞƚƚŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ͕ ƚĂŶƚŽ ĐŚĞ͕ 
ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŝŶ ƋƵĞƐƚŝŽŶĞ͕ ůŽ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ ŶŽŶ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ ŝŵŵĞĚŝĂƚĂŵĞŶƚĞ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞůůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ƐĂĐƌĂ͘  
 

͞“ĂĐƌĂ FĂŵŝŐůŝĂ ĐŽŶ ƐĂŶƚ͛AŶŶĂ Ğ ƐĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ͟ di Bernardino Luini, 1530, Pinacoteca Ambrosiana.  
 

 

FRANCIA 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ “ĂŶƚ͛AŶŶĂ͕ ŝů BĂŵďŝŶŽ Ğ ů͛ĂŐŶĞůůŽ͟ di Leonardo, 1501-1510, Musée du Louvre. 

Il dipinto si rifà chiaramente al modello del cartone fiorentino del 1499. Anche qui il gruppo 

compone una solida struttura piramidale, resa tuttavia dinamica dal movimento rotatorio 

ĚĞƚĞƌŵŝŶĂƚŽ ĚĂůůĂ ƚŽƌƐŝŽŶĞ Ěŝ MĂƌŝĂ͕ ĐŽůƚĂ ŶĞůů͛ĂƚƚŽ Ěŝ ƉƌĞŶĚĞƌĞ ŝů BĂŵďŝno. Questi, appena 

ƐĨƵŐŐŝƚŽůĞ ĚĂů ŐƌĞŵďŽ͕ ĂĨĨĞƌƌĂ ƉĞƌ ůĞ ŽƌĞĐĐŚŝĞ ů͛ĂŐŶĞůůŝŶŽ ĐŚĞ ƚĞŶƚĂ Ěŝ ĚŝǀŝŶĐŽůĂƌƐŝ͘ L͛ĂŐŶĞůůŽ ğ 
simbolo sacrificale e, dunque, il gesto rinvia probabilmente alla Passione di Cristo. Di nuovo, 

“ĂŶƚ͛AŶŶĂ Ğ MĂƌŝĂ͕ ƐĞĚƵƚĂ ƐƵůůĞ ƐƵĞ ŐŝŶŽĐĐŚia, sembrano fondersi, determinando una sorta di 

inganno visivo, mentre si configura con chiarezza un arco ideale che conduce dalla testa di 

“ĂŶƚ͛AŶŶĂ͕ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ŝů ďƌĂĐĐŝŽ ĚĞůůĂ MĂĚŽŶŶĂ͕ ĨŝŶŽ Ă GĞƐƶ͗ ŶĞůůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ ŐĞƐƚŽ ĨĂŵŝůŝĂƌĞ Ɛŝ ĐĞůĂ ŝl 
ŵŝƐƚĞƌŽ ĚĞůů͛IŶĐĂƌŶĂǌŝŽŶĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ Ğ ůĂ ƉƌĞĨŝŐƵƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐƵŽ ĚĞƐƚŝŶŽ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ĚĞůůĂ ŵĂƚƵƌŝƚă͕ LĞŽŶĂƌĚŽ ŐŝƵŶŐĞ 
a risultati atmosferici di particolare evanescenza, dati dalla scelta di una morbida gamma cromatica e dalla continuità 

tra le forme e Ž ƐƉĂǌŝŽ͘ AŶĐŚĞ ŶĞŐůŝ ƐƚƵĚŝ ƉƌĞůŝŵŝŶĂƌŝ Ăůů͛ŽƉĞƌĂ ŝů ƚƌĂƚƚŽ ĂƉƉĂƌĞ ŵŽůƚŽ ƐŐƌĂŶĂƚŽ ĐŽŶ ŝ ĐŽŶƚŽƌŶŝ ĞƌŽƐŝ͘  
 

 

I RITRATTI 

 

 ͞LĂ ĚĂŵĂ ĐŽŶ ů͛ĞƌŵĞůůŝŶŽ͟ di Leonardo da Vinci, 1485-1490, Cracovia, Czartoryski Muzeum. 

Una delle considerazioni avanzate da Leonardo per dimostrare il primato della pittura rispetto 

alle altre arti riguarda le possibilità espressive del ritratto, che deve essere la replica perfetta del 

soggetto, rendendone anche le sfumature psicologiche o uŶ͛ĞŵŽǌŝŽŶĞ ƉĂƐƐĞŐŐĞƌĂ͘ LĞŽŶĂƌĚŽ 
ƌĂƌĂŵĞŶƚĞ Đŝ ŽĨĨƌĞ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĚŝƌĞƚƚŽ ĚĞů ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ ƌŝƚƌĂƚƚŽ͘ GŝŶĞǀƌĂ ĚĞ͛ BĞŶĐŝ͕ ŝů ĐƵŝ ƐŐƵĂƌĚŽ 
imprendibile e assente è stato associato alla malinconia amorosa, nei suoi ritratti si percepisce 

una vitalità orientata verso ŝů ͚ĨƵŽƌŝ͛͘ CĞĐŝůŝĂ GĂůůĞƌĂŶŝ͕ ůĂ ĚĂŵĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚĂ ŶĞů ƌŝƚƌĂƚƚŽ͕ ĂǀĞǀĂ 
ĐŝƌĐĂ ƋƵŝŶĚŝĐŝ ĂŶŶŝ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ͘ EŶƚƌž ŐŝŽǀĂŶŝƐƐŝŵĂ ŶĞůůĞ ŐƌĂǌŝĞ Ěŝ LƵĚŽǀŝĐŽ ŝů MŽƌŽ͕ Ěŝ ĐƵŝ ĨƵ ĂŵĂŶƚĞ͕ 

Ğ ǀĞŶŶĞ ƌŝĐŽƌĚĂƚĂ͕ ŽůƚƌĞ ĐŚĞ ƉĞƌ ůĂ ƐƵĂ ďĞůůĞǌǌĂ͕ ƉĞƌ ůĞ ĚŽƚŝ ĚĞůů͛ĂŶŝŵŽ͕ ƉĞƌ ů͛intelligenza e la cultura. Nel ritratto 

ů͛identità di Cecilia ğ ĂĨĨŝĚĂƚĂ Ăůů͛ermellino; la bestiola, peraltro, si presta a una doppia simbologia, in quanto 

ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶŽ ĚĞŐůŝ ĂƚƚƌŝďƵƚŝ Ěŝ LƵĚŽǀŝĐŽ ;͚ďŝĂŶĐŽ ĞƌŵĞůůŝŶŽ͛Ϳ͘ LĞŽŶĂƌĚŽ͕ ƉĞƌž͕ ŝŶƐƚĂƵƌĂ ƵŶĂ ƉĂƌƚŝcolare relazione 

ĞƐƉƌĞƐƐŝǀĂ ƚƌĂ ůĂ ĚĂŵĂ Ğ ů͛ĂŶŝŵĂůĞ͕ ƚƌĂƐĨĞƌĞŶĚŽ Ă CĞĐŝůŝĂ ůĞ ǀŝƌƚƶ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŵĞŶƚĞ ĂƚƚƌŝďƵŝƚĞ Ă ƋƵĞƐƚ͛ƵůƚŝŵŽ͗ ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ͕ 
moderazione e candore. La fanciulla si staglia sullo sfondo scuro risaltando con estrema vivezza e con la qualità di un 

rilievo. Lo studio della luce si fa raffinatissimo ŶĞůůĂ ƌĞƐĂ ĚĞůůĞ ŽŵďƌĞ ƉƌŝŵĂƌŝĞ Ğ ƐĞĐŽŶĚĂƌŝĞ͖ ŶĞů ƉĞůŽ ĚĞůů͛ĂŶŝŵĂůĞ ĞŐůŝ 
intesse una trama sottilissima di passaggi luministici, con un risultato di impressionante verosimiglianza. La dama, 

colta in un͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ĐŽŶƚƌŽůůĂƚĂ ĐƵƌŝŽƐŝƚă͕ ƉůĂĐĂ ĐŽŶ ƵŶ ŐĞƐƚŽ ůĞŶƚŽ Ğ ƌĂƐƐŝĐƵƌĂŶƚĞ ůĂ ďĞƐƚŝŽůĂ ĐŚĞ ƉĂƌĞ ĞƐƐĞƌƐŝ 
appena sollevata, percorsa da un fremito di tensione, che esalta i tratti istintuali della sua natura predatrice. Anche 

Cecilia ha appena ruotato il ďƵƐƚŽ͕ ĂƐƐƵŵĞŶĚŽ ƵŶĂ ƉŽƐĂ ĞƌĞƚƚĂ ĞƐĂůƚĂƚĂ ĚĂůů͛ŝŶĂƌĐĂƌƐŝ ƐŝŶƵŽƐŽ ĚĞůů͛ĞƌŵĞůůŝŶŽ͘ 
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 ͞LĂ GŝŽĐŽŶĚĂ͟ o ͞MŽŶŶĂ LŝƐĂ͟ di Leonardo, 1504-1505 circa, Parigi, Musèe du Louvre. 

Leonardo porta la tavola ancora incompiuta a Milano nel 1506, ed è lecito supporre che 

ů͛ĂǀĞƐƐĞ ĐŽŶ ƐĠ ĂŶĐŚĞ ƉĂƌƚĞŶĚŽ ƉĞƌ ůĂ FƌĂŶĐŝĂ͕ ĚŝĞĐŝ ĂŶŶŝ ĚŽƉŽ͘ LĂ ͞GŝŽĐŽŶĚĂ͟ ĞŶƚƌĂ Ă ĨĂƌ 
parte delle collezioni reali entro la metà del XVI secolo, collocata negli appartamenti di 

Fontainbleau e poi nella Petite Galerie du Roi a Versailles, dove risulta registrata nel 1797, 

però, con il suo ingresso al Louvre, viene esposta ad un pubblico più vasto. Nel 1801 

NĂƉŽůĞŽŶĞ ǀŽůůĞ ƉŽƌƚĂƌůĂ ŶĞůů͛ĂƉƉĂƌƚĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƉƌŝŵĂ ŵŽŐůŝĞ͕ ĂůůĞ TƵŝůĞƌŝĞƐ͕ ĚŽǀĞ ƌŝŵĂƐĞ 
fino al 1804. La donna ritratta non è stata identificata con certezza. Essa rappresenta 

probabilmente Lisa Gherardini, sposa nel 1495 del mercante di seta Francesco del Giocondo. 

Iniziato durante il secondo periodo milanese, il ritratto deve avere esercitato un notevole 

fascino sui contemporanei, se si considera ů͛ŝŵŵĞĚŝĂƚĂ ĨŽƌƚƵŶĂ ĚĞů ŵŽĚĞůůŽ͗ ƚƌĂ ŝ Ɖƌŝŵŝ 
esempi troviamo il ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ MĂĚĚĂůĞŶĂ DŽŶŝ͟ di Raffaello. In entrambi i casi la figura di tre quarti, rivolta verso lo 

ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ͕ ğ ƐƉŝŶƚĂ ŝŶ ƉƌŝŵŝƐƐŝŵŽ ƉŝĂŶŽ Ğ ƐƚĂĐĐĂƚĂ ĚĂů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ěŝ ĨŽŶĚŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ů͛ampio arco delle spalle, che le 

dona monumentalità. Nel medesimo schema, tuttavia, i risultati sono differenti: Raffaello indugia con cura sui dettagli, 

ƚĂŶƚŽ ŶĞůůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĐŚĞ ŶĞů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ͕ ƉƌŽƉŽŶĞŶĚŽ ƵŶ͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĚŝƐƚĂĐĐĂƚĂ Ğ ĂƵƐƚĞƌĂ͕ ůŽŶƚĂŶĂ ĚĂůůĂ ƐĞŶƐŝďilità del 

ritratto leonardesco. Il ritratto deve la sua fama al carattere di indeterminatezza e di vaga ambiguità che lo pervade. 

QƵĞƐƚŽ ĞĨĨĞƚƚŽ ğ ƚĞĐŶŝĐĂŵĞŶƚĞ ĚŽǀƵƚŽ Ăůů͛ƵƐŽ ĚĞůůŽ ƐĨƵŵĂƚŽ͕ ĐŚĞ ĂŶŶƵůůĂ ŝ ĐŽŶƚƌĂƐƚŝ͕ ĚĞĨŝŶŝƐĐĞ ůĞ ĨŽƌŵĞ ĐŽŶ 
delicatissimi passĂŐŐŝ Ěŝ ĐŽůŽƌĞ Ğ Ěŝ ůƵĐĞ͕ ĐŽƐƚƌƵŝƐĐĞ ĚŝĨĨĞƌĞŶƚŝ ŝŶƚĞŶƐŝƚă Ě͛ŽŵďƌĂ͕ ĂǀǀŽůŐĞŶĚŽ ĂŶĐŚĞ ŝů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ěŝ 
ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ŝŵƉĂůƉĂďŝůĞ͘ LŽ ƐĨƵŵĂƚŽ ĐŽŶƐĞŶƚĞ Ă LĞŽŶĂƌĚŽ Ěŝ ĐƵƌĂƌĞ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ŝŵƉĂůƉĂďŝůĞ͘ LŽ ƐĨƵŵĂƚŽ ĐŽŶƐĞŶƚĞ 
a Leonardo di curare minuziosamente i dettagli, senza tuttavia soffermarsi su di essi con lo sguardo analitico dei 

Fiamminghi. Egli, anzi, lascia indefiniti alcuni elementi, come gli angoli della bocca e degli occhi, e ciò determina il 

carattere sfuggente della donna: Monna Lisa guarda lo spettatore offrendogli un sorriso quasi impercettibile e, in 

questo modo, lo porta a relazionarsi con lei. Può anche sembrare che lei abbia appena colto la nostra improvvisa 

ƉƌĞƐĞŶǌĂ͗ Ěŝ ĨĂƚƚŽ ƋƵĞů ƐŽƌƌŝƐŽ͕ ĐŚĞ ƐĞŵďƌĂ ĚŽǀĞƌ ŵƵƚĂƌĞ ƚƌĂ ƵŶ ĂƚƚŝŵŽ͕ ŝŵƉŽŶĞ ƵŶ͛ŝŶƚĞƌĨĞƌĞnza psicologica tra lei e chi 

ů͛ŽƐƐĞƌǀĂ͕ ŵĂ ŶŽŶ ĐŽŵƵŶŝĐĂ͕ ƚƵƚƚĂǀŝĂ͕ ƵŶ͛ĞŵŽǌŝŽŶĞ ĚĞĨŝŶŝƚĂ͘ LĂ GŝŽĐŽŶĚĂ ŵŽƐƚƌĂ ƚƵƚƚŽ ƋƵĞƐƚŽ ĐŽŶ ŶĂƚƵƌĂůĞǌǌĂ͗ ďƵƐƚŽ͕ 
testa e braccia, leggermente ruotati, si orientano in diverse direzioni, mentre il viso di tre quarti si offre Ăůů͛ŝŶĚĂŐŝŶĞ 
ƉƐŝĐŽůŽŐŝĐĂ͘ Iů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ěŝ ĨŽŶĚŽ͕ ŝŶ ĐƵŝ ğ ƐƚĂƚĂ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝƵƚĂ ůĂ ǀĂůůĞ ĚĞůů͛AƌŶŽ͕ ĂƉƉĂƌĞ ƋƵĂƐŝ ƉƌŝŵŽƌĚŝĂůĞ͘ “ĞŐŶĂƚŽ ĚĂ 
ƉŝĐĐŚŝ ƌŽĐĐŝŽƐŝ ĞƌŽƐŝ ĚĂůů͛ĂĐƋƵĂ͕ ƌŝĐŽƉĞƌƚŽ ĚĂ ƵŶĂ ǀĞŐĞƚĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ƐĞŵďƌĂ ĂƐƐŽƌďŝƌĞ ŝ ǀĂƉŽƌŝ ĚĞůůĂ ƚĞƌƌĂ͕ ĞƐƐŽ ƌŝĐŚŝĂŵĂ 
uŶ ŵŽŶĚŽ ŝŶ ĐŽŶƚŝŶƵĂ ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ͘ PŽƐƐŝĂŵŽ ĐŽŐůŝĞƌŶĞ ůĂ ƋƵĂůŝƚă ƉƵůǀŝƐĐŽůĂƌĞ͕ ů͛ƵŵŝĚŝƚă ƐŽƐƉĞƐĂ ŶĞůů͛ĂƌŝĂ͕ ĐŚĞ ĨŝůƚƌĂ ƵŶĂ 
ůƵĐĞ ĚĞƐƚŝŶĂƚĂ Ă ŵƵƚĂƌĞ ŝŶ ďĂƐĞ ĂůůĞ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶŝ ĂƚŵŽƐĨĞƌŝĐŚĞ͘ QƵĞƐƚĂ ŝĚĞĂ ĚĞůů͛ŝŶĐĞƐƐĂŶƚĞ ŵƵƚĂŵĞŶƚŽ Ğ ĚĞůůĂ 
trasformazione riassume la vŝƐŝŽŶĞ ůĞŽŶĂƌĚĞƐĐĂ ĚĞůů͛ƵŶŝǀĞƌƐŽ Ğ ůĂ ƐƵĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ Ěŝ ďĞůůĞǌǌĂ͕ ĐŚĞ ŶŽŶ ğ ůĞŐĂƚĂ Ă 
ƉƌĞĐŝƐĞ ŶŽƌŵĞ ĨŽƌŵĂůŝ͕ ƋƵĂŶƚŽ Ăůů͛intimo accordo tra le cose create. La figura umana è parte di questo universo, in cui 

convivono naturale e divino; ne condivide la mutevoůĞǌǌĂ Ğ ůĂ ĐŽŵƉŽŶĞŶƚĞ Ěŝ ŵŝƐƚĞƌŽ ĐŚĞ ůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ͕ ͚ƉƌŝŵĂ ƚƌĂ ůĞ Ăƌƚŝ͕͛ 
ƉƵž ƌŝǀĞůĂƌĞ͘ LĂ ͞GŝŽĐŽŶĚĂ͟ Đŝ ƉŽŶĞ Ăů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞůůĂ ƉŽĞƚŝĐĂ Ěŝ LĞŽŶĂƌĚŽ͕ ŝŵƉĞŐŶĂƚŽ Ă ƐŽŶĚĂƌĞ ŝů ƌĂƉƉŽƌƚŽ ƚƌĂ ůĞ 
apparenze fenomeniche e la dimensione soprannaturale della realtà, a cogliĞƌŶĞ ů͛ŽƌĚŝŶĞ ŶĂƐĐŽƐƚŽ͘ 
 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ MĂĚĚĂůĞŶĂ DŽŶŝ͟ di Raffaello, 1505, Firenze, Galleria degli Uffizi.  
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MICHELANGELO BUONARROTI 

 

Michelangelo Buonarroti (Arezzo, 1475 ʹ Roma, 1564) ha attraversato buona parte del Cinquecento, vivendo i grandi 

ƉĂƐƐĂŐŐŝ ƐƚŽƌŝĐŝ ĐŚĞ ŚĂŶŶŽ ĚĂƚŽ ĂǀǀŝŽ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ ŵŽĚĞƌŶĂ͘ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ Ɛŝ ĨŽƌŵž Ă ĐŽŶƚĂƚŽ ĐŽŶ Őůŝ ƵŵĂŶŝƐƚŝ ĚĞůůĂ 
cerchia medicea, in un ambiente che si ispirava alla filosofia del Neoplatonismo, interpreta, nella sua lunga vita, 

ů͛apogeo degli ideali del Rinascimento e insieme la loro crisi. Gli anni giovanili di Michelangelo mostrano già il precoce 

ĚŝƐƚĂĐĐŽ ĚĂůůĂ ƉƌĂƚŝĐĂ Ěŝ ďŽƚƚĞŐĂ Ğ ƵŶ ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƚŝƉŽ ĞƐƉƌĞƐƐĂŵĞŶƚĞ ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůĞ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĞŶƚƌĂ ŶĞůůĂ ďŽƚƚĞŐĂ Ěŝ 
Domenico Ghirlandaio intorno ai tredici anni, nel 1487. Questi lo fa educare assieme ai suoi figli dal Poliziano, lo avvia 

ĂůůĂ ĨƌĞƋƵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ambiente intellettuale neoplatonico dominato dalle figure di Marsilio Ficino e Pico della 

Mirandola, gli apre la sua collezione di antichità del Giardino di San Marco. Poca influenza ebbe, di fatto, il breve 

ĂƉƉƌĞŶĚŝƐƚĂƚŽ ŶĞůůĂ ďŽƚƚĞŐĂ Ěŝ͕ ŝŶ ĐƵŝ Ɛŝ ƉƌŽĚƵĐĞǀĂ ƵŶ͛ĂƌƚĞ ƌĂĨĨŝŶĂƚŝƐƐŝŵĂ Ğ ĐŽůƚĂ͕ ŵĂ ƚƌŽƉƉŽ ůŽŶƚĂŶĂ ĚĂŐůŝ ŝŶƚĞƌĞƐƐŝ ĚĞů 
ragazzo. Di fatto, Michelangelo si considerò prima di tutto scultore, estendendo anche alle opere di pittura e ai 

progetti architettonici i princìpi elaborati attraverso quella tecnica. La sua opera trova alta espressione con la tecnica 

del ͚ŶŽŶ ĨŝŶŝƚŽ͛. Questa tecnica contiene in sé infinite potenzialità di sviluppo della forma, nel suo trasformarsi dallo 

ƐƚĂĚŝŽ ƉƌŝŵŝƚŝǀŽ Ěŝ ŵĂƚĞƌŝĂ ŐƌĞǌǌĂ͘ Iů ͚ŶŽŶ ĨŝŶŝƚŽ͕͛ ƚƵƚƚĂǀŝĂ͕ ŶŽŶ ĨƵ ƉĞƌ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ƵŶĂ ƐĐĞůƚĂ ƉƌŽŐƌĂŵŵĂƚŝĐĂ͕ ĐŽŵĞ 
dimostrano le sue opere della maturità. La tecnica diverrà un esplicito atto di volontà solo negli anni della maturità, 

ƋƵĂŶĚŽ ŶĞƐƐƵŶ ƌŝƐƵůƚĂƚŽ ƉŽƚĞǀĂ ĞƐƐĞƌĞ ƌŝƚĞŶƵƚŽ ĚĞĨŝŶŝƚŝǀŽ ĚĂůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ğ ĐŽŶƚĞŶĞǀĂ Őŝă ŝŶ ƐĠ ƐƚĞƐƐŽ ŝů ŵŽƚŝǀŽ ĚĞů ƉƌŽƉƌŝŽ 
superamento. È significativo che Michelangelo si sia concentrato in modo quasi esclusivo sulla rappresentazione 

delů͛ƵŽŵŽ͕ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ĐƌĞĂƚƵƌĂ Ɖŝƶ ǀŝĐŝŶĂ ĂůůĂ ƉĞƌĨĞǌŝŽŶĞ ĚŝǀŝŶĂ͘ E Ɛŝ ƉƌĞĐŝƐĂ ŵĞŐůŝŽ ĂŶĐŚĞ ů͛ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ƚƌĂ 
MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ Ğ LĞŽŶĂƌĚŽ͗ ƐĞ ƉĞƌ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƚŝŵŽ ůĂ ƌĞĂůƚă ŶĂƚƵƌĂůĞ ğ ƵŶ ŝŵŵĞŶƐŽ ĐĂŵƉŽ Ěŝ ŝŶĚĂŐŝŶĞ ĚĂ ĂĨĨƌŽŶƚĂƌĞ ƐĞŶǌĂ 
idee preconcette, per Michelangelo, invece, essa va intesa come insieme di suggestioni frammentarie, tracce di una 

verità non direttamente accessibile. Michelangelo elabora un classicismo monumentale, orientato alla 

contemplazione e animato da una costante tensione verso il superamento della dimensione materiale. Con lui, si può 

ĚŝƌĞ͕ ů͛ĂƌƚĞ ƌĂŐŐŝƵŶŐĞ ŝů ƌĂŶŐŽ Ěŝ ƉƵƌĂ ƐƉĞĐƵůĂǌŝŽŶĞ͕ Ăů ƉĂƌŝ ĚĞůůĂ ƉŽĞƐŝĂ Ğ ĚĞůůĂ ĨŝůŽƐŽĨŝĂ͕ ƐĐĂƌĚŝŶĂŶĚŽ Őůŝ ƐƚĞƐƐŝ ůŝŵŝƚŝ 
della tecnica. 

 

 

FIRENZE 

 

STUDI NELLA GIOVINEZZA 

Tra le prime testimonianze ci sono giunti alcuni disegni a penna, copie di figure singole tratte dagli affreschi di Giotto 

ŶĞůůĂ CĂƉƉĞůůĂ PĞƌƵǌǌŝ͕ ŝŶ “ĂŶƚĂ CƌŽĐĞ͕ Ğ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ ŶĞůůĂ CĂƉƉĞůůĂ BƌĂŶĐĂĐĐŝ͗ ƋƵĞƐƚŝ ĞƐĞŵƉŝ ĐŽŶĨĞƌŵĂŶŽ ů͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ 
di Michelangelo per le radici della cultura figurativa toscana, ma mostrano anche la capacità del giovane artista di 

comprenderne la struttura delle forme e di evidenziarne la qualità plastica. Egli sceglie figure di profilo, trattate come 

fossero rilievi; costituisce i corpi per progressiva definizione dei volumi da masse compatte, attraverso segni paralleli e 

tratteggi incrociati, di cui varia la direzione assecondandone le tensioni interne. Anche nei disegni della maturità 

ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŵĂŶƚĞƌƌă ƋƵĞƐƚĂ ĂƚƚŝƚƵĚŝŶĞ Ă ͚ŵŽĚĞůůĂƌĞ͛ ŝ ĐŽƌƉŝ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ŝů ĚŝƐĞŐŶŽ͕ ĐŽŶĐĞƉĞŶĚŽ ĨŝŐƵƌĞ ŝƐŽůĂƚĞ͕ ƐƚĂĐĐĂƚĞ ĚĂů 
fondo grazie a una linea di contorno.  

 

 ͞“ƚƵĚŝŽ ĚĂůů͛AƐĐĞŶƐŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ Ěŝ GŝŽƚƚŽ͟ di Michelangelo, Parigi, Louvre.  
 

͞AƐĐĞŶƐŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝ͟ di Giotto, Firenze, Santa Croce, Cappella Peruzzi. 

 

 

͞“ƚƵĚŝŽ ĚĂů TƌŝďƵƚŽ Ěŝ MĂƐĂĐĐŝŽ͟ di Michelangelo. 

 

͞Iů TƌŝďƵƚŽ͟ di Masaccio. 
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IL GIARDINO DI SAN MARCO 

 

In questo luogo i giovani artisti potevano studiare ů͛ĂŶƚŝĐŽ ĚŝƌĞƚƚĂŵĞŶƚĞ, copiando statue greche e romane attraverso 

ŝů ĚŝƐĞŐŶŽ͕ ĞƐĞƌĐŝƚĂŶĚŽƐŝ ĐŽŶ ůĂ ŵŽĚĞůůĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌŐŝůůĂ Ğ ůĂ ƉƌĂƚŝĐĂ ƐĐƵůƚŽƌĞĂ͘ Iů GŝĂƌĚŝŶŽ ǀĞƌƌă ƐĂĐĐŚĞŐŐŝĂƚŽ ŶĞů ϭϰϵϰ͕ 
ĚƵĞ ĂŶŶŝ ĚŽƉŽ ůĂ ŵŽƌƚĞ Ěŝ LŽƌĞŶǌŽ ŝů MĂŐŶŝĨŝĐŽ͕ ŵĂ ĞƐƐŽ ŚĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ƵŶ͛ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĂ inedita e importantissima, 

ĂĐĐĞůĞƌĂŶĚŽ ů͛ĞŵĂŶĐŝƉĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŐŝŽǀĂŶŝ ĂƌƚŝƐƚŝ ĚĂůůĞ ƉƌĂƚŝĐŚĞ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŝ Ěŝ ďŽƚƚĞŐĂ͘ LĞ ďĂƐŝ ĚĞůůĂ ƉĞƌƐŽŶĂůŝƚă ĂƌƚŝƐƚŝĐĂ 
Ěŝ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ƐŽŶŽ ƐƚĂƚĞ ŐĞƚƚĂƚĞ ŝŶ ƋƵĞƐƚŝ ĂŶŶŝ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŝ͕ ƐĞŐŶĂŶĚŽŶĞ ů͛ŝŶĚŝƌŝǌǌŽ ŶĞŽƉůĂƚŽŶŝĐŽ Ğ Ăǀǀ iandolo 

Ăůů͛ĂŵŽƌĞ ƉĞƌ ůĂ ƉŽĞƐŝĂ͘ A ƋƵĞƐƚŽ ƉĞƌŝŽĚŽ ƌŝƐĂůŐŽŶŽ ĚƵĞ ŽƉĞƌĞ ĐŚĞ ƚĞƐƚŝŵŽŶŝĂŶŽ ĐŽŵĞ ĞŐůŝ͕ ĂŶĐŽƌĂ ŐŝŽǀĂŶŝƐƐŝŵŽ͕ Ɛŝ 
mostri già autonomo nella rilettura dei modelli e consapevole della profonda identificazione tra forma e soggetto nei 

grandi esempi della tradizione: la ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞůůĂ “ĐĂůĂ͟ e la ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ ĚĞŝ CĞŶƚĂƵƌŝ͟. In esse Michelangelo, appena 

sedicenne, sperimenta tecniche espressive diverse, distinguendole in base al tema e dunque al contenuto espresso, 

mitologico o cristiano. 

 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞůůĂ ƐĐĂůĂ͟ di Michelangelo, 1492 circa, Firenze, casa Buonarroti. 

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƵŶ ĞǀŝĚĞŶƚĞ ŽŵĂŐŐŝŽ ĂůůŽ ƐƚŝĂĐĐŝĂƚŽ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ͕ ĐŽŵĞ ĂŶŶŽƚž ĂŶĐŚĞ VĂƐĂƌŝ͕ ƐŝĂ ŶĞůůĂ 
ƚĞĐŶŝĐĂ ĐŚĞ ŐƌĂĚƵĂ ŝ ƉŝĂŶŝ ĐŽŶ ǀĂƌŝĂǌŝŽŶŝ ŵŝůůŝŵĞƚƌŝĐŚĞ Ěŝ ƐƉĞƐƐŽƌĞ͕ ƐŝĂ ŶĞůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ͕ Ă ƉĂrtire 

proprio dal motivo della scala con gradini pronunciati e corrimano in scorcio, che sfondano 

spazialmente aprendo una via di drammatica fuga prospettica. La figura della Madonna seduta 

sopra un masso squadrato e vista di profilo mentre guarda lontano, ŽĐĐƵƉĂ ƚƵƚƚĂ ů͛ĂůƚĞǌǌĂ ĚĞů 
ƌŝůŝĞǀŽ͕ ĚĂ ƵŶ ŵĂƌŐŝŶĞ Ăůů͛ĂůƚƌŽ͕ ĐŽŶ ƵŶĂ ƐĞǀĞƌŝƚă Ğ ƵŶĂ ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůŝƚă ĐŚĞ ƌŝĐŽƌĚĂ ůĞ ƐƚĞůŝ ĐůĂƐƐŝĐŚĞ͘ 
Molto originale è la composizione del gruppo sacro, al tempo stesso bloccato e dinamico, con la 

Vergine col busto eretto e l sguardo fisso lontano, in attitudine profetica, mentre solleva un lembo della veste per 

allattare o proteggere il figlio assopito, e genera un movimento spirale grazie alla disposizione a contrapposto degli 

arti: Gesù ha infatti un braccio lasciato andare dietro la schiena e Maria arriva ad intrecciare i piedi, mostrando la 

pianta del destro e rompendo la staticità del piano liscio del bassorilievo. La mano destra del Bambino girata in fuori 

ǀĞŶŶĞ ŝŶ ƐĞŐƵŝƚŽ ƵƐĂƚĂ Ɖŝƶ Ěŝ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ ĚĂůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƉĞƌ ƐŝŵďŽůĞŐŐŝĂƌĞ ů͛ĂďďĂŶĚŽŶŽ ĚĞů ĐŽƌƉŽ ŶĞů ƐŽŶŶŽ Ž ŶĞůůĂ ŵŽƌƚĞ͘ 
Pronunciata è la muscolatura del Bambino e la presa di Maria, soprattutto con le grandi mani che, grazie al 

trattamento differenziato delle superfici, fanno apparire vigoroso u gesto semplice e quotidiano. Virtuoso è infine il 

ricadere del panneggio, soprattutto sul sedile cubico, del quale segue la forma con grande realismo. A sinistra, sulla 

scala che dà il nome al rilievo, si vedono due putti appena sbozzati in atteggiamento di danza o di lotta e un altro che, 

sporgendosi sul corrimano, tende, insieme a una quarta figura posta dietro la Vergine, un drappo. Difficile è stabilire il 

significato di questa scena di sottofondo, forse un semplice esercizio di stile o un omaggio ai putti 

danzanti donatelliani. 

 

͞Madonna Pazzi͟ di Donatello, 1422 circa, Berlino, Staatliche Museen.  
 

 

 ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ ĚĞŝ CĞŶƚĂƵƌŝ͟ di Michelangelo, 1492 circa, Firenze, Casa Buonarroti. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ŶŽŶ ĨĂ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ă ƵŶĂ ƉƌĞĐŝƐĂ ĨŽŶƚĞ ůĞƚƚĞƌĂƌŝĂ Ž ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĐĂ͕ 
proponendosi, piuttosto, come libera reinvenzione di un motivo antico, con finalità forse 

ĂŶĐŽƌĂ ůĞŐĂƚĞ Ăůů͛ĞƐĞƌĐŝǌŝŽ ƚĞĐŶŝĐŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ƉƌĞƐĞŶƚĂ ĚŝǀĞƌƐŝ ůŝǀĞůůŝ Ěŝ ĂŐŐĞƚƚŽ͕ ĚĂů 
tuttotondo al bassorilievo, e diversi gradi di finitura, che consentono di intuire le 

direzioni dello scalpello. Le figure si dispongono in un groviglio di corpi senza un ordine 

ĂƉƉĂƌĞŶƚĞ͕ ŝŶ ĐƵŝ ĚŽŵŝŶĂŶŽ ůĞ ůŝŶĞĞ ĚŝĂŐŽŶĂůŝ͖ ů͛ŝŶƚĞƌƐĞǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ƉŝĂŶŝ͕ Őůŝ ĞĨĨĞƚƚŝ ǀŝŽůĞŶƚŝ Ğ 
improvvisi del contrasto tra luce e ombra, comunicano la sensazione di un caotico 

avvolgimento verso il centro, senza riferimenti spaziali e senza che, mai, questo movimento accenni a placarsi: una 

sorta di ossessivo rimando a catena in cui i combattenti sembrano privati anche della forza di gravità. Una lotta 

primordiale, combattuta con i corpi nudi e con le clave, in cui esiste solo il corpo umano, visto nella sua natura istintiva 

e brutale. 
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ROMA 1496-1501 

 

 ͞Madonna di Manchester͟ di Michelangelo, 1496-1498, Londra, National Gallery. 

Maria, su un trono roccioso, è intenta a leggere il libro profetico che rivela la sorte del figlio 

mentre il Bambino, alle sue ginocchia, fa come per cercare di esserne partecipe, ma la 

Madonna sembra allontanare le pagine dalla sua vista, forse per un gesto protettivo. Dietro di 

lui si vede il piccolo Giovanni Battista, già con la veste eremitica di pelo di cammello e le 

braccia atteggiate in forma di croce. Ai lati del dipinto si trovano due coppie di angeli delle 

quali solo quella di destra è completata, mentre quella a sinistra è appena delineata in una 

ĂŶƚŝĐŝƉĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ͚ŶŽŶ ĨŝŶŝƚŽ͛ ĐŽŵĞ ŵĞǌǌŽ Ěŝ ƐƉŝƌŝƚƵĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ŵĂƚĞƌŝĂ͘ LĂ ŐĞƐƚƵĂůŝƚă ŝŶƚŝŵĂ 
e familiare tra questi gruppi angelici richiama le opere di Botticelli o di Luca della Robbia. La 

VĞƌŐŝŶĞ ŚĂ ƵŶ ƐĞŶŽ ƐĐŽƉĞƌƚŽ͕ ƵŶ ƌŝŵĂŶĚŽ Ăůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ della Madonna del Latte. Richiamano il Tondo Doni, unica 

tavola sicuramente michelangiolesca, la smaltata cromia e alcuni dettagli originali, come il seno scoperto e turgido 

della Vergine, che non sta allattando. Presentano dubbi invece le fisionomie leonardesche della Madonna e degli 

angeli, nonché il disegno non perfettamente riuscito del Bambino e soprattutto di san Giovannino, dalla testa forse 

troppo grande. 

 

 

 ͞BĂĐĐŽ ĞďďƌŽ͟ di Michelangelo, 1498, Firenze, Museo Nazionale del Bargello. 

L͛ŽƉĞƌĂ ǀĞŶŶĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚĂ ĚĂů ĐĂƌĚŝŶĂůĞ ‘ĂĨĨĂĞůĞ ‘ŝĂƌŝŽ͕ ŶŝƉŽƚĞ Ěŝ “ŝƐƚŽ IV͘ NĞůů͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƌĞ ůĂ ŶĂƚƵƌĂ 
ambigua del dio, eli concepisce un gruppo visibile da più punti di vista, in cui il vigore maschile e la 

morbidezza femminile si fondono mirabilmente e in cui, al tempo stesso, si celebrano le gioie della vita (il 

ĐĂůŝĐĞ Ěŝ ǀŝŶŽ Ğ ů͛ƵǀĂ ĂǀŝĚĂŵĞŶƚĞ ŵŽƌƐĂ ĚĂů ƐĂƚŝƌĞůůŽͿ Ğ ůĂ ŵŽƌƚĞ ;ůĂ ƉĞůůĞ ĚĞů ůĞŽŶĞ ĐŚĞ ŝů ĚŝŽ ƚƌĂƚƚŝĞŶĞ ĐŽŶ 
la mano sinistra). 

 

 

 ͞PŝĞƚă͟ di Michelangelo, 1498, Città del Vaticano, Basilica di San Pietro. 

L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƐƚĂƚĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚĂ ĚĂů ĐĂƌĚŝŶĂůĞ BŝůŚğƌĞƐ ĚĞ LĂŐƌĂƵůĂƐ͕ 
ambasciatore di Carlo VIII presso Alessandro VI, per la sua tomba nella 

CĂƉƉĞůůĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ PĞƚƌŽŶŝůůĂ͕ ĂŶŶĞƐƐĂ Ăůů͛ĂŶƚŝĐĂ BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͘ 
L͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞů ĐŽŵƉŝĂŶƚŽ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶe sul corpo del Figlio deriva dalla 

tradizione nordica dei Vesperbilder (immagini del Vespro), sculture lignee 

collegate alla liturgia del Venerdì Santo; è stato supposto che la scelta sia 

ƐƚĂƚĂ ŝŶĚŽƚƚĂ ĚĂůů͛ĂƐƐĂƐƐŝŶŝŽ ĚĞů ĨŝŐůŝŽ Ěŝ ƉĂƉĂ AůĞƐƐĂŶĚƌŽ VI͕ ŝů duca di 

Gandia, avvenuto nel 1497. La Pietà era un soggetto diffuso nei Paesi 

nordici, espressione di un dolore estremo, caratterizzata da segni aspri e 

spigolosi. Il gruppo è composto entro un impianto piramidale, cui fa da base 

ů͛ĂŵƉŝĂ ǀĞƐƚĞ Ěŝ MĂƌŝĂ͖ ŝů corpo di Cristo è abbandonato sul grembo della 

Madre, appena inclinato perché sorretto dal ginocchio e dal braccio destro 

di Lei, che si inclina un poco nel bilanciarsi. Ogni dettaglio è portato a 

finitura estrema, giungendo a un risultato di insuperata naturalezza. I volti sono delicati e bellissimi, il corpo levigato di 

Cristo, che nella sua nudità richiama la statuaria ellenistica, risalta per contrasto con il panneggio scavato della veste 

ƐƵ ĐƵŝ Ɛŝ ĂĚĂŐŝĂ͘ MĂƌŝĂ ŚĂ ƵŶ ǀŽůƚŽ ŵŽůƚŽ ŐŝŽǀĂŶĞ Ğ ƵŶ͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ƉĂĐĂƚĂ͘ I ƐĞŐŶŝ ĚĞůů͛Ğƚă ĂƉƉĂƌƚĞŶŐŽŶŽ Ăů ƚƌĂƐĐŽƌƌĞƌĞ 
del tempo e il dolore alla dimensione umana: Michelangelo ha voluto sublimare il dolore in contemplazione, ha 

mostrato non la sofferenza, ma la bellezza spirituale, nata dal sacrificio del Figlio. La perfezione e il carattere di 

ĂƚĞŵƉŽƌĂůŝƚă ĚĞůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĂƚƚĞƐƚĂŶŽ ĐŚĞ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǀĂ ů͛ĂƌƚĞ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ ĂůůĂ ŶĂƚƵƌĂ͗ ĞŐůŝ͕ ƌŝĨŝƵƚĂŶĚŽ ůĂ ĨĞĚĞůĞ 
imitazione, dà vita ad un modello di bellezza che rivela il divino, giungendo dove la natura non riesce, perché soggetta 

ĂůůĞ ůĞŐŐŝ ĚĞů ĐĂŵďŝĂŵĞŶƚŽ͘ Iů ǀĂůŽƌĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ǀĂ ĐŽůƚŽ ĂŶĐŚĞ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂŶĚŽ ĐŽŵĞ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ĂďďŝĂ ƚƌĂƐĨŝŐƵƌĂƚŽ ůĂ 
ŵĂƚĞƌŝĂ ŝŶ ƉƵƌĂ ĨŽƌŵĂ ŝĚĞĂůĞ͘ Iů ŵĂƌŵŽ ğ ŵĂƚĞƌŝĂůĞ ŶŽďŝůĞ͕ ƚƌĂ ŝ Ɖŝƶ ĚŝĨĨŝĐŝůŝ ĚĂ ůĂǀŽƌĂƌĞ͕ Ğ ŝŵƉůŝĐĂ ƵŶ͛ĂůƚĂ ƉĞƌŝǌŝĂ ƚĞĐŶŝĐĂ  

ĐŚĞ ƋƵŝ ƚƌĂƉĂƐƐĂ ŝŶ ƉƵƌŽ ǀŝƌƚƵŽƐŝƐŵŽ͗ ůŽ ƐĐƵůƚŽƌĞ ŚĂ ƌŝĐĂǀĂƚŽ ů͛ŽƉĞƌĂ ĚĂ ƵŶ ƵŶŝĐŽ ďůŽĐĐŽ Ěŝ ŵĂƌŵŽ͕ ƐĞŶǌĂ ƉĂƌƚŝ 
aggiunte, scegliendolo personalmente nelle cave di Carrara e facendolo trasportare a Roma in un viaggio durato nove 

ŵĞƐŝ͘ LĂ PŝĞƚă ğ ů͛ƵŶŝĐĂ ŽƉĞƌĂ ĨŝƌŵĂƚĂ ĚĂ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ Ğ ƚƌŽǀŝĂŵŽ ů͛ŝŶĐŝƐŝŽŶĞ ƐƵůůĂ ĨĂƐĐŝĂ ĐŚĞ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐĂ ĚŝĂŐŽŶĂůŵĞŶƚĞ 
il busto di Maria. 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)
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FIRENZE 

 

 ͞DĂǀŝĚ͟ di Michelangelo, 1501-ϭϱϬϰ͕ FŝƌĞŶǌĞ͕ GĂůůĞƌŝĂ ĚĞůů͛AĐĐĂĚĞŵŝĂ͘ 
MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ƌŝĐĞǀĞ ů͛ŝŶĐĂƌŝĐŽ ƉĞƌ ůĂ ƌĞĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů DĂǀŝĚ ŶĞl 1501. I committenti sono 

ů͛AƌƚĞ ĚĞůůĂ LĂŶĂ Ğ ů͛OƉĞƌĂ Ěŝ “ĂŶƚĂ MĂƌŝĂ ĚĞů FŝŽƌĞ͕ ƌĞƐƉŽŶƐĂďŝůŝ ĚĞůůĂ ŵĂŶƵƚĞŶǌŝŽŶĞ Ğ ĚĞůůĂ 
decorazione del Duomo cittadino. La statua avrebbe dovuto essere posta su un contrafforte 

del Duomo, dunque doveva avere grandi dimensioni: gli venne fornito un blocco di marmo 

Ěŝ CĂƌƌĂƌĂ͕ Őŝă ŝŶ ƉĂƌƚĞ ƐďŽǌǌĂƚŽ͘ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ƌĞĂůŝǌǌž ů͛ŽƉĞƌĂ ŝŶ ƚƌĞ ĂŶŶŝ͕ ƵůƚŝŵĂŶĚŽůĂ ŶĞů 
1504. La qualità della scultura e il carattere fiero del giovane David erano tali che essa fu 

subito riconosciuta come il simbolo delle virtù eroiche della Firenze repubblicana. Venne 

ƌŝƵŶŝƚĂ ƵŶĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ŝŶĐĂƌŝĐĂƚĂ Ěŝ ĚĞĐŝĚĞƌĞ ůĂ ŶƵŽǀĂ ĚĞƐƚŝŶĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͘ FƵƌŽŶŽ 
Michelangelo e Pier Soderini ad indicare lo spazio antistante il Palazzo della Signoria, dove 

ů͛ŽƉĞƌĂ ğ ƌŝŵĂƐƚĂ ĨŝŶŽ Ăů ϭϴϳϯ͘ IŶ ƋƵĞůů͛ĂŶŶŽ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ĞƐƐĂ ǀĞŶŶĞ ƐƉŽƐƚĂƚĂ ĂůůĂ GĂůůĞƌŝĂ 
ĚĞůů͛AĐĐĂĚĞŵŝĂ Ěŝ FŝƌĞŶǌĞ͕ ƉĞƌ ƉƌĞƐĞƌǀĂƌůĂ ĚĂůů͛ĞƐƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĂůůĞ ŝŶƚĞŵƉĞƌŝĞ͕ Ğ ƐŽƐƚŝƚƵŝƚĂ ĐŽŶ 
ƵŶĂ ĐŽƉŝĂ͘ LĂ ĨŝŐƵƌĂ Ěŝ DĂǀŝĚ ĞƌĂ Őŝă ƉƌĞƐĞŶƚĞ ŶĞůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞůůĂ FŝƌĞŶǌĞ ƌŝŶĂscimentale, 

ŵĂ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ Ɛŝ ĚŝƐƚĂĐĐĂ ĚĂ ƋƵĞƐƚŝ ĞƐĞŵƉŝ͕ ƌŝŶŶŽǀĂŶĚŽŶĞ ƌĂĚŝĐĂůŵĞŶƚĞ ů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ͗ 
Ăůů͛ĂĚŽůĞƐĐĞŶƚĞ ĚĞůŝĐĂƚŽ Ěŝ DŽŶĂƚĞůůŽ͕ Ăů ĨĂŶĐŝƵůůŽ ĂĐĞƌďŽ ĚĞů VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ͕ ĞŐůŝ ŽƉƉŽŶĞ ƵŶ 

giovane dalla salda e forte muscolatura; allo sguardo compiaciuto, di chi è certo del risultato grazie al suo mandato 

ĚŝǀŝŶŽ͕ ƐŽƐƚŝƚƵŝƐĐĞ ƵŶ͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ĐŽŶĐĞŶƚƌĂƚĂ ŝŶƚĞŶƐŝƚă͘ MĂ͕ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ͕ ĐĂŵďŝĂ ŝů ŵŽŵĞŶƚŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ͘ 
DŽŶĂƚĞůůŽ Ğ VĞƌƌŽĐĐŚŝŽ ĂǀĞǀĂŶŽ ŵŽƐƚƌĂƚŽ ů͛ĞƌŽĞ ǀŝƚƚŽƌŝŽƐŽ͕ ůĂ ƐƉĂĚĂ ŝŶ ŵĂŶŽ Ğ ůĂ ƚĞƐƚĂ ŵŽǌǌĂƚĂ di Golia ai piedi; 

Michelangelo ci mostra un eroe pensoso, fissato nel momento che precede lo scontro, elaborandone 

ƵŶ͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ ĞƚŝĐĂ ƌŝƐƉĞƚƚŽ Ă ƋƵĞůůĂ ĐĞůĞďƌĂƚŝǀĂ͘ Iů ĨĂŶĐŝƵůůŽ ǀŽůŐĞ ůĂ ƚĞƐƚĂ ǀĞƌƐŽ ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ ŝŶ ĚŝƌĞǌŝŽŶĞ ĚĞů ŶĞŵŝĐŽ͕ 
facendo lentamĞŶƚĞ ƐĐŝǀŽůĂƌĞ ůĂ ĨƌŽŵďŽůĂ ϴů͛ĂŶƚŝĐĂ ĨŝŽŶĚĂͿ ĚĂůůĂ ƐƉĂůůĂ͘ LĂ ŵĂŶŽ ĚĞƐƚƌĂ ƚƌĂƚƚŝĞŶĞ ŝů ƐĂƐƐŽ͘ È ĨĞƌŵĂ͕ ŵĂ 
ůĂ ƚĞŶƐŝŽŶĞ ĚĞů ĐŽƌƉŽ Ğ ů͛ĞŶĞƌŐŝĂ ƌĂĐĐŽůƚĂ ƐŽŶŽ ƉĂůƉĂďŝůŝ͘ Iů ǀŽůƚŽ ĞƐƉƌŝŵĞ ƵŶ͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ĞƐƚƌĞŵĂ͕ ƵŶĂ ƉƌŽŶƚĞǌǌĂ 
guardinga che in qualsiasi attimo può ƐĐĂƚƚĂƌĞ ŝŶ ĂǌŝŽŶĞ͘ DĂů ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ͕ ŝů ͚ŐŝŐĂŶƚĞ͕͛ ĐŽŵĞ ǀĞŶŶĞ ƐƵďŝƚŽ 
ĐŚŝĂŵĂƚŽ ĚĂŝ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŝ͕ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂ ƵŶĂ ƚŽƚĂůĞ ĂƐƐŝŵŝůĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŵŽĚĞůůŝ ĐůĂƐƐŝĐŝ͕ ĐŚĞ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƵŶŝƐĐĞ Ă ƋƵĞůůŝ ĞůĂďŽƌĂƚŝ 
dalla tradizione quattrocentesca. Il giovane presĞŶƚĂ ŝů ĐůĂƐƐŝĐŽ ƐĐŚĞŵĂ ĚĞůůĂ ƉŽŶĚĞƌĂǌŝŽŶĞ͕ ĂƚƚƌŝďƵŝƚŽ ŶĞůů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă Ă 
divinità, guerrieri, atleti ed eroi; ogni dettaglio è accuratamente finito, al limite del virtuosismo. Tuttavia, Michelangelo 

attribuisce la massima evidenza alla dimensione interiore, ĂůůĂ ĨŽƌǌĂ ĚĞů ƉĞŶƐŝĞƌŽ ĐŚĞ ŐƵŝĚĞƌă ů͛ĂǌŝŽŶĞ Ěŝ DĂǀŝĚ͘ A 
questo concorre la maggior evidenza dei dettagli in alcune parti del corpo, in particolare le mani tesissime e pronte, e 

il capo, su cui inevitabilmente converge lo sguardo dello spettatore. Il DaviĚ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ͕ ĚĂůů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă͕ ůĂ ƉƌŝŵĂ 
ƐƚĂƚƵĂ Ěŝ ŶƵĚŽ ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůĞ ƉŽƐƚĂ ŝŶ ƵŶ ůƵŽŐŽ ƉƵďďůŝĐŽ͘ LĂ ĚĞĐŝƐŝŽŶĞ Ěŝ ĐĂŵďŝĂƌĞ ůĂ ĚĞƐƚŝŶĂǌŝŽŶĞ ŽƌŝŐŝŶĂƌŝĂ͕ Ě͛ĂůƚƌĂ 
parte, ha un valore simbolico importantissimo. Passando dal centro religioso al centro civile della Đŝƚƚă͕ ů͛ĞƌŽĞ ďŝďůŝĐŽ 
ha acquisito un significato espressamente politico. Michelangelo richiama alla nostra attenzione anche un altro 

aspetto, di natura schiettamente umanistica: in questo eroe razionale, che vince grazie alla propria capacità di 

progettarĞ ů͛ĂǌŝŽŶĞ͕ ğ ĞƐƉƌĞƐƐŽ ŝů ƉƌŝŶĐŝƉŝŽ ĚĞů ĐŽŶƚƌŽůůŽ ĚĞůůĞ ƉĂƐƐŝŽŶŝ͕ ůĂ ĨŝĞƌĞǌǌĂ ŵŽƌĂůĞ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ ĚĞů ‘ŝŶĂƐĐŝŵĞŶƚŽ͕ 
ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ ĚĞů ƉƌŽƉƌŝŽ ĚĞƐƚŝŶŽ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ƌĞĐƵƉĞƌĂ ĂŶĐŚĞ Őůŝ ĂƚƚƌŝďƵƚŝ Ěŝ EƌĐŽůĞ͕ ƵŶĂ ĨŝŐƵƌĂ ĐĂƌĂ ĂůůĂ Đŝƚƚă Ğ 
valorizzata dallo stĞƐƐŽ LŽƌĞŶǌŽ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ͘ 
 

 

 ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ CĂƐĐŝŶĂ͟ di Michelangelo, 1505-1506 circa, collezione Leicester. 

Il dipinto murale venne commissionato da Pier Soderini, gonfaloniere della 

Repubblica fiorentina, per decorare la Sala del Maggior Consiglio in Palazzo Vecchio 

a Firenze, ma venne realizzato solo il cartone preparatorio, arrivato fino a noi grazie 

a studi e copie antiche, tra cui la migliore è quella di Aristotile da Sangallo del 1542 

circa. A Leonardo da Vinci venne affidata la decorazione della parete opposta, 

avente come soggetto la ͞BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ AŶŐŚŝĂƌŝ͘͟ LĂ ƌŝĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƐƉĞƚƚŽ ĚĞů ĐĂƌƚŽŶĞ 
michelangiolesco nella sua interezza è stata oggetto di varie ipotesi. 

 

͞“ƚƵĚŝŽ ƉĞƌ ůĂ BĂƚƚĂŐůŝĂ Ěŝ CĂƐĐŝŶĂ͟ di Michelangelo, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi.  
 

͞GŝƵĚŝǌŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ ;ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞͿ͟ di Luca Signorelli, 1499-1502, Orvieto, Duomo, cappella di San Brizio.  
 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)
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 ͞Tondo Doni͟ di Michelangelo, 1507, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

L͛ŽƉĞƌĂ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂ ů͛ŝŶĨůƵĞŶǌĂ Ěŝ LĞŽŶĂƌĚŽ͘ EƐƐĂ ğ ů͛ƵŶŝĐĂ ŽƉĞƌĂ ƐƵ ƚĂǀŽůĂ ĐĞƌƚĂ Ěŝ 
MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ͘ L͛ĂƌŝƐƚĂ ƐĨƌƵƚƚĂ ŝů ĨŽƌŵĂƚŽ ĐŝƌĐŽůĂƌĞ͕ ƚŝƉŝĐŽ ĚĞůůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶe fiorentina, per 

creare un blocco compatto e articolato al suo interno, compiutamente inserito nello 

spazio. San Giuseppe porge il Bambino alla Madre, che nel prenderlo si avvolge su sé 

ƐƚĞƐƐĂ͕ ĂƐƐƵŵĞŶĚŽ ƵŶĂ ƉŽƐĂ Ă ͚ƐĞƌƉĞŶƚŝŶĂ͛͘ Aůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞů ŐƌƵƉƉŽ ğ ŝmpresso un moto 

rotatorio, che appare fluido grazie al sapiente concatenamento dei gesti. Le figure sono 

state elaborate come sculture: il chiaroscuro è netto, determinando un forte risalto 

plastico, accentuato dalla linea di contorno rilevata; i colori sono contrastanti e virati su 

toni metallici, e ciò elimina qualsiasi percezione naturalistica. Il paesaggio sullo sfondo è appena accennato, 

ƐĞŵƉůŝĐĞŵĞŶƚĞ ĨƵŶǌŝŽŶĂůĞ ĂůůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ƐŝŵďŽůŝĐĂ ĚĞůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ͘ EƐƐŽ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ğ ƐĞƉĂƌĂƚŽ ĚĂů ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ 
attraveƌƐŽ ƵŶ ŵƵƌĞƚƚŽ ĞĚ ğ ŽĐĐƵƉĂƚŽ ĚĂ ĨŝŐƵƌĞ Ěŝ ͚Ignudi͕͛ ĚŝƐƚĂŶƚŝ ĚĂůůĂ ƐĐĞŶĂ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ Ğ ƋƵĂƐŝ ĂƉƉĞŶĂ ĂďďŽǌǌĂƚĞ͗ 
rappresenta il mondo pagano, separato e contrapposto al mondo cristiano redento da Cristo, attraverso 

la mediazione della stirpe di Davide, rappresentata da San Giuseppe e San Giovannino. 

 

͞“ĂĐƌĂ FĂŵŝŐůŝĂ͟ di Luca Signorelli, 1490 circa, Firenze, Galleria degli Uffizi.  
 

 

 ͞Madonna di Bruges͟ di Michelangelo, 1501, Bruges, Chiesa di Notre-Dame. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ǀĞŶŶĞ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ƉŽĐŚŝ ĂŶŶŝ ĚŽƉŽ ůĂ ͞PŝĞƚă͟. Il rapporto madre/figlio è qui immaginato con 

ĞƐƚƌĞŵĂ ŽƌŝŐŝŶĂůŝƚă͕ ĐŽŶ ůĂ ƚƌŽǀĂƚĂ ĚŝŶĂŵŝĐĂ Ěŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ ŝů BĂŵďŝŶŽ ŶĞůů͛ĂƚƚŽ Ěŝ ƐĐŝǀŽůĂƌĞ ĚĂů 
ŐƌĞŵďŽ ŵĂƚĞƌŶŽ͕ ĂŝƵƚĂƚŽ ĚĂůůĂ ŵĂŶŽ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ Ğ ĚĂůů͛ĂƉƉŽŐŐŝŽ ŽĨĨĞƌƚŽ ĚĂ ƵŶĂ ƉŝĞŐĂ ĚĞůůĂ 
veste tesa tra le ginocchia di Maria. La composizione diventa così animata dalla posa instabile, con una 

marcata torsione del corpo del fanciullino, spesso usata da Michelangelo. 
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IL MECENATISMO DEI PAPI 

 

LA ROMA DI GIULIO II 

 

 ͞TŽŵďĂ Ěŝ GŝƵůŝŽ II͟ di Michelangelo, 1545, Roma, Chiesa di San Pietro in Vincoli. 

Michelangelo giunge a Roma, nel 1505, per realizzare la sepoltura monumentale del 

pontefice, da porre nella nuova ͞BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͟ in corrispondenza della tomba 

ĚĞůů͛AƉŽƐƚŽůŽ͘ Il primo progetto prevedeva una tomba-mausoleo libera sui quattro lati e alta 

otto metri, comprendente 42 statue in grandezza naturale e tre rilievi bronzei narranti la vita 

del papa. Secondo il programma iconografico, esso avrebbe dovuto rappresentare 

ƵŶ͛ĂůůĞŐŽƌŝĂ ĚĞů ŵŽŶĚŽ ĐƌŝƐƚŝĂŶŽ Ž ů͛ŝĚĞĂ ŶĞŽƉůĂƚŽŶŝĐĂ ĚĞůůĂ ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂŶŝŵĂ ĚĂůůĂ 
͚ƉƌŝŐŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ŵĂƚĞƌŝĂ͛͘ Aů ůŝǀĞůůŽ ŝŶĨĞƌŝŽƌĞ ĚŽǀĞǀĂ ĞƐƐĞƌĞ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ŝů ŵŽŶĚŽ ĚĞŐůŝ 
uomini, con i ͞PƌŝŐŝŽŶŝ͟ e le ͞Vŝƌƚƶ͕͟ ƋƵŝŶĚŝ ůĞ ĂůůĞŐŽƌŝĞ ĚĞůůĂ ͚VŝƚĂ ĂƚƚŝǀĂ͛ Ğ ĚĞůůĂ ͚VŝƚĂ 

ĐŽŶƚĞŵƉůĂƚŝǀĂ͕͛ ƉŽŝ ͞MŽƐğ͟ e ͞“ĂŶ PĂŽůŽ͗͟ ŝů ƉƌŽĨĞƚĂ Ğ ů͛ĂƉŽƐƚŽůŽ͕ ŽǀǀĞƌŽ ĐŽůŽƌŽ ĐŚĞ ƐŽŶŽ ƐƚĂƚŝ ŝůůƵŵŝŶĂƚŝ ĚŝƌĞƚƚĂŵĞŶƚĞ 
da Dio. Al livello più alto era previsto il sarcofago del papa sorretto da due figure, interpretate come la 

ƉĞƌƐŽŶŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ͚CŝĞůŽ͛ ƐŽƌƌŝĚĞŶƚĞ͕ Ğ Ěŝ ͚CŝďĞůĞ͕͛ ĚĞĂ ĚĞůůĂ ƚĞƌƌĂ͕ ƉŝĂŶŐĞŶƚĞ͘ IŶŽůƚƌĞ͕ ŝ ͞PƌŝŐŝŽŶŝ͟ ƐŽŶŽ ĚĞƐĐƌŝƚƚŝ ĐŽŵĞ 
ĨŝŐƵƌĞ ŵĂƐĐŚŝůŝ ůĞŐĂƚĞ͕ ĐŽůůŽĐĂƚĞ ĂĐĐĂŶƚŽ ĂůůĞ ͞Vŝƌƚƶ͕͟ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƚŝ ĐŽŵĞ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶŝ ĚĞůůĞ ͚Aƌƚŝ ůŝďĞƌĂůŝ͛ ŝŶĐĂƚĞŶĂƚĞ͘ 
NĞů ϭϱϬϲ GŝƵďŝůŽ II ƐŽƐƉĞƐĞ ŝ ůĂǀŽƌŝ ĚĞůůĂ ƐƵĂ ƚŽŵďĂ͕ ƉĞƌ ĨĂǀŽƌŝƌĞ ůĂ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ͞BĂƐŝůŝĐĂ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͘͟ AůůĂ ŵŽƌƚĞ 

ĚĞů ƉŽŶƚĞĨŝĐĞ ů͛ŽƉĞƌĂ ŶŽŶ ĞƌĂ ƐƚĂƚĂ ĂŶĐŽƌĂ ĞƐĞŐƵŝƚĂ͘ LĂ ƚŽŵďĂ ǀĞŶŶĞ ĐŽŵƉůĞƚĂƚĂ ŶĞů ϭϱϰϱ ŝŶ 
forma ben diversa dal  primo progetto. Eretta nella ͞CŚŝĞƐĂ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ ŝŶ VŝŶĐŽůŝ͟, presenta 

un impianto frontale e comprende solo quattro statue realizzate da Michelangelo: oltre al 

͞MŽƐğ͕͟ ͞‘ĂĐŚĞůĞ͟ e ͞LŝĂ͟; recentemente è stata attribuita a Michelangelo anche la statua del 

pontefice, posta sulla sommità del monumento. Altri scultori sono intervenuti nella 

ƌĞĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ƐƚĂƚƵĞ Ž ŶĞů ĐŽŵƉůĞƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ĂůƚƌĞ ƚƌĞ ĨŝŐƵƌĞ ŝŶŝǌŝĂƚĞ ĚĂůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ Iů ͞MŽƐğ͟, 

i ͞PƌŝŐŝŽŶŝ͟ e il ͞GĞŶŝŽ ĚĞůůĂ VŝƚƚŽƌŝĂ͟ sono stati realizzati per il secondo progetto della tomba 

ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůĞ͕ ƚƌĂ ŝů ϭϱϭϯ Ğ ŝů ϭϱϭϲ͘ “ŽůƚĂŶƚŽ ŝů ͞MŽƐğ͕͟ ƉĞƌž͕ ğ ƐƚĂƚŽ ƌĞĂůŵĞŶƚĞ ŝŶƐĞƌŝƚŽ ŶĞů 
monumento. 

 

 

 ͞MŽƐğ͟ di Michelangelo, 1515 circa, Roma, Chiesa di San Pietro in Vincoli. 

Originariamente doveva far parte delle figure angolari del complesso, poste a circa quattro metri 

da terra; la statua, dunque, è stata impostata per una veduta dal basso, con la gamba sinistra 

ĂƌƌĞƚƌĂƚĂ ŝŶ ŵŽĚŽ ĚĂ ĐŽŶƐĞŶƚŝƌĞ ƵŶ ŵĂŐŐŝŽƌ ƌŝƐĂůƚŽ ĚĞů ǀŽůƚŽ͘ AŶĐŚĞ ů͛ĂůůƵŶŐĂmento del busto e 

ĚĞů ĐĂƉŽ ƐŽŶŽ ĚĂ ŝŶƚĞŶĚĞƌĞ ĐŽŵĞ ͚ĐŽƌƌĞǌŝŽŶŝ ŽƚƚŝĐŚĞ͕͛ ĂĚŽƚƚĂƚĞ ƉĞƌ ĚĂƌĞ ŵĂĞƐƚŽƐŝƚă ĂůůĂ ĨŝŐƵƌĂ͖ ğ 
ƐƚĂƚŽ Ěŝ ƌĞĐĞŶƚĞ ŝƉŽƚŝǌǌĂƚŽ ĐŚĞ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ŶĞ ĂďďŝĂ ŝŶ ƉĂƌƚĞ ŵŽĚŝĨŝĐĂƚŽ ů͛ĂƐƐĞƚƚŽ ƉƌŝŵŝƚŝǀŽ ƉĞƌ 
collocarla nella posizione in cui si trova oggi, al centro della tomba. Mosè è mostrato con le 

ƚĂǀŽůĞ ĚĞůůĂ ůĞŐŐĞ Ğ ŝů ĐĂƉŽ ƌĂŐŐŝĂƚŽ͕ ƐĞĐŽŶĚŽ ů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞƌŝǀĂƚĂ ĚĂůůĂ ͚VƵůŐĂƚĂ͛ Ěŝ “ĂŶ 
GŝƌŽůĂŵŽ͕ ĐŚĞ ŚĂ ŝŶĚŝĐĂƚŽ ĐŽŵĞ ͚ĐŽƌoŶĂ Ě͛ŽƌŽ͛ ůĂ ůƵĐĞ ĐŚĞ ƌŝƐƉůĞŶĚĞǀĂ ƐƵů ƐƵŽ ĐĂƉŽ dopo aver 

ricevuto le tavole della legge sul Monte Sinai. Il capo scattante e la tensione del busto comunicano forza fisica e 

ĂƵƚŽƌĞǀŽůĞǌǌĂ ŵŽƌĂůĞ͖ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ͚ƚĞƌƌŝďŝůŝƚă͛ ğ ƐƚĂƚŽ ĂƐƐŽĐŝĂƚŽ ĂůůĂ ĨŝŐƵƌĂ Ěŝ GŝƵůŝŽ II͘ 
 

 

 ͞I PƌŝŐŝŽŶŝ͟ di Michelangelo, 1513 circa, Parigi, Museo del Louvre.  
Essi non vennero collocati nel mausoleo, forse a causa dello scandalo suscitato dai nudi. 

LŽ ͚“ĐŚŝĂǀŽ ƌŝďĞůůĞ͛ Ğ ůŽ ͚“ĐŚŝĂǀŽ ŵŽƌĞŶƚĞ͛ ŚĂŶŶŽ ĐŽƌƉŝ ƐŝŶƵŽƐŝ Ğ ƉŽƐƐĞŶƚŝ͕ ĐŽůƚŝ 
rispettivamente nel vano tentativo di liberarsi dai lacci della prigionia e in una 

condizione di abbandono. Essi presentano pose complesse e diversificate e una perfetta 

anatomia, che richiama esempi della statuaria ellenistica. 
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RAFFAELLO SANZIO 

 

Raffaello Santi, detto Sanzio, (Urbino, 1483 ʹ Roma, 1520) visse il primo periodo di formazione presso il padre. Questi 

ĞƌĂ Ă ĐĂƉŽ Ěŝ ƵŶĂ ĨŝŽƌĞŶƚĞ ďŽƚƚĞŐĂ͕ ŽƉĞƌĂŶƚĞ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ OƚƚĂŶƚĂ ĚĞů QƵĂƚƚƌŽĐĞŶƚŽ ƉĞƌ ů͛ĂƌŝƐƚŽĐƌĂǌŝĂ ŵĂƌĐŚŝŐŝĂŶĂ Ğ ƉĞƌ 
la stessa corte di Urbino. Non è chiaro quando egli si stabilì presso la bottega di Perugino; di certo, il rapporto con 

ƋƵĞƐƚŽ ƉŝƚƚŽƌĞ ƌŝƐƵůƚž ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůĞ ƉĞƌ ůĂ ĨŽƌŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ A ƐĞĚŝĐŝ ĂŶŶŝ ‘ĂĨĨĂĞůůŽ ƌĞĂůŝǌǌĂ ůĂ ƐƵĂ ƉƌŝŵĂ ŽƉĞƌĂ 
indipendente, ma è nei primi anni del Cinquecento che egli matura ů͛ĞŵĂŶĐŝƉĂǌŝŽŶĞ ĚĂůůŽ ƐƚŝůĞ ĚĞů PĞƌƵŐŝŶŽ͕ ŐƌĂǌŝĞ Ă 
numerosi viaggi in Italia centrale e importanti commissioni. Una delle personalità artistiche che sicuramente ha 

influito in questi anni di maturazione è stato Pinturicchio.  

Gŝă Ăů ƐƵŽ ƚĞŵƉŽ͕ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ƶrbinate era apparso come colui che, più di ogni altro, aveva saputo realizzare una sintesi 

tra naturalismo e classicismo͘ Dŝ ĨĂƚƚŽ͕ ‘ĂĨĨĂĞůůŽ ğ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĐŚĞ ŚĂ ƉŽƌƚĂƚŽ Ă ƉŝĞŶĂ ƌĞĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ Őůŝ ŝĚĞĂůŝ ĚĞů 
Rinascimento. Le sue opere esprimono compiutamente principi di ordine formale che erano alla base del pensiero 

ĚĞůů͛UŵĂŶĞƐŝŵŽ͕ ĂƌƌŝĐĐŚŝƚŝ ĚĂ ƵŶĂ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ŶĂƚƵƌĂůĞǌǌĂ Ğ ĚĂ ƵŶĂ ƌĂĨĨŝŶĂƚĂ ƐƉŽŶƚĂŶĞŝƚă ĞƐƉƌĞƐƐŝǀĂ͘ EŐůŝ ŚĂ ĚŝŵŽƐƚƌĂƚŽ 
una grande capacità di comprendere e assimilare la lezione dei suoi contemporanei, primo fra tutti Leonardo, 

rielaborando i diversi spunti in un linguaggio originale; al tempo stesso, ha condiviso le ricerche di Bramante sul 

recupero filologico dei modelli classici, considerandoli come punti di riferimento per il presente. Non stupisce, 

ĚƵŶƋƵĞ͕ ĐŚĞ ĞŐůŝ ƐŝĂ ƐƚĂƚŽ ů͛artista prediletto dei papi, che nei primi decenni del Cinquecento hanno cercato di 

restituire a Roma il suo primato politico e culturale, riconoscendo a Raffaello la capacità di tradurre, in forme chiare e 

coerenti, concetti complessi e verità religiose non dimostrabili. Fin dalle prime opere, Raffaello ha mostrato la 

tendenza a semplificare le composizioni, dando loro un respiro classico; le sue immagini mostrano una realtà 

idealizzata, costruita intellettualmente e ricomposta secondo princìpi armonici: domina la serenità di chi vede nella 

ŶĂƚƵƌĂ ů͛ƵŶŝŽŶĞ ƚƌĂ ƵŵĂŶŽ Ğ ĚŝǀŝŶŽ Ğ ƚƌŽǀĂ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ŽƌĚŝŶĂƚĂ ďĞůůĞǌǌĂ ŝů ƐĞŐƌĞƚŽ ĚĞůů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ͘ EŐůŝ ŚĂ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚŽ ŝŶ 
ƋƵĞƐƚŽ ŵŽĚŽ ů͛ŝĚĞĂ ĐŝŶƋƵĞĐĞŶƚĞƐĐĂ ĚĞůůĂ corrispondenza tra perfezione fisica e interiore.  

Nel 1504 fu Giovanna Feltria a introdurre Raffaello a Firenze. Il soggiorno fiorentino gli consentì di avvicinarsi alla 

grande tradizione locale del Trecento e del Quattrocento, come testimoniano gli studi e i disegni realizzati in questi 

anni. A Firenze Raffaello non ricevette incarichi pubblici, ma fu impegnato nella produzione di ritratti e di opere a 

soggetto sacro, destinate alla devozione privata di esponenti di famiglie aristocratiche. Egli cercò di infondervi la grazia 

e la naturalezza che erano elementi distintivi della pittura umbra; nelle sue opere, però, trovano spazio anche le 

novità introdotte dai suoi due grandi contemporanei, Michelangelo e soprattutto Leonardo. 

 

 

LA FARNESINA 

La Villa Farnesina era stata realizzata ƚƌĂ ŝů ϭϱϬϵ Ğ ŝů ϭϱϭϬ ĚĂůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚŽ Ğ ƉŝƚƚŽƌĞ Baldassarre Peruzzi͕ ĐŽŵĞ ͚ǀŝůůĂ Ěŝ 
ĚĞůŝǌŝĞ͛ ƐƵů ůƵŶŐŽƚĞǀĞƌĞ ƉĞƌ ŝů ƌŝĐĐŽ ďĂŶĐŚŝĞƌĞ AŐŽƐƚŝŶŽ CŚŝŐŝ͘ 
 

SALA DELLE PROSPETTIVE: soffitto decorato con affreschi per celebrare il matrimonio. Uno 

raffigƵƌĂ ŝů ďĂŶĐŚĞƚƚŽ ů͛ĂůƚƌŽ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ǀĞƌŽ Ğ ƉƌŽƉƌŝŽ͕ ƚƵƚƚŽ Ɛŝ ƐǀŽůŐĞ ƐŽƉƌĂ ůĞ ŶƵǀŽůĞ, 

dipinto come se fosse su un festone di fiori e frutta. Amore e psiche si presentano davanti a 

)ĞƵƐ ĂůůĞ ŶŽǌǌĞ͘ NŽŶ Đ͛ğ ŝů ƉƌŽďůĞŵĂ ĚĞůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĚĞůůĞ ƐĐĞŶĞ ǀŝƐƚĞ Ěa sotto in su (si 

sarebbero viste solo piante dei piedi) poiché è stato affrescato come se fosse un arazzo e 

non la scena vera e propria. 

 

 

 ͞TƌŝŽŶĨŽ Ěŝ GĂůĂƚĞĂ͟ di Raffaello, 1512, Roma, Villa Farnesina. 

Il soggetto rappresenta il mito greco di Galatea e di Aci, uccisa da Polifemo per gelosia, presente 

nelle Metamorfosi di Ovidio e ripreso nelle Stanze di Poliziano. La nereide (ninfa del mare) avanza 

su una conchiglia trainata da delfini, accompagnata da un vivace seguito di ninfe e tritoni e da 

amorini, ŵĞŶƚƌĞ ǀŽůŐĞ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ Ăůů͛ĂŵŽƌŝŶŽ ŝŶ ĂůƚŽ ƚƌĂ ůĞ ŶƵďŝ͕ ƐŝŵďŽůŽ ĚĞů ĐĂƐƚŽ ĂŵŽƌĞ ƉůĂƚŽŶŝĐŽ͘ 
La fanciulla è il fulcro del vortice compositivo che delinea un ovale, dinamiziato dal movimento dei 

gruppi di figure circostanti. Raffaello unisce riferimenti alla statuaria antica a motivi propri della 

ƉŝƚƚƵƌĂ ƉĂƌŝĞƚĂůĞ ƌŽŵĂŶĂ͕ ĚĂŶĚŽ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ƌŝƐĂůƚŽ Ăů ƌŽƐƐŽ ƉŽŵƉĞŝĂŶŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ů͛ĂĐĐŽƐƚĂŵĞŶƚŽ ĐŽŶ ŝ ƚŽŶŝ ĚŽŵŝŶĂŶƚŝ 
ĚĞů ǀĞƌĚĞ Ğ ĚĞů ƚƵƌĐŚĞƐĞ ĚĞůů͛ĂĐƋƵĂ͘ 
 

Scaricato da Giuseppe Calzavara (giuseppe.calzavara18@gmail.com)

lOMoARcPSD|2909793



93 
 

LOGGIA DI PSICHE: è un ambiente al piano terra di Villa Farnesina a Roma. Nella loggia, un tempo 

aperta sul giardino, è dipinto il ciclo con le ͞Storie di Amore e PƐŝĐŚĞ͕͟ ƚƌĂƚƚĞ ĚĂůůΖ͛Asino 

d'oro͛ di Apuleio, opera di Raffaello e dei suoi allievi per il banchiere Agostino Chigi. Le scene 

sono inserite in un intreccio di festoni vegetali, che simulano un pergolato di fiori e frutta, 

dividenti la volta in scomparti, che hanno uno sfondo azzurro-cielo. La presenza degli intrecci 

vegetali accresce il senso di continuum della loggia con il giardino. Il ciclo si divide in due grandi 

storie centrali che simulano arazzi tesi (͞Concilio ĚĞŐůŝ ĚĞŝ͟ e ͞CŽŶǀŝƚŽ ŶƵǌŝĂůĞ͟), 

dieci pennacchi in corrispondenza dei pilastri e quattordici vele sopra gli archi. Le storie di Psiche 

si concludono lietamente nelle scene del soffitto, che sono riferite generalmente al Penni. Le vele invece mostrano 

amorini con animali e attributi delle varie divinità dei vicini pennacchi. 

 

 

AREZZO 

 

 ͞Madonna Terranuova͟ di Raffaello, 1505, Berlino, Staatliche Museen, Gemaldegalerie. 

L͛ŽƉĞƌĂ͕ ĚŝƉŝŶƚĂ ŶĞů ƚŽŶĚŽ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ͕ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ůĂ MĂĚŽŶŶĂ ƐĞĚƵƚĂ͕ che 

regge in grembo il Bambino, colto in una torsione che lo mostra semidisteso, mentre si rivolge a 

san Giovannino sulla sinistra; un altro fanciullo bilancia la composizione a destra. I tre putti 

appaiono collegati lungo una fascia orizzontale e parallelĂ Ă ƋƵĞůůĂ ĚĞůů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͘ Iů ǀŝǀŽ ŝŶƚƌĞĐĐŝŽ 
di gesti e sguardi tra i personaggi, studiati nella loro naturalezza, rimanda alle opere di Leonardo 

ĚĂ VŝŶĐŝ͕ ĐŚĞ ĞďďĞƌŽ ŶŽƚĞǀŽůĞ ŝŶĨůƵĞŶǌĂ ƐƵů ŐŝŽǀĂŶĞ ĂƌƚŝƐƚĂ Ăůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů ƉĞƌŝŽĚŽ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŽ͘ A LĞŽŶĂƌĚŽ ĚĂ V inci 

rimanda anche il paesaggio, più studiato e complesso delle Madonne precedenti, con le rocce aguzze sulla destra che 

sembrano dominare una vallata verso cui digrada anche il paesaggio a sinistra, incorniciando i soggetti in primo piano. 

 

 

FIRENZE 

 

 ͞Madonna Belvedere͟ di Raffaello, 1506 circa, Vienna, Kunsthistorisches. 

QƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ŵŽƐƚƌĂ ůĂ MĂĚŽŶŶĂ ƐĞĚƵƚĂ͕ ĐŚĞ ƌĞŐŐĞ ƚƌĂ ůĞ ŐĂŵďĞ GĞƐƶ BĂŵďŝŶŽ͕ ĐŽŶ ƐĂŶ GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ 
inginocchiato a sinistra, che offre al Bambino la croce, richiamo al destino del suo martirio. Il gruppo è 

ŝŵŵĞƌƐŽ ŝŶ ƵŶ ĂŵƉŝŽ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ůĂĐƵƐƚƌĞ͕ ĚĂůů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ ĂůƚŽ͘ 
 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞů ĐĂƌĚĞůůŝŶŽ͟ di Raffaello, 1506, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ ƐŽŶŽ ŵŽĚĞůůĂƚŝ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ƵŶ ŵŽƌďŝĚŽ ƐĨƵŵĂƚŽ͖ ĞƐƐŝ ŝŶƚessono una 

spontanea relazione di gesti e sguardi, sottolineati dal loro inserimento entro un impianto piramidale. 

Maria interrompe la lettura volgendosi con tenerezza verso San Giovannino che porge a Gesù un 

cardellino, simbolo della Passione. Una chiara luminosità dà concretezza ai corpi e li fa emergere dal 

paesaggio che si perde nella chiara atmosfera della lontananza. 

 

SIENA 

 

 ͞BĞůůĞ Jardiniere͟ di Raffaello, 1507, Parigi, Musèe du Louvre. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƉŽƐƐŝĂŵŽ ĂŵŵŝƌĂƌĞ ůĂ VĞƌŐŝŶĞ ŝŵŵĞƌƐĂ ŝŶ ƵŶ ĂŵƉŝŽ ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ůĂĐƵƐƚƌĞ ĚĂůů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ 
particolarmente alto. La Madonna si trova seduta su una roccia, con appoggiato alle gambe Gesù 

Bambino e san Giovannino inginocchiato a destra. La composizione, sciolta e di forma piramidale, 

deriva con evidenza da modelli leonardeschi, ma se ne distacca sostituendo, al senso di mistero e 

Ăůů͛ŝŶƋƵŝĞƚĂŶƚĞ ĐĂƌŝĐĂ Ěŝ ĂůůƵƐŝŽŶŝ Ğ ƐƵŐŐĞƐƚŝŽŶŝ͕ ƵŶ ƐĞŶƚŝŵĞŶƚŽ ĨƌĞƐĐŽ Ěŝ calma e spontanea familiarità. 

Altri dettagli, invece, ricordano Michelangelo, come, per esempio, il piedino di Gesù su quello della 

madre. Le ƉŽƐĞ ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ ƐŽŶŽ ĂƚƚĞŶƚĂŵĞŶƚĞ ƐƚƵĚŝĂƌĞ Ă ͚ĐŽŶƚƌĂƉƉŽƐƚŽ͛͘ MĂƌŝĂ ğ ƌƵŽƚĂƚĂ ǀĞƌƐŽ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ğ ĨĂ 
per abbracciare con naturalezza il figlio, il quale si allunga per prendere il libro che essa ha in grembo. 

 

͞Madonna di Bruges͟ di Michelangelo, 1501, Bruges, Chiesa di Notre-Dame.  
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FIRENZE 

 

 ͞“ĂĐƌĂ FĂŵŝŐůŝĂ CĂŶigiani͟ di Raffaello, 1507, Monaco Alte Pinakothek 

LĂ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ŚĂ ƵŶĂ ĨŽƌŵĂ ƉŝƌĂŵŝĚĂůĞ͕ ŝƐpirata alle opere di Leonardo, 

ĐŽŶ ů͛ĂĐĐĞŶƚŽ ƐƵůůĂ ƉůĂƐƚŝĐŝƚă ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ Ğ ů͛ĂƌƚŝĐŽůĂǌŝŽne di esse nello spazio. Al vertice 

GŝƵƐĞƉƉĞ͕ ĂƉƉŽŐŐŝĂƚŽ Ăů ďĂƐƚŽŶĞ͕ ƐŽƌǀĞŐůŝĂ ƐĞƌĞŶĂŵĞŶƚĞ ůĂ MĂĚŽŶŶĂ Ğ ƐĂŶƚ͛EůŝƐĂďĞƚƚĂ͕ 
sedute su un prato e con in grembo i rispettivi figli, Gesù e Giovanni Battista. Tutte le loro 

braccia e le loro gambe insieme creano un movimento avvolgente, armonizzato dalla figura 

Ěŝ GŝƵƐĞƉƉĞ ƐƚĂŶƚĞ͕ ĐŚĞ ĐŚŝƵĚĞ ŝů ĐĞƌĐŚŝŽ ĐŽŶ ƵŶ͛ŽƌŐĂŶŝĐŝƚă ĐŚĞ ğ ĚĞŐŶĂ ĚĞůů͛ĂƌĐŚŝƚĞƚƚƵƌĂ͘ LĂ 
figura di Giuseppe richiama da vicino il san Giuseppe del ͞TŽŶĚŽ DŽŶŝ͟ di Michelangelo. 

Raffaello aumentò il numero dei personaggi, ricercando nelle pose raffinate corrispondenze 

formali, con ritmi curvilinei che si annodano e si sciolgono continuamente, sia in superficie che in profondità. Gli 

sguardi e i gesti si intrecciano sĂƉŝĞŶƚĞŵĞŶƚĞ͕ ŝŶ ƵŶ ĐŽŵƉůĞƐƐŽ ƐƚƵĚŝĂƚŝƐƐŝŵŽ ŵĂ ĚĂůů͛ĞĨĨĞƚƚŽ ĞƐƚƌĞŵĂŵĞŶƚĞ ƐĞŵƉůŝĐĞ Ğ 
naturale, con un tono sereno e pacato, ben diverso dalle inquietudini di Leonardo. Il paesaggio che si perde in 

profondità ha caratteri veneti di compenetrazione atmosferica, così come rimanda a Giorgione la ricca tavolozza dai 

toni brillanti. 

 

͞Tondo Doni͟ di Michelangelo, 1507, Firenze, Galleria degli Uffizi.  
 

 

 ͞Pala Baglioni͟ di Raffaello, 1507, Roma, Galleria Borghese. 

Nel 1500 Grifoletto Baglioni venne ucciso da alcuni soldati, per questo la madre 

AƚĂůĂŶƚĂ ĨĞĐĞ ƌĞĂůŝǌǌĂƌĞ ŝŶ ƐƵĂ ŵĞŵŽƌŝĂ ůĂ ͞PĂůĂ BĂŐůŝŽŶŝ͕͟ ůĂ ƋƵĂůĞ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ŝů 
trasporto di Cristo morto. La figura di Grifonetto venne immortalata da Raffaello nel 

giovane di profilo che regge Cristo con il drappo funebre. Questa tavola 

originariamente eƌĂ ƉĂƌƚĞ Ěŝ ƵŶĂ ƉĂůĂ Ě͛ĂůƚĂƌĞ͕ ĐŽŵƉůĞƚĂƚĂ ĚĂ ĐŝŵĂƐĂ Ğ ƉƌĞĚĞůůĂ͘ 
‘ĂĨĨĂĞůůŽ Ɛŝ ŵŝƐƵƌĂ ĐŽŶ ƵŶ ƚĞŵĂ ĐŽŵƉůĞƐƐŽ͕ ĐŚĞ ŝŵƉůŝĐĂ ů͛ŽƌŐĂŶŝǌǌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ Ɖŝƶ ĨŝŐƵƌĞ 
che manifestano attitudini, movimentŝ Ğ ƚĞŶƐŝŽŶŝ ĚĞůů͛ĂŶŝŵŽ ĚŝǀĞƌƐŝ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ɛŝ ŵŝƐƵƌĂ 
con la rappresentazione del dramma, espresso attraverso le pose dinamiche e la 

divergenza dei corpi. Il pathos di Michelangelo, però, si attenua qui in una sorta di 

dolore interiorizzato, in una rassegnazione dolente e muta che culmina nel gruppo delle Pie Donne, a destra. Nel 

dolore di Maria si allude al dolore di Atalanta per il figlio. I riferimenti a Michelangelo sono riconoscibili, oltre che nella 

ŵĂŐŐŝŽƌĞ ƐŽůŝĚŝƚă ĚĞŝ ĐŽƌƉŝ Ğ ŶĞůů͛Ăƌƚicolazione dei movimenti, nel braccio abbandonato di Cristo, che richiama la 

͞PŝĞƚă͟ Ğ͕ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ͕ ŶĞůůĂ ĚŽŶŶĂ Ăůů͛ĞƐƚƌĞŵĂ ĚĞƐƚƌĂ͕ ŝŶ ďĂƐƐŽ͕ ĐŚĞ ƌŝƉĞƚĞ ůĂ ƉŽƐĂ ƐĞƌƉĞŶƚŝŶĂƚĂ ĚĞůůĂ 
Vergine del ͞TŽŶĚŽ DŽŶŝ͟. 

 

͞Tondo Doni͟ di Michelangelo, 1507, Firenze, Galleria degli Uffizi.  
 

͞MŽƌƚĞ Ěŝ MĞůĞĂŐƌŽ͟, disegno di un sarcofago roano, 180-190 d. C., Roma, Palazzo Barberini.  
 

 

 ͞PĂůĂ DĞŝ͟ o ͞PĂůĂ ĚĞů BĂůĚĂĐĐŚŝŶŽ͟ di Raffaello, 1507, Firenze, Galleria Palatina. 

L͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶĂ sacra conversazione organizzata attorno al fulcro del trono della 

Vergine coperto dal baldacchino retto da angeli. Il fondale architettonico è composto da 

ƵŶ͛ĂďƐŝĚĞ ƐĞŵŝĐŝƌĐŽůĂƌĞ. Da sinistra si vedono i santi Pietro, Bernanrdo di Chiaravalle, 

Giacomo maggiore e Agostino. Due angioletti si trovano alla base del trono e leggono 

ů͛ŝƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ƐƵ ƵŶ ĐĂƌtiglio. Lo schema è simmetrico, ma ogni staticità appare annullata 

ĚĂůů͛ŝŶƚĞŶƐŽ ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ ĐŝƌĐŽůĂƌĞ ĚĞŝ ŐĞƐƚŝ Ğ ƐŐƵĂƌĚŝ͕ ĞƐĂƐƉĞƌĂƚŽ ƉŽŝ ŶĞŐůŝ ĂŶŐĞůŝ ŝŶ ƚƵƌďŽůĞŶƚŽ 
volo, accuratamente scorciati, ispirati a quelli della ͞PĂůĂ ĚĞŐůŝ OƚƚŽ͟ di Filippino Lippi. La luce 

ĐŚĞ ƉƌŽǀŝĞŶĞ ĚĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ĞƐĂůƚĂ ůĂ ƉůĂƐƚŝĐŝƚă ĚĞůůĞ ĨŝŐƵƌĞ͕ ƌŝƐƉĞƚƚŽ ĂůůĂ ͚ŵĂŶĚŽƌůĂ͛ Ě͛ŽŵďƌĂ 
creata dai drappi rigonfi del baldacchino. Dolce è il gesto del Bambino, che gioca col proprio piedino. 

 

͞“ƉŽƐĂůŝǌŝŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ CĂƚĞƌŝŶĂ͟ di Fra Bartolommeo, 1510 circa, Parigi, Musèe du Louvre.  
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 ͞MĂĚŽŶŶĂ Ěŝ FŽůŝŐŶŽ͟ di Raffaello, 1511-1512, Roma, Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana. 

La Madonna col Bambino, vestita in abiti con i due tradizionali colori rosso e azzurro, appare seduta 

sulle nubi e circondata da un disco aureolare, a sua volta attorniato da una corona azzurra di 

serafini che prendono forma dalle nuvole. Ai piedi di Maria si stende un paesaggio naturale dal 

quale emerge una cittadina sovrastata da un arco luminoso, entro cui è inserita una palla infuocata 

che sembra cadere sulle case. In basso, da sinistra, sono raffigurati a coppie san Giovanni 

Battista con san Francesco d'Assisi, i quali impugnano entrambi una croce, e in una inconsueta veste 

azzurra san Girolamo, riconoscibile dal leone mansueto, che presenta a Maria il committente 

inginocchiato ritratto di profilo. Al centro si vede un angioletto che rivolge uno sguardo trasognato verso l'apparizione 

celeste; regge in mano una tabella priva di iscrizioni. Nel paesaggio, con effetti luminosi di grande originalità, sono 

leggibili influenze del tonalismo veneto. La posizione al centro della pala ricorda inoltre l'impostazione della ͞Pala 

Portuense͟ di Ercole de' Roberti. La Vergine ricorda quella dell'͞Adorazione dei Magi͟ di Leonardo e il Bambino quello 

del ͞Tondo Doni͟ di Michelangelo. Il collegamento tra le due parti della pala è intensificato dall'orchestrazione 

cromatico-luminosa e dai numerosi rimandi di gesti e sguardi: Giovanni, Francesco adorante e l'angioletto indirizzano 

l'occhio dello spettatore verso Maria, che si rivolge al donatore, ricambiata. Il gruppo della Madonna col Bambino è 

raccolto in un ovale sotto il mantello protettivo di Maria e, come ŶĞůůĞ ŵŝŐůŝŽƌŝ ŽƉĞƌĞ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ, ha quella viva 

naturalezza che rende l'ideale bellezza estremamente familiare allo spettatore. Il Bambino, ad esempio, non è ritratto 

come il dio benedicente conscio della sua missione, ma come un vero e proprio fanciullo che sembra divincolarsi 

dall'abbraccio della madre per coprirsi sotto il velo. Il figlio, bellissimo, sereno, sonnolento, è in posizione speculare: 

appoggia la gamba sinistra piegata sulla coscia della madre, mentre con la destra, diritta, si regge su una nuvola, con 

analogo effetto longitudinale. Maria sostiene col braccio sinistro l'infante, che si divincola graziosamente o meglio 

subisce uno di quei guizzi torsionali che sono provocati dal solletico. Infatti, il medio della mano destra della madre 

sembra titillare il bimbo sotto l'ascella con ludica affettuosità. Straordinariamente acuto è il ritratto del committente, 

spesso giudicato una delle migliori prove in assoluto di Raffaello in questo genere. L'anziano prelato ha il volto 

scavato, gli zigomi angolosi, gli occhi infossati ed espressivi, le mani ossute e grinzose. 

 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ “ŝƐƚŝŶĂ͟ di Raffaello, 15512-1513, Dresda, Gemaldegalerie Alte Meister. 

IŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ‘ĂĨĨĂĞůůŽ ĞůĂďŽƌĂ ƵŶ͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞƐƚŝŶĂƚĂ ĂĚ ĂǀĞƌĞ ŐƌĂŶĚĞ ĨŽƌƚƵŶĂ ƉĞƌ ƚƵƚƚŽ ŝů 
Cinquecento e oltre. La Vergine con il Bambino avanza su un globo appena visibile sotto una 

ĐŽůƚƌĞ Ěŝ ŶƵďŝ͕ ĐŽŵĞ ƵŶ͛ĂƉƉĂƌŝǌŝŽŶĞ ŶĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ ĐĞůĞƐƚĞ͕ ƌŝǀĞůĂƚŽ ĚĂůůĞ ƚĞŶĚĞ ƐĐŽƐƚĂƚĞ͘ 
Profondamente umana, ha il bel volto di Margherita Luti, ragazza amata da Raffaello. San Sisto e 

Santa Barbara sembrano intercedere per i fedeli che si immaginano al di là della balaustra ove 

sono appoggiati due angioletti, come due bambini impegnati ad assistere ad uno spettacolo: la 

vicinanza che si instaura in questo modo tra il fedele e i personaggi sacri anticipa uno dei caratteri 

ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ƌĞůŝŐŝŽƐĂ ĚĞůůĂ ƐĞconda metà del Cinquecento, volta a sollecitare una precisa attitudine devozionale. Raffaello 

introduce la soluzione, semplicissima quanto raffinata, delle tende aperte, fatte scorrere su una corda tesa attraverso 

degli anelli: essa richiama le raffigurazioni imperiali di Età tardoantica, in cui i sovrani non varcavano il limite 

individuato da tende, manifestando, in questo modo, la loro sacrale distanza, e si affermerà di lì a poco come uno 

ĚĞŐůŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ ůĞŐĂƚŝ Ăůů͛ŝĐŽŶŽŐƌĂĨŝĂ ĚĞůůĂ VĞƌŐŝŶĞ͘ 
 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĚĞůůĂ ƐĞŐŐŝŽůĂ͟ di Raffaello, 1513 circa, Firenze, Palazzo Pitti. 

Il tema del rapporto tra figura sacra e osservatore in questo dipinto è fondamentale. 

L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ƐĞŵďƌĂ ƋƵŝ ƵŶŝƌĞ ŝů ƌŝĐŽƌĚŽ ĚĞů ͞TŽŶĚŽ DŽŶŝ͟ di Michelangelo, con la composizione 

avvolgente ƐƚƵĚŝĂƚĂ ŝŶ ĨƵŶǌŝŽŶĞ ĚĞů ĨŽƌŵĂƚŽ ĐŝƌĐŽůĂƌĞ ĚĞůůĂ ƚĂǀŽůĂ͕ Ğ ů͛ŝŶƚŝŵŝƐŵŽ ĚĞůŝĐĂƚŽ Ěŝ 
Leonardo. Le due figure sono accordate da un gioco di linee curve che le avvolge 

morbidamente e richiama il movimento oscillante della Madre nel cullare il Bambino; al 

tempo stesso, la linea verticale della spalliera stabilizza la composizione. Raffaello ha fatto 

ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ͕ Ěŝ ĚĞǀŽǌŝŽŶĞ ƉƌŝǀĂƚĂ͕ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ĞƐĞŵƉůĂƌĞ ĚĞů ƐĞƌĞŶŽ ŶĂƚƵƌĂůŝƐŵŽ ĐŚĞ 
rappresenta uno dei punti centrali della sua ricerca espressiva. La Vergine indossa abiti quasi popolari, che 

contrastano con la ricchezza del sedile in tessuto rosso e oro, vicino allo stile dei mobili papali. 
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 ͞TƌĂƐĨŝŐƵƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟ di Raffaello, 1516-1520, Roma, Pinacoteca Vaticana. 

“ŝ ƚƌĂƚƚĂ ĚĞůů͛ƵůƚŝŵŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĂƚŽ ĚĂů ĐĂƌĚŝŶĂůĞ GŝƵůŝŽ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ ƉĞƌ ůĂ 
cattedrale francese di Norbonne. La grande tavola introduce una tipologia e soluzioni 

innovative che saranno replicate molte volte nel corso del Cinquecento: la composizione è 

divisa in due parti, con iů ƐŽŐŐĞƚƚŽ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ͕ ůĂ ͚TƌĂƐĨŝŐƵƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ ƐƵů ŵŽŶƚĞ TĂďŽƌ ĂůůĂ 
ƉƌĞƐĞŶǌĂ Ěŝ MŽƐğ ĞĚ EůŝĂ͕͛ ƉŽƐƚŽ ŶĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ͘ NĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ŝŶĨĞƌŝŽƌĞ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ ůĂ ĨŽůůĂ 
ĚĞŐůŝ ĂƉŽƐƚŽůŝ ĐŚĞ ĂƐƐŝƐƚŽŶŽ Ăůů͛ĞǀĞŶƚŽ Ğ ů͛ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĚĞůůĂ ͚ŐƵĂƌŝŐŝŽŶĞ ĚĞů ĨĂŶĐŝƵůůŽ indemoniato. 

Questo episodio è presente nei Vangeli sinottici immediatamente dopo la ͚Trasfigurazione di 

Cristo͛; esso venne aggiunto al tema principale in un secondo momento. Tra i due eventi nei 

Vangeli non esiste un collegamento diretto, ma Raffaello istituisce un rapporto di 

ĐŽŶƐĞƋƵĞŶǌŝĂůŝƚă ƚƌĂ ůĂ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐĂĐƌŽ Ğ ů͛ĞǀĞŶƚŽ ƐĂůǀŝĨŝĐŽ͘ PƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ͕ ůĂ ƐĐĞůƚĂ 
Ěŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ ůĞ ĚƵĞ ƐĐĞŶĞ ŝŶ ƵŶ͛ƵŶŝĐĂ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ğ ƐƚĂƚĂ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂƚĂ ĚĂůů͛ĞƐŝŐĞŶǌĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ěŝ ŵŝƐƵƌĂƌƐŝ ĐŽŶ 
un soggetto drammatico e coinvolgente dal punto di vista emotivo. La composizione è grandiosa, esaltata dal 

contrasto tra il dinamismo e la concitazione emotiva del registro inferiore e la solenne levità delle figure sacre 

ĂƐĐĞŶĚĞŶƚŝ͘ TƌĂ ůĞ ĚƵĞ ƉĂƌƚŝ Đ͛ğ ƐŽůŽ ƵŶ͛ĂƉƉĂƌĞŶƚĞ ĐĞƐƵƌĂ͗ ĞƐƐĞ ƐŽŶŽ ƵŶŝƚĞ ĚĂŝ ŐĞƐƚŝ ĚĞŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ͕ ĐŚĞ ĂŶĐŚĞ 
ŶĞůů͛ĂƌƚŝĐŽůĂǌŝŽŶĞ ĐŽŵƉůĞƐƐĂ ƌŝŵĂŶĚĂŶŽ ǀĞƌƐŽ ů͛ĂůƚŽ͕ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂŶĚŽ ƵŶ ŝŵƉŝĂŶƚŽ ƵŶŝƚĂƌŝŽ ĚĂů ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ĚĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ 
e del tempo. L͛ŽƐƐĞƌǀĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ĚƵĞ ƐĐĞŶĞ ŝŵƉůŝĐĂ͕ ƉĞƌž͕ ĚƵĞ ĚŝǀĞƌƐŝ ƉƵŶƚŝ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͗ ůĂ ƐĐĞŶĂ 
ĚĞůůĂ ͚TƌĂƐĨŝŐƵƌĂǌŝŽŶĞ͕͛ ƐŽůĞŶŶĞ Ğ ŝŵŵĞƌƐĂ ŝŶ ƵŶĂ ĐĂůŵĂ ĐŽŶƚĞŵƉůĂƚŝǀĂ͕ ǀĂ ŽƐƐĞƌǀĂƚĂ ĚĂ ůŽŶƚĂŶŽ͕ ŵĞŶƚƌĞ ůĂ ƉĂƌƚĞ 
sottostante, in cui domina il tumuůƚŽ ĚĞůůĞ ƉĂƐƐŝŽŶŝ͕ ƐƉŝŶŐĞ ĂĚ ƵŶ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀŽ ĂǀǀŝĐŝŶĂŵĞŶƚŽ ƉĞƌ ĐŽŐůŝĞƌĞ ů͛ŝŶƚĞŶƐŝƚă 
ĚƌĂŵŵĂƚŝĐĂ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĂ͕ ĐŚĞ ƐĞŵďƌĂ ƐǀŽůŐĞƌƐŝ ĚĂǀĂŶƚŝ Ăŝ ŶŽƐƚƌŝ ŽĐĐŚŝ͘ ‘ĂĨĨĂĞůůŽ ƐŝŶƚĞƚŝǌǌĂ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŵŽƚŝǀŝ ĚĞƐƵŶƚŝ ĚĂ 
Michelangelo e da Leonardo͗ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝĂŵŽ ů͛ŝŶĨůƵĞŶǌĂ del primo nel plasticismo dei corpi e nelle torsioni delle figure, 

come mostra in particolare la figura femminile inginocchiata in primo piano che, ruotando improvvisamente, porta 

ů͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ ǀĞƌƐŽ ŝů ĨĂŶĐŝƵůůŽ͖ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝĂŵŽ ĞůĞŵĞŶƚŝ ůĞŽŶĂƌĚĞƐĐŚŝ ŶĞůů͛ĂĨfollarsi degli astanti attorno alla donna, 

ĐŝĂƐĐƵŶŽ ĐŽŶ ƵŶĂ ĚŝǀĞƌƐĂ Ğ ĂĐĐĞŶƚƵĂƚĂ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀĂ͕ ĐŽŵĞ ŶĞůů͛͞AĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ MĂŐŝ͟ di Leonardo. 

 

 

I RITRATTI 

 

URBINO 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ GƵŝĚŽďĂůĚŽ ĚĂ MŽŶƚĞĨĞůƚƌŽ͟ di Raffaello, 1506 circa, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

Il soggetto è ritratto a mezza figura e di fronte, sullo sfondo di una stanza con a destra una finestra 

aperta sul paesaggio. Porta una berretta nera con ampie falde girate in alto, e indossa una camicia 

pure nera con sopra una voluminosa casacca dello stesso colore impannata al rovescio da un 

tessuto ricamato in argento con piccoli motivi geometrici o floreali. La posa arcaica, statica e un 

ƉŽ͛ ŝŵƉĂĐĐŝĂƚĂ͕ ğ ƵŶŽ ĚĞŐůŝ ĂƌŐŽŵĞŶƚŝ ĐŝƚĂƚŝ ĚĂ ƋƵĂŶƚŝ ŶŽŶ ŚĂŶŶŽ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝƵƚŽ ů͛ĂƚƚƌŝďƵǌŝŽŶĞ 
Ăůů͛UƌďŝŶĂƚĞ͘ 
 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ EůŝƐĂďĞƚƚĂ GŽŶǌĂŐĂ͟ di Raffaello, 1502 circa, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

Elisabetta Gonzaga, moglie di Guidobaldo I da Montefeltro, è ritratta a metà figura in una posa 

frontale piuttosto inconsueta e di sapore arcaico, leggermente impacciato. I capelli sono 

probabimente raccolti in una lunga treccia, che si vede in un suo ritratto su medaglia al British 

Museum. Indossa un abito pregiato, di tessuto scuro con inserti dorati. Lo scollo quadrato 

presenta un bordo chiaro con ricami dorati. Un gioiello-scorpione viene portato come ornamento 

sulla fronte della duchessa di Urbino. Una lunga catena, sciolta ai lati e annodata nel passaggio al 

centro, pende dal collo. Il paesaggio richiama modelli leonardeschi, soprattutto nello sperone di 

roccia incombente sulla destra, simile a quello che si vede nella ͞MĂĚŽŶŶĂ TĞƌƌĂŶƵŽǀĂ͟. 

 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ BĂƚƚŝƐƚĂ “ĨŽƌǌĂ͟ di Piero della Francesca, 1465, Firenze, Galleria degli Uffizi.  
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 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ MĂĚĚĂůĞŶĂ DŽŶŝ͟ di Raffaello, 1505, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

Il ritratto raffigura Maddalena Strozzi seduta su un balcone che rivela, oltre il parapetto, un 

magnifico panorama, che nel progetto originario invece era un interno. Il taglio è estremamente 

monumentale e il personaggio, ritratto col busto di tre quarti verso sinistra e la testa girata verso 

ůŽ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ͕ ğ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝǌǌĂƚŽ ĚĂ ƵŶĂ ƐĐŝŽůƚĂ ŶĂƚƵƌĂůĞǌǌĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ͕ ŶĞůů͛ŝŵƉŽƐƚĂǌŝŽŶĞ͕ ğ 
palesemente ispirata alla ͞Gioconda͟, di Leonardo da Vinci, ma predilige la rappresentazione 

fedele delle caratteristiche umane: infatti la figura si impone come presenza fisica, col viso 

ƉŝĞŶŽ͕ ĐŽŶ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ƌŝǀŽůƚŽ Ăůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͕ ďĞŶ ĐŽŶƐĂƉĞǀŽůĞ ĚĞů Ɖrestigio del suo rango sociale. Il 

dipinto rinuncŝĂ Ă ƌĂĨĨŝŐƵƌĂƌĞ ŝ ͚ŵŽƚŝ ĚĞůů͛ĂŶŝŵŽ͕͛ ůĞ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝƐƚŝĐŚĞ ƐƉŝƌŝƚƵĂůŝ Ğ ĚĞůůĂ ƉĞƌƐŽŶĂůŝƚă 
della donna raffigurata, per dare spazio a una figura più idealizzata e meno realistica rispetto a quella del 

ritratto del marito Agnolo Doni, come si conveniva ai ritratti femminŝůŝ͕ ĞǀŝĚĞŶǌŝĂŶĚŽ ů͛ĞůĞǀĂƚŽ ƐƚĂƚƵƐ 
sociale. Il paesaggio collinare è tipico della scuola umbra, con dolci colline che sfumano in lontananza, 

punteggiate da segni della presenza umana e da alberelli fronzuti. I colori, sia nella figura che nello sfondo, 

sono esemplari delle ricerche di Raffaello in quegli anni, intonandosi a gradazioni sempre più corpose e 

Ě͛ĞĨĨĞƚƚŽ͘ 
 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ AŐŶŽůŽ DŽŶŝ͟ di Raffaello, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

In questo ritratto, realizzato assieme a quello della moglie, Maddalena Doni, il rango del personaggio 

ğ ĂĨĨŝĚĂƚŽ ĂŐůŝ Ăďŝƚŝ Ğ ĂŐůŝ ŽƌŶĂŵĞŶƚŝ͘ È ŶĞů ǀŽůƚŽ ƉĞƌž͕ ĐŚĞ Ɛŝ ĐŽŐůŝĞ ůĂ ƉĞƌƐŽŶĂůŝƚă ĨŽƌƚĞ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ 
ĂďŝƚƵĂƚŽ Ă ŐĞƐƚŝƌĞ Őůŝ ĂĨĨĂƌŝ͕ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ŝů ĐŽůƚŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂŶƚĞ ĚĞůů͛ĂůƚĂ ďŽƌŐŚĞƐŝĂ ĨŝŽƌĞŶƚŝŶĂ͕ ŝŶǀĞƐƚŝƚo 

di cariche pubbliche negli anni della Repubblica, e insieme collezionista di antichità e mecenate. Il 

paesaggio richiama gli sfondi sereni di Piero della Francesca, filtrati dalla resa atmosferica cara a 

Leonardo. 
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IL MECENATISMO DEI PAPI 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ GŝƵůŝŽ II͟ di Raffaello, 1512, Londra, National Gallery. 

Giuliano della Rovere divenne papa nel 1503, con il nome di Giulio II. Personalità forte e abile capo 

Ěŝ “ƚĂƚŽ͕ ĨƵ ƵŶ ŐƌĂŶĚĞ ĐƵůƚŽƌĞ Ě͛ĂƌƚĞ Ğ ƌĂĨĨŝŶĂƚŽ collezionista, ma seppe anche comprendere il 

ǀĂůŽƌĞ ƉŽůŝƚŝĐŽ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ͘ EŐůŝ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ƉƌŽŵŽƐƐĞ ƵŶĂ ƐĞƌŝĞ Ěŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŝ ĚĞƐƚŝŶĂƚŝ Ă ƐĞŐŶĂƌĞ ŝů ǀŽůƚŽ 
della Roma rinascimentale. Raffaello realizza il ritratto del papa quando questi aveva 69 anni. Non 

sceglie lo schema frontale, generalmente usato per i personaggi di alto rango. Egli non ci pone di 

fronte alla presenza solenne di un sovrano ma, piuttosto, accanto ad esso, portandoci a 

condividerne lo spazio e ad interagire con lui. Raffaello qui unisce la componente cerimoniale e quella privata, 

ƌĂŐŐŝƵŶŐĞŶĚŽ ƵŶĂ ƚĂůĞ ƋƵĂůŝƚă ŶĞůů͛ĂŶĂůŝƐŝ ƉƐŝĐŽůŽŐŝĐĂ ĐŚĞ ŝů ƌŝƚƌĂƚƚŽ ƐĂƌă ƌĞƉůŝĐĂƚŽ Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ͘ PĂƌƚŝĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ 
interessante è il ruolo affidato alle mani: la destra denota il carattere aristocratico di Giulio, la sinistra, stretta al 

bracciolo della sedia, esprime il suo carattere volitivo, mentre lo sguardo pensoso ci comunica la stanchezza del 

pontefice ormai anziano. 

 

 

 ͞LĞŽŶĞ X ƚƌĂ ŝ ĐĂƌĚŝŶĂůŝ GŝƵůŝŽ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ Ğ LƵŝŐŝ ĚĞ͛ ‘ŽƐƐŝ͟ di Raffaello, 1518, Firenze, Galleria 

degli Uffizi. 

GŝŽǀĂŶŶŝ ĚĞ͛ MĞĚŝĐŝ, figlio di Lorenzo il Magnifico, fu papa tra il 1513 e il 1521, con il nome di 

Leone X͘ FƵ ƵŶ ƉŽŶƚĞĨŝĐĞ ĂŵďŝǌŝŽƐŽ͕ ƌĂĨĨŝŶĂƚŽ ĐƵůƚŽƌĞ Ě͛ĂƌƚĞ Ğ ŵĞĐĞŶĂƚĞ͕ ƚƵƚƚŝ ĐĂƌĂƚƚĞƌŝ ĐŚĞ 
Raffaello pone in evidenza del ritratto. Il paƉĂ ğ ŝŶ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ě͛ŽŶŽƌĞ ƚƌĂ ŝ ĚƵĞ ŶŝƉŽƚŝ͘ È ĞǀŝĚĞŶƚĞ ůĂ 
volontà di esaltare la dinastia medicea, da un lato affermando il potere raggiunto dal casato 

ĨŝŽƌĞŶƚŝŶŽ͕ ĚĂůů͛ĂůƚƌŽ ůĂƚŽ ĞƐŝďĞŶĚŽ ů͛ĞůĞŐĂŶǌĂ ĚĞůůĂ ĐŽƌƚĞ ƌŽŵĂŶĂ͘ LĞŽŶĞ X ŚĂ ĂƉƉĞŶĂ ĚŝƐƚŽůƚŽ ůŽ 
sguardo da un prezioso codice miniato; nella mano sinistra, di cui colpisce la grazia quasi innaturale, egli tiene una 

ůĞŶƚĞ Ě͛ŝŶŐrandimento, mentre sul tavolo è posato un campanello finemente cesellato. Nonostante il carattere 

celebrativo del ritratto, RaffaellŽ ƉƵŶƚĂ Ăůů͛ĂŶĂůŝƐŝ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂůĞ ĚĞŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ Ğ ĐŽƐƚƌƵŝƐĐĞ ƵŶ ƐŽƚƚŝůĞ ŐŝŽĐŽ Ěŝ ƐŐƵĂƌĚŝ che 

coinvolge anche lo spettatore. 

LE STANZE VATICANE 

 

Raffaello fu chiamato a Roma sul finire del 1508, e venne subito 

impegnato nella decorazione delle Stanze Vaticane. I lavori per le 

stanze lo occuparono dal 1508 fino alla morte, avvenuta 

prematuramente nel 1520. IŶŝǌŝĂůŵĞŶƚĞ Őůŝ ǀĞŶŶĞ ĚĂƚŽ ů͛ŝŶĐĂƌŝĐŽ Ěŝ 
ĐŽŵƉůĞƚĂƌĞ ůĂ ǀŽůƚĂ ĚĞůůĂ ͚“ƚĂŶǌĂ ĚĞůůĂ “ĞŐŶĂƚƵƌĂ͕͛ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ 
però gli venne incaricato di decorare tutte e quattro le Stanze 

VĂƚŝĐĂŶĞ͘ PĞƌ ůĂ ƉƌŝŵĂ ǀŽůƚĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ĂĚ ĂĨĨƌŽŶƚĂƌĞ ƵŶ ĐŽƐŞ 
ampio complesso iconografico, finalizzato alla celebrazione politica del papato e 

Ăůů͛ŝůůƵƐƚƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ŵŽƚŝǀŝ ƚĞŽůŽŐŝĐŝ͘ Iů ƉƌŽŐƌĂŵŵĂ ĚĞŐůŝ ĂĨĨƌĞƐĐŚŝ͕ ĚĞĨŝŶŝƚŽ Ěai teologi e dagli 

umanisti della corte papale, è così articolato nelle quattro Stanze: 

A. Stanza della Segnatura, illustra le strade che portano alla suprema conoscenza; 

B. Stanza di Eliodoro͕ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂ ĐŽŵĞ ů͛ĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ ƐŝĂ ƐƚĂƚĂ͕ ŶĞůůĂ ƐƚŽƌŝĂ͕ 
miracolosamente protetta da Dio; 

C. “ƚĂŶǌĂ ĚĞůů͛IŶĐĞŶĚŝŽ Ěŝ BŽƌŐŽ, è riferita alla celebrazione di papa Leone X 

attraverso episodi della vita di precedenti pontefici aventi il suo nome (Leone III e Leone 

IV); 

D. Sala di Costantino, ha come tema la sconfitta del paganesimo. 
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LA CAPPELLA SISTINA 

1477-1480, Roma, Città del Vaticano. 

 

Sisto IV Della Rovere, papa dal 1471 al 1484, avviò la sistemazione di 

Roma in senso rinascimentale e il processo di rafforzamento politico e 

territoriale dello Stato Pontificio. L͛ŽƉĞƌĂ Ɖŝƶ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŝǀĂ Ěŝ “ŝƐƚŽ IV 
è la ͞CĂƉƉĞůůĂ “ŝƐƚŝŶĂ͟: essa venne realizzata tra il 1477 e il 1480 dalla 

ristrutturazione della trecentesca Cappella Magna, sotto la direzione di 

GŝŽǀĂŶŶŝŶŽ ĚĞ͛ DŽůĐŝ. La cappella presenta una semplice pianta 

rettangolare, le cui dimensioni corrispondono a quelle indicate 

ĚĂůů͛AŶƚŝĐŽ TĞƐƚĂŵĞŶƚŽ ƉĞƌ ŝů TĞŵƉŝŽ Ěŝ “ĂůŽŵŽŶĞ Ă GĞƌƵƐĂůĞŵŵĞ͘ PĞƌ 
la realizzazione degli affreschi lungo le pareti venne incaricato nel 1481 

Pietro Perugino che, con il consistente aiuto di Pinturicchio͕ ĚŝƉŝŶƐĞ ŶĞůůĂ ŐƌĂŶĚĞ ƉĂƌĞƚĞ Ě͛ĂůƚĂƌĞ ů͛͞AƐƐƵŶǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ 
VĞƌŐŝŶĞ͟, affiancata dal ͞“ĂůǀĂƚĂŐŐŝŽ Ěŝ MŽƐğ ĚĂůůĞ ĂĐƋƵĞ͟ e dalla ͞NĂƐĐŝƚĂ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟, tutte opere distrutte qualche 

ĚĞĐĞŶŶŝŽ ĚŽƉŽ ƉĞƌ ůĂƐĐŝĂƌĞ ƉŽƐƚŽ Ăů ͞GŝƵĚŝǌŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ͟ Ěŝ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ͘ NĞůůĂ ƉƌŝŵĂǀĞƌĂ ĚĞůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ĂŶŶŽ ŐŝƵŶƐĞƌŽ 
a Roma i pittori fiorentini inviati da Lorenzo il Magnifico: Sandro Botticelli, Domenico Ghirlandaio, Cosimo Rosselli e 

Luca Signorelli͘ L͛ŝŵƉƌĞƐĂ ǀĞŶŶĞ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ŝŶ ƵŶ ƚĞŵƉŽ ƐŽƌƉƌĞŶĚĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ďƌeve, essendo conclusa nel 1483. I 

soggetti del ciclo vertono su due temi centrali: la suddivisione della ƐƚŽƌŝĂ ĚĞůů͛ƵŵĂŶŝƚă in due grandi fasi, quella 

ĚĞůů͛AŶƚŝĐŽ TĞstamento e quella del Nuovo Testamento, e il ruolo storico del papato͘ L͛ŝŶĨĂůůŝďŝůŝƚă ĚĞů ƉŽŶƚĞĨŝĐĞ ğ 
espressa in uno dei dipinti nodali del ciclo, la ͞CŽŶƐĞŐŶĂ ĚĞůůĞ ĐŚŝĂǀŝ Ă “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͟ di Pietro Perugino, nel quale si 

afferma la sua diretta investitura divina. La decorazione delle pareti si sviluppa su tre registri orizzontali: in quello 

inferiore sono dipinti finti drappi, sui quali si sarebbero sovrapposti dieci arazzi realizzati su cartoni di Raffaello tra il 

1515 e il 1516; nel registro mediano si trovano i dodici riquadri affrescati con ͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ MŽƐğ͟ e ͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟; in 

quello superiore, entro finte nicchie disposte ai lati delle finestre, ͞ƌŝƚƌĂƚƚŝ Ěŝ ƉĂƉŝ͟. Le grandi figure entro le lunette 

sono state realizzate tra il 1508 e il 1512 da MiĐŚĞůĂŶŐĞůŽ͕ ŶĞůů͛ĂŵďŝƚŽ ĚĞů ƐƵŽ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ěŝ ĚĞĐŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ǀŽůƚĂ͘ LĞ 
͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ MŽƐğ͟ ĚŝƐƉŽƐƚĞ ůƵŶŐŽ ůĂ ƉĂƌĞƚĞ ƐƵĚ͕ ŶĂƌƌĂŶŽ Őůŝ ĞƉŝƐŽĚŝ ƐĂůŝĞŶƚŝ ĚĞůůĞ ǀŝĐĞŶĚĞ ĚĞů ƉŽƉŽůŽ Ěŝ IƐƌĂĞůĞ͕ Ěů VŝĂŐŐŝŽ 
ŝŶ EŐŝƚƚŽ Ăů TĞƐƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ MŽƐğ͖ ůĞ ͞“ƚŽƌŝĞ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͕͟ ƐƵlla parete nord, comprendono momenti chiave della vita 

ƉƵďďůŝĐĂ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͕ ĚĂů BĂƚƚĞƐŝŵŽ Ăůů͛UůƚŝŵĂ CĞŶĂ͘ Iů ƉƌŽŐƌĂŵŵĂ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀŽ ĚĞůůĂ CĂƉƉĞůůĂ ƐĂƌă ƉƌŽƐĞŐƵŝƚŽ ĚĂ Giulio II 

Della Rovere, nipote di Sisto IV, con la decorazione della volta con le ͞“ƚŽƌŝĞ ĚĞůůĂ GĞŶĞƐŝ͟, e da Paolo III con la 

grandiosa scena del ͞GŝƵĚŝǌŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ͟, in entrambi i casi affidati a Michelangelo.  

 

 

PARETE NORD 

 

1.  ͞Iů BĂƚƚĞƐŝŵŽ Ěŝ CƌŝƐƚŽ͟ di Pietro perugino. 

LĂ ƐĐĞŶĂ ğ ŝŵƉŽƐƚĂƚĂ ƐĞĐŽŶĚŽ ƵŶŽ ƐĐŚĞŵĂ ƐŝŵŵĞƚƌŝĐŽ͕ ƚŝƉŝĐŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ. Al centro 

il fiume Giordano scorre dritto verso lo spettatore, fino ai piedi di Gesù e di 

Giovanni Battista che lo sta battezzando, in primo piano. Dal cielo scende la 

colomba dello Spirito Santo, inviata da Dio Padre in alto, rappresentato entro un 

nimbo di luce con serafini e cherubini e affiancato da due angeli in volo. A questo 

asse centrale converge anche il paesaggio, con una visione simbolica della città di 

Roma. Alle due estremità si svolgono due episodi secondari: la predica alle folle del 

BattisƚĂ͕ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ Ğ Ěŝ GĞƐƶ͕ Ă ĚĞƐƚƌĂ͘ TŝƉŝĐŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ğ ĂŶĐŚĞ ŝů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĐŚĞ ƐĨƵŵĂ ĚŽůĐĞŵĞŶƚĞ ŝŶ 
lontananza. Alla scena in primo piano partecipano anche due angeli inginocchiati che tengono un 

asciugamano, e un battezzando che si sta spogliando. 

 

2. ͞LĞ ƚĞŶƚĂǌŝŽŶŝ Ěŝ CƌŝƐƚŽ Ğ͕ ŝŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ͕ LĂ ƉƵƌŝĨŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ůĞďďƌŽƐŽ͟ di Sandro Botticelli. 

 

3. ͞VŽĐĂǌŝŽŶĞ Ěŝ “ĂŶ PŝĞƚƌŽ Ğ “ĂŶƚ͛AŶĚƌĞĂ Ğ͕ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ͕ CƌŝƐƚŽ ŵĞŶƚƌĞ ĐŚŝĂŵĂ ŝ ĚƵĞ ĨƌĂƚĞůůŝ Ğ Ăůƚƌŝ ĚƵĞ 
AƉŽƐƚŽůŝ͟ di Domenico Ghirlandaio. 

4. ͞Iů ĚŝƐĐŽƌƐŽ ĚĞůůĂ ŵŽŶƚĂŐŶĂ Ğ CƌŝƐƚŽ ŐƵĂƌŝƐĐĞ ƵŶ ůĞďďƌŽƐŽ͟ di Cosimo Rosselli. 
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5.  ͞LĂ ĐŽŶƐĞŐŶĂ ĚĞůůĞ ĐŚŝĂǀŝ Ă “ĂŶ PŝĞƚƌŽ͟ di Pietro Perugino. 

Questo dipinto sottolinea la trasmissione del potere spirituale da Cristo a san Pietro, 

giustificandone il primato su cui si basava ƚƵƚƚĂ ů͛ĂƵƚŽƌŝƚă ƉĂƉĂůĞ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ğ 
organizzata su due fasce orizzontali: una con le figure in primo piano e una con lo 

sfondo architettonico, popolato da alcune figurette molto più piccole. In primo piano 

CƌŝƐƚŽ ĐŽŶƐĞŐŶĂ ůĞ ĐŚŝĂǀŝ Ě͛ŽƌŽ Ğ Ě͛ĂƌŐĞŶƚŽ ĚĞů ƉĂradiso a san Pietro inginocchiato, 

circondato da altri apostoli, tra cui Giuda, riconoscibili dalle aureole, e da ritratti di 

ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞŝ͕ ƚƌĂ ĐƵŝ ƵŶ ƉƌĞƐƵŶƚŽ ĂƵƚŽƌŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ PĞƌƵŐŝŶŽ ŶĞůů͛ƵŽŵŽ ǀĞƐƚŝƚŽ Ěŝ ŶĞƌŽ͘ CĞůĞďƌĞ ğ ů͛ĂƉƉĂƌĂƚŽ 
scenografico che amplifica la scena principale, inquadrata dalle linee prospettiche di un pavimento a grossi 

quadrati marmorei di una piazza decorata da edifici monumentali. Al centro soprattutto si trova un magnifico 

ĞĚŝĨŝĐŝŽ Ă ƉŝĂŶƚĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ ĐŽŶ ƵŶĂ ĐƵƉŽůĂ͕ ƐŝŵďŽůŽ ĚĞůů͛ƵŶŝǀersalità del potere papale stesso, oltre che 

ƚƌĂƐƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ŝĚĞĂůĞ ĚĞů TĞŵƉŝŽ Ěŝ GĞƌƵƐĂůĞŵŵĞ͘ Aŝ ůĂƚŝ ĚĞůůĂ ƉŝĂǌǌĂ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ ĚƵĞ ĐŝƚĂǌŝŽŶŝ ĚĞůů͛ĂƌĐŽ Ěŝ 
CŽƐƚĂŶƚŝŶŽ͕ ŽŵĂŐŐŝŽ ĂůůĂ ƉĂƐƐŝŽŶĞ ƉĞƌ ů͛ĂŶƚŝĐŽ͘ NĞůůĂ ĨĂƐĐŝĂ ŵĞĚŝĂŶĂ ƐŽŶŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŝ ĚƵĞ ĞƉŝƐŽĚŝ ĚĞůůa vita 

di Cristo: il Pagamento del Tributo e la Lapidazione di Cristo. il paesaggio che chiude lo sfondo è tipico 

ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ĐŽŶ ůĞ ĚŽůĐŝ ĐŽůůŝŶĞ Ğ Őůŝ ĞƐŝůŝ ĂůďĞƌĞůůŝ͕ ĐŚĞ ƐĨƵŵĂŶŽ ŝŶ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ ;ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĂĞƌĞĂͿ͘ 
 

6. ͞L͛ƵůƚŝŵĂ ĐĞŶĂ͕ L͛ŽƌĂǌŝŽŶĞ ŶĞůů͛ŽƌƚŽ͕ Iů ďĂĐŝŽ Ěŝ GŝƵĚĂ Ğ ůĂ CƌŽĐŝĨŝƐƐŝŽŶĞ͟ di Cosimo Rosselli. 

 

 

PARETE SUD 

 

1. ͞VŝĂŐŐŝŽ Ěŝ MŽƐğ ŝŶ EŐŝƚƚŽ Ğ “ĞĨŽƌĂ ĐŝƌĐŽŶĐŝĚĞ ŝů ĨŝŐůŝŽ MŽƐğ͟ di Pietro Perugino. 

 

2. ͞LĞ ƉƌŽǀĞ Ěŝ MŽƐğ͟ di Sandro Botticelli. 

 

3. ͞Iů ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ĚĞů MĂƌ ‘ŽƐƐŽ͟ di Cosimo Rosselli. 

 

4. ͞CŽŶƐĞŐŶĂ ĚĞůůĞ TĂǀŽůĞ ĚĞůůĂ LĞŐŐĞ Ğ ĂĚŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ǀŝƚĞůůŽ Ě͛ŽƌŽ͟ di Cosimo Rosselli. 

 

5.  ͞LĂ ƉƵŶŝǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ƌŝďĞůůŝ CŽƌĞ͕ DĂƚĂŶ Ğ AďŝƌĂŵ͟ di Sandro Botticelli. 

Il dipinto raffigura le punizioni che toccarono ai sacerdoti ebrei, membri delle 

famiglie Core, Datan Ğ AďƌĂŝŵ͕ ĐŚĞ ŶĞŐĂǀĂŶŽ Ă MŽƐğ Ğ AƌŽŶŶĞ ů͛ĂƵƚŽƌŝƚă ĐŝǀŝůĞ Ğ 
religiosa sul popolo eletto, e per questo furono inghiottiti con le loro famiglie dalla 

ƚĞƌƌĂ Ğ ĐŽŶƐƵŵĂƚŝ ĚĂů ĨƵŽĐŽ͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ͛ĞǀŝĚĞŶƚĞ ĂůůĞŐŽƌŝĂ ĚĞů ƉŽƚĞƌĞ ƉĂƉĂůĞ Ğ 
della punizione che spetta a chi osa opporsi alla sua autorità derivata da Dio, il 

dipinto va letto da destra verso sinistra, come tutti quelli della parete sud: a destra 

GŝŽƐƵğ ƐĂůǀĂ MŽƐğ ĚĂůůĂ ůĂƉŝĚĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ƌŝďĞůůŝ͖ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ ƐƵůůŽ ƐĨŽŶĚŽ ĚĞůů͛AƌĐŽ CŽƐƚĂŶƚŝŶŽ͕ MŽƐğ ĂůǌĂ ůĂ ǀĞrga 

ed il fuoco divino disperde ed uccide i sacerdoti ribelli; infine, la terra si apre ed inghiotte i Leviti, ad 

eccezione di due giovani sollevati su piccole nubi. Sullo sfondo si vede un paesaggio lacustre, con scogliere e 

navi; sulla destra una basilica in rovina, ispirata a quelle esistenti nel Foro Romano. In questo contesto 

BŽƚƚŝĐĞůůŝ ƌŝƐƵůƚĂ Ɖŝƶ ĚĞďŽůĞ Ğ ĚŝƐƉĞƌƐŝǀŽ͕ ĨŽƌƐĞ Ă ĐĂƵƐĂ ĚĞůůŽ ƐƉĂĞƐĂŵĞŶƚŽ ĚĞů ƉŝƚƚŽƌĞ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂƌĞ ƐƵ 
dimensioni e tematiche non congeniali e in un ambiente a lui estraneo. 

 

6. ͞TĞƐƚĂŵĞŶƚŽ Ğ ŵŽƌƚĞ Ěŝ MŽƐğ͟ di Luca Signorelli. 
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VOLTA DI MICHELANGELO 

 

La volta della Cappella Sistina era stata dipinta come un cielo stellato 

ĚĂů ƉŝƚƚŽƌĞ ƵŵďƌŽ PŝĞƌ MĂƚƚĞŽ Ě͛AŵĞůŝĂ ŝŶƚŽƌŶŽ Ăů ϭϰϴϬ͘ Nel 1508 

Giulio II affidò a Michelangelo un nuovo intervento pittorico. Si 

configurava, così, una sorta di summa teologica riguardante la storia 

ĚĞůů͛ƵŵĂŶŝƚă͕ ĚĂůůĂ ͚CƌĞĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ŵŽŶĚŽ͛ Ăů ͚PĞĐĐĂƚŽ ŽƌŝŐŝŶĂůĞ͕͛ ĨŝŶŽ 
al riscatto attraverso la venuta di Cristo. La volta si pone, dunque, come avvio del grande racconto salvifico. 

Michelangelo concepisce una grande struttura architettonica dipinta, fortemente aggettante, formata da cinque 

coppie di archi ribassati, collegati tra loro da una robusta trabeazione. Questa isola il settore centrale della volta e 

ĚĞůŝŵŝƚĂ ŝ ƚƌŽŶŝ ĐŽŶ ŝ ͚VĞŐŐĞŶƚŝ͕͛ ƉŽƐƚŝ ƚƌĂ ůĞ ǀĞůĞ ĞŶƚƌŽ ĨŝŶƚŝ ƉŝůĂƐƚƌŝ͗ ŶĞ ĚĞƌŝǀĂ ƵŶŽ ƐƉĂǌŝŽ ŝůůƵƐŽƌŝŽ ĐŚĞ͕ ƉƵƌ ƉĂƌƚĞŶĚŽ 
ĚĂůů͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ ƐƚƌƵƚƚƵƌĂůĞ ĚĞůůĂ CĂƉƉĞůůĂ͕ ŶĞ ŵŽĚŝĨŝĐĂ ů͛ĂƐƐĞƚƚŽ ŝŶ ƚĞƌŵŝŶŝ ŵŽŶƵŵĞŶƚĂli.  

A. NĞů ƐĞƚƚŽƌĞ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƐŽŶŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚĞ͕ ŝŶ ŶŽǀĞ ƌŝƋƵĂĚƌŝ͕ ůĞ ͚“ƚŽƌŝĞ ĚĞůůĂ GĞŶĞƐŝ͕͛ ĚĂůůĂ ͚CƌĞĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ŵŽŶĚŽ͛ Ăů 
͚DŝůƵǀŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ͖͛ ŝ ĨŝŶƚŝ ĐŽƐƚŽůŽŶŝ ĐŚĞ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐĂŶŽ ůĂ ǀŽůƚĂ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂŶŽ ŝ ƌŝƋƵĂĚƌŝ Ěŝ ĚƵĞ ĚŝĨĨĞƌĞŶƚŝ ĚŝŵĞŶƐŝŽŶŝ͗ 
più grandi in coƌƌŝƐƉŽŶĚĞŶǌĂ ĚĞůůĞ ǀĞůĞ͕ Ɖŝƶ ƉŝĐĐŽůŝ ƐŽƉƌĂ Ăŝ ƚƌŽŶŝ ĐŽŶ ŝ ͚VĞŐŐĞŶƚŝ͛͘ I ƌŝƋƵĂĚƌŝ ŵŝŶŽƌŝ ƐŽŶŽ ĂĨĨŝĂŶĐĂƚŝ 
da finti medaglioni ďƌŽŶǌĞŝ Ğ ĚĂ ƋƵĂƚƚƌŽ ͚IŐŶƵĚŝ͕͛ ƐĞĚƵƚŝ ƐƵŝ ƉŝůĂƐƚƌŝ ĐŚĞ ŝŶƋƵĂĚƌĂŶŽ ŝ ƚƌŽŶŝ͘ 

B. “Ƶŝ ƚƌŽŶŝ ƚƌĂ ůĞ ǀĞůĞ ƐŝĞĚŽŶŽ ĚŽĚŝĐŝ ͚VĞŐŐĞŶƚŝ͕͛ ĐŝŶƋƵĞ ͚“ŝďŝůůĞ͛ Ğ ƐĞƚƚĞ ͚PƌŽĨĞƚŝ͖͛ ĞƐƐŝ ĐŽůůĞŐĂŶŽ ŝů ŵŽŶĚŽ ĂŶƚĞ Ğ ƉŽƐƚ 
legem. 

C. NĞŝ ƋƵĂƚƚƌŽ ƉĞŶŶĂĐĐŚŝ ĂŶŐŽůĂƌŝ ƐŽŶŽ ƌĂĨĨŝŐƵƌĂƚŝ ƋƵĂƚƚƌŽ ŵŽŵĞŶƚŝ ĚĞůů͛AŶƚŝĐŽ TĞƐƚĂŵĞŶƚŽ ŝŶ ĐƵŝ DŝŽ ğ ŝŶƚĞƌǀĞŶƵƚŽ 
miracolosamente per salvare il popolo eletto; nelle vele e nelle lunette sono enumerati gli Antenati di Cristo. 

L͛ĂĨĨƌĞƐĐŽ ŽĐĐƵƉĂ Ɖŝƶ Ěŝ ϭϬϬϬ ŵĞƚƌŝ ƋƵĂĚƌĂƚŝ Ğ ĐŽŶƚŝĞŶĞ ĐŝƌĐĂ ϯϬϬ ĨŝŐƵƌĞ͘ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ŝŶŝǌŝž ŝ ůĂǀŽƌŝ ŶĞů ϭϱϬϴ͕ 
ƵƚŝůŝǌǌĂŶĚŽ ƵŶ ƉŽŶƚĞŐŐŝŽ ƐŽƐƉĞƐŽ ĂŐŐĂŶĐŝĂƚŽ ĂůůĞ ƉĂƌĞƚŝ͘ Aůů͛ŝŶŝǌŝŽ Ɛŝ ĂǀǀĂůƐĞ Ěŝ ĂůĐƵŶŝ ĐŽůůĂďŽƌĂƚŽƌŝ͕ ma molto presto 

egli rinunciò a qualsiasi aiuto. I lavori furono conclusi nel 1512. 

 

 ͞LĂ ĐƌĞĂǌŝŽŶĞ Ěŝ AĚĂŵŽ͟, particolare della Volta della Cappella Sistina. 

Michelangelo rappresenta il momento in cui Dio infonde ad Adamo lo spirito vitale e 

ů͛ĂŶŝŵĂ͘ Iů primo uomo, di bellezza apollinea, è la creatura voluta da Dio a sua 

ŝŵŵĂŐŝŶĞ͗ ĐƌĞĂƚƵƌĂ ƉĞƌĨĞƚƚĂ͕ ĐĂĚƵƚĂ ŶĞů ƉĞĐĐĂƚŽ Ğ ƐĂůǀĂƚĂ ĚĂ CƌŝƐƚŽ͘ ů͛ŝŶƚĞƌĂ 
composizione è impostata su linee di forza che tendono al centro, determinando un 

effetto di attrazione tra ůĞ ĚƵĞ ĨŝŐƵƌĞ͕ Ğ ĐƵůŵŝŶĂ ŶĞůůŽ ƐĨŝŽƌĂƌƐŝ ĚĞůůĞ ĚŝƚĂ Ğ ŶĞůů͛ŝŶĐŽŶƚƌŽ ĚĞŐůŝ ƐŐƵĂƌĚŝ͘ 
 

PA‘ETE D͛ALTA‘E DI MICHELANGELO 

 

 ͞GŝƵĚŝǌŝŽ UŶŝǀĞƌƐĂůĞ͟ di Michelangelo, 1536-1541, Roma, Cappella Sistina. 

Iů ŐƌĂŶĚĞ ĂĨĨƌĞƐĐŽ ĨƵ ǀŽůƵƚŽ ĚĂ CůĞŵĞŶƚĞ VII͕ ŶĞůůĂ ƉĂƌĞƚĞ Ě͛ĂůƚĂƌĞ ĚĞůůĂ CĂƉƉĞůůĂ “ŝƐƚŝŶĂ͘ 
Venne iniziato nel 1536, dopo la morte del papa, e fu compiuto nel 1541 sotto papa Paolo 

III FĂƌŶĞƐĞ͘ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ͕ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ĞƐƉƌŝŵĞ ƵŶĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ƚƌĂŐŝĐĂ ĚĞů Ěestino 

ĚĞůů͛ƵŽŵŽ Ğ ƵŶĂ ĚŝǀĞƌƐĂ ŝĚĞĂ Ěŝ ďĞůůĞǌǌĂ͘ LĂ ƉĂƌĞƚĞ ğ ůĂƐĐŝĂƚĂ ƉƌŝǀĂ Ěŝ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŝ ƐƉĂǌŝĂůŝ ĞĚ 
è percorsa da un moto vorticoso e continuo, che ha il fulcro nella figura imperiosa di 

͚CƌŝƐƚŽ GŝƵĚŝĐĞ͛͘ Iů ŐƌĂŶĚĞ ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ ƌŽƚĂƚŽƌŝŽ ğ ŽƌŝŐŝŶĂƚŽ ĚĂů ŐĞsto con il quale Cristo 

separa i beati dai dannati, dando avvio a una doppia direzionalità: quella ascendente degli 

eletti, a sinistra, e quella discendente dei dannati, a destra. Nelle due lunette superiori, 

gruppi di angeli recano i simboli della PassionĞ͖ ĂĐĐĂŶƚŽ Ă CƌŝƐƚŽ͕ ůĂ VĞƌŐŝŶĞ Ğ ŝ ƐĂŶƚŝ ĂƚƚĞŶĚŽŶŽ ů͛ĞƐŝƚŽ ĚĞů GŝƵĚŝǌŝŽ͘ IŶ 
basso Caronte, che colpisce i dannati conducendoli al cospetto di Minosse, richiama la descrizione dantesca del Canto 

III ĚĞůů͛IŶĨĞƌŶŽ͘ Aů Ěŝ ƐŽƚƚŽ ĚĞů ŐƌƵƉƉŽ ĚĞŝ ƐĂŶƚŝ͕ ŶĞůůŽ ƐƉĂǌŝŽ ůĂƐĐŝĂƚŽ ǀƵŽƚŽ Ăů ĐĞŶƚƌŽ͕ Őůŝ ĂŶŐĞůŝ ĚĞůů͛AƉŽĐĂůŝƐƐĞ ĚĞƐƚĂŶŽ ŝ 
ŵŽƌƚŝ ĐŽŶ ůĞ ůŽƌŽ ƚƌŽŵďĞ͘ L͛ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ Ěŝ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ğ͕ ĂŶĐŽƌĂ͕ ƌŝǀŽůƚĂ Ăů corpo umano, unico riferimento 

compositivo fissato in numerose varianti fisiche ed espressive. Esso, però, non rappresenta più il modello e lo 

strumento per la contemplazione di una angosciosa incertezza sul proprio destino: nei corpi pesanti, che rendono 

ĨĂƚŝĐŽƐĂ ĂŶĐŚĞ ů͛ĂƐĐĞƐĂ ĚĞŝ ŐŝƵƐƚŝ͕ ŶĞů ƚĞƌƌŽƌĞ ĚĞŝ ǀŽůƚŝ ĚĞŝ ĚĂŶŶĂƚŝ ğ ĞƐƉƌĞƐƐĂ ůĂ ĐŽŶƐĂƉĞǀŽůĞǌǌĂ ƚƌĂŐŝĐĂ ĚĞůůĂ condizione 

ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͘ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ͕ ŶĞů ŐŝŽƌŶŽ ĚĞů GŝƵĚŝǌŝŽ͕ ůĂ ƉŽƚĞŶǌĂ ĚĞůů͛ŝƌĂ ĚŝǀŝŶĂ͘ Iů ŐƌĂŶĚĞ ĂĨĨƌĞƐĐŽ ƐƵďŞ ĨŽƌƚŝ 
critiche nel clima di rigore e di austerità morale che accompagnò il Concilio di Trento, poiché venne ritenuta 

inopportuna lĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ Ěŝ ƚĂŶƚĞ ĨŝŐƵƌĞ Ěŝ ŝŐŶƵĚŝ͘ Gůŝ ĂƚƚĂĐĐŚŝ ĚŝĨĨĂŵĂƚŽƌŝ ƉŽƌƚĂƌŽŶŽ ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͗ ŶĞů ϭϱϲϱ ŝů 
pittore Daniele da Volterra iniziò a ricoprire con panneggi le nudità delle figure. 
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LA MANIERA MODERNA A VENEZIA 

 

Nel corso del Cinquecento, Venezia assume un ruolo di rilievo, sia dal punto di vista culturale che economico. La città 

lagunare mantiene la propria indipendenza e neutralità. Il cambiamento delle rotte commerciali dovuto alla scoperta 

ĚĞůů͛AŵĞƌŝĐĂ Ğ ů͛ŝŶƐtabilità politica nel Mediterraneo orientale avevano imposto anche alla Serenissima un maggiore 

controllo dei propri possedimenti di terraferma, che ad Occidente erano giunti ai confini del ducato di Milano.  

 

Tra la fine del Quattrocento e i primi decenni del Cinquecento, Venezia vive una felice stagione artistica, attestata 

ĚĂůůĞ ŶƵŵĞƌŽƐĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ Ěŝ ŽƉĞƌĞ ƉƵďďůŝĐŚĞ͕ ĚĂůů͛ĂƵŵĞŶƚĂƚŽ ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƚŝ ĚĞůů͛ĂŶƚŝĐŚŝƚă Ğ ĚĂůůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ 
di centri di studi umanistici. Venezia, poi, ha sempre affermato la propria autonomia dalla Chiesa di Roma, divenendo 

un punto di riferimento della cultura laica per intellettuali e artisti. 

 

IŶ ƋƵĞƐƚŽ ĐŽŶƚĞƐƚŽ͕ ů͛ĂƌƚĞ ǀĞŶĞǌŝĂŶĂ ĂĐĐŽŐůŝĞ ŝů ůŝŶŐƵĂŐŐŝŽ ĞůĂďŽƌĂƚŽ ŶĞůůĞ ƌĞŐŝŽŶŝ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ͕ ŵĂ ƐǀŝůƵƉƉĂ 
Ăůů͛ŝŶŝǌŝŽ Ěel Cinquecento caratteri propri: promossa da un patriziato intellettualmente vivace, essa affianca ai soggetti 

sacri temi profani, spesso di matrice letteraria, in un continuo confronto tra arte e discipline umanistiche. la pittura, in 

particolare, pone al ĐĞŶƚƌŽ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞůů͛unità tra natura e uomo͘ Gůŝ ĂƌƚŝƐƚŝ ŝŶƐĞŐƵŽŶŽ ů͛ŝĚĞĂůĞ Ěŝ ƵŶ ŵŽŶĚŽ ĂƌŵŽŶŝĐŽ͕ ŝŶ 
ĐƵŝ ů͛ƵŽŵŽ Ɛŝ ĨŽŶĚĞ ĐŽŶ ůĂ ŶĂƚƵƌĂ͘ VŝĞŶĞ ĐŽŶĨĞƌŵĂƚŽ ŝů ruolo del colore come principale mezzo espressivo: esso si 

sostituisce al disegno per costruire il volume, e si affianca alle leggi geometriche e proporzionali nella definizione dello 

spazio. La lezione leonardesca della fusione atmosferica tra forme e ambiente viene tradotta pittoricamente 

attraverso la pittura tonale: sfruttando le caratteristiche di trasparenza della tecnica ad olio, con il colore steso per 

velature successive e sovrapposte, essa determina delicati effetti di chiaroscuro e di profondità. Tra i principali 

protagonisti della pittura del Cinquecento troviamo anche Giorgione e Giovanni Bellini. 
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GIORGIONE 

 

Giorgio o Zorzi da Castelfranco, detto Giorgione (Castelfranco Veneto, 1478 circa - Venezia, 1510), è stato un pittore 

ŝƚĂůŝĂŶŽ ĚĞůůĂ ƐĐƵŽůĂ ǀĞŶĞƚĂ͘ LĂ ƐĐĂƌƐŝƚă Ěŝ ŶŽƚŝǌŝĞ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƚĞ ŶĞ ŚĂ ƚƌĂŵĂŶĚĂƚŽ ƵŶ͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĐŚĞ ƐĐŽŶĨŝŶĂ ŶĞůůĂ 
leggenda. Nessuna fonte indica la data di nascita né la famiglia di appartenenza, e non conosciamo i passaggi della sua 

formazione a Venezia. Anche il catalogo delle sue opere certe è ridottissimo. Con Giorgione nasce la pittura tonale, in 

ĐƵŝ ŝů ĐŽůŽƌĞ ĚŝǀŝĞŶĞ ŝů ǀĞƌŽ ͚ƐŽŐŐĞƚƚŽ͛ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ĐŽŶƐĞŶƚŝƚĂ ĚĂůůĂ ƚĞĐŶŝĐĂ Ă ŽůŝŽ ŝŶƚƌŽĚŽƚƚĂ ŝŶ ůĂŐƵŶĂ ŝŶƚŽƌŶŽ ĂŐůŝ ĂŶŶŝ 
Settanta del Quattrocento; essa permette di rendere le forme e la profondità dello spazio attraverso velature stese in 

passaggi successivi, che esaltano le trasparenze e i timbri cromatici. Così Giorgione fonde figure e ambientazioni, 

rende i paesaggi di luce e le trasparenze atmosferiche, produce la sensazione del movimento, introduce effetti di 

impalpabile eppure reale matericità. L͛ĂƌƚŝƐƚĂ segna il passaggio dal Rinascimento della sperimentazione astratta e 

ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůĞ Ă ƋƵĞůůŽ ĚĞůůĂ ͚TĞƌǌĂ MĂŶŝĞƌĂ͕͛ ŝŶ ĐƵŝ ğ ƌĂŐŐŝunta la piena identificazione con la realtà naturale. Egli supera 

la concezione prospettica del Quattrocento toscano.  

 

 

 ͞MŽƐğ ĂůůĂ ƉƌŽǀĂ ĚĞů ĨƵŽĐŽ͟ di Giorgione, 1495-1497, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

Iů ĨĂƌĂŽŶĞ Ě͛EŐŝƚƚŽ ŵŝƐĞ ĂůůĂ ƉƌŽǀĂ MŽƐğ ďĂŵďŝŶo, turbato da un suo gesto con cui gli aveva 

fatto cadere la corona dalla testa, e timoroso che in futuro avrebbe potuto usurpare la 

ƌŝĐĐŚĞǌǌĂ Ğ ŝů ƉŽƚĞƌĞ͘ PŽƐƚŽ ĚĂǀĂŶƚŝ Ă ĚƵĞ ĐŽŶƚĞŶŝƚŽƌŝ Ěŝ ĐĂƌďŽŶŝ ĂƌĚĞŶƚŝ Ğ Ěŝ ŵŽŶĞƚĞ Ě͛ŽƌŽ͕ ŝů 
neonato scelse i tizzoni, bruciandosi la lingua, ma rassicurando il faraone sulla sua innocenza. 

NĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŝů ĨĂƌĂŽŶĞ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ƐƵ ƵŶ ƚƌŽŶŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ ĐŝƌĐŽŶĚĂƚŽ ĚĂ ǀĂƌŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ͖ ĚĂǀĂŶƚŝ Ă 
lui si vede sua figlia con Mosè bambino in braccio, da lei adottato, il quale si protende verso 

uno dei due contenitori portati dai paggi. Dietro si trovano altre figure in abiti dalle fogge 

ĞƐŽƚŝĐŚĞ͕ ƚŝƉŝĐŚĞ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ǀĞŶĞǌŝĂŶĂ ĐŚĞ ĞƌĂ ĂďŝƚƵĂƚĂ ĂůůĞ ƉŽƉŽůĂǌŝŽŶŝ ƐƚƌĂŶŝĞƌĞ͘ DŝĞƚƌŽ Ɛŝ 
dispiega un vasto paesaggio con a sinistra alti alberi ombrosi Ğ Ă ĚĞƐƚƌĂ ƵŶ͛ĂƉĞƌƚƵƌĂ ŝŶ ůŽŶƚĂŶĂŶǌĂ ŝŶ 
ĐƵŝ Ɛŝ ǀĞĚŽŶŽ ĐŽůůŝŶĞ͕ ĐĂƐƚĞůůŝ Ğ ŵŽŶƚĂŐŶĞ ĐŚĞ Ɛŝ ĚŝƐƉĞƌĚŽŶŽ Ăůů͛ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ͘ 
 

͞TƌŝƚƚŝĐŽ Ěŝ “ĂŶƚĂ GŝƵůŝĂ Ž Ěŝ “ĂŶƚĂ LŝďĞƌĂƚĂ͟ di Jeronimus Bosch, 1495, Venezia, Palazzo Ducale.  
 

 

 ͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ BĂŵďŝŶŽ ůĞŐŐĞŶƚĞ͟ di Giorgione, 1497-1498 circa, Oxford, Ashmolean Museum. 

Dentro una stanza Maria sta seduta alla lettura, rivolta di tre quarti verso sinistra e occupante la 

metà destra della tavola. In basso, su un ripiano ligneo, si vede il Bambino disteso su un cuscino, 

chĞ ŐƵĂƌĚĂ ůĂ ŵĂĚƌĞ͘ L͛ĂŶŐŽůŽ ŝŶ ĂůƚŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ ğ ŽĐĐƵƉĂƚŽ ĚĂ ƵŶĂ ŐƌĂŶĚĞ ĨŝŶĞƐƚƌĂ ŝŶ ĐƵŝ Ɛŝ ƐĐŽƌŐĞ 
una delicata veduta di piazza San Marco a Venezia. La brillantezza delle vesti di Maria 

ĐŽůůŽĐŚĞƌĞďďĞ ů͛ŽƉĞƌĂ ŶĞůůĂ ĨĂƐĞ ŐŝŽǀĂŶŝůĞ ĚĞů ƉŝƚƚŽƌĞ͕ ŵĞŶƚƌĞ ŶĞů ƉĂĞsaggio, così indefinitamente 

sfumato, si notano già gli effetti atmosferici del tonalismo, che ebbe proprio nel maestro di 

Castelfranco uno dei fondamentali interpreti. 

 

 

 ͞“ĂĐƌĂ FĂŵŝŐůŝĂ BĞŶƐŽŶ͟ di Giorgione, 1497-1498, Washington DC, National Gallery. 

 In una capanna aperta tramite un arco su un lontano paesaggio, la Sacra Famiglia è 

raccolta attorno a Gesù Bambino, che si divincola tra le braccia di Maria come un 

vero neonato. Giuseppe siede su un muretto grezzo, mentre la Madonna è assisa su 

una rocciĂ ŶƵĚĂ͕ ĐŚĞ ĨŽƌƐĞ Ɛŝ ƌŝĨĞƌŝƐĐŽŶŽ Ăůů͛ŝŶĐŽŵƉůĞƚĞǌǌĂ ĚĞů ŵŽŶĚŽ ƉƌŝŵĂ ĚĞůůĂ 
venuta di Cristo. se il panneggio sovrabbondante e dalle pieghe secche, come 

increspate nella carta, rimanda ad esempi fiamminghi, la postura delle figure ricorda 

ŝů ͞ƉƌŽƚŽĐůĂƐƐŝĐŝƐŵŽ͟ Ěŝ LŽƌĞŶǌŽ CŽƐƚĂ͕ ŵĞŶƚƌĞ ůĂ ĨŝƐŝŽŶŽŵŝĂ Ěŝ GŝƵƐĞƉƉĞ ƌŝĞĐŚĞŐŐŝĂ 
Giovanni Bellini. Una certa attenzione ai dettagli minuti in primo piano (i sassolini sparsi per terra, alcune pianticelle) 

ĚĞƌŝǀĂ ĨŽƌƐĞ ĚĂůů͛ĂƐƐŝŵŝůĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ĞƐĞŵƉŝ ŶŽƌĚŝĐŝ͕ ďĞŶ ŶŽƚŝ Ă VĞŶĞǌŝa, anche attraverso le stampe. Tipicamente 

Giorgionesca è invece la predominanza del colore, che determina il volume delle figure, steso in strati sovrapposti 

senza il confine netto dato dal contorno, che tendono così a fondere soggetti e paesaggio: si tratta degli effetti 

atmosferici del tonalismo che ebbe proprio nel maestro di Castelfranco uno dei fondamentali interpreti. 
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 ͞NĂƚŝǀŝƚă͟ di Giorgione, 1497-1498 circa, Washington DC, The National Gallery. 

L͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ƉƵž ĚŝǀŝĚĞƌĞ ŝŶ ĚƵĞ ƉĂƌƚŝ͗ Ă ĚĞƐƚƌĂ ůĂ ŐƌŽtta scura della natività, dove si trova la 

Sacra Famiglia raccolta e verso la quale si affacciano i due pastori; a sinistra si trova un ampio 

paesaggio, con qualche piccolo episodio di quotidianità. Qualche cherubino appare in alto, 

vicino al soffitto della grotta. La luce è molto incidente, soprattutto sulle vesti di Giuseppe, 

ma andando verso destra, dentro la grotta diventa tenue e soffusa. Tipicamente giorgionesca 

è la predominanza del colore, che determina il volume delle figure, steso in strati sovrapposti senza il confine netto 

dato dal contorno, che tendono così a fondere soggetti e paesaggio: si tratta degli effetti atmosferici del tonalismo che 

ebbe proprio nel maestro di Castelfranco uno dei fondamentali interpreti. 

 

 

CASTELFRANCO VENETO 

 

 ͞PĂůĂ Ěŝ CĂƐƚĞůĨƌĂŶĐŽ͟ di Giorgione, 1500, Castelfranco, duomo. 

QƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ƐĞŐŶĂ ůĂ ŵĂƚƵƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůŽ ƐƚŝůĞ Ğ ĚĞůůĂ ƉŽĞƚŝĐĂ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͘ IŶ ĞƐƐĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ 
sintetizza le esperienze prospettiche quattrocentesche con le ricerche naturalistiche maturate in 

ambŝĞŶƚĞ ǀĞŶĞǌŝĂŶŽ͘ QƵĞƐƚŽ ğ ů͛ƵŶŝĐŽ ĚŝƉŝŶƚŽ ƌĞĂůŝǌǌĂƚŽ ĚĂ GŝŽƌŐŝŽŶĞ ƉĞƌ ƵŶĂ ƉĂůĂ Ě͛ĂůƚĂƌĞ͘ 
L͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂůůĞ “ĂĐƌĞ CŽŶǀĞƌƐĂǌŝŽŶŝ, basato su uno schema piramidale. Il 

dipinto raffigura la Madonna col Bambino su un alto trono, a sua volta sopra un basamento che 

poggia su un sarcofago. Alla base della piramide troviamo a destra san Francesco e a sinistra san 

Nicasio. EŶƚƌĂŵďŝ ŝ ƐĂŶƚŝ ƌŝǀŽůŐŽŶŽ ŝů ůŽƌŽ ƐŐƵĂƌĚŽ Ăůů͛ŝƉŽƚĞƚŝĐŽ ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͕ ĨĂĐĞŶĚŽ ĚĂ ƚƌĂŵŝƚĞ ƚƌĂ 
il mondo reale e quello divino. Il trono rialzato e il punto di fuga elevato, tuttavia, portano lo sguardo di chi osserva 

verso il paesaggio di fondo. GŝŽƌŐŝŽŶĞ ƌŝĚƵĐĞ Ăůů͛ĞƐƐĞŶǌŝĂůĞ Őůŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀŝ, eliminando citazioni auliche e 

ŽƌŶĂŵĞŶƚŝ͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŵƉŽƐƚž ƵŶ͛ŽƌŝŐŝŶĂůĞ ƉĂƌƚŝǌŝŽŶĞ͗ una metà terrena inferiore, con il pavimento a scacchi in 

prospettiva e un parapetto liscio di colore rosso come fondale e una metà celeste superiore, con un paesaggio ampio 

e profondo, formato da campagne e colline e popolato a destra da due minuscole figure armate e a sinistra da un 

ǀŝůůĂŐŐŝŽ ƚƵƌƌŝƚŽ ŝŶ ƌŽǀŝŶĂ͘ LĂ ĐŽŶƚŝŶƵŝƚă ğ ƉĞƌž ŐĂƌĂŶƚŝƚĂ ĚĂůů͛ƵƐŽ ƉĞƌĨĞƚƚŽ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ ĂƚŵŽƐĨĞƌŝĐĂ͕ ĐŚĞ ƵŶŝĨŝĐĂ ĐŽŶ ƚŽŶŝ 
morbidi e avvolgenti i vari piani e le figure, pur nelle differenze dei vari materiali: dalla lucidità ĚĞůů͛ĂƌŵĂƚƵƌĂ Ěŝ ƐĂŶ 
Nicasio, alla morbidezza dei panni della Vergine. Stilisticamente la pala è costruita attraverso un tonalismo dato dalla 

progressiva sovrapposizione di velature a strati colorati, che rendono il chiaroscuro morbido e 

avvolgente. 

 

͞MĂĚŽŶŶĂ ĐŽŶ ŝů BĂŵďŝŶŽ ŝŶ ƚƌŽŶŽ ƚƌĂ ŝ ƐĂŶƚŝ PŝĞƚƌŽ͕ CĂƚĞƌŝŶĂ͕ MĂĚĚĂůĞŶĂ͕ GŝƌŽůĂŵŽ͟ di Giovanni 

Bellini, 1505, Venezia, chiesa di San Zacaria.  

 

 

 ͞GŝƵĚŝƚƚĂ ĐŽŶ ůĂ ƚĞƐƚĂ Ěŝ OůŽĨĞƌŶĞ͟ di Giorgione, 1499-1500, San Pietroburgo, Hermitage. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ǀĞĚŝĂŵŽ Giuditta, celebre protagonista biblica, che sta calpestando con il piede 

sinistro la testa che ha appena staccato dal corpo di Oloferne con un colpo di spada. La posa deriva 

ĚĂůůĂ ƐƚĂƚƵĂƌŝĂ ĂŶƚŝĐĂ͕ ŝŶ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ĚĂůů͛AĨƌŽĚŝƚĞ UƌĂŶŝĂ Ěŝ FŝĚŝĂ͕ ŵĞŶƚƌĞ ĂůĐƵŶi stilemi rimandano a 

Perugino, a Lorenzo Costa e a Leonardo da Vinci. Oltre un muretto si distende un ampio paesaggio, 

con un bosco e una città che si perde lontano nella foschia azzurrina, così come le montagne. 

FĞŶŽŵĞŶŽ ĚŽǀƵƚŽ ĂůůĂ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝǀĂ ĂĞƌĞĂ͘ L͛albero che torreggia dietro Giuditta è una quercia e 

ƐĞƌǀĞ Ă ĚĂƌĞ Ɖŝƶ ƌŝƐĂůƚŽ ŵŽŶƵŵĞŶƚĂůĞ ĂůůĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ͘ L͛ĞĨĨĞƚƚŽ ŝŶ ŐĞŶĞƌĂůĞ ğ ĞƐƚƌĞŵĂŵĞŶƚĞ 
calibrato e di innato lirismo, con la serena figura di Giuditta, ora che ha raggiunto il suo obiettivo di 

elimŝŶĂƌĞ ŝů ƚŝƌĂŶŶŽ ĂƐƐŝƌŽ͕ ŝŵŵĞƌƐĂ ŶĞůůĂ ĨƌĞƐĐƵƌĂ ĚĞů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ŵĂƚƚƵƚŝŶŽ͕ ĐŽŶ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ 
poetica che non è scalfita nemmeno dalla presenza della testa mozzata del nemico, che opprimeva 

la sua città. 
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 ͞LĂ TĞŵƉĞƐƚĂ͟ di Giorgione, 1502-1503, Venezia, GĂůůĞƌŝĞ ĚĞůů͛ĂĐĐĂĚĞŵŝĂ͘ 
La piccola tavola conservata a Venezia prende il titolo dalla descrizione fatta da 

Marcantonio Michiel. La piccola tela è stata da sempre oggetto di interpretazioni 

ĐŽŶƚƌŽǀĞƌƐĞ Ğ ƉĞƌ ƋƵĞƐƚŽ ĞƐƐĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶŽ ĚĞŝ Ɖŝƶ ĨĂŵŽƐŝ ͚enigmŝ͛ ĚĞůůĂ ƐƚŽƌŝĂ ĚĞůů͛ĂƌƚĞ 
occidentale. In primo piano, sulla destra, una donna seminuda allatta un bambino, mentre 

Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ ƵŶ ƵŽŵŽ ŝŶ ƉŝĞĚŝ ůŝ ŐƵĂƌĚĂ͕ ĂƉƉŽŐŐŝĂƚŽ Ă ƵŶ͛ĂƐƚĂ͖ ƚƌĂ ůĞ ĚƵĞ ĨŝŐƵƌĞ ƐŽŶŽ 
rappresentate alcune rovine. I personaggi sono assorti, nŽŶ Đ͛ğ ĚŝĂůŽŐŽ ĨƌĂ ůŽƌŽ͕ ƐŽŶŽ ĚŝǀŝƐŝ 
da un ruscelletto. Sullo sfondo, invece, si nota un fiume che costeggia una città passando 

sotto un ponte, che sta per essere investito da un temporale: un fulmine, infatti, balena da 

una delle dense nubi che occupano iů ĐŝĞůŽ͘ DĂ ƵŶ ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ƐƚŝůŝƐƚŝĐŽ͕ ŝŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ GŝŽƌŐŝŽŶĞ ƌŝŶƵŶĐŝž ĂůůĂ 
minuzia descrittiva dei primi dipinti, per arrivare a un impasto cromatico più ricco e sfumato, memore della 

prospettiva aerea leonardiana, ma anche delle suggestioni nordiche, della scuola danubiana. La straordinaria tessitura 

luminosa è leggibile, ad esempio, nella paziente tessitura del fogliame degli alberi e del loro contrasto con lo sfondo 

scuro delle nubi. Vi sono stati visti soggetti mitologici (Giove e Io oppure Venere e Marte), letterari (Dioniso sotto le 

mura di Tebe, dalle Baccanti di Euripide), biblici (il ritrovamento di Mosè), allegorici (la Fortezza, la Fortuna e la Carità), 

Ž͕ ĂŶĐŽƌĂ͕ ƵŶĂ ƐŽƌƚĂ Ěŝ ͚ĐĂƉƌŝĐĐŝŽ͛ ƐƵ ƚĞŵĂ ƉĂĞƐĂŐŐŝƐƚŝĐŽ͘ UŶĂ ĚĞůůĞ ŝƉŽƚĞƐŝ Ɖŝƶ ĚŝĨĨƵƐĞ ğ ƋƵĞůůĂ ĐŚĞ ŚĂ ǀŝƐƚŽ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ ůĂ 
ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ƉƌŽŐĞŶŝƚŽƌŝ ĚŽƉŽ ůĂ ĐĂĐĐŝĂƚĂ ĚĂůů͛EĚĞŶ͘ LĂ TĞŵƉĞƐƚĂ͕ ƉĞƌž͕ ğ ƐƚĂƚĂ ůĞƚƚĂ ĂŶĐŚĞ ĐŽŵĞ ĂůůƵƐŝŽŶĞ Ăů 
mito sulle origini di Padova. Sulla torre destra, infatti, sono presenti lo stemma dei Carraresi, Signori della città e della 

“ĞƌĞŶŝƐƐŝŵĂ͕ ĐŚĞ ŝŶ ƋƵĞůů͛ĂŶŶŽ ůĂ ŝŶƚĞŐƌž ŶĞŝ ƐƵŽŝ ĚŽŵŝŶŝ Ěŝ ƚĞƌƌĂĨĞƌŵĂ͘ “ĞĐŽŶĚŽ ƋƵĞƐƚĂ ŝƉŽƚĞƐŝ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ŝů ƐŽůĚĂƚŽ Ă 
sinistra richiamerebbe Antenore, il guerriero troiano mitico fondatore della città, mentre i ruderi alle sue spalle 

alluderebbero alla distruzione di Troia. La madre con il bambino rappresenterebbe Padova, da cui la stessa Venezia ha 

ĂǀƵƚŽ ƐƚŽƌŝĐĂŵĞŶƚĞ ŽƌŝŐŝŶĞ͘ L͛ĂŶĂůŝƐŝ ƌĂĚŝŽŐƌĂĨŝĐĂ ŚĂ ƌŝǀĞůĂƚŽ ĂůĐƵŶŝ ƌŝƉĞŶƐĂŵĞŶƚŝ͕ ƚƌĂ ĐƵŝ ƵŶ ƐĞĐŽŶĚŽ ŶƵĚŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ăů 
posto del giovane. Ciò ha sostenuto la convinzione, da parte di alcuni studiosi, che la tela non narri episodi biblici o 

ŵŝƚŽůŽŐŝĐŝ ŵĂ ƐŝĂ͕ ƉŝƵƚƚŽƐƚŽ͕ ƵŶ ƋƵĂĚƌŽ ͚ƐĞŶǌĂ ŽŐŐĞƚƚŽ͕͛ ƌŝĨĞƌŝƚŽ Ă ƵŶ ƚĞƐƚŽ Ěŝ ŶĂƚƵƌĂ ŶĞŽƉůĂƚŽŶŝĐĂ Ž ĐŽŵƵŶƋƵĞ 
Ăůů͛ĂŵďŝĞŶƚĞ ƵŵĂŶŝƐƚŝĐŽ ǀĞŶĞǌŝĂŶŽ͕ Ăŝ Đui ermetici simbolismi avevano accesso solo pochi iniziati. Il tema della 

tempesta è il cardine di alcune recenti ipotesi interpretative che evidenziano come Giorgione, cimentandosi con la 

resa degli eventi atmosferici, potesse voler offrire la prova della ƉƌŽƉƌŝĂ ƋƵĂůŝƚă ĂƌƚŝƐƚŝĐĂ͘ L͛ŽƉĞƌĂ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ŶŽŶ 
ƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶĂ ͚ƐƚŽƌŝĂ͛ ŶĠ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚŝ ĐĞƌƚŝ͖ ůĞ ĨŝŐƵƌĞ͕ ĂŶǌŝ͕ ŚĂŶŶŽ ůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƌƵŽůŽ ĚĞŐůŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ ĚĞů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ ĐŚĞ ůĞ 
ospita. Forse il vero soggetto del dipinto è proprio la totale armonia tra uomo e natura͕ ĐŚĞ ŶĞůů͛ŽƉĞƌĂ ƉƌĞŶĚĞ ŝů 
ƐŽƉƌĂǀǀĞŶƚŽ ƐƵŐůŝ ĞůĞŵĞŶƚŝ ŶĂƌƌĂƚŝǀŝ Ğ ŶĞůůĂ ĐƵŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂ ƵŶ ŝŵƉĞŐŶŽ ŵŝŶƵǌŝŽƐŽ͘ LĂ pittura 

tonale, con le delicate modulazioni cromatiche, la costruzione dello spazio attraverso la successione di trasparenze, 

ů͛ĂƐƐĞŶǌĂ Ěŝ ĚŝƐĞŐŶŽ ƉƌĞƉĂƌĂƚŽƌŝŽ͕ ŝů ƉƌŽĐĞĚŝŵĞŶƚŽ ƉĞƌ ƚŽĐĐŚŝ Ğ ǀĞůĂƚƵƌĞ͕ ŚĂ ĐŽŶƐĞŶƚŝƚŽ Ă GŝŽƌŐŝŽŶĞ Ěŝ ƌĞĂůŝǌǌĂƌĞ ĞĨĨĞƚƚŝ 
Ěŝ ŐƌĂŶĚĞ ƌĞĂůŝƐŵŽ ŶĞůůĂ ƌĞƐĂ ĚĞůůĞ ŶƵďŝ͕ ĚĞůů͛ĂĐƋƵĂ͕ ĚĞůůĂ ĨŽůŐŽƌĞ͕ ŵĂ ĂŶĐŚĞ Ěŝ ƚƌĂĚƵƌƌĞ ǀŝƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ƋƵĞƐƚĂ ŝĚĞĂ Ěŝ 
recŝƉƌŽĐĂ ĂƉƉĂƌƚĞŶĞŶǌĂ͕ ŵĂŶƚĞŶĞŶĚŽ ĐŽŶƐĂƉĞǀŽůŵĞŶƚĞ ƋƵĞůůĂ ͚ambiguità͛ ĐŚĞ ƌĞŶĚĞ ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƐĞĚƵĐĞŶƚĞ͘ CŽƐŞ͕ 
nella sequenza di paesaggio naturale-città-uomo-folgore, sarebbe espressa la grandiosità del creato. Colpisce 

ů͛ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ƚƌĂ ŝů ŵŽƚŽ ŝŵƉƌŽǀǀŝƐŽ ĚĞů ůĂŵƉŽ Ğ ůĂ ĐĂůŵĂ ĐŽŶƚĞŵƉůĂƚŝǀĂ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ Ğ ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ͘ LĂ ƚĞŵƉĞƐƚĂ͕ 
dunque, annunciata dalla folgore, rappresenta il rinnovamento della natura secondo i suoi cicli originari, dove la 

ƉŝŽŐŐŝĂ ğ ů͛ĞůĞŵĞŶƚŽ ďĞŶĞĨŝĐŽ ĐŚĞ ƵŶŝƐĐĞ ĐŝĞůŽ Ğ ƚĞƌƌĂ͘ 
 

 

 ͞Iů CŽŶĐĞƌƚŽ͟ o ͞LĞ ƚƌĞ Ğƚă͟ di Giorgione, 1502-1503 circa, Firenze, Palazzo Pitti. 

Non è molto chiaro il soggetto del dipinto. Nella scena sono presenti tre 

personaggi, di età differenti, su fondo scuro: il giovane al centro legge un foglio su 

cui sono scritte due riŐŚĞ Ěŝ ƵŶ ƉĞŶƚĂŐƌĂŵŵĂ͕ ů͛ĂĚƵůƚŽ ƐƵůůĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ ŝŶĚŝĐĂ ůŽ 
ƐƚĞƐƐŽ ƐƉĂƌƚŝƚŽ ĞĚ ƵŶ ǀĞĐĐŚŝŽ ŐƵĂƌĚĂ ů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͘ PƌĞƐƵŵŝďŝůŵĞŶƚĞ Ɛŝ ƚƌĂƚƚĂ 
dello stesso uomo, rappresentato in tre momenti diversi della sua vita. Il fondo 

ƐĐƵƌŽ ĨĂ ƌŝƐĂůƚĂƌĞ ů͛ŝŶĐŝƐŝǀĂ ƐĐĞůƚĂ ĐƌŽmatica applicata ai personaggi; le vesti e gli 

incarnati emergono dallo sfondo gradualmente, con il procedimento dello 

͚ƐĨƵŵĂƚŽ͛ ƚŝƉŝĐĂŵĞŶƚĞ LĞŽŶĂƌĚĞƐĐŽ͘ AŶĐŚĞ ůĂ ƐƚĞƐƵƌĂ ƉŝƚƚŽƌŝĐĂ ĐŽŶ ƐŽƚƚŝůŝ ǀĞůĂƚƵƌĞ ĚĞƌŝǀĂ ĚĂ LĞŽŶĂƌĚŽ͕ ĐŽŶ ĂƚƚĞŶǌŝŽŶĞ 
meticolosa dei tettĂŐůŝ͕ ĐŽŵĞ ůĞ ĐĂƉŝŐůŝĂƚƵƌĞ ĚŝƉŝŶƚĞ ƐƉĞƐƐŽ ĐŽŶ ƐŽƚƚŝůŝƐƐŝŵĞ ƉĞŶŶĞůůĂƚĞ͘ L͛ĞůĞŵĞŶƚŽ ĂůůĞŐŽƌŝĐŽ 
ƚƌĂŝŶĂŶƚĞ͕ ƐƉĞƐƐŽ ƉƌĞƐĞŶƚĞ ŶĞ ƋƵĂĚƌŝ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͕ ğ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ĐĂƐŽ ůĂ ŵƵƐŝĐĂ͕ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĂŶŝŵŽ ƐƚĞƐƐŽ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ 
Ğ ĚĞůů͛ĂƌŵŽŶŝĂ ĐŚĞ ůĞŐĂ ů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ͘ 
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 ͞LĂ ǀĞĐĐŚŝĂ͟ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͕ ϭϱϬϲ ĐŝƌĐĂ͕ VĞŶĞǌŝĂ͕ GĂůůĞƌŝĂ ĚĞůů͛AĐĐĂĚĞŵŝĂ͘ 
L͛ŽƉĞƌĂ ğ ƵŶ ƌŝƚƌĂƚƚŽ ĚĞůůĂ ŵĂĚƌĞ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͘ “Ƶ ƵŶŽ ƐĨŽŶĚŽ ƐĐƵƌŽ͕ ĚŝĞƚƌŽ ƵŶ ƉĂƌĂƉĞƚƚŽ͕ Ɛŝ 
vede una donna anziana ritratta a mezza figura di tre quarti, voltata a sinistra. Essa guarda lo 

ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ Ğ ĐŽŶ ƵŶ͛ŝŶƚĞŶƐĂ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ĚŽůŽƌĞ ĚŝƐĐŚŝƵĚĞ ůĂ ďŽĐĐĂ Ğ ƐĞŵďƌĂ ƌŝǀŽůŐĞƌŐůŝ 
ĚĞůůĞ ƉĂƌŽůĞ͕ ƋƵĞůůĞ ĐŚĞ ƐŽŶŽ ƐĐƌŝƚƚĞ ƐƵů ĐĂƌƚŝŐůŝŽ ĐŚĞ ĞƐƐĂ ƚŝĞŶĞ ŝŶ ŵĂŶŽ͗ ͚CŽů ƚĞŵƉŽ͛͘ “ŝ 
ƚƌĂƚƚĞƌĞďďĞ ƋƵŝŶĚŝ Ěŝ ƵŶ͛ĂŵĂƌĂ ƌŝĨůĞƐƐŝŽŶĞ ƐƵůůĂ ǀĞĐĐŚŝĂŝĂ͕ ĐŽŵĞ ƉŽƌƚĂƚrice di devastazione 

fisica, ma alcuni vi hanno letto anche un significato positivo, legato alla crescita della 

saggezza. La donna indossa una berretta bianca e floscia, che lascia scoperto un ciuffo di 

capelli grigi, e una veste rosata, oltre a un panno bŝĂŶĐŽ ĐŽŶ ĨƌĂŶŐĞ ƐƵůů͛ŽƌůŽ͕ ĂƉƉŽŐŐŝĂƚŽ ƐƵůůĂ ƐƉĂůůĂ͘ IŶƚĞƌĞƐƐĂŶƚĞ ğ ůĂ 
ĚŽƉƉŝĂ ƌŽƚĂǌŝŽŶĞ͕ ĚĞů ďƵƐƚŽ ǀĞƌƐŽ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ğ ĚĞůůĂ ƚĞƐƚĂ ǀĞƌƐŽ ĚĞƐƚƌĂ͕ ĐŚĞ Ěă ƵŶĂ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ ŝŶƚĞŶƐŝƚă Ăůů͛ĞĨĨŝŐĞ͕ Ğ ŝů 
ŐĞƐƚŽ ĚĞůůĂ ŵĂŶŽ ĚĞƐƚƌĂ͕ ĂƉƉŽŐŐŝĂƚĂ Ăů ƉĞƚƚŽ ĐŽŵĞ ĚƵƌĂŶƚĞ ŝů ͚ŵĞĂ ĐƵůƉĂ͛͘ “ƉŝĐĐĂ ůĂ ƚĞĐŶŝĐĂ ƉŝƚƚŽƌŝĐĂ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͕ ĐŚĞ 
ĐƌĞž ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƉĞƌ ĐĂŵƉŝƚƵƌĞ ĐƌŽŵĂƚŝĐŚĞ ĚĞŶƐĞ Ğ ŵĂƚĞƌŝĐŚĞ͕ ƐĞŶǌĂ ĐŽŶƚŽƌŶŝ ŶĞƚƚŝ Ğ ƐĞŶǌĂ ƵŶ ĚŝƐĞŐŶŽ ƐŽƚƚŽƐƚĂŶƚĞ͕ 
direttamente sulla tela, con estrema libertà. Ciò porta una voluta mancanza di uniformità nella stesura, ben visibile a 

ƵŶĂ ĚŝƐƚĂŶǌĂ ƌĂǀǀŝĐŝŶĂƚĂ͕ ĐŚĞ ĐƌĞĂ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ ƐƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă͘ “ŝ ƚƌĂƚƚĂ ĚĞů ƚŽŶĂůŝƐŵŽ͕ ƵŶŽ ĚĞŝ ĐŽŶƚƌŝďƵƚŝ 
ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŝ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ Ăůů͛ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ͘ 
 

 

I RITRATTI 

 

Aůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů ƐĞĐŽůŽ GŝŽƌŐŝŽŶĞ ğ ƵŶ pittore apprezzatissimo dal patriziato veneziano, per il quale realizza una serie di 

ritratti. È indubbio che, dal 1500, il pittore di Castelfranco operi una svolta in senso tonale, sperimenti la tecnica dello 

sfumato, costruisca le figure per progressivo affioramento delle parti in luce, evitando la definizione grafica dei 

ŵĂƌŐŝŶŝ͘ NĞŝ ƌŝƚƌĂƚƚŝ ĚŽŵŝŶĂ ŝů ĨŽŶĚŽ ƐĐƵƌŽ͕ ƐĞŶǌĂ ŝŶĚŝĐĂǌŝŽŶŝ ƌĞůĂƚŝǀĞ Ăůů͛ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶĞ͘ LĞ ĨŝŐƵƌĞ ŚĂŶŶŽ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶŝ 
indecifrabili, in cui è impossibile distinguere il limite tra il sorriso e la malinconia. Attraverso questo genere Giorgione 

ƐǀŝůƵƉƉĂ͕ ŝŶ ƉĂƌƚŝĐŽůĂƌĞ͕ ĚƵĞ ƚŝƉŝ Ěŝ ŝŶĚĂŐŝŶĞ͗ ƋƵĞůůĂ ƌĞůĂƚŝǀĂ ĂůůŽ ƐƚƵĚŝŽ ĚĞůůĂ ůƵĐĞ ŶĂƚƵƌĂůĞ Ğ ƋƵĞůůĂ ƌĞůĂƚŝǀĂ Ăŝ ͚ŵŽƚŝ 
ĚĞůů͛ĂŶŝŵŽ͕͛ ůĂ ĐƵŝ ƌĞƐĂ ğ ĂĨĨŝĚĂƚĂ ŝŶ ŐƌĂŶ ƉĂƌƚĞ ƉƌŽƉƌŝŽ Ăŝ ƐĂƉŝĞŶƚŝ ĞĨĨĞƚti di luce. 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ ŐŝŽǀĂŶĞ͟ di Giorgione, 1498 circa, Berlino, Gemaldegalerie. 

L͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ƌŝĨă Ă ƵŶ ŵŽĚĞůůŽ ĨŝĂŵŵŝŶŐŽ͕ ĐŽŶ ůŽ ƐĨŽŶĚŽ ƐĐƵƌŽ͕ ĚĂ ĐƵŝ ĞŵĞƌŐĞ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ͕ Ğ ůĂ 
presenza del parapetto, che crea un confine verosimile tra effigiato e spettatore, superato però 

ŝůůƵƐŽƌŝĂŵĞŶƚĞ ĚĂůůĂ ŵĂŶŽ ƉŽŐŐŝĂƚĂ ƐŽƉƌĂ Ěŝ ĞƐƐŽ Ğ ƉƌŽƚĞƐĂ ǀĞƌƐŽ ů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͘ “Ƶ Ěŝ ĞƐƐŽ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ 
ůĞ ůĞƚƚĞƌĞ ͚V V͕͛ ĨŽƌƐĞ ůĞ ŝŶŝǌŝĂůŝ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͘ Iů ƌŝƚƌĂƚƚŽ ŵŽƐƚƌĂ ƵŶ ŐŝŽǀĂŶĞ ƵŽŵŽ͕ ǀĞƐƚŝƚŽ Ěŝ 
ƵŶ͛ĂŵƉŝĂ ĐĂƐĂĐĐĂ ƌŝŐĂƚĂ͕ ĂůůĂĐĐŝĂƚĂ ĐŽŶ ŶĂƐƚri sopra la camicia bianca, con una folta capigliatura 

castana che ricade a caschetto, con scriminatura al centro, il volto ovale, gli occhi grandi ed 

espressivi, il naso robusto, la bocca sottile, segni di barba e baffi appena rasati. Da alcuni 

dettagli, ĐŽŵĞ ŝů ƉĂƌĂƉĞƚƚŽ ƐĐĂůĂƚŽ ĐŽŵĞ ůĞ ĂŶƚŝĐŚĞ ƌŽǀŝŶĞ͕ ů͛ƵƐŽ ĚĞů ĐĂƌĂƚƚĞƌĞ ůĂƉŝĚĂƌŝŽ ƌŽŵĂŶŽ Ğ ůĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĨŝĞƌĂ Ğ 
ĚŝŐŶŝƚŽƐĂ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͕ ƚƌĂƐƉĂƌĞ ŝů ŵŽĚŽ ƐƉŝƌŝƚƵĂůĞ Ğ ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůĞ ĚĞůů͛ĞĨĨŝŐŝĂƚŽ͘ 
 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ ŐŝŽǀĂŶĞ ;ŝů BƌŽĐĂƌĚŽ͍Ϳ͟ di Giorgione, 1502-1503, Budapest, Svepmuvesveti Muzeum.  
L͛ŽƉĞƌĂ Ɛŝ ƌŝĨă Ă ƵŶ ŵŽĚĞůůŽ ĨŝĂŵŵŝŶŐŽ͕ ĐŽŶ ůŽ ƐĨŽŶĚŽ ƐĐƵƌŽ͕ ĚĂ ĐƵŝ ĞŵĞƌŐĞ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ͘ LĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ ĚĞů 
ƉĂƌĂƉĞƚƚŽ ĐƌĞĂ ƵŶ ĐŽŶĨŝŶĞ ǀĞƌŽƐŝŵŝůĞ ƚƌĂ ĞĨĨŝŐŝĂƚŽ Ğ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ͘ “Ƶů ƉĂƌĂƉĞƚƚŽ ğ ŝŶĐŝƐĂ ůĂ ůĞƚƚĞƌĂ ͚V͛ 
su una targhetta a ĨŽƌŵĂ Ěŝ ĐĂƉƉĞůůŽ͕ ŽůƚƌĞ Ă ƵŶ ĐĂŵŵĞŽ Ăůů͛ĂŶƚŝĐĂ ĐŽŶ ƵŶĂ ƚƌŝƉůĂ ƚĞƐƚĂ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ğ 
ƵŶĂ ƚĂďĞůůĂ ĐŽŶ ƵŶĂ ŵŝŶƵƐĐŽůĂ ŝƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ƋƵĂƐŝ ŝůůĞŐŐŝďŝůĞ͘ AŶƚŝĐĂŵĞŶƚĞ ŶĞůů͛ĂŶŐŽůŽ ŝŶ ĂůƚŽ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ 
si apriva una finestra con paesaggio, appena visibili ad occhio nudo. Il ritratto mostra un giovane, 

ǀĞƐƚŝƚŽ Ěŝ ƵŶ͛ĂŵƉŝĂ ĐĂƐĂĐĐĂ ƐĐƵƌĂ ƚƌĂƉƵŶƚĂƚĂ Ğ ƌŝĐĂŵĂƚĂ͕ ƐŽƉƌĂ ůĂ ĐĂŵŝĐŝĂ ďŝĂŶĐĂ͘ LĂ ĨŽůƚĂ 
capigliatura castana ricade a caschetto, lasciando scoperte le orecchie. Il volto ovale, girato di tre quarti verso sinistra 

è leggermeŶƚĞ ƉŝĞŐĂƚŽ ŝŶ Őŝƶ͘ LĂ ŵĂŶŽ ĚĞƐƚƌĂ ğ ƉŽƌƚĂƚĂ Ăů ƉĞƚƚŽ͕ ĐŚĞ ĞƐĂůƚĂ ůĂ ĚŝŐŶŝƚă ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͘  
 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ JŽƌŐ FƵŐŐĞƌ͟ di Giovanni Bellini, 1474, Pasadena, Norton Simon Museum. 

 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ ŐŝŽǀĂŶĞ ĐŽŶ ĐĂƉƉĞůůŽ͟ di Antonello da Messina, 1476, Londra, National Gallery.  
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 ͞DŽƉƉŝŽ ƌŝƚƌĂƚƚŽ LƵĚŽǀŝƐŝ͟ di Giorgione, 1500-1510, Roma, Palazzo Venezia. 

͚“ŝ ƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƵŶ ĚŝĂůŽŐŽ ŝŶ ƉƌŽƐĂ ŝŶ ĐƵŝ ƚƌĞ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ͕ PĞƌŽƚƚŝŶŽ͕ GŝƐŵŽŶĚŽ Ğ LĂǀŝŶĞůůŽ͕ 
espongono tre punti di vista differenti sull'amore. Il primo parla dei mali che l'amore può 

suscitare, il secondo, al contrario, lo esalta come fonte di gioia e di piacevolezza. Il terzo, 

ƐƵƉĞƌĂŶĚŽ ĞŶƚƌĂŵďĞ ůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ͕ ůŽ ĚĞƐĐƌŝǀĞ ĐŽŵĞ ƵŶ ĚĞƐŝĚĞƌŝŽ Ěŝ ͞ǀĞƌĂ͟ ďĞůůĞǌǌĂ ĐŚĞ 
ĐŽŶĚƵĐĞ ĂůůĞ ďŽŶƚă ĚŝǀŝŶĞ͘ LĂǀŝŶĞůůŽ Ğ PĞƌŽƚƚŝŶŽ͍͛ Ɛŝ ƚƌatta del primo esempio di 

rappresentazione di due persone nello stesso quadro. I due giovani, uno in primo piano, 

ů͛ĂůƚƌŽ ƌĞƚƌŽĐĞƐƐŽ͕ ĞŵĞƌŐŽŶŽ ƐĞŶǌĂ ĐŚĞ ŝů ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ Ɛŝ ƌŝǀĞůŝ ĐŽŵƉůĞƚĂŵĞŶƚĞ͘ 
Entrambi sono rivolti verso lo spettatore, ma il giovane in primo piano ha lo sguardo perso 

ŶĞů ǀƵŽƚŽ͕ ĐĞƌƚĂŵĞŶƚĞ ŝŵĂŐŝŶĂŶĚŽ ů͛ŽŐŐĞƚƚŽ ĚĞů ƐƵŽ ĚŝǀĂŐĂƌĞ͖ ůĂ ŵĂŶŽ ĚĞƐƚƌĂ ƐŽƌƌĞŐŐĞ ůĂŶŐƵŝĚĂŵĞŶƚĞ ŝů ĐĂƉŽ͕ ŵĞŶƚƌĞ 
ŶĞůů͛ĂůƚƌĂ ƚŝĞŶĞ ƵŶ ŵĞůĂŶŐŽůŽ͕ ĨƌƵƚƚŽ ĚŽůĐĞ-amaro, simbolo della nostalgia amorosa. La luce, provenieŶƚĞ ĚĂůů͛ĂůƚŽ͕ 
ƌŝǀĞůĂ ƐŽůŽ ƵŶĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŝ ƐƵŽŝ ůŝŶĞĂŵĞŶƚŝ͕ ůĂƐĐŝĂŶĚŽŶĞ ŝů ƌĞƐƚŽ Ăůů͛ombra, appena intuibili: sono, questi, ingredienti 

fondamentali degli enigmi giorgioneschi e della sua straordinaria capacità introspettiva. 

 

 ͞LĂƵƌĂ͟ di Giorgione, 1506, Vienna, Kunsthistoriches Museum. 

͚VĂƐĂƌŝ͕ ϭϱϲϴ͗ ͞MĂ ůŽ ĞƌƌŽƌĞ Ěŝ ĐŽƐƚŽƌŽ ΀Ěŝ FƌĂŶĐŝĂ͕ PĞƌƵŐŝŶŽ Ğ͕ ƉƌŝŵĂ Ěŝ ůŽƌŽ ŝ ƉŝƚƚŽƌŝ ĚĞů 
Quattrocento] dimostrarono poi chiaramente le opere di Lionardo da Vinci, il quale dando 

principio a quella terza maniera che noi vogliamo chiamare la moderna, oltra la gagliardezza e 

la bravezza del disegno, et oltra il contraffare sottilissimamente tutte le minuzie della natura 

così apunto come elle sono, con buona regola, miglior ordine, retta misura, disegno perfetto e 

grazia divina, abbondantissimo di copie e profondissimo di arte, dette veramente alle sue 

figure il moto et il fiato. Seguitò dopo lui, ancora che alquanto lontano, Giorgione da 

Castelfranco, il quale sfumò le sue pitture e dette una terribil movenzia alle sue cose per una 

ĐĞƌƚĂ ŽƐĐƵƌŝƚă Ěŝ ŽŵďƌĞ ďĞŶĞ ŝŶƚĞƐĞ͛͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ͕ ƐƵ ƵŶŽ ƐĨŽŶĚŽ ƐĐƵƌŽ͕ Ɛŝ ǀĞĚĞ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ƌŝƚƌĂƚƚĂ Ěŝ ƚƌĞ ƋƵĂƌƚŝ͕ Ă 
ŵĞǌǌĂ ĨŝŐƵƌĂ͕ ǀŽůƚĂƚĂ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ͘ AůůĞ ƐƵĞ ƐƉĂůůĞ ŶŽƚŝĂŵŽ ĂůĐƵŶŝ ƌĂŵŝ Ě͛ĂůůŽƌŽ͕ ƉŝĂŶƚĂ Ă ĐƵŝ ĂůůƵĚĞ ŝů ŶŽŵĞ convenzionale 

Ěŝ ͚LĂƵƌĂ͛͘ LĂ ĚŽŶŶĂ ŐƵĂƌĚĂ ĨƵŽƌŝ ĚĂů ĚŝƉŝŶƚŽ Ğ ŝŶĚŽƐƐĂ ƵŶĂ ǀĞƐƚĞ ĨŽĚĞƌĂƚĂ Ěŝ ƉĞůůŝĐĐŝĂ Ğ ƵŶĂ ƐĐŝĂƌƉĂ ďŝĂŶĐĂ͕ ŽůƚƌĞ Ă ƵŶ 
velo azzurro sulla testa. Il manto è aperto a mostrare un seno, sensualmente evidenziato anche dal velo che lo 

avvolge. L͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĨŝŐƵƌĂ ŚĂ ǀĂƌŝĞ ŝƉŽƚĞƐŝ͗ ĨŽƌƐĞ ğ ƵŶĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ŝĚĞĂůĞ͕ ŵĂŐĂƌŝ Ěŝ FůŽƌĂ͕ ŵĂ 
ƉŽƚƌĞďďĞ ĂŶĐŚĞ ĞƐƐĞƌĞ ƵŶĂ ĐŽƌƚŝŐŝĂŶĂ͘ “ƉŝĐĐĂ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ůĂ ƚĞĐŶŝĐĂ ƉŝƚƚŽƌŝĐĂ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͕ ĐŚĞ ĐƌĞž ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƉĞƌ 
campiture cromatiche, che non creano contorni netti e che non venivano stese a partire da un disegno sottostante, 

ma direttamente sulla tela. La mancanza di uniformità è di straordinaria modernità e fu uno dei contributi 

ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŝ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ Ăůů͛ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ͕ ĚĞƚƚŽ ƚŽŶĂůŝƐŵo. Pennellate chiare generano ad esempio colpi 

di luce freschi e vivaci in dettagli come la mano, dove sembra di cogliere straordinarie anƚŝĐŝƉĂǌŝŽŶŝ Ăůů͛ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶŝƐŵŽ͘ 
 

͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ěŝ IƐĂďĞůůĂ Ě͛EƐƚĞ͟ di Leonardi da Vinci, 1499-1500, Parigi, Musèe du Louvre.  
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TIZIANO VECELLIO 

 

Aůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů CŝŶƋƵĞĐĞŶƚŽ, Giorgione rappresenta la figura di riferimento per la nuova generazione di artisti operanti a 

Venezia, sollecitati da un mercato in crescita, che richiede composizioni allegoriche, moraleggianti o mitologiche, 

realizzate con la nuova tecnica del tonalismo. Il Pittore di Castelfranco non ha lasciato a Venezia una vera e propria 

scuola o bottega, ma giovani artisti con i quali aveva sviluppato un rapporto di collaborazione professionale. Tra i 

discepoli emergono le figure di Sebastiano del Piombo e Tiziano Vecellio. Tiziano Vecellio (Pieve di Cadore, 

1480/1485 ʹ Venezia, 1576) fu avviato molto presto alla pratica di bottega; a nove anni giunse a Venezia ed entrò 

nella bottega di Gentile e Giovanni Bellini. Da qui viene in contatto con Sebastiano del Piombo e Giorgione. Tiziano si 

distingue per la sua autonomia stilistica e incomincia a ricevere commissioni private anche da parte dei mercanti 

Ě͛OůƚƌĂůƉĞ͕ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ĐŽŵĞ ƉŝƚƚŽƌĞ Ěŝ ƉĂĞƐĂŐŐŝ͘ Aůů͛ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŽƉƉŽŶĞ ĨŽƌǌĂ ǀŝƚĂůĞ͖ ĂůůĂ ĚĞůŝĐata 

fusione atmosferica del maestro, un colore saldamente plastico, di cui esalta la forza drammatica. 

Nel secondo decennio del Cinquecento Tiziano raggiunge una posizione prestigiosa a Venezia, che lo porterà a 

divenire pittore ufficiale della Repubblica nel 1517, alla morte di Giovanni Bellini. Assieme al suo ruolo pubblico, però, 

egli continuerà a coltivare il proprio interesse per gli ambienti umanistici del ricco patriziato, con una serie di opere di 

soggetto allegorico a sfondo pastorale, musicale e amoroso. 

IŶ ƋƵĞŐůŝ ƐƚĞƐƐŝ ĂŶŶŝ TŝǌŝĂŶŽ ŽƚƚĞƌƌă ĂŶĐŚĞ ůĞ ƉƌŝŵĞ͕ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚŝ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ ƌĞůŝŐŝŽƐĞ͕ ůĞ ƉĂůĞ Ě͛ĂůƚĂƌĞ ĐŚĞ ĚĞĐƌĞƚĞƌĂŶŶŽ 
la sua fama e che resteranno una costante nella sua vasta produzione. La grande novità introdotta da Tiziano è il 

colore, strumento espressivo dalla potenza straordinaria nel costruire forme dinamiche e vitali, entro ambientazioni di 

grande densità atmosferica; attraverso il colore egli misura con i grandi maestri del Rinascimento cinquecentesco, 

contribuendo ad affermare il ritrovato ruolo egemone di Venezia nel panorama internazionale. 

NĞů ĐŽƌƐŽ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ TƌĞŶƚĂ͕ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ŝŶŝǌŝĂ Ă ĐŽŶĨƌŽŶƚĂƌƐŝ ĐŽŶ ů͛ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ ŝŶ ƐĞŶƐŽ ŵĂŶŝĞƌŝƐƚĂ ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ 
ĐĞŶƚƌĂůĞ͕ ĚĂŶĚŽ ĂǀǀŝŽ Ă ƵŶ͛ŝŶƚĞŶƐĂ sperimentazione sulle possibilità espressive del colore. Se nella cultura figurativa 

ƚŽƐĐĂŶĂ ŝů ͚ƉƌŝŵĂƚŽ ĚĞů ĚŝƐĞŐŶŽ͛ ĂǀĞǀĂ ƉƌŽĚŽƚƚŽ ƵŶĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ĨƌĞĚĚĂ Ğ ŝŶƚĞůůĞƚƚƵĂůŝƐƚŝĐĂ͕ TŝǌŝĂŶŽ ƉƌŝǀŝůĞŐŝĂ ƵŶ ƚŝƉŽ Ěŝ 
ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ŶĂƚƵƌĂůŝƐƚŝĐŽ Ğ ŝŶ ŵŽůƚŝ ĐĂƐŝ ƐĞŶƐƵĂůĞ͗ Őůŝ ƐĐŽƌĐŝ ƉƌŽƐƉĞƚƚŝĐŝ͕ ů͛ĂƌƚŝĨŝĐŝŽƐŝƚă ĚĞůůĞ ƉŽƐĞ͕ ů͛ĂĐĐĞŶƐŝŽŶĞ 
chiaroscurale, tipica del linguaggio manierista, si traducono in nuove ricerche coloristiche. Egli sceglierà di affidare 

unicamente al colore anche la definizione delle forme, rinunciando alla pratica disegnativa cara ai toscani.  

Nel 1545 Tiziano giunge a Roma, su invito del cardinale Alessandro Farnese, nipote di Paolo III. Qui riceve onori e 

ŝŶĐĂƌŝĐŚŝ͕ ŵĂ ŶŽŶ ƌŝĞƐĐĞ Ă ĐŽůŵĂƌĞ ůĂ ͚ĚŝǀĞƌƐŝƚă͛ ĐŚĞ ůŽ ƐĞƉĂƌĂ ĚĂůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ĨŝŐƵƌĂƚŝǀĂ ŝŶ ǀŽŐĂ ĂůůĂ ĐŽƌƚĞ ƉĂƉĂůĞ͘  
Intorno alla metà del Cinquecento, il linguaggio espressivo di Tiziano muta in modo deciso, testimoniando un drastico 

allontanamento dal luminoso classicismo monumentale dei decenni precedenti. Il gesto pittorico si fa più rapido, la 

pennellata rotta e pastosa; il colore, abbassato da toni opachi e arricchito da lumeggiature quasi abbaglianti, è 

utilizzato prevalentemente nella gamma dei rossi e delle terre. I volumi, prima saldi nella definizione chiaroscurale, 

giungono a sfaldarsi e ad accogliere una luce improvvisa e mutevole, in cui intervengono anche grumi di pigmento 

ůĂƐĐŝĂƚŝ ƐƵůůĂ ƚĞůĂ Ž ƉĂƌƚŝ ŝŶĐŽŵƉŝƵƚĞ͘ TƌĂ ŝů ϭϱϱϲ Ğ ŝů ϭϱϱϵ͕ ŝů ĚĞĐůŝŶŽ Ěŝ ƵŶ͛ĞƉŽĐĂ si rispecchia anche nella vicenda 

ƵŵĂŶĂ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ĐŽŶ ůĂ ŵŽƌƚĞ Ěŝ ƉĞƐƚĞ Ěŝ ƵŶ ƐƵŽ ĂŵŝĐŽ Ğ ĚĞů ƐƵŽ ƉƌŽƚĞƚƚŽƌĞ 

Carlo V; lutti che accelerano la sua svolta interiore. 

TŝǌŝĂŶŽ ŵƵŽƌĞ Ěŝ ƉĞƐƚĞ ŶĞů ϭϱϳϲ͘ EŐůŝ ŶŽŶ ŚĂ ůĂƐĐŝĂƚŽ ƵŶĂ ďŽƚƚĞŐĂ͕ ŵĂ ƵŶ͛ĞƌĞĚŝƚă ĐŚĞ ğ ƐƚĂƚĂ ƌĂĐĐŽůƚĂ ĚĂ ĂƌƚŝƐƚŝ Ěŝ ŵŽůƚĞ 
generazioni successive, da Tintoretto, de Rubens e Rembrandt, fino a Delacroix. 

 

 

VENEZIA 

 

 ͞CŽŶĐĞƌƚŽ CĂŵƉĞƐƚƌĞ͟ di Tiziano Vecellio, 1509-1510, Parigi, Musée du Louvre. 

Iů ĚŝƉŝŶƚŽ ŵŽƐƚƌĂ ĚĞ ĞůĞŐĂŶƚŝ ŐŝŽǀĂŶŝ Ěŝ Đŝƚƚă Ğ ĚƵĞ ĨĂŶĐŝƵůůĞ ƐǀĞƐƚŝƚĞ͕ ŝŶƚĞŶƚŝ ŶĞůů͛ĂƌƚĞ ĚĞůůĂ 
musica. Il giovane al centro suona il liuto, associato, come tutti gli strumenti a corda, a 

una cultura nobile e raffinata. La fanciulla di spalle, forse una Musa, suona il flauto, 

ŵĞŶƚƌĞ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ă ƐŝŶŝƐƚƌĂ ǀĞƌƐĂ ĚĞůů͛ĂĐƋƵĂ ŝŶ ƵŶĂ ĨŽŶƚĞ͕ ĂůůƵĚĞŶĚŽ ĂůůĂ ĨƵƐŝŽŶĞ 
tra la componente terrena e quella spirituale. Il gregge e il pastore sullo sfondo 

ƌŝĐŚŝĂŵĂŶŽ ŝů ƉĞƌŝĐŽůŽ ĐŚĞ ů͛ŝĚŝůůŝŽ ƉŽƐƐĂ ĞƐƐĞƌĞ ƚƵƌďĂƚŽ ĚĂůůĂ ĐŽŶƚĂŵŝŶĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶ Őůŝ 
ĂƐƉĞƚƚŝ ŵĞŶŽ ĞůĞǀĂƚŝ ĚĞůů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ͘ IŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƉŝŶƚŽ͕ ůĂ ĐƵŝ ĂƚƚƌŝďƵǌŝŽŶĞ ğ ƐƚĂƚĂ Ă ůƵŶŐŽ ĚŝďĂƚƚƵƚĂ ƚƌĂ Őůŝ ƐƚƵĚŝŽƐŝ͕ ğ 
ancora evidente la vicinanza ai modi di Giorgione, sia nelle morbidezze atmosferiche e nel trattamento delle ombre, 

perfettamente fuse con il colore, sia nei motivi paesaggistici.  
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 ͞AŵŽƌ ƐĂĐƌŽ Ğ AŵŽƌ ƉƌŽĨĂŶŽ͟ di Tiziano Vecellio, 1514-1516, Roma, 

Galleria Borghese. 

In quĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƌŝƚƌŽǀŝĂŵŽ ů͛ĂůůĞŐŽƌŝĂ ĂŵŽƌŽƐĂ͕ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĂ ŝŶ ŽĐĐĂƐŝŽŶĞ 
delle nozze tra Niccolò Aurelio, cancelliere della Serenissima, e Laura 

BĂŐĂƌŽƚƚŽ͕ ĂƉƉĂƌƚĞŶĞŶƚĞ Ă ƵŶ͛ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ ĨĂŵŝŐůŝĂ Ěŝ PĂĚŽǀĂ͘ DƵĞ 
figure femminili, simili nei tratti del volto, siedono su una fonte 

decorata a bassorilievo come fosse un sarcofago antico, in cui compare lo stemma degli Aurelio. Lo stemma dei 

BĂŐĂƌŽƚƚŽ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ğ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝďŝůĞ ŶĞů ďĂĐŝůĞ ƉŽƐƚŽ ƐƵů ďŽƌĚŽ͘ A ƐŝŶŝƐƚƌĂ ƐŝĞĚĞ ůĂ ͚VĞŶĞƌĞ TĞƌƌĞŶĂ͕͛ ŝŶ Ăďŝƚŝ ĐŚĞ ĂůůƵĚŽŶŽ 
agli attrŝďƵƚŝ ĚĞůůĂ ƐƉŽƐĂ͖ Ă ĚĞƐƚƌĂ ůĂ ͚VĞŶĞƌĞ ĐĞůĞƐƚĞ͕͛ ĐŚĞ ŝŶŶĂůǌĂ ǀĞƌƐŽ ŝů ĐŝĞůŽ ƵŶĂ ůƵĐĞƌŶĂ͘ CƵƉŝĚŽ ŵĞƐĐŽůĂ ů͛ĂĐƋƵĂ 
della vasca. Il suo gesto simboleggia la conciliazione tra i due amori antitetici personificati dalle donne, ma anche la 

soluzione del contrasto ƚƌĂ ŵŽƌƚĞ ;ŝů ƐĂƌĐŽĨĂŐŽͿ Ğ ǀŝƚĂ ;ů͛ĂĐƋƵĂͿ͘ NŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ůĂ ƉĂĐĂƚĞǌǌĂ ĚĞůůĞ ƉŽƐĞ Ğ ů͛ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ ĚĞůůĂ 
ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ͕ ů͛ŽƉĞƌĂ ĐŽŵƵŶŝĐĂ ƵŶ͛ŝŶƚĞŶƐĂ ĞŶĞƌŐŝĂ͕ ŐƌĂǌŝĞ ƐŽƉƌĂƚƚƵƚƚŽ ĂůůĂ ĨŽƌǌĂ ůƵŵŝŶŽƐĂ ĚĞů ĐŽůŽƌĞ ĐŚĞ Ěă ƌŝƐĂůƚŽ ĂůůĞ 
figure in primo piano, imponendole allo sguardo. 

 

 

 ͞AƐƐƵŶƚĂ͟ di Tiziano, 1516-1518, Venezia, Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari. 

L͛ŽƉĞƌĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ůĂ prima grande opera pubblica di Tiziano, che lo ha consacrato come 

principale pittore della Serenissima. Commissionata nel 1516, La tavola venne collocata con 

cerimonia solenne nella Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari nel del 1518, esposta entro 

ƵŶ͛ĞĚŝĐŽůĂ ŵĂƌŵŽƌĞĂ͘ LĂ ƐĐĞŶĂ ğ organizzata su tre registri sovrapposti, divisi dalla luminosità del 

ĐŝĞůŽ Ğ͕ ĂůůĂ ƐŽŵŵŝƚă͕ ĚĂůůĂ ĚŽƌĂƚĂ ůƵĐĞ ĚŝǀŝŶĂ͗ ŝŶ ďĂƐƐŽ Őůŝ ĂƉŽƐƚŽůŝ ĂƐƐŝƐƚŽŶŽ Ăůů͛ĞǀĞŶƚŽ; nel 

registro intermedio Maria è in piedi sulle nuvole, tra una moltitudine di angeli disposti a 

ƐĞŵŝĐĞƌĐŚŝŽ͖ ŝŶ ĂůƚŽ͕ ůĂ ĨŝŐƵƌĂ ĚĞů CƌĞĂƚŽƌĞ͕ ǀŝƐƚĂ Ěŝ ƐĐŽƌĐŝŽ Ğ ůŝĞǀĞŵĞŶƚĞ ŝŶĐůŝŶĂƚĂ ƌŝƐƉĞƚƚŽ Ăůů͛ĂƐƐĞ 
Ěŝ ƐŝŵŵĞƚƌŝĂ ǀĞƌƚŝĐĂůĞ͕ Ɛŝ ĂĐĐŝŶŐĞ Ă ŝŶĐŽƌŽŶĂƌĞ ů͛AƐƐƵŶƚĂ͘ TŝǌŝĂŶŽ ĐƌĞĂ ƵŶ͛imponente 

rappresentazione, carica di tensioni emotive. Egli interpreta il tema religioso come un grande 

evento collettivo, raggiungendo una straordinaria sintesi tra intensità drammatica, dinamismo e 

realismo͘ L͛ŽƉĞƌĂ͕ Ěŝ ĨĂƚƚŽ͕ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ ŝů ĐĂƉŽůĂǀŽƌŽ ĚĞůůĂ ĐŽƐŝĚĚĞƚƚĂ ĨĂƐĞ ͚ĐůĂƐƐŝĐĂ͛ Ěŝ TŝǌŝĂŶŽ e testimonia la sua 

capacità di innestare sulla tradizione veneta le ricerche figurative sviluppate in area toscana e laziale.  Tiziano conosce 

le novità elaborate alla corte papale attraverso i disegni e le stampe che circolavano diffusamente. Egli si discosta da 

quegli esempi per un naturalismo diretto, fatto di accensioni cromatiche e luministiche e di un coinvolgente 

ĚŝŶĂŵŝƐŵŽ͘ NĞůů͛͞AƐƐƵŶƚĂ͟ ǀƵŽůĞ ĐŽůƉŝƌĞ ĞŵŽƚŝǀĂŵĞŶƚĞ ůŽ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ͕ ĚĂŶĚŽ ƌŝƐĂůƚŽ ƉůĂƐƚŝĐŽ Ğ ŝŶƚĞŶƐŝƚă ĚƌĂŵŵĂƚŝĐĂ 
ĂůůĂ ƐĐĞŶĂ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ů͛ĂůƚĞƌŶĂŶǌĂ Ěŝ due colori dominanti, il verde e il rosso: tinte complementari e, dunque, destinate 

Ă ƉŽƚĞŶǌŝĂƌƐŝ ƌĞĐŝƉƌŽĐĂŵĞŶƚĞ͘ Iů ƌŽƐƐŽ ğ ƵƐĂƚŽ Ă ƉĂƌƚŝƌĞ ĚĂŝ ĚƵĞ ĂƉŽƐƚŽůŝ ŝŶ ďĂƐƐŽ͕ Ă ƐŽƚƚŽůŝŶĞĂƌĞ ů͛impianto piramidale 

che culmina nella figura della Vergine e si conclude in quella di Dio Padre. La resa espressiva è affidata anche 

Ăůů͛opposizione tra le due parti: in quella inferiore la concitazione dei personaggi esprime la componente emozionale, 

mentre quella superiore, racchiusa entro la perfezione del cerchio, rappresenta la sfera divina. Tuttavia, tra le due 

ƉĂƌƚŝ Ɛŝ ŝƐƚŝƚƵŝƐĐĞ ƵŶ͛ĞǀŝĚĞŶƚĞ unità, data dalla configurazione accentuatamente ascendente e dalla simultaneità delle 

azioni. 

 

 

 ͞Pala PĞƐĂƌŽ͟ di Tiziano, 1518-1526, Venezia, Chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari. 

Nel 1518 TŝǌŝĂŶŽ ƌŝĐĞǀĞ ƵŶ ĂůƚƌŽ ƉƌĞƐƚŝŐŝŽƐŽ ŝŶĐĂƌŝĐŽ ƉĞƌ ƵŶĂ ƉĂůĂ Ě͛ĂůƚĂƌĞ ĚĂ ĐŽůůŽĐĂƌĞ ŶĞůůĂ ƐƚĞƐƐĂ 
Chiesa dei Frari. Il committente è Jacopo Pesaro, vescovo della città cipriota di Parfois, che nel 

ϭϱϬϮ ĂǀĞǀĂ ƌŝƉŽƌƚĂƚŽ ƵŶ͛ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ ǀŝƚƚŽƌŝĂ ŶĂǀĂůĞ ƐƵŝ ƚƵƌĐŚŝ Ğ del vessillo con le insegne dei 

Pesaro e dei Borgia͘ AŶĐŽƌĂ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ ů͛ĂƌƚŝƐƚĂ ĂĚŽƚƚĂ ƐŽůƵǌŝŽŶŝ ƌŝǀŽůƵǌŝŽŶĂƌŝĞ͕ ƚƌĂƐĨŽƌŵĂŶĚŽ ŝů ƚŝƉŽ 
tradizionale della Sacra Rappresentazione in un ritratto collettivo dei membri della famiglia di 

Pesaro; tra tutti colpisce il ritratto del giovanissimo Leonardo, nipote di Jacopo e principale erede 

ĚĞůůĂ ĚŝŶĂƐƚŝĂ͕ ĐŚĞ ĐŽŶ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ƌŝǀŽůƚŽ Ăůů͛ĞƐƚĞƌŶŽ ĂƚƚŝƌĂ ůŽ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ ĞŶƚƌŽ ůŽ ƐƉĂǌŝŽ ĚŝƉŝŶƚŽ͘ 
UŶ͛ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ ŶŽǀŝƚă ğ ƉƌĞƐĞŶƚĞ ĂŶĐŚĞ ŶĞůů͛͛ŝŵƉŝĂŶƚŽ ĐŽŵƉŽƐŝƚŝǀŽ͗ TŝǌŝĂŶŽ ƐĐĞŐlie una 

prospettiva non centralizzata, basata su linee direzionali inclinate, che determinano una spazialità ampia e dinamica. 

La figura della Madonna non è posta al centro e le possenti colonne che proseguono oltre la cornice superiore dilatano 

verticalmente la scena, verso uno spazio aperto e non misurabile. 
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ROMA 

 

LE DUE VENERI 

Il confronto tra due opere di analogo soggetto consente di evidenziare le ĚƵĞ ͚ĂŶŝŵĞ͛ ĚĞůůĂ ƉŝƚƚƵƌĂ ǀĞŶĞǌŝĂŶĂ, 

rappresentate rispettivamente da Giorgione e da Tiziano: da un lato ŝů ŵŽƌďŝĚŽ ŶĂƚƵƌĂůŝƐŵŽ Ğ ů͛ĂƐƐŽƌƚĂ ŵĂůŝŶĐŽŶŝĂ͕ 
ĚĂůů͛ĂůƚƌŽ ůĂƚŽ ůĂ ƐĞŶƐƵĂůŝƚă͘ 

 

 ͞VĞŶĞƌĞ ĚŽƌŵŝĞŶƚĞ͟ di Giorgione e Tiziano, 1507-1510, Dresda, Gemaldegalerie. 

IŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ƵŶ ƉƵƚƚŽ ĂůĂƚŽ ƉƵž ĞƐƐĞƌĞ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂƚŽ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ƌĂĚŝŽŐƌĂĨŝĂ ƐƵůůĂ ƉĂƌƚĞ 
destra del dipinto. La critica recente tende ad attribuire a Tiziano una completa 

ƌŝĚŝƉŝŶƚƵƌĂ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ͕ ĐŽŵĞ ĂƚƚĞƐƚĞƌĞďďĞƌŽ ŝ ĐŽůŽƌŝ ĂĐĐĞƐŝ ĚĞů ƉĂĞƐĂŐŐŝŽ Ăůů͛ŝŵďƌƵŶŝƌĞ 
e il deciso panneggio del cuscino e del tessuto su cui è adagiata Venere. Tuttavia, la 

delicatezza di Giorgione è ancora riconoscibile nella figura di Venere e nella scelta 

iconografica: contemplata nel sonno, la dea è immagine ideale abbandonata nella quiete della natura. 

 

 

 ͞VĞŶĞƌĞ Ěŝ UƌďŝŶŽ͟ di Tiziano, 1538, Firenze, Galleria degli Uffizi. 

Questo dipinto, al contrario di quello precedente, è certamente attribuito a Tiziano, 

che lo realizzò per Guidobaldo della Rovere, figlio di Francesco Maria, duca di Urbino. 

Nel 1534 Guidobaldo aveva sposato per motivi politici Giulia Varano di Camerino, 

aŶĐŽƌĂ ďĂŵďŝŶĂ͕ Ğ ƚĂůĞ ĐŝƌĐŽƐƚĂŶǌĂ ŚĂ ĨĂƚƚŽ ƐƵƉƉŽƌƌĞ ĐŚĞ ů͛ŽƉĞƌĂ ĨŽƐƐĞ ƵŶĂ ƐŽƌƚĂ Ěŝ 
ĂƵƐƉŝĐŝŽ Ăůů͛ĂŵŽƌĞ ĐŽŶŝƵŐĂůĞ͘ A ƋƵĞƐƚŽ ĂůůƵĚĞƌĞďďĞƌŽ ůĞ ƌŽƐĞ͕ ŝů ĐĂŐŶŽůŝŶŽ 
accovacciato nel letto, le ancelle presso il cassone nuziale, la pianta di mirto. Lo 

sguardo della ĚĞĂ ğ ĚŝƌĞƚƚĂŵĞŶƚĞ ƌŝǀŽůƚŽ ǀĞƌƐŽ ů͛ŽƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ͗ ƉƵƌ ĚĞƌŝǀĂŶĚŽ ĞƐƉůŝĐŝƚĂŵĞŶƚĞ ĚĂůůĂ VĞŶĞƌĞ Ěŝ GŝŽƌŐŝŽŶĞ͕ 
ha perso la sua rarefatta delicatezza per trasformarsi in un simbolo di concreta e consapevole sensualità. Come nella 

͞VĞŶĞƌĞ Ěŝ DƌĞƐĚĂ͟, la luminosità della figura viene esaltata dal lenzuolo bianco e dalla presenza di due colori 

complementari, il rosso e il verde. 

 

 

MILANO 

 

 ͞IŶĐŽƌŽŶĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƐƉŝŶĞ͟ di Tiziano, Monaco, Alte Pinakothek. 

In questo dipinto la fonte luminosa è data da un instabile lampadario di luci ad olio. La figura di Gesù è 

drammaticamente sovrastata dai suoi aguzzini, dai quali partono le linee dinamiche che generano la 

composizione, incontrandosi senza produrre un ordine visivo stabile. La forma emerge senza precisione 

da un fŽŶĚŽ ĐƵƉŽ Ğ ŝŶƋƵŝĞƚĂŶƚĞ͕ ĂƚƚƌĂǀĞƌƐŽ ƚŽĐĐŚŝ Ěŝ ĐŽůŽƌĞ ƋƵĂƐŝ ŵĂĐĞƌĂƚŽ͘ L͛ŽƉĞƌĂ ͚ŝŵƉĞƌĨĞƚƚĂ͛ ŽǀǀĞƌŽ 
ƐĞŶǌĂ ƌŝĨŝŶŝƚƵƌĂ Ěŝ ĚĞƚƚĂŐůŝŽ͕ ƉĂƌůĂ Ěŝ ƵŶ͛ĂŶŐŽƐĐŝĂ non consolabile. 

 

 

VENEZIA 

 

 ͞PŝĞƚă͟ di Tiziano, 1570-ϭϱϳϲ͕ VĞŶĞǌŝĂ͕ GĂůůĞƌŝĂ ĚĞůů͛AĐĐĂĚĞŵŝĂ͘ 
Anche questo dipinto comunica lo stesso sentimento estremo del dipinto precedente. È un 

ĚŝƉŝŶƚŽ ǀŽƚŝǀŽ͕ ƌĞĂůŝǌǌĂƚŽ ƉĞƌ ĐŚŝĞĚĞƌĞ ůĂ ƉƌŽƚĞǌŝŽŶĞ ĚĂůů͛ĞƉŝĚĞŵŝĂ Ěŝ ƉĞƐƚĞ ĐŚĞ ĂǀĞǀĂ ĐŽůƉŝƚŽ 
Venezia e completato dopo la morte del pittore da Jacopo Palma il Giovane; Tiziano si ritrae al 

suo interno come un vecchio prostrato di fronte a Cristo morto, abbandonato sulle ginocchia 

della Vergine. La Maddalena è una figura altamente tragica nel gesto di disperato dolore. 
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I RITRATTI 

Tiziano si affermò fin dagli esordi come ƌŝƚƌĂƚƚŝƐƚĂ ĚĞůů͛ĂƌŝƐƚŽĐƌĂǌŝĂ ǀĞŶĞǌŝĂŶĂ, manifestando, anche in questo genere, la 

sua originalità rispetto a Giorgione. 

 

 ͞‘ŝƚƌĂƚƚŽ Ě͛ƵŽŵŽ͟ di Tiziano, 1510, Londra, National, Gallery. 

Iů ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ ƌŝƚƌĂƚƚŽ ŝŶ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ è stato erroneamente identificato con il poeta Ludovico 

AƌŝŽƐƚŽ͖ ğ ƉƌŽďĂďŝůĞ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ĐŚĞ Ɛŝ ƚƌĂƚƚŝ Ěŝ ƵŶ ĂƵƚŽƌŝƚƌĂƚƚŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ LĂ ƉŽƐĂ͕ ŝŶĨĂƚƚŝ͕ ğ 
compatibile con quella assunta dal pittore che ha appena distolto lo sguardo dalla tela per 

osservare la propria immagine riflessa nello specchio, posto leggermente in basso; questo 

espediente determina la direzione sicura e altera dello sguardo, che quasi domina lo 

ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ͘ L͛ƵŽŵŽ ğ ƌŝƉƌĞƐŽ Ěŝ ĨŝĂŶĐŽ Ğ ƌƵŽƚĂƚŽ ǀĞƌƐŽ ů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͖ ŝů ŐŽŵŝƚŽ͕ ĂǀǀŽůƚŽ ŝŶ ƵŶ͛ampia 

manica grigio-azzurra di raso trapuntato, sfonda quasi il piano pittorico, proiettandosi nel 

nostro spazio, oltre il parapetto, che funge da preciso elemento di delimitazione spaziale. Saldamente modellata dalla 

luce entro un nitido impianto piramidale, la figura maschile presenta dettagli degni della qualità analitica della pittura 

fiamminga.  

 

 

 ͞PĂŽůŽ III ĐŽŶ ŝ ŶŝƉŽƚŝ AůĞƐƐĂŶĚƌŽ Ğ OƚƚĂǀŝŽ FĂƌŶĞƐĞ͟ di Tiziano, 1546, Napoli, Museo di 

Capodimonte. 

Questo dipinto è stato eseguito durante il breve ƐŽŐŐŝŽƌŶŽ ƌŽŵĂŶŽ ĚĞůů͛ĂƌƚŝƐƚĂ͘ NĞů ƌŝƚƌĂƚƚŽ 
ĚĞĨŝŶŝƚŝǀŽ͕ ĞŐůŝ ŝŶƚƌŽĚƵĐĞ ů͛ŝĚĞĂ ĚĞů ƌŝƚƌĂƚƚŽ ͚ŝŶ ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ͛͘ L͛ĂƌƚŝƐƚĂ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ĚŝĐŚŝĂƌĂ ůĂ 
propria distanza dal linguaggio dei Manieristi centro-italiani, privilegiando rispetto alla ricerca 

ĨŽƌŵĂůĞ͕ ů͛ŝŶƚƌŽƐƉĞǌŝŽŶĞ ƉƐŝĐŽůŽŐŝĐĂ Ğ ƵŶĂ ŵĂŐŐŝŽƌĞ ůŝďĞƌƚă ĞƐĞĐƵƚŝǀĂ͘ NŽŶ Đ͛ğ ŶĞƐƐƵŶĂ 
idealizzazione o ostentazione di rango nella figura curva e vigile del pontefice, mentre si gira 

con espressione prudente e arguta verso il nipote Ottavio, che si inchina con ambigua 

ceriŵŽŶŝŽƐŝƚă͘ QƵĂƐŝ ƐƉĞƚƚĂƚŽƌĞ ĞƐƚƌĂŶĞŽ ĂůůĂ ƐĐĞŶĂ ğ ŝů ĐĂƌĚŝŶĂůĞ AůĞƐƐĂŶĚƌŽ͕ ƌŝǀŽůƚŽ ǀĞƌƐŽ ů͛ĞƐƚĞƌŶŽ͕ ĐŽŶ 
ƵŶ͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ǀĂŐĂ ŵĂůŝŶĐŽŶŝĂ͘ “ƵůůĂ ƐĐĞŶĂ ĂůĞŐŐŝĂ ƵŶ͛ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ ŐƵĂƌĚŝŶŐĂ͕ ƵŶ͛ŝŵƉĞƌĐĞƚƚŝďŝůĞ ƚĞŶƐŝŽŶĞ ĐŚĞ 
richiama segreti e intrighi di corte. Il colore è steso in modo del tutto nuovo, in diverse tonalità di rosso, separate 

appena dal bianco e dal bruno di alcuni dettagli, con effetti pittorici più volte variati: in alcune parti, come nella veste 

bianca del pontefice o nella figura di Ottavio, la stesura è lasciata volutamente sommaria, rapida e appena abbozzata, 

Ă ƐŽƚƚŽůŝŶĞĂƌĞ ů͛ŝĚĞĂ ĚĞůů͛ĂǌŝŽŶĞ ŶĞů ƐƵŽ ƐǀŽůŐĞƌƐŝ͘ 
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