   STORIA DELL’ARTE MODERNA
                                         Rinascimento

Il Quattrocento: caratteri generali

   Con il termine Rinascimento si suole indicare il periodo storico che, dalla fine del sec. XV alla seconda metà del sec. XVI, è contraddistinto da una straordinaria produzione letteraria, filosofica,  artistica e  scientifica.

   Giorgio  Vasari  (1511-1574) è uno dei primi ad usare il termine Rinascita riferito a soluzioni pittoriche proposte da Cimabue (ca. 1240-1302)  e da Giotto (1265-1337). E’, tuttavia, lo studioso svizzero Jacob Burckhardt (1818-1897) , che dopo la pubblicazione del suo fondamentale lavoro La civiltà del Rinascimento in Italia (1860; trad. ital. 1876), contribuisce ad estendere in età moderna l’accezione del termine che noi oggi conosciamo. Per gli intellettuali del   ‘400-‘500 nel concetto stesso di Rinascimento è racchiuso il significato di un ritorno della civiltà classica, di cui si sentivano i diretti eredi  giudicando l’età compresa tra il tardo antico e l’ età moderna - perciò denominata età di mezzo o Medioevo – un periodo di decadenza.

   L’ aspetto positivo del Rinascimento può essere riferito alla cultura, in quanto, tra il ‘400 e ‘500 vi fu una produzione artistica e letteraria che non si era mai manifestata precedentemente.

   L’aspetto negativo, invece,  è rappresentato dagli eventi storici che mutarono il quadro politico d’Italia. Infatti, il passaggio da Comune libero alla Signoria, e poi al Principato, può essere considerato, da un lato, la fine di una serie di lotte intraprese per conquistare il potere. Conseguentemente, coincide con l’avvento di un periodo di serenità e di relativo benessere. Ma, dall’altro,  rappresenta  l’instaurazione di un regime tirannico che soffocava ogni libertà. Del resto, le lotte tra le diverse Signorie portarono, di fatto, a sopprimere quelle “Signorie minori”, perciò  più indifese, e a creare degli Stati che, continuando a lottare tra loro, non permisero la nascita di uno Stato unitario. 

   Le invasioni straniere,  alla fine del ‘400, ruppero il tenue equilibrio che si era creato tra gli stati italiani, molti dei quali non furono più indipendenti. Tuttavia, la loro consistenza e diffusione nel territorio permisero la creazione di altrettanti  centri culturali dove si diffusero le idee rinascimentali. 

   Il Rinascimento si caratterizza fondamentalmente per un interesse incontrastato verso l’antico e per la consapevolezza che l’uomo, come essere pensante, è l’unico artefice della sua vita e del suo destino. 

   La fase iniziale del Rinascimento, solitamente, viene indicata come Umanesimo, contraddistinta dallo studio delle Humanae litterae, dei testi letterari cioè scritti in latino e in greco.

   Relativamente alle arti figurative, il mondo classico non fu preso solo come modello da imitare (classicismo), ma divenne occasione per creare qualcosa di nuovo. Gli artisti rinascimentali entrano, infatti, quasi in competizione con gli antichi, non vogliono solo raggiungerli in grandezza, ma anche superarli. Leon Battista Alberti nella lettera dedicatoria  del suo trattato a Filippo Brunelleschi, pubblicato nel 1435, esprime tutta la sua fiducia nei suoi contemporanei i quali, rispetto agli antichi, siano riusciti a scoprire un’ “arte e scienze non udite e mai vedute”, volendo chiaramente riferirsi a tutte le novità artistiche e scientifiche scoperte ai primi del ‘400 e mai conosciute dagli antichi.    

Il Cinquecento. Caratteri generali

   Giorgio Vasari (1501 - 1574) durante il suo soggiorno romano  grazie alle continue sollecitazione dei letterati di casa Farnese, compose  Le Vite de’ più eccellenti architetti, pittori et scultori italiani da Cimabue a’ tempi nostri che pubblicò a Firenze nel 1550. L’autore divide l’intera opera in tre parti, ognuna delle quali abbraccia un secolo: più specificatamente il XIV, il XV ed il XVI secolo. In queste “tre età”,  per  il Vasari,  è racchiuso il progresso delle arti figurative, che prende le mosse da Cimabue ed ha il suo splendore con Michelangelo, dopo il quale non c’è più una  produzione  artistica valida o almeno degna di considerazione. Ognuna di queste età è contraddistinta da uno stile proprio, inconfondibile.

   In particolare la terza età è caratterizzata dallo stile detto terza maniera, che rappresenta il punto più elevato della perfezione a cui sono pervenite le arti figurative. La terza maniera, dunque, inizia con  Leonardo e viene, perciò, indicata anche come maniera moderna, di cui fanno parte Bramante, Raffaello e Michelangelo. L’artista rinascimentale è un uomo poliedrico che, non limitandosi ad un’ ottima conoscenza delle tecniche artistiche, è anche uno studioso e perciò maestro della sua arte.

   Siamo, in realtà, in un particolare momento storico, nel quale avviene il lento, ma graduale, passaggio dall’attività dell’artigiano - che il Medioevo aveva contraddistinto con l’espressione arti meccaniche, riferendosi alla necessità dell’utilizzo della forza  fisica delle mani - ad una attività intellettuale. Per cui, accanto alle cosiddette arti liberali - di cui facevano parte tradizionalmente  la grammatica, la retorica, la giurisprudenza, l’astrologia, la poesia, la musica e la filosofia - si pongono a buon diritto anche la pittura la scultura e l’architettura. Tutto ciò, però, si realizzò con un ampio dibattito tra gli intellettuali del tempo, relativo alla supremazia della pittura sulla poesia o al contrario. Nel dibattito s’inserì l’autorevole voce di Leonardo, il quale, difendendo la pittura,  affermò che la pittura e la poesia hanno lo stesso fine, secondo l’antica espressione ut pictura poesis.

   Infatti, un pittore può esprimere sentimenti al pari di  un poeta , come ad esempio, il pittore greco Apelle, il quale riuscì a rendere concreto e visibile il concetto astratto di calunnia.

  Perciò, come la poesia può affrontare aspetti della vita che sconfinano nella morale, parlando del bene e del male, così la pittura può estendere i propri interessi al campo della natura e della scienza, divenendo mezzo e strumento di ricerca e di conoscenza, applicando il metodo scientifico.

   Come la poesia è indirizzata ad esaminare l’animo umano e a cogliere gli aspetti più significativi, scandagliando i sistemi interni che lo governano, così la pittura, indagando i corpi, tende a studiare e a riprodurre il linguaggio attraverso cui l’animo si esprime. A questo proposito, Leonardo narra l’episodio della gara pittorica tra Zeusi e Parrasio, riferito da Plinio nella Naturalis Historia, in cui Zeusi, dipingendo dei grappoli d’uva, inganna gli uccelli, ma Parrasio,  realizzando un quadro che finge un quadro, riesce ad ingannare il suo rivale dipingendo un panno che copre il quadro.

   Nei primi due decenni del secolo XVI, orientativamente sino alla morte di Raffaello (1520), Roma è il centro artistico per eccellenza, soprattutto sotto i pontificati di Giuliano Della Rovere,  il papa  guerriero che guidò la Chiesa  per un decennio (1503 - 1513) con il nome di Giulio II, e del suo successore  Giovanni de’ Medici, figlio di Lorenzo il Magnifico,  che, eletto papa con il nome di  Leone X (1513 - 1521), farà di Roma l’erede della cultura fiorentina del Quattrocento.

   Giulio II inaugurò una stagione artistica eccezionale, promovendo un ritorno delle glorie passate di Roma imperiale, ma al contempo  fu attivo nel campo  politico, basti ricordare il suo interesse nel realizzare  l’alleanza tra i maggiori stati italiani e la Francia con  la lega di Cambrai (1508) contro l’espansione  di Venezia, e, mutando strategia,  il suo impegno a promuovere una “lega santa” conto i Francesi (1511). 

  Il suo successore, Leone X,  che amava essere considerato un defensor pacis,  piuttosto che un pontefice impegnato  nell’espansione dei territori  dello Stato della Chiesa, diede un maggiore impulso alle lettere e alle arti.

  Intanto, Carlo V d’Asburgo, nel 1516, in seguito ad una complessa vicenda dinastica, riceve la corona di Spagna e, tre anni dopo nel 1519, quella di imperatore. 

  Dopo alterne vicende,  gli stati italiani si alleano con la Francia e l’Inghilterra  contro la Spagna nella lega di Cognac (1526).  Lo stesso Giulio  de’ Medici - figlio di Giuliano ucciso nella congiura dei Pazzi - divenuto papa nel 1523 con il nome di  Clemente VII (1523 - 1534)  e succeduto al soglio di Pietro  all’olandese Adriano VI (1522 -  1523), si allea con i francesi, cercando di proseguire la politica del cugino Leone X. 

     Ma la reazione spagnola non si fa attendere. Carlo V, assoldando truppe tedesche mercenarie, i lanzichenecchi, le invia a saccheggiare Roma.

    Il 5 maggio 1527 Roma subisce l’umiliazione di un terribile saccheggio, con gravi danni agli edifici sacri, il cui arredo venne profanato,  incendiato e distrutto. 

   Roma, considerata città sancta, e perciò inviolabile,  non subiva un simile distruzione dal lontano 410, da quando cioè Alarico il capo dei Visigoti era entrato nella Città eterna. Roma, tuttavia, reagì con tutte le sue forze e riuscì ad affermarsi nuovamente grazie alla presenza di artisti dello spessore di  Michelangelo. Anzi, proprio il sacco di Roma del ‘27 diede un impulso alle nuove concezioni delle  arti figurative in un  fervore di rinascita,  al quale contribuirono  le conquiste di Bramante, Raffaello e Michelangelo e non ultimo quelle di Leonardo.

   In realtà, dopo il sacco di Roma del ’27, ci fu una vera e propria diaspora, verso le maggiori e più sicure corti italiane,  di   tutti gli artisti che, nelle esperienze figurative di Leonardo, di Bramante, di Raffaello e di Michelangelo, si erano imbattuti direttamente - nel senso cioè che erano stati loro allievi - o indirettamente - nel senso che avevano conosciuto  e studiato solo le loro opere. A questa generazione di artisti si deve la propagazione delle conquiste dei quattro grandi e la riproposta  del  loro stile e soprattutto della loro maniera. 

   A ciò si aggiunga che il secolo XV aveva propugnato un ritorno all’Antico, congiunto ad un recupero della cultura classica, con collezioni di arte antica realizzate   in particolare a Firenze dai Medici.  Il secolo successivo, invece,  vede l’affermarsi del collezionismo, come moda e come scelte di gusto, capace di determinare scelte in campo letterario ed artistico.

   Famiglie nobili di una certa importanza, quali i Della Valle oppure i Cesi o i Sassi fanno a gara ad accaparrarsi pezzi d’arte antica, che, unici nel loro genere, potessero arricchire le loro collezioni. Ma più di tutte va ricordata la collezione pontificia. Nel cortile del Belvedere, ad esempio, in Vaticano, Giulio II aveva fatto collocare  le statue di Apollo, di Arianna, della Venere felice, di Comodo nelle sembianze di Ercole, del Tevere, di Ercole ed Anteo, di Laocoonte.  Avevano arricchito la collezione, continuando l’opera di Giulio II, i pontefici  Leone X con il Nilo,  Clemente VII con il Torso  e Paolo III, il romano Alessandro  Farnese (1534 - 1549), con una Venere Stante e con  il cosiddetto Antinoo. Paolo III godeva della fama di essere un grande collezionista di “cose antiche”,  tanto che, nottetempo, fece trasportare nella sua residenza  in Campo de’ Fiori ben settecento carri ricolmi di reperti archeologici. D’altra parte i Farnese acquistavano opere che erano presso altre famose ed accreditate famiglie nobili romane, impreziosendo  la loro già ricca collezione. 

   Ricordiamo, a proposito,  le famose  statue del Toro, di Ercole, di Flora, di Venere Callipigia, di Apollo Citaredo. 

   Ma il Cinquecento fu anche il secolo in cui la penisola italiana fu teatro delle lotte di potenze straniere, quali Francia e Spagna, per il controllo politico.   

    Nel 1494  il re di Francia Carlo VIII invade l’Italia per conquistare il Regno di Napoli in mano agli Aragonesi. Il suo intervento in Italia determina la caduta dei Medici a  Firenze e la restaurazione della Repubblica. Tuttavia, Carlo VIII deve desistere dall’impresa di conquistare il Regno di Napoli, perché si profila un intervento del re di Spagna Ferdinando il Cattolico e di Massimiliano d’Asburgo, imperatore di Germania.

    Nel 1499  il nuovo re di Francia Luigi XII occupa il Ducato di Milano, costringendo  Ludovico Sforza detto  il Moro ad abbandonarla.

     Nel 1501 una nuova spedizione francese contro il Regno di Napoli causa l’intervento del re di Spagna Ferdinando il Cattolico, determinando la caduta della dinastia aragonese. La guerra tra francesi e spagnoli porta alla divisione della penisola italiana tra i contendenti: la Francia si insedia  nel Ducato di Milano e la Spagna nel Regno di Napoli. Gran parte dell’Italia è, pertanto,  in mano a potenze straniere. 

    Nel 1511 papa Giulio II favorisce una “lega santa”contro i Francesi.

    Il nuovo re di Francia, Francesco I (1515 - 1547) con alterne vicende riesce a mantenere il possesso del Ducato di Milano.

    Nel 1516 Carlo V diviene re di Spagna e nel 1519 imperatore,  avendo tutta una serie di vasti possedimenti che geograficamente, ma soprattutto politicamente, accerchiano la Francia.

   Nel 1525 Carlo V sconfigge i francesi, imprigionando lo stesso Francesco  I, che in un secondo momento libera.

   Nel 1526, gran parte degli stati italiani si alleano con la Francia e con l’Inghilterra contro Carlo V, il quale l’anno successivo invia in Italia i lanzichenecchi, truppe mercenarie tedesche, per punire soprattutto la politica pontificia filofrancese.

   Nel 1556 Carlo V abdica e si ritira a vita religiosa; il regno passa nelle mani del figlio Filippo II, l’impero al fratello Ferdinando I. 

  Soltanto dopo circa un quarantennio di conflitti e di incertezze,  con la pace di Cateau Cambrèsis del 1559 si stabilisce definitivamente il predominio spagnolo sull’Italia.

  Dipendono direttamente dalla corona spagnola: il Regno di Napoli, la Sicilia, la Sardegna, il Ducato di Milano e lo Stato dei Presidi sulla costa toscana. La Repubblica di Venezia, lo Stato della Chiesa, il Ducato di Toscana, il Ducato  di Savoia, la Repubblica di Genova, anche se indipendenti, di fatto risentono dell’influsso della politica spagnola. Inizia un periodo di stabilità che solo  apparentemente sembrerà benefico, in quanto rivelerà una serie di  riflessi negativi soprattutto per le condizioni di vita delle classi più povere.

    La metà del secolo, inoltre,  è caratterizzata da  una  sempre più crescente esigenza di autenticità della vita religiosa, soprattutto in relazione ad episodi di corruzione e di gestione spregiudicata delle prerogative della Chiesa.  S’innesta, pertanto, uno scontro politico-religioso  che culminerà nella  Riforma protestante.

   Il 31 ottobre 1517 Martin Luther, un monaco agostiniano tedesco, affigge sulla porta della cattedrale di Wittenberg le famose 95 tesi scritte in latino, relative alla Disputa per la chiarificazione del potere delle indulgenze, invitando, secondo una prassi medioevale, a discutere tutti coloro che avevano interesse alla questione.

   La risposta di Roma non si fa attendere. Il pontefice Leone X dapprima intima a Lutero di ritrattare, ma alla risposta negativa di Lutero segue  nel 1521 la  condanna e la scomunica papale. La corte di Roma, tuttavia,  aveva sottovalutato l’intera questione e lo stesso Leone X  non aveva avuto la percezione della gravità di quanto stava accadendo in Germania.

    Infatti, quando nel dicembre del 1521 muore improvvisamente, la separazione della Germania era ormai avviata su una strada senza ritorno. 

   Carlo V, fedelissimo al cattolicesimo, cerca di mediare e di mantenere una posizione moderata, ma il moto riformatore tedesco ben presto mostra tutto il suo peso politico e militare. Infatti, Carlo V riesce a far revocare la facoltà - ottenuta nel 1526 - dei grandi principi luterani di svolgere nei propri territori una politica religiosa in piena autonomia. I rappresentanti luterani  innestano una energica protesta contro tale decisione imperiale, perciò vengono detti  protestanti, dando vita ad una vera e propria guerra di religione.
   La questione si chiarisce  solo nel 1555, quando, in seguito a laboriose trattative, si giunge alla pacificazione di Augusta, che segna il riconoscimento della confessione luterana. 

  Intanto, il desiderio di rinnovamento era sorto anche all’interno della Chiesa. Nel 1534, grazie allo spagnolo Ignazio de Lodola, nasce un movimento religioso, che nel 1540 sarà riconosciuto come ordine religioso dall’autorità pontificia con il nome di Compagnia di Gesù, che,  giurando obbedienza e fedeltà cieca al papa era impegnata  nella lotta alle eresie. I Gesuiti, come furono chiamati i seguaci dell’ordine, tuttavia, erano impegnati anche nella preparazione delle future  classi dirigenziali e nelle missioni.

   La più potente ed efficace risposta della Chiesa alla Riforma protestante fu il Concilio di Trento, con cui si definiscono i dogmi cattolici e si riafferma pienamente l’autorità del papa. Convocato da Paolo III nel 1545, durerà sino al 1563, con diverse e lunghe  interruzioni, e darà vita a tutta un’opera della Chiesa tendente ad arginare la Riforma protestante,  che sarà perciò  denominata Controriforma  oppure sarà  chiamata Riforma cattolica,  volendo porre l’accento sul tentativo di rinnovamento della  Chiesa. 
Leonardo da Vinci (1452 - 1519)

   Leonardo nacque a Vinci il 15 aprile 1452 da una contadina di nome Caterina e da Pietro, di professione notaio.  A circa diciassette anni si trasferì con il padre a Firenze dove frequentò la bottega di Andrea del Verrocchio. Il Vasari, nella biografia di Leonardo evidenzia l’irrequietezza del carattere e la mutevolezza, sintetizzando in una espressione tutta la sua attività di artista e di scienziato: cominciò molte cose e nessuna mai ne finì.

   In verità, quando il Vasari scriveva e pubblicava le sue Vite (1550), Leonardo era già morto da trentuno anni, e la narrazione vasariana contribuì decisamente ad accrescere la leggenda che ruotava intorno alla figura dell’artista tanto da farlo morire tra braccia del sovrano di Francia, Fratesco I, con cui aveva stretto ottimi rapporti di fiducia e di stima.

   Leonardo si  definiva “omo sanza lettere”, espressione con cui solitamente si indicava colui il quale non conosceva la lingua latina e greca, e conseguentemente non soltanto non conosceva  i classici nella loro lingua originale, ma  anche  gli scritti scientifici ufficiali divulgati in latino. Tuttavia, Leonardo non accolse le verità tramandate dalla tradizione se non prima averle  verificate e sperimentate, seguendo un rigoroso metodo   scientifico. Perciò, non si limitò a studiare il corpo umano dai trattati, ma volle conoscerlo da vicino de visu, sezionando i cadaveri e cercando di capire le leggi segrete che regolano il funzionamento dei vari organi in un corpo, studiando la botanica, l’astronomia, la zoologia, tutte le tecniche ingegneresche, e trasferendo i risultati dei suoi studi in disegni. 

  Gli scritti ed i  numerosissimi disegni, infatti, costituiscono il nucleo fondamentale per ricostruirne l’attività artistica e di scienziato.

   Infatti, partendo dai suoi  disegni si può ricostruire il suo stile. 

   In particolare, il disegno di una  Testa femminile, conservato agli Uffizi di Firenze, opera datata 1475, rappresenta una testimonianza del suo apprendistato presso la bottega del Verrocchio.  Risente molto della tradizione  del disegno fiorentino, per  cui il volto viene idealizzato con un’attenzione ai particolari somatici, quali la fronte spaziosa, le treccioline ed  i sottili capelli disegnati con  una  precisione meticolosa, che ricadono con un moto ondoso sulle spalle e sul petto della figura rappresentata, quasi incorniciando il volto della fanciulla. Con una cura della luce e delle ombre, che contribuisce a rafforzare  la tenerezza e la finezza del volto raffigurato.

   Il secondo disegno degno di considerazione è un disegno anatomico conservato nella collezione reale del castello  di Windsor, databile intorno al 1489. Rappresenta due crani sezionati, visti in prospettiva,  uno dei quali è reso in proiezione ortogonale, con il tratteggio proprio di chi è mancino, come, d’altro canto, dimostra  la scrittura speculare da destra verso sinistra usata da Leonardo.

  Il terzo disegno è un cartone che rappresenta Sant’Anna, la Vergine, il Bambino e San Giovannino, conservato alla National Gallery di Londra, collocabile cronologicamente tra il 1508 ed il 1510. Il tema trattato si rifà al tradizionale - ma storicamente non attestato - incontro di Gesù con San    Giovanni Battista, raffigurati bambini, probabilmente prefigurazione dell’incontro di Gesù e Giovanni Battista,  in età adulta, sulle rive del Giordano. 

   L’opera è iconograficamente impostata sulla rappresentazione delle  tre generazioni, una legata all’altra, non soltanto dal vincolo di parentela, ma anche da un insieme di gesti e di atteggiamenti. Sant’Anna guarda intensamente la figlia che, a sua volta,  abbassa gli occhi teneramente verso il proprio figlio,  che tiene in braccio, mentre benedice San Giovannino, con il quale incrocia  lo sguardo. In quest’opera sono presenti il contrapposto e lo sfumato, due elementi caratterizzanti la produzione pittorica di Leonardo. Solitamente con il termine  contrappunto si indica un equilibrio che viene  a crearsi tra le masse corporee le quali  ruotano, in direzione opposte, intorno ad un ideale asse. Nel caso del cartone di Londra la Vergine è raffigurata con gli arti inferiori rivolti verso sinistra, mentre il busto è rivolto verso destra; il Bambino è rappresentato con gli arti inferiori verso lo spettatore, mentre  ruota il busto verso la figura di san Giovannino.

  La tecnica dello sfumato, invece, è basata sulla  impercettibile gradazione cromatica,  la quale, passando lievemente dalla luce all’ombra, elimina ogni contrasto chiaroscurale ed annulla la linea di contorno  con una compenetrazione delle figure e dell’atmosfera.

  Leonardo, all’età di quasi trent’anni, dipinge  l’Adorazione dei Magi, un’opera interamente sua, dopo aver esordito con opere quali Il Battesimo di Cristo, dipinta insieme al suo maestro Andrea Verrocchio (in realtà Leonardo dipingerà l’angelo di profilo in basso a sinistra, come attesta il Vasari: “Lionardo lavorò un angelo, che teneva alcune vesti”) e l’Annunciazione, una tavola che risente ancora dei modi del suo maestro e che appare legata alla collaudata impostazione  compositiva tradizionale dei personaggi.

     L’Adorazione dei Magi, un’opera realizzata su committenza, nel 1481, dei frati del Convento di San Donato a Scopeto, è rimasta incompiuta per la partenza nel 1482 dell’artista a Milano. Molte le novità proposte dal maestro. In primo luogo, la Vergine, seduta con  il Bambino sulle ginocchia, è posta al centro della scena, interamente ambientata all’aria aperta, con la capanna, posta sulla destra,  ricoprendo un ruolo secondario.

     Il gruppo è circondato  dai Magi, raffigurati umilmente prostrati in ginocchio,  dai pastori,  incuriositi ed in atteggiamento devoto, e  dagli angeli. Sullo sfondo, sulla sinistra,  compaiono  rovine di edifici che  rinviano simbolicamente alle rovine del Tempio di Gerusalemme. Cavalli e cavalieri, raffigurati  in un vorticoso movimento, occupano in secondo piano dell’intera scena,  alludendo al mondo pagano non ancora civilizzato dalla conoscenza della buona novella. I piani dell’ intera composizione, comunque, sono scanditi dall’introduzione di due alberi, apparentemente elementi  riempitivi, in quanto funzionalmente servono per dare profondità al disegno e rispettivamente  l’alloro è il simbolo della vittoria e la palma il simbolo del martirio.

   Nel 1482 Leonardo è a Milano e, su committenza della Confraternita dell’Immacolata Concezione, nel 1483 inizia a dipingere La Vergine delle rocce che termina nel 1486.

Leonardo, La Vergine delle Rocce, 1483-1486, olio su tavola, trasportato su tela, 198 x 123, Parigi, Museo del Louvre. 

Con ogni probabilità il tema trattato deriva dalla destinazione dell’opera alla chiesa paleocristiana di S. Francesco Grande che, andata distrutta tra il secolo XVIII ed il secolo XIX, era ubicata su di un cimitero cristiano che veniva indicato comunemente con il nome di “grotta”. 

    Le figure della composizione sono disposte secondo un tradizionale schema piramidale dentro un gioco di luci e di ombre di un paesaggio roccioso caratterizzato da una  vegetazione ed interpretato con efficace suggestione determinata soprattutto dall’atmosfera. Maria occupa il centro della scena con il braccio destro è in atteggiamento affettuoso nei riguardi di San Giovannino, ritratto inginocchiato con le mani giunte, mentre la mano sinistra, in segno di protezione è posta, in scorcio, sul capo del figlio benedicente, sorretto dall’angelo che indica allo spettatore San Giovannino. Questa impostazione iconografica, con una lettura della tavola che parte dall’angelo, per poi continuare con San Giovannino e terminare con la Vergine, ha fatto pensare che l’opera fosse stata dipinta, almeno inizialmente, a Firenze, giacché San Giovanni Battista è il protettore della città toscana. Questa ipotesi è, comunque, sostenuta dal confronto con opere realizzate nel periodo fiorentino di Leonardo, prima della  sua partenza per Milano. Infatti, quest’opera per molti aspetti è affine, ad esempio,  all’Annunciazione: in particolare, la resa del panneggio, la tenerezza che sprigiona il volto di Maria,  alcuni particolari anatomici,   quali l’espressione del sorriso dell’angelo o la resa dei tratti dei capelli che luccicano sotto i colpi della luce che proviene da sinistra. In quest’opera, inoltre, sono evidenti le convinzioni leonardesche sulla validità di un dipinto, il quale, per essere tale, deve offrire l’idea del rilievo unita alla resa della figura umana che è in sintonia con ogni  elemento circostante, in primo luogo con la natura. Proponendo l’imitazione della natura come elemento irrinunciabile per  un vero artista. 

  A Milano, tra il 1495 ed il 1497, Leonardo dipinge su committenza di Ludovico Sforza il Cenacolo, nel Refettorio di Santa Maria delle Grazie, che a buon diritto viene considerata l’ultima opera con cui si conclude il Quattrocento.

Leonardo, Cenacolo, 1495-1497, Pittura parietale con tecnica mista, 460 x 880, Milano, Refettorio Santa Maria delle Grazie.

   L’argomento dell’Ultima Cena è un tema largamente trattato per tutto il secolo XV a Firenze con una iconografia stereotipata. Gesù Cristo, in posizione dominante,  è posto al centro dei Discepoli  raffigurato nel momento dell’istituzione dell’Eucarestia, benedicendo il pane ed il vino.  I Discepoli sono solitamente tutti collocati ai lati del Maestro, talvolta con delle varianti quali, ad esempio, la rappresentazione di Andrea del    Castagno (Firenze,  Refettorio dell’ex Convento di Santa Apollonia, 1450 ca.) o quella di Domenico Ghirlandaio (Firenze,  Refettorio d’Ognissanti, 1480;  Refettorio minore del Convento di San Marco, dopo il 1480), in cui due discepoli occupano simmetricamente  i lati corti del tavolo. San Giovanni è sempre raffigurato nelle immediate vicinanze di Gesù,  con il capo mansuetamente posato sulla tavola, come narra il racconto evangelico, mentre Giuda, di  solito, è l’unico discepolo che, collocato di fronte a Gesù, non è allineato con gli altri e sempre isolato.  

   Questa tradizionale  iconografia non viene rispettata da Leonardo, il quale rivoluziona anche il  canonico momento dell’istituzione dell’Eucarestia, soffermandosi, invece, sull’attimo in cui Cristo esclama: ”Uno di voi mi tradirà”. Lo sconcerto che una tale affermazione - dal sapore di una denuncia esplicita del tradimento del sentimento dell’amicizia - suscita tra i Discepoli è inimmaginabile, provocando una serie di reazioni, con sfumature diverse. Leonardo rappresenta tutte le figure dei  discepoli simmetricamente  in gruppi di tre. Al centro, fermo, immobile come una statua di un eroe  e consapevole del suo destino, la figura di Cristo appare isolata e,  senza nembo,  ha per  sfondo il paesaggio illuminato da una luce radiosa, che si intravede dall’apertura centrale con cui la sala comunica con l’esterno.

  Gli Apostoli, raffigurati da sinistra verso destra, sono rispettivamente Bartolomeo, Giacomo Minore ed Andrea,  scattati in piedi per la sorpresa dell’affermazione del Maestro. Giuda, con il braccio destro appoggiato sulla tavola imbandita, si ritira anch’egli indietro, con un’espressione sorpresa, incredulo che il suo accordo di tradimento sia conosciuto da Gesù. Alle sue spalle, Pietro si avvicina a Giovanni per sussurrargli qualcosa nell’orecchio e Giovanni amorevolmente gli presta ascolto. Alla sinistra di Gesù, Giacomo Maggiore, con le braccia aperte, manifesta tutto il suo stupore e sembra quasi trattenere la reazione degli altri due Apostoli che sono alle sue spalle: Tommaso, che con l’indice della mano destra rivolto in alto, e Filippo, da cui traspare una tenerezza e purezza di sentimenti, sembrano voler  dire: “Sono forse io, Maestro?”. Il gruppo di  Matteo, Taddeo e Simone, che conclude la sequenza, è animato da Matteo, il quale, con eloquente gesto delle mani,  invita gli altri due  discepoli a rispondere all’ assurda certezza  che fra loro c’è un traditore.

   Leonardo nel suo Trattato della pittura  afferma che un pittore per definirsi  “bono pittore” deve in primo luogo saper dipingere l’uomo - e questo sembra relativamente semplice - ed il suo pensiero - e questo è un po’ più complesso, perché deve essere affidato alla riproduzione della sua gestualità. Nel Cenacolo Leonardo, del resto, assegna una  gestualità ad ogni singolo personaggio,  che parla con il linguaggio del proprio  corpo, dal movimento delle mani all’espressione dei volti, sino a curare i singoli particolari dell’intera composizione.

Leonardo, Studio per l’Apostolo Simone, Copia di un disegno andato perduto, Matita rossa su carta preparata di rosso, 18,5 x 15, Windsor Castle, Royal Library.

Leonardo, Studio per la testa dell’Apostolo Giacomo, Carboncino rosso, penna e inchiostro, 25 x 17, Windsor Castle, Royal Library.

   La soluzione tecnica proposta da Leonardo, se sin dall’inizio ebbe un grande effetto cromatico, ben presto si rivelò  anche in tutta la sua precarietà. Infatti, già Giorgio Vasari in pieno Cinquecento   sottolineava il cattivo stato di conservazione dell’opera. Nel 1977 è stato oggetto di un radicale restauro conoscitivo e di conservazione, liberando la pellicola pittorica da tutte le ridipinture realizzate nei secoli, consolidando le parti originarie di colore e restituendo la luminosità dell’opera laddove risultava compromessa.

  Leonardo nel 1499 abbandona Milano per l’arrivo del francesi e  ritorna a Firenze, dopo una breve sosta a Mantova e a Venezia. Nel 1506 è nuovamente a Milano. Nel 1513 è a Roma, dove sperava di avere spazio nella committenza pontificia in seguito all’elezione al trono di Pietro di Leone X de’ Medici, fratello del suo protettore Giuliano de’ Medici. E, con ogni probabilità, per Giuliano dipinse il ritratto più conosciuto del mondo, quello di Monna Lisa, famoso soprattutto  con il nome di  La Gioconda.

Leonardo, Monna Lisa (La Gioconda), 1503-1506, olio su tavola, 77 x 53, Parigi, Museo del Louvre.

 L’identità della donna ritratta è un problema assai dibattuto. La critica è tuttora   concorde  nel ritenere che certamente il personaggio raffigurato non è Monna Lisa, moglie del mercante fiorentino Francesco del Giocondo. Attualmente si guarda con una certa simpatia all’identificazione con Isabella Gualandi, gentildonna partenopea conosciuta da Giuliano.

   Il dipinto raffigura una giovane donna in posa di tre quarti con le mani delicatamente incrociate e sovrapposte l’una sull’altra, di cui quella sinistra è   morbidamente poggiata su un libro che trattiene con le dita affusolate. Dietro al personaggio, un parapetto oltre il quale si stende un suggestivo paesaggio caratterizzato da strade, ponti, rocce, laghi eduna fitta vegetazione. Personaggio e natura, nell’opera,  sono inscindibili: all’espressione del volto, infatti,  fa eco la maestosità della natura. Lo stesso sorriso, su cui si è detto  tanto, è ottenuto con la tecnica dello sfumato, per cui l’alone di mistero è frutto dalla mancanza dei contorni precisi e marcati,  come anche  le sopracciglie degli occhi, le quali, non avendo una definizione, quasi invitano lo spettatore a meglio indagare  nel quadro e, catturata la sua attenzione, non può lo sguardo non sconfinare  nell’atmosfera del fondo su cui regna un’apparente  incertezza  per una diffusa nebulosità.  Ritenuto il capolavoro di Leonardo, La Gioconda è  diventata il simbolo del Rinascimento, dell’uomo che riesce a superare gli ostacoli naturali solo se fa leva sulla sua  volontà e tenacia. 

  Leonardo ripropone la maestosità della natura riprodotta nella Gioconda in una serie disegni di Diluvi, orientativamente databili intorno al 1516, in ogni caso poco tempo prima della sua morte, avvenuta in Francia il 2 maggio 1519 nel castello di Cloux, dove Francesco I lo aveva accolto con tutti gli onori. 

  E’, in fondo, quella stessa natura che  Leonardo aveva scrutato, studiato e trascritto nelle sue note al Codice Hammer,  che, composte dal 1508 al 1510 tra i soggiorni fiorentini e milanesi, acquistano i requisiti di studi a sé stanti  sugli sconvolgimenti geologici, in cui la forza della natura vince sempre  e comunque l’uomo, al quale non rimane altro che prendere atto della  sua limitatezza.

  Queste visioni leonardesche, dal sapore quasi apocalittico, saranno guardate con attenzione da Giulio Romano quando affrescherà la Sala dei Giganti del Palazzo del Te a Mantova.  

Raffaello Sanzio (1483 - 1520)
   Raffaello nacque ad Urbino nel 1483 ed apprese l’arte in famiglia: suo padre Giovanni Santi era pittore. 

  La prima formazione artistica lo vede impegnato a seguire la lezione che proveniva da Pietro Perugino, ma in un secondo momento si interessa alle soluzioni leonardesche. Nel 1504, con le credenziali di Giovanna Feltria della Rovere, si reca a Firenze da Pier Sederini, gonfaloniere della repubblica fiorentina.

   A Firenze rimane dal 1504 al 1508, avendo modo di conoscere le opere di Leonardo e di Michelangelo,  seguendone gli insegnamenti, che elaborò in maniera personale e creativa, assimilando la tradizione figurativa fiorentina.  Alla fine del 1508, infatti, appoggiato dal Bramante e chiamato da papa Giulio II, si trasferì a Roma. Nella Città Eterna ebbe modo di frequentare la corte pontificia, di conoscere le soluzioni architettoniche del Bramante e la pittura di Michelangelo, di confrontarsi direttamente con le testimonianze che provenivano dal mondo antico. Ed a Roma rimase sino alla morte, che lo colse  prematuramente all’età di trentasette anni, il 6 aprile 1520, mentre attendeva alla rielaborazione della pianta della città di Roma di epoca imperiale.

  Punto di partenza per ogni indagine sull’attività artistica di Raffaello sono  i suoi disegni, che per la loro diversità  spesso può sembrare che siano stati realizzati da mani diverse.

  Collocabile ai primi anni del Cinquecento è lo Studio di un nudo maschile e di braccia del British Museum di Londra. Emerge, in questo lavoro,  la cura della linea di contorno delle figure, il tratto ondulato e le linee curve ad arco, con cui l’artista  definisce le parti anatomiche caratterizzate da muscolatura, mentre il resto è affidato al rilevamento della tensione  dei tendini. 

  Nel San Giorgio ed il drago  conservato agli Uffizi di Firenze è evidente l’influsso di Leonardo, in particolare nel cavallo che si impenna e nella resa del cavaliere, nel disegno del drago e  nei tratti del volto del Santo guerriero. E’, d’altra parte, noto che Raffaello disegnava i personaggi dapprima nudi per  capirne le parti anatomiche,  per studiare il loro rapporto  ed il loro movimento, e solo in un secondo momento li rivestiva con  abiti, come ad esempio documenta il disegno di Due uomini nudi, che svilupperà ed elaborerà  nella tavola della Trasfigurazione. Il disegno è  attualmente al Museo del Louvre di Parigi ed è realizzato a sanguigna; la linea di contorno appare più delicata dei precedenti disegni, tendente al flessuoso,  anche se il volume delle masse è realizzato con la solita  linea curva  ad arco, mentre il chiaroscuro è affidato al tratteggio incrociato della matita.

     Per le evidenti affinità di stile, il Vasari aveva già sollevato il problema della difficoltà di attribuire un’opera giovanile di Raffaello al pittore urbinate oppure al suo maestro, il Perugino, presso il quale era stato messo a bottega. Raffaello riuscì a sganciarsi dai modi del suo maestro, anche se lo fece proprio con un’opera che s’ispira chiaramente all’esperienza artistica del Perugino. 

   Nel 1504 esegue per la chiesa di San Francesco a Città di Castello lo Sposalizio della Vergine, oggi alla Pinacoteca Brera di Milano, una tavola che dipende dall’opera  di analogo soggetto che il  Perugino eseguì (1499-1504) per la chiesa di San Lorenzo a Perugia, oggi al  Musée des Beaux Arts di Caen,  e dall’affresco, sempre del Perugino, della Consegna delle chiavi a San Pietro (1482) dei Palazzi Vaticani in Roma. 

  Lo Sposalizio della Vergine  rientra nella fase peruginesca di Raffaello, perché la pala deriva strettamente dall’opera del Perugino a livello di schema compositivo generale. Infatti, diverse sono le affinità:  tutti i personaggi sono simmetricamente allineati ai lati del sommo sacerdote, anche se Raffaello colloca le figure lasciando in primo piano uno spazio vuoto che segue un   andamento curvilineo, che funzionalmente coinvolge lo spettatore; la forma  centinata del dipinto; il grande  tempio a pianta centrale dello sfondo; la pavimentazione prospettica della piazza ottenuta  con larghi lastroni. Tuttavia, la figura del sacerdote in Perugino occupa la parte centrale  della composizione ed è in asse con la porta sfinestrata del tempio, mutando l’impostazione della figura  decentrata e resa di profilo del Cristo nella Consegna delle chiavi; in Raffaello, invece, il sacerdote è sbilanciato e piega il capo verso destra. Lo stesso San Giuseppe dà movimento alla scena, raffigurato in atto di muovere un passo in avanti,  mentre il pretendente deluso,  al suo fianco, curvato, rompe la verga facendo leva  con il ginocchio destro. Al lato opposto,  c’è più compostezza nelle figure femminili che accompagnano la Vergine, le quali sprigionano dolcezza e serenità. L’articolazione prospettica impostata da Raffaello è, tuttavia, diversa da quella del Perugino, in quanto Raffaello rende più arioso il tempio dello sfondo,  proponendo una struttura con sedici lati, ognuno dei quali  è in rapporto con lo spazio della piazza con una raffinata centina ad arco con cui si articola il portico con colonnato che ruota intorno all’edificio. Inoltre, allontana il tempio  dalla scena descritta in primo piano, collocando sullo spazio della piazza delle figure in scala  che servono funzionalmente a dare maggiore profondità all’intera composizione.

   Raffaello risente molto del fascino delle esperienze figurative di Leonardo, soprattutto  quelle maturate a livello gestuale, nelle Madonne, realizzare nel periodo fiorentino. In particolare degno di nota è la Sacra Famiglia Canigiani, una tavola del 1507, dipinta su committenza del fiorentino Domenico Canigiani. Nella scena sono collocate le figure di Maria, di Giuseppe e del Bambino, a cui si aggiungono Santa Elisabetta e San Giovanni, secondo un collaudato schema piramidale, reso meno rigido dalle figure degli angeli nella parte superiore della tavola, che,  nascoste in un intervento pittorico settecentesco, sono state  recuperate da un recente restauro. 

   Alla fine del 1508, Raffaello è Roma, dove insieme ad altri artisti  lavora alla decorazione degli ambienti destinati alla residenza  di papa Giulio II, le cosiddette Stanze Vaticane. Il lavoro, comunque, viene quasi subito affidato dalla esigentissima committenza pontificia al solo Raffaello, il quale continuerà a dipingere in Vaticano anche sotto il pontificato di Leone X. Raffaello ebbe l’incarico di affrescare quattro stanze e precisamente:  la Stanza della Segnatura, adibita a biblioteca privata del pontefice, dove il papa  solitamente signava, cioè firmava, i documenti, in cui, nella celebrazione della cultura umanistica e degli ideali umanistici dei pontefici, compare la trasposizione figurativa dei concetti del Vero, del Bene e del Bello; la Stanza di Eliodoro, destinata alle pubbliche udienze, in cui viene esaltata la protezione di Dio elargita alla Chiesa nel corso della storia; la Stanza dell’Incendio di Borgo, in cui vengono ricordati, con chiaro intento encomiastico di papa Medici, episodi relativi ai pontefici che avevano il nome Leone, ed infine la Stanza di Costantino, in cui sono rappresentati momenti della vita dell’imperatore romano  convertito al cristianesimo.

Raffaello, Scuola di Atene, 1509-1510, Affresco, estensione massima 814, Città del Vaticano, Stanza della Segnatura.

     In una maestosa architettura sono collocati i più famosi filosofi e saggi dell’antichità. La scena è ambientata in un edificio a croce greca, probabilmente ispirato alla Basilica do Massenzio, i cui bracci sono con volta a botte a lacunari.

   Al centro della scena, su una scalinata, sono poste le figure di Platone e di Aristotele, rappresentanti dei fondamentali sistemi del pensiero antico. Il primo, indicando il cielo, cioè il mondo delle idee, che, secondo la concezione platonica, rappresenta la realtà superiore ed ideale, della quale il mondo non altro che una copia mal riuscita; il secondo, con il braccio destro proiettato in avanti e con la mano che indica verso il basso, a significare che il mondo dell’esperienza è l’unica realtà possibile. 

  Tutta la composizione è  impostata sul rigore prospettico. Perfino Eraclito - nel cui volto è stato riconosciuto Michelangelo, impegnato nei lavori della Cappella Sistina,  come in Platone sono state individuate le fattezze di Leonardo  - seduto per terra, in primo piano, appoggiato ad un blocco di marmo, in atteggiamento di scrivere e Diogene il  cinico, steso comodamente sulla scalinata, seguono le linee prospettiche.

  All’estrema destra dell’opera, emergente da un gruppo di personaggi, compare la testa di un giovane con cappello nero e con lo sguardo rivolto verso lo spettatore, che si pensa sia l’autoritratto di Raffaello. 

  Il tema della Liberazione di SanPietro dal carcere di Gerusalemme, nella Stanza detta di Eliodoro, si ispira ad un famoso episodio narrato negli Atti degli Apostoli. Pietro, a cui Cristo aveva affidato la sua Chiesa, nominandolo di fatto primo papa,  si trova imprigionato nelle carceri di Gerusalemme da Erode Agrippa, in attesa del processo. Durante la notte, Pietro sogna che un angelo inviato dal Signore lo libera dal carcere, dandogli la possibilità di raggiungere i suoi confratelli. Raffaello rappresenta l’episodio distinguendolo in tre scene: al centro, Pietro incatenato, dietro una grata,  è svegliato dall’angelo, investito da una splendente luce che illumina l’intera sequenza e che investe le guardie, collocate ai lati della scena,  appoggiate  stancamente alle loro lance. A sinistra, un soldato ritratto di spalle che, con nella mano sinistra una fiaccola, in modo concitato, imperiosamente, indica  con la destra agli altri commilitoni di recarsi subito dove il prigioniero sta fuggendo. A destra, Pietro è guidato dall’Angelo fuori dal carcere tra altri soldati addormentati sui gradini della scala. L’effetto chiaroscurale rinvia al Sogno di Costantino di Piero della Francesca, soprattutto la prima sequenza riprodotta a sinistra, dove il  placido notturno dolcemente contrasta con la sorprendente e abbagliante luminosità dell’Angelo, a cui si somma la  luce della finestra della parete dell’affresco, sorgente naturale di luce dell’intero ambiente.

    La scena dell’Incendio di Borgo, viene eseguita da Raffaello quando aveva accettato l’incarico di architetto di San Pietro.  L’episodio è tratto dal Liber Pontificalis, in cui si narra il violento incendio che nell’847 si sviluppò nel rione romano del Borgo, vicino alla basilica del Vaticano. L’incendio viene miracolosamente domato dal papa Leone IV, il quale compare raffigurato, affacciato alla finestra in fondo alla scena, nell’atto di benedire l’intero quartiere in preda alle fiamme e al panico degli abitanti. Raffaello riproduce, sul fondo, la basilica vaticana d’età paleocristiana;   alcuni edifici  con citazioni di monumenti dell’età classica, quasi sicuramente ripresi dal Foro Romano; inserti di architettura cinquecentesca, come la loggia da cui si affaccia il papa. Gli ordini architettonici citati da Raffaello sono: il dorico, presente  nella loggia da cui si affaccia il papa; lo ionico, proposto nell’edificio sulla destra con il fusto delle colonne  liscio; il composito, nelle colonne scanalate collocate sulla sinistra. Il gruppo, raffigurato in primo piano sull’estrema sinistra della composizione, è un chiaro riferimento all’episodio dell’Eneide di Virgilio, relativo alla fuga di Troia in preda alle fiamme, di Enea che regge  sulle spalle il padre Anchise, seguito dal figlio Ascanio. Il giovane che si arrampica sul muro per sfuggire alle fiamme rappresenta un esercizio tecnico che rivela le conoscenze  anatomiche dell’artista.

     Negli anni del soggiorno romano, Raffaello si dedicò alla rappresentazione dei suoi personaggi  trasferendo nei tratti somatici le caratteristiche della personalità. Valga per tutti l’esempio del Ritratto di Leone X fra i  cardinali Luigi de’ Rossi e Giulio de’ Medici, della Galleria degli Uffizi di Firenze. I personaggi sono collocati in un ambiente caratterizzato da una profonda oscurità, da cui emerge lo spigolo del tavolo, riprodotto in primo piano,  verso cui confluiscono le linee oblique delle braccia del pontefice  e del De’ Rossi,  riprodotto a destra dietro al papa. La raffinatezza del personaggio principale ritratto è evidenziata dal portamento, dalla resa dei particolari anatomici quali le  mani e il volto,  dalla scelta dei tessuto degli abiti, quali la mozzetta  e il camauro, ma  certamente da non sottovalutare  è la veste di damasco.

    Raffaello fu sempre attratto dalle vestigia d’epoca romana e soprattutto riguardo alle sue esperienze nell’ambito dell’architettura l’emulazione degli  edifici antichi fu un suo continuo punto fermo. Nel progettare Villa Madama Raffaello si pone ad imitare la descrizione  fatta da Plinio il Giovane delle ville di sua proprietà. Destinata ad essere la residenza del Cardinale Giuliano de’ Medici, ubicata su Monte Mario, la Villa detta Madama rappresenta un esempio di architettura suburbana rinascimentale, che sarà guardato come modello dagli architetti delle età successive, per la realizzazione  della concezione della villa cinquecentesca.  Costruita intorno al 1517, Raffaello dispone l’articolazione spaziale dell’intera villa -  sale da bagno, cortile centrale, l’ippodromo -  nel pieno rispetto degli ideali dell’antichità e del mito degli ideali aristocratici, organizzandola con i giardini e  con il terrazzamento che  rispetta l’andamento del terreno. 

    Poco tempo dopo, nel 1519, Raffaello è impegnato a redigere una pianta della Roma imperiale per ordine di papa Leone X. Un lavoro in cui l’urbinate si getta con entusiasmo, perché, oltre a censire i monumenti dell’antichità, doveva servire anche  a stabilire il loro stato di conservazione, in molti casi molto precario non solo per l’incuria del tempo e di chi nel corso dei secolo aveva invaso Roma, ma soprattutto  per la spoliazione operata dagli stessi papi che ordinarono di  utilizzare  il materiale ricavato per la costruzione di nuovi edifici. Raffaello nell’eseguire il lavoro ha la possibilità di  verificare come i pontefici siano stati insensibili verso le testimonianze dell’antichità e sottolinea la necessità di una loro conservazione per trasmettere alle generazioni future. 

   Nel 1520 Raffaello muore, lasciando incompiuta la Trasfigurazione.

Raffaello, Trasfigurazione, 1518-1520, olio su tavola, 405 x 278, Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana.

    Quest’opera fu collocata sul letto di morte del maestro e rappresenta il tema della pala d’altare a cui numerosi artisti delle età successive si ispireranno. 

    Nell’opera sono narrati due distinti episodi evangelici: nella parte inferiore il racconto della guarigione dell’ossesso; nella parte superiore la trasfigurazione di Cristo.

   Secondo uno schema che sarà ritenuto esemplare del dipinto sacro, nella zona “celeste” è collocata la figura di Gesù Cristo, vestito di bianco,  che in un’atmosfera luminosissima, sul Monte Tabor (Galilea) si trasfigura,  cioè alla fine della sua vita terrena, appare in uno stato mutato, radioso e splendente di luce propria,  tra i profeti Mosè ed Elia ed  ai discepoli Pietro, Giacomo e Giovanni, i quali cadono a terra tramortiti. Nella zona inferiore, quella terrestre, per contrasto è oscura, in cui sono collocati, a sinistra, le figure degli Apostoli e, a destra, quella dei parenti del fanciullo indemoniato. La drammaticità del momento e la conseguente teatralità è, ancora una volta, sottolineata dalla cura nella resa dei gesti,   dall’intensità degli sguardi dei personaggi ritratti dall’espressione dei loro volti che sono una lezione li Leonardo a cui Raffaello guarda con attenzione.

L’esperienza di Michelangelo (1475 -1564) 
  Figlio di Ludovico, di origini fiorentine,  Michelangelo nacque a Caprese, in cui il padre esercitava le funzioni di podestà,  il 6 marzo 1475. Fu avviato agli studi a Firenze, dove nel 1488 frequentò la bottega di Domenico Ghirlandaio. Tuttavia, la sua formazione si deve allo studio diretto delle opere di Giotto presenti in Santa Croce, di Masaccio nella chiesa del Carmine. Frequentando la Scuola del Giardino di San Marco, fondata da Lorenzo de’ Medici si accostò alla scultura degli antichi ed ebbe modo di apprezzare le esperienze scultoree di Nicola e Giovanni Pisano e di Donatello. 

  Nel 1496 si reca a Roma e nel 1501 è di ritorno a Firenze, conosciuto ed apprezzato, perché durante il soggiorno romano realizza  sculture, diventate famose, di ispirazione classica, tra cui la Pietà di San Pietro. Nel 1505 papa Giulio II lo invita nuovamente a Roma   per progettare la propria tomba monumentale. E,  se si eccettuano brevi ma frequenti spostamenti a Firenze, rimarrà a Roma sino alla morte, avvenuta nel 1564.

  Michelangelo, sulla scia delle conquiste rinascimentale,  poneva l’imitazione della natura come essenza dell’arte e  credeva che la bellezza  potesse essere conosciuta tramite l’indagine scientifica, non ultima con  la ricerca prospettica. 

  Tuttavia, Michelangelo supera queste convinzioni e va oltre, considerando l’artista l’artefice della bellezza in quanto  sceglie i soggetti da creare e li crea con la sua fantasia. Perciò ogni artista ha già nella sua mente un modello di bellezza a  cui conformare le sue opere. 

   L’uomo in quanto essere creato da Dio a sua immagine e somiglianza è l’essere più perfetto del creato. 

  Gli eventi storici, quali il sacco di Roma del 1527  e soprattutto la Riforma protestante, contribuirono a far ripiegare su se stesso l’artista , il quale si sentì maggiormente coinvolto dal lato spirituale dell’uomo,  sino a considerare la bellezza fisica solo un mezzo o  uno strumento per esprimere la bellezza spirituale.

  Con queste convinzioni Michelangelo metterà al servizio Chiesa tutta la sua esperienza artistica.

Arte e fede in un artista devono coincidere se vuole trasmettere il sentimento della persuasione alle sue opere. In tarda età, Michelangelo sarà assillato dal dubbio che la ricerca della perfezione fisica possa  distoglierlo da ogni forma spirituale ed è quasi convinto che la sua creatività possa portarlo verso la morte spirituale e la dannazione eterna. 

  Tecnicamente Michelangelo farà molto affidamento al disegno, utilizzando lo stilo di metallo premuto sulla carta per segnare le linee ed i tratti preliminari. Sembrerebbe, infatti, che non abbia mai usato la punta d’argento. Nell’esecuzione dei disegni giovanili, oltre all’uso della  penna compare l’impiego del tratteggio incrociato utilizzato   per rendere la raffigurazione di un corpo più modellata, segnando un contorno ben marcato delle figure. Lo si può riscontrare nel foglio conservato a Monaco che rappresenta una copia del Tributo di Pietro di Masaccio e nel foglio conservato al Louvre che rappresenta uno Studio di figura nuda. Gli esempi di disegni databili alla maturità dell’artista rivelano, invece, un tratteggio più dolce e più leggero sino allo sfumato, come egregiamente documenta il disegno di Windsor di un Cristo morto e il Ratto di Ganimede che fa parte di una serie di disegni il cui tema  è essenzialmente mitologico.

Michelangelo, Pietà, 1498-1499, marmo, altezza 174, lunghezza 195, Città del Vaticano, Basilica di San Pietro.

  L’opera venne  realizzata su committenza (1498) del cardinale Jean Bilheres. 

  L’iconografia della “Pietà” era un tema assai diffuso nel nord Europa  e poco noto in Italia. La rappresentazione raffigurava la Vergine Madre che abbracciava il corpo senza vita di Gesù Cristo che teneva sulle ginocchia.

Michelangelo s’ ispira a questa iconografia e rappresenta la Vergine con un volto di adolescente pervaso da mestizia e sembra invitare lo spettatore ad associarsi al suo dolore.

  Il panneggio dell’abito della Vergine, con le sue pieghe,  funge da contrasto con il corpo nudo del Figlio. 

   Il Vasari si meraviglia che da un masso amorfo si potesse mai giungere ad una tale perfezione formale. Michelangelo, d’altra parte, era consapevole che nel blocco di marmo ci fosse già la scultura, tanto che l’operazione dell’artista si limitava ad eliminare dalla materia informe del superfluo. Era, in fondo, il ”porre con il torre”, cioè togliendo il superfluo emergeva l’opera e non,   come ad esempio, avveniva con la terracotta in cui si aggiungeva materia per poter ottenere l’opera. 

  Nel 1501 è a Firenze dove riceve l’incarico di scolpire per la cattedrale di Santa Maria del Fiore il David. Michelangelo utilizza un grande blocco marmoreo  che nel 1463 Agostino di Duccio aveva già abbozzato, ma che giaceva da anni inutilizzato.

   L’impresa era ardua dal punto di vista tecnico, in quanto Michelangelo doveva lavorare su un blocco già iniziato e soprattutto adattarsi all’esistente.  Il Vasari, a proposito,  sostiene che nell’opera Michelangelo aveva fatto risuscitare un morto. 

Michelangelo, David, 1501-1504, marmo, altezza 410, Firenze Galleria dell’Accademia.

  Già i contemporanei  ritennero la scultura un’opera che indiscutibilmente

si  poneva al di sopra della scultura moderna che contrastava soprattutto per l’espressività del volto. Il personaggio raffigurato è l’eroe biblico, che, uccisore di Golia, diverrà re di Israele.

  E’ ritratto nel momento che anticipa l’azione. Il volto accigliato appare concentrato nel valutare le proprie forze e soprattutto nello studiare le mosse dell’avversario con uno sguardo intenso e fisso. 

Tutto è pronto per l’azione: i muscoli sono tesi e le vene, che affiorano sotto la pelle, contribuiscono a caricare di una dinamica che si concretizzerà nel far ruotare violentemente la fionda e colpire l’avversario.

  Simbolo di virtù eroiche, quali la forza e la libertà che il popolo di Firenze vedeva incarnata nelle istituzioni repubblicane profetizzate da Fra Gerolamo Savonarola, la Statua fu collocata in Piazza della Signoria davanti al Palazzo Vecchio (da dove fu tolta nel 1873). E’ considerata simbolo dell’intelligenza e del coraggio sulla forza bruta.

  A Firenze Michelangelo dipinse nel 1504 la Sacra Famiglia, opera conosciuta come Tondo Doni, unico quadro certo di Michelangelo, realizzato su committenza di Agnolo Doni, un ricco mercante della città del giglio, in occasione del suo matrimonio con Maddalena Strozzi.

Michelangelo, Sacra Famiglia, 1504, tempera su tavola, diametro 120, Firenze, Galleria degli Uffizi.

  Michelangelo propone il gruppo in primo piano formando una sola unica massa. Maria, Giuseppe ed il Bambino sono raffigurati in un unico  blocco piramidale, in cui è inserita la figura della Vergine, che è seduta a terra, mentre il vertice coincide con la testa di S. Giuseppe. 

  Alle spalle del gruppo, separato da un muretto, forse simboleggiante la linea che divide il Vecchio Testamento dal Nuovo Testamento, quello della Redenzione, è raffigurato, a destra, S. Giovanni Battista, con la pelle di cammello, e cinque giovani nudi rappresentanti il mondo pagano, che si accorda con il mondo cristiano, grazie alla predicazione di S. Giovanni Battista.

  La composizione del gruppo segue un andamento elicoidale, a spirale, che  ben si accorda con la forma circolare dell’opera. La Vergine si avvita su se stessa ed è nell’atto di ricevere il Bambino da S. Giuseppe.

  Contrariamente alle esperienze artistiche  che in quegli anni faceva Leonardo, i colori sono chiari, vivaci e cangianti,  con un accostamento persino audace, come il rosa della veste della Vergine con il color arancio della tunica di S. Giuseppe, e soprattutto la linea di contorno è netta e precisa, tracciata  con una cura dell’anatomia, in particolare della muscolatura. 

  Trasferitosi a Roma, Michelangelo riceve da Giulio II la commissione di progettare un  proprio monumento funebre, che nelle intenzioni del pontefice doveva essere collocato nella Basilica di S. Pietro del Bramante. Ma, dopo l’entusiasmo  iniziale, il progetto dell’opera subì   diversi contrasti e rinvii e poté essere realizzato come tomba a muro solo nel 1545, diversi anni dopo la morte del pontefice (1513), e non secondo l’originale progetto che prevedeva un grandioso monumento a forma piramidale.

   A questa ultima redazione del progetto si devono il Mosé, lo Schiavo morente e lo Schiavo ribelle. 

  Nel Mosè, raffigurato con la barba fluente e lo sguardo intenso, emerge la robusta saggezza e lungimiranza del personaggio, raffigurato seduto con un movimento rotatorio. Negli Schiavi, ispirati a modelli antichi, Michelangelo simboleggia l’anima (infinito), che è prigioniera del corpo (finito), da cui anela separarsi e riconquistare la libertà.

 Ma in essi, ancora una volta, è presente una cura particolare dell’anatomia ed uno studio del corpo: abbandonato sino allo sfinimento nello schiavo morente; potente e muscoloso mentre si contorce dibattendosi vanamente contro una insopprimibile schiavitù.

  Giulio II, nel 1508, incarica Michelangelo di affrescare la volta della Cappella Sistina.

Michelangelo, Volta della Cappella Sistina, 1508-1512, affresco, metri 13 x 36, Città del Vaticano, Cappella Sistina.

Michelangelo vi lavorò tra il 1508 ed il 1512, pur ammettendo la sua non grande esperienza nel campo della pittura. L’opera è consideratali ciclo di affreschi più grandioso dell’arte occidentale. Michelangelo organizza l’intera superficie in tre registri sovrapposti. Al centro della volta, in nove riquadri sono dipinte scene tratte dalla Genesi , cinque dei quali di dimensioni minori per poter ospitare dieci coppie di Ignudi che reggono medaglioni formati a monocromo e che delimitano una finta cornice marmorea. Le scene dipinte nel primo registro sono: Divisione della luce dalle tenebre, Creazione degli astri, Separazione della terra dalle acque, Creazione di Adamo, Creazione di Eva, Peccato originale e cacciata di Adamo ed Eva dal Paradiso, Sacrificio di Noè, Diluvio Universale, Ebbrezza di Noè.

  Nel registro sottostante cinque Sibille e sette Profeti seduti in trono. Nelle lunette e nelle volte, alla sommità delle pareti, sono dipinte le quaranta generazioni degli Antenati di Cristo. Nei quattro pennacchi angolari sono raffigurati gli eventi miracolosi per la salvezza di Israele: Giuditta e Oloferne, Davide e Golia, Il Serpente di bronzo, La punizione di Amon. 
  Il recente restauro ha recuperato lo splendore dei colori alterato dal tempo e dal fumo delle candele. Il riquadro più famoso è quello che rappresenta la Creazione di Adamo : sulla destra, la figura di Dio con il volto barbuto, sorretto, in volo, da numerosi putti, racchiuso da un manto che viene gonfiato come una vela dal vento. Sulla sinistra, Adamo nudo e sdraiato sulla terra, viene attratto dalla potenza creativa di Dio che si sprigiona dall’indice della mano destra. 

  La cura anatomica del corpo, la potenza descrittiva della bellezza fisica, maestosa e proporzionata, portò il Vasari a dire che Adamo non sembrava dipinto da mano umana, ma creato nuovamente da Dio.

Michelangelo, Giudizio Universale, 1536-1541, affresco, m.13,70 x 12,20, Città del Vaticano, Cappella Sistina. 

Arreda la parete dell’altare della Cappella. Non c’è ricerca della bellezza fisica ideale, ma solo la consapevolezza del dramma dell’uomo a cui è destinato ineluttabilmente. Sulla sinistra, i corpi cercano a fatica di raggiungere il ciclo magari arrampicandosi sulle nuvole, come se fossero rocce oppure vengono pesantemente trascurati e trasportati in cielo. Al moto ascensionale fa da contratso il moto di discesa,dove i personaggi sono trascinati  giù nella caduta del peccato da figire diaboliche e assiepate da Caronte, personaggio  noto nella mitologia classica come traghettatore di anime e riproposta da Michelangelo tramite il filtro letterario di Dante. 

  Alle anime salve la Vergine, ragffigiurata alla destra di Cristo Giudice, rivolge il suo sguardo misericordioso mentre i dannati seguono il comando imperioso di Cristo, dipinto al centro della composizione in tutta la sua potenza , circondato da una folla di Santi al di sopra dei quali due  gruppi angelici recano i simboli della passione (la croce, la colonna della flagellazione, la corona di spine, la lancia con la spugna imbevuta dio aceto etc.). 

  Nell’opera è trasferita tutta l’insicurezza di Michelangelo sull’esito della salvezza finale e ispirandosi alla pagina dell’Apocalisse descrive il Dies Irae (il giorno dell’ira) il giorno  del giudizio universale in cui tutte le anime saranno giudicate, sembra scorgere le grida di disperazione dei dannati tra le urla degli angeli ribelli, annullate dal suono delle trombe del giudizio.

  Tra l’esecuzione della volta della Sistina e la parete di fondo, Michelangelo realizza in Firenze la Sagrestia Nuova di S. Lorenzo con le tombe dei Medici e la Biblioteca Laurenziana, dove dovevano essere conservati i testi della famiglia Medici. 

  La Sagrestia Nuova fu commissionata dal cardinale Giulio de’ Medici, futuro papa con il nome di Clemente VII. Fu detta Sagrestia Nuova per distinguerla da quella Vecchia di Brunelleschi,  rispettandone la pianta  e le coperture con cupole emisferiche sui pennacchi. 

  Nell’uso dei materiali, quali la pietra serena grigia e l’intonaco bianco, Michelangelo si inserisce nella tradizione fiorentina. Il ritmo, tuttavia, del complesso è nuovo.    Le pareti sono organizzate con una intelaiatura di lesene  sopra le quali corre una fascia bianca che separa la zona inferiore da quella superiore che, scandita da arche e da cornici, dà l’impressione di non avere alcun appoggio. Il senso verticale dell’intero ambiente è, comunque  garantito da un artificio prospettico introdotto da Michelangelo, consistente nel proporre nella parete superiore le finestre rastremate. Nella Sagrestia Nuova vennero realizzate sulle pareti laterali le tombe che si fronteggiano, dei duchi di Giuliano di Nemours e di Lorenzo di Urbino, del fratello e del nipote di papa Leone X.   

   Sui coperchi ellittici “spezzati” dei sarcofagi sono adagiate le allegorie delle quattro parti del giorno e precisamente del Giorno e della Notte, nella tomba di Giuliano, e del Crepuscolo e dell’Aurora, nella tomba di Lorenzo.  

  Nella nicchia centrale della parete, organizzata con elementi architettonici, campeggiano le statue di Giuliano e di Lorenzo. Nella statua del Giorno della tomba di Giuliano, Michelangelo non ha completato alcune parti, come ad esempio il volto lasciato allo stato di abbozzo. Il complesso scultoreo, in realtà, rimase incompiuto; tuttavia, Michelangelo adotta la tecnica del cosiddetto non finito, che, facendo leva sul fatto che alcune parti di un’opera scultorea non sono completate, rappresenta una peculiarità delle ultime opere scultoree di Michelangelo, creando un audace contrasto tra le parti finite e quelle non finite, stabilendo una gradualità della finitezza. 

  Nel vestibolo della Biblioteca Laurenziana  Michelangelo introduce delle membrature aggettanti dalle pareti perimetrali, con colonne binate non portanti in asse con coppie di paraste che scandiscono la parte superiore,  poste tra finestre cieche rastremate, dando la sensazione di creare quattro facciate di un edificio. Il limitato spazio dell’ambiente è quasi interamente occupato da una monumentale scala che conduce alla sala di lettura e che nel progetto originario di Michelangelo era  concepita in legno, ma venne realizzata in pietra serena da Bartolomeo Ammanati per volontà del committente, il  duca Cosimo I. 

  La sensazione è quella dio una grande massa d’acqua che scende dall’unico ingresso alla biblioteca, che sembra invadere l’ambiente straripando e coinvolgendo il visitatore, grazie all’effetto dell’uso della linea curva. Le due rampe laterali, invece, hanno gradini squadrati e si concludono lateralmente senza una balaustra, raccordandosi con la scala centrale mediante due volute.  

  Paolo III il 1° gennaio 1547 incarica Michelangelo come architetto per definire la costruzione della nuova basilica di San Pietro, i cui lavori iniziarono per volontà di Giulio II. Alla morte del pontefice (1513), su segnalazione dello stesso Bramante, fu chiamato a sovrintendere ai lavori Raffaello,  il quale propone una soluzione con un corpo longitudinale che s’ innesta sulla crociera del progetto bramantesco. Michelangelo ridimensiona il progetto originario di Raffaello e ritorna sull’idea bramantesca della pianta centrale, i cui quattro enormi pilastri e gli arconi soprastanti destinati a sostenere la cupola risultavano già edificati alla morte di papa Giulio II (1513). Michelangelo progettò la gigantesca cupola, realizzata però solo dopo la sua morte, quasi sicuramente, con modifiche del suo progetto che tuttavia rispettavano l’idea generale del disegno originario. 

   Nella zona absidale Michelangelo crea una struttura muraria che utilizza paraste di ordine gigante  su cui innesta un’alta cornice. 

L’alto tamburo anulare è scandito all’esterno da colonne binate, poste ai lati di finestroni, alternati a timpano e a centina. 

   La cupola, che come quella di Santa Maria del Fiore di Firenze, è a doppia calotta, si conclude con una lanterna decorata all’esterno dal medesimo motivo presente nel tamburo.

  Gli ultimi anni dell’esistenza di Michelangelo sono dedicati alla riflessione del mistero della morte, affrontando con diversità  d’intenti il tema giovanile della “Pietà”. Non solo ai personaggio tradizionali (Vergine e Cristo) se ne aggiungano altri, quali la Maddalena e Nicodemo, ma non è più Maria-Madre che sorregge Cristo-Figlio sulle sue ginocchia, ma sembra quasi che Cristo-Dio, raffigurato in verticale, sorregga Maria- Umanità, e  che come nella Pietà Rondinini l’ultima opera a cui l’artista lavora, accosta teneramente il suo viso a quello del Figlio.
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