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ELLA PRIMA
testimonianza sicura che lo riguarda, Raflaello, figlio dcl pittore
e letterato Giovanni di Santc di Pietro, € denominato gia «magi-
sters», all’eta di appena diciassette anni. La fonte a cui ci si riferi-
sce € il contratto di allocazione della pala d’altare per la cappel-
la di Andrea Baronci nella chiesa di Sant’Agostino a Cicta di Ca-
stello, stipulato il 10 dicembre 1500, dove Rallaello é citato, in-
sieme con un altro pittore chiamato Vangelista Andrea de Plano
Mcleto (Evangelista di Pian di Meleto), come colui che dovra
eseguire " fncoronazione del beato Nicola da Tolentino vincitore di Sa-
tana. Nei quattro frammenti che sono tutto quanto oggl resta
dcl dipinto, e che tuttavia consentono di avere un’idea precisa
dell’alto livello del giovanissimo pittore, si nota una carattcristi-
ca che restera immutata per tutta la carriera del maestro urbina-
te: una perentoria precisione del disegno volto, pere, a costruire
immagini intimamente delicate e scnsibili. Tipico di Rallaello
giovanissimo ¢ I'ossequio alla tradizione e lo spirito naturalmen-
te creativo, percepibile proprio nell’elemento in apparenza pin
normale e scontato per un pittore che fu, [in dall'inizio, un co-
struttore di dcttagli al punto di non avvertire il bisogno di novita
iconograliche per occupare un posto di rilievo tra i colleghi illu-
stri. Nel Padre Eterno, la contemplazione, dura e solida, del ve-
gliardo che guarda attraverso il vuoto della corona ¢ una buona
dimostrazione della tesi in base alla quale, senza nulla innovare
in una immagine canonica, il maestro ne scruta le possibilita di
cambiamento scaturenti dalla forma stessa.

1l livello cosi alto e personale riscontrabile nella pala con
san Nicola da Tolentino rende pcre difficile comprendere gli
element della prima formazione di Raffaello, non chiara per
mancanza di opere e testimonianze sicure. Anche lo stendardo
processionale che il maestro esegui pcr la chiesa della Santissi-
ma Trinita di Citta di Castello ~ per il quale sarebbc lecito sup-
porre la data del 1500, dopo la fine di una tragica pestilenza — e
talmente sorprendente per la maturitd e la bellezza da renderne
difficile una precisa collocazione nel tempo, non essendo inol-
tre del tutto espliciti gli elementi, che sarebbe lecito aspettarsi,
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della formazione nella bottega del Perugino (dove Raffaello fu
condotto dal padre, secondo il Vasari), mentre sembra di intra-
vederne altri, pur essi di dilficile decifrazione. La Creazione di
Fva ha una tale forza naturalistica ed € talmente sorprendente
nell'invenzione iconografica da lasciare stupiti, tanto da giustifi-
care i dubbi di numerosi eruditi che hanno ritenuto, in man-
canza di documenti precisi, che il giovane Raffaello dovesse cs-
sersi giovato di cognizioni e di possibilita di viaggi ben oltre la
frequentazione della bottega peruginesca. E ncll’incredibile pa-
rallelismo della figura del Padre Eterno e di Adamo sembra di
vedere una riattivazione dei principi della assoluta simmetria svi-
luppati dai Pollaiolo a Firenze, mentre la quiete del paesaggio
puo far credcre persino a precoci, anche se indimostrabili, e-
sperienze vencte, nell’ambito del tardo Giovanni Bellini, magari
corroborate dalla conoscenza delle stampe di Albrecht Diirer al
quale Ratfacllo rendera, molti anni dopo, signiticativo omaggio.

Cosa poté fare Raffaello nel corso dell'anno 1500, quando
il Perugino, suo presunto maestro, era in un momento creativo
eccezionalmente rilevante, non si sa bene, né € possibile stabili-
re se Rallaello in quell’anno e negli anni immediatamente pre-

cedenti, prima di entrare nella cerchia peruginesca, fosse stato |

instradato alla pittura dal padre stesso o almeno dalla bottega
paterna. Giovanni Santj era stato certamente una figura di spic-
co nella Urbino di Fedcrico da Montefeltro, prima, e, dal 1482,
di Guidubaldo da Montefeltro ed Elisabetta Gonzaga sua mo-
glie, e sembra impossibile che i primi rudimenti della pittura
Raffaello non li abbia appresi dal padre. Ma poco dello stile di
Giovanni Santi € ravvisabile nelle opere che concordemente la
storiografia moderna considera degli inizi di Raffaello. Si puo
pensare, allora, che apprendesse dal padre niente altro che una
severa coscienza dcl lavoro artistico. Ma I'idea di allocare il gio-
vane figlio presso il Perugino non [u cosi ovvia e scontata.

Pietro Vannucci detto il Perugino era, all’inizio dcll’ultimo
decennio del Quattrocento, un artista di risonanza vastissima
che aveva stabilito modelli ¢ criteri validi un po’ ovunque. Raf-
faello sarebbe, dunque, divenuto prestissimo suo allievo, intor-
no ai dicci anni di eta, ma nessun lavoro riferibile con certezza
al Perugino prima dell'anno 1500 autorizza a distinguetrvi, tra
quelle di inevitabili collaboratori, la mano di Raffaello esordien-
te, anche in un ciclo cosi importante come quello del Collegio
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Secondo il Vasari,

nel 1491 Raffaello
era gia alla bottega
del Perugino.
Tuttavia, nessuna
delle opere attribuite
a Pietro Vannucci
prima del 1500
autorizza I'ipotesi

di una collaborazione
del giovanissimo
artista, neppure

gli alfreschi

del Cambio,

come ha sostenuto
urna parte della critica.




Partenza di Fnea Silvio
Piccolomini

per il concilio di Basilea
(1502);

Firenze,

Uffizi,

Gabincrte dei disegni
e dellc stampe.

Sempre secondo

il Vasari,

il Pinturicchio
avrebbe chiesto

a Raffaello,

non ancora ventenne,
di realizzare i cartoni
preliminari

per una serie

di affreschi

nella Libreria
Piccolomini a Siena
dei quali

il non pia giovane
maestro,

ormai sul viale

del tramonto,

aveva ricevuto

la cemmissione

nel 1502,

11 confronto

tra il cartone

di Raffaello
elaffresco

del Pinturicchio

| lascia perplessi

e increduli,

#anto I’esecuzione
del primo sopravanza
per maturita e gusto
il risultato conseguito
nel secondo.

del Cambio a Perugia. Mentre opcre di eccezionale qualita pro-
dotte con sicurezza nell’ambiente peruginesco, come la Crocifis-
sione nell’antico oratorio della confraternita di Sant’Agostino a
Perugia, autorevolmente esaminata quale possibile prodotto di
Raffaello giovanissimo in prossimita dcllo stendardo di Citta di
Castello, sono interpretabili comc affascinanti ma incerte tracce
di un inizio, che pero sfuggc nei suoi esatti contorni, mma da cre-
dere tormidabile gia ben prima dcll’anno 1500. Il problema de-
gli esordi e dell'intlusso della bottega di Perugino in questa fase
& dunque difficilmente risolvibile, ma c'é un’altra questiouc che
le ricerche storiche non hanno mai chiarito, relativa a tutta la
carriera artistica di Raffaello e al manifestarsi del suo talento
straordinario. Si tratla del rapporto del maestro urbinate, negli
stessi primissimi anni del Cinquecento, con Bernardino di Betto
detto il Pinturicchio. Il pittore umbro si potrebbe schematica-
mente considerare, e in parte fu, un rivale del Perugino e quin-
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(1502);
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Ardua la datazione
di questo capolavoro
giovanile,

da collocare molto
vicino alla Pala Oddi
ma gia proiettato
verso le idee
figurative

che Raffaello
sviluppera a Firenze,

| tappa decisiva

della sua carriera

| artistica.

Un misterioso
influsso fiammingo,
quasi mediato

da una possibile
esperienza veneta,
memore

anche della tradizione
di Antonello

da Messina,

sembra trapelare
nella nitidissima
stesura

che riemergera

alla fine del periodo
caratierizzato
dall’influenza

del Perugino.

|

di un maestro verso il quale, per logica, Ralfaello avrebbe potu-
to avere scarsa considerazione. E il Vasari, nclla sua Vite di Raf-
faello, a far sorgere un dubbio che potrebbe spiegarc le incer-
tezze, tuttora vigenti, sulla ricostruzione dclla carriera artistica
del maestro, che dovette esscre molto veloce e continualiva, tra
i1 1501 e il 1503. Vasari infatti ricorda che il Pinturicchio, amicis-
simo di Raflaello, lo avrebbe condotto con s¢ a Siena, avendo ri-
cevuto I'incarico di affrescare la Libreria Piccolonini nel duo-
mo. [.’opera esiste tuttora ed € un grosso enigma per i conosci-
tori perché, malgrado I'’enorme impegno e profusione di mezzi,
spicca per la mediocrita e goffaggine della fattura, inspiegabile
in rapporto a simile incombenza. L'incarico al Pinturicchio &
del 1502 e quindi € credibile che i rapporti con Raffaello, se ve-
ramente ci turono, datino a qualche tempo prima, magari
all’anno precedente in cul Pinturicchio aveva voluto elevare un
monumento a se stesso, proprio opponendosi al Perugino del
Cambio, con gli uffreschi della cappella delle Storie della Vergi-
ne, di patronato Baglioni, in Santa Maria Maggiorc a Spello. Ma
mentre il Perugino aveva lavorato con mano felicissima a Peru-
gia, Pinturicchio gia nell’ambizioso ciclo di Spello aveva dimo-
strato una trascuratezza e uno sprezzo della qualisa invero sor-
prendenti e tuttora inspiegabili. Cosi, stando al Vasarn, proprio
in questa fase di declino il Pinturicchio, all’incirca cinquanten-
ne, avrebbe fatto realizzare a Raffacllo i disegni preliminari ap-
punto per gli affreschi della Libreria Piccolomini. E non c’¢
dubbio che almeno il bellissimo cartone degli Uffizi, sempre ci-
tato, con la Partenza di Enea Silvio Piccolomini per il concilio di Basi-
lea, sia di una grazia e una finezza incomparabili con la stentata
e aspra csecuzione dell’affresco, indegna del Pinturicchio stesso
ma comunque non certo ascrivibile ad aiuti di alto livello. Tutto
cio proprio alla vigilia della picna adesione di Raffaello al detta-
to peruginesco che avrebbe condotto I'urbinate, nel giro di un
paio d’anni, al capolavoro assoluto del Matrimonio della Vergine.

Riguardo al peruginismo di Raflaello, il problema, nel ten-
tativo di spiegare I'evoluzione del suo percorso artistico in moco
logico ¢ consequenziale, data la mancanza di documenti certi, €
in definitiva quello di comprendcre in che modo, al di la del
mero fatto dell’alunnato, Raffaello si avvicinasse al Perugino, co-
me ne sclezionasse e assimilasse I'insegnamento. Ma soprattutto
interessa capire quando esattamentc ’adesione fu pit forte e
quando comincio a scemare e per quali motivi, questione inte-
ressante perché si tratta del confronto e scontro tra un grande
maestro in declino e un grande maestro emergente. Non c’¢
dubbio che alcune operc eseguite da Raffacllo tra il 1502, o
1503, e il 1505 denuncino una cosi convinta e perentoria adesio-
ne ai modi del Perugino da lasciare perplessi ¢ titubanti gli stu-
diosi che non possono non notare qui la prima fra lc molte con-
traddizioni della carriera dell'urbinate. L.a contraddizione ¢
questa: se Raffaello si formo veramente col Perugino, come mai
le sue prime opere accertate denotano un influsso peruginesco
minore di quello riscontrabile in opere successive, quando, a ri-
gore, Raffaello aveva gia acquisito una proptia personalita ben
distinta da quella del maestro?

Un ostacolo fondamentale per la piena comprensione del
peruginismo di Raffaello € dato dal rapporto tra due opere cru-
ciali e di indubbio livello, escguite probabilmente in quel torno
di tempo: la cosiddetta Pala Oddi e la cosiddetta Crocifissione
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Da sinistra:

Pala Oddi
({ncoronazione

della Vergine)
(1502-1508);

Citta del Vaticano,
Pinacoteca vaticana.

Crocifissione Mond
{1503);
Londra,
Nalional Gallery.

La Crocifissione Mond
fu commissionata
da Tommaso Gavari
per la chiesa

di San Domenico

a Citta di Castello.
L'opera

risulta firmata

sul piede della croce
( «RAPHALL VRRINAS
P.») ma non datata.
Sull’altare

dove era collocata
si trovava una scritta
dedicatoria

con la data 1503

che é stata quindi
considerata quella
di esecuzione

de] quadro,

di impronta
fortemente
peruginesca.
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Mond. Si tratta di autograti sicuri, il primo abbastanza documen-
tato, il secondo citato dal Vasari come prima opera autonoma
dell’urbinate. La logica vorrebbe che un maestro, quale che fos-
se la sua grandezza, procedesse per passaggi successivi. E in tal
caso bhisognerebbe ammetterc un forte divario cronologico tra
la Crocifissione Mond e la Pala Oddi. La questione é che la Crocifis-
sione Mond, eseguita per Tommaso Gavari in San Domenico a
Citta di Castello e oggi alla Natienal Gallery di Londra, non ¢
datata con certezza (anche se testimonianze tarde attestano che
sull’altare dove cra pesta c’era la data 1503) ed € potentemente
peruginesca, mentre la pala eseguita, con una certa probabilita,
per Alessandra degli Oddi nella cappclla funeraria di famiglia in
San Francesco a Perugia, e oggi ai Musci vaticani (nella predella
I'Annunciazione, 1’ Adorazione det magi e la Presentazione al lempio),
é opcra certa e magnifica di Raffaello, ma la datazione resta
dubbia (alcuni studiosi indicano come data pitt probabile il
1503, perché tra febbraio ¢ scttembre di queil’anno gli Oddi
tornarono a Perugia da cui erano stati banditi, per esserlo poi di
nuovo alla fine dell’anno stesso) ¢ il peruginismo di qucsta so-
lenne tavola risulta meno accentuato di quello della Crocifissione
Mond. 11 problema di fondo, dunque, rimane: Raffaello evolve
avvicinandosi o allontanandosi dal peruginismo?

Il fatto € che Raffaello diventa pcruginesco proprio nel
momento in cui Perugino ammetic una versione del suo stesso
stile diminuita di soliditd e convincimento, pcr csempio nelle
due pale per San Francesco al Monte a Perugia, assolutamente
coeve al momento peruginesco di Raffaello. Mentre Perugino
assottiglia sempre piu il suo fare, Ralfaclio concepisce ed esegue
il piu grande capolavoro peruginesco mai esistito, in cui il lin-




Pale @dd:
(Incoronazione

della Vergine)
(1502-1503}, predella
con, dall’alto:
Annunciazione,
Adorazxione dei magi,
Presentazione al lempio,
Citta del Vaticano,
Pinacoteca vaticana.

Lapala

con P'Incoronazione
della Vergine,
rispecchiando

quella che per 'opera
di Raffaello

€ quasi la norma,
non presenta

una datazione certa
e non appare eseguita
in un’unica fase

di lavoro.

Il nome di Pala Oddi
le deriva da quello
del probabile
committente,

la nobildonna
perugina Alessan dra
degli ®ddi,

che la volle

per la cappella

di famiglia

nella chiesa

di San Francesco

a Perugia.
Curiosamente,
Raffaello

dipinse

per le famiglie
perugine rivali

degli Oddi

e dei Baglioni,

in un rapporto |
di committenza

su cui ancora
permangono molte
incertezze.

1l dipinto

venne requisito

dai francesi

nel 1797

e fece ritorno |
in Italia, guaggio del maestro viene utilizzato per cspandere nuove ener- |
a":{ Pinacoteca gic creative. Se, infatti, la Grocifissione Mond € perfettamente in li- |
vaticana . . . . : .

nel 1815, nea con la pittura soave di Pietro Vannucci che cominciava, do-
La pala po anni di trionli, a cleclmgre n‘ell apprezzamento del pll[.)bllCO
¢ rimasta integra, per la sua assoluta convenzionalitd, il Mabimnonio della Vergine, di-
conservando pinto da Ratfaello per la cappella Albizzini in San Francesco a

Poriginale predella Lorr N B 8 oK .
in(rg scom‘:)arti Ciua di Castello, e ora a Brera, € gia concepito nello spirito di

Si tratta di episodi chi fara la Disputa sul Sacramento e la Scuola di Atene.

di qualita altissima Nel capolavoro di Brera I’equivalenza tra la costruzione
CO"';QSS‘“ dell'edificio e la costruzione delle figure & assoluta ¢ Raffacllo
con la cultura 4 TR ; P ] " - B
peruginesca d‘[)[)Olle'ld'blld 'lu ma e la Cldtfl sul tempio come a voler dare una
sia nell'impianto rilevantissima indicazione di poetica. Il trasferimento nella pa-
spaziale, la d'altare di un sistema proporzionale dove figure ¢ architettu-

sia nelle tipologie

. . ra occupano uno spazio identico e sono formulate con pari im-
dei personaggi. |

pegno da una versione aggiornala e cosciente di quanto Peru-

n




Qui sotto, dall’alto:
Pietro Vanmucci
detto il Perugino,
Matrironio

della Vergine
(1504);

Caen.

Musée

des Beaux-Arts.

Pietro Vannucci
detto il Perugino

¢ Bartolomeo

della Gaitta,
Consegna delle chiavi
(1484);

Ciua del Vaticano,
Palazzi vaticani,
Cappella sistina.

In allo, a destra:
Citta ideale

(1170 circa);
Urbino,

Galleria nazionale
delle Marche.
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Donato Bramante,
disegno

del tempietto

di San Pietro

in Montorio a Roma
(1302);

Ftrenze,

Uffizi,

Guabinetto dei clisegni
e delle stampe.

Maitrimonio
delln Vergine
(1504);
Milano,
Brera.

gino aveva dipinto nella Consegna delle ¢hiavi della Cappella si-
stina. Ma nel caso di qucll’'opera meravigliosa, fatta in collabo-
razione con il grande Bartolomeco della Gatta, c’¢ soprattutto
lo sparzio urbano a fare da protagonista, come nella tavola di
Urbino della Citta ideale. in una dimensionce che si dilata in
orizzontale a costituire la scena. Raffaello utilizza queste acqui-
sizioni dcl grande umancsimo per fare una pala d’altare che si
sviluppa, invece, in verticale affrontando una tematica figurati-
va che € proprio sul limite di due mondi, uno ormai scomparso
e uno che appena si comincia a intravedere. In tal senso il Ma-
trisnonio della Vergine ¢ un capolavoro moderno fatto integral-
mente di materiali antichi, perché I'edificio complesso e mae-
stoso, il tempio nel senso conferito a questa parola da Leon
Battista Alberti nel De re aedificatoria, appartiene ancora a quel-
la civilta umanistica che da Jacopo Bellini arriva, con declina-
zioni diversce, a Piero della Francesca e a Mantegna. D’altra
parte le figure della pala di Brera sono I'apoteosi della cultura
peruginesca che ormai, alla data 1504, aveva perso gran parte
del suo intrinseco intercsse per affievolirsi in un lento ¢ quieto
declino di cui ¢ prova evidentissima proprio il Matrimenio della

Vergine eseguito dal Perugino, in una data pressoché coeva al
capolavoro di Raffacllo, per la cappella della Reliquia dell’anel-
lo nuziale della Vergine nel duomo di Perugia (oggi al museo
di Caen), in cui il solenne principio dell’equivalenza, nella for-
ma ¢ nella dignita, tra figure e architcttura non esiste, al punto
che gli escgeti moderni si sono chiesti sc il quadro di Caen pre-
ceda o segua il quadro di Brera. Mentre Perugino affievolisce il

contesto e la materia pittorica, Raffaello ingigantisce lo spesso-
re del discorso. Un potente naturalismo circola nelle figure, so-
lide, convinte e intimamente sensibili, del gran sacerdote, della
Vergine, di Giuseppe e degli astanti. Raltaello crede nella ceri-
monia ¢ la sua sorridente quiete interiore ha la veste dell ufli-
cialita, di cio che va preso profondamente sul serio. Proprio
questa serieta di presentazione di un patrimonio di immagini e
di civilta gia consumato, ¢ in qualche modo supcrato, rende
ambiguo ¢ possente il capolavoro.

E evidente come in Raffaello sia acuto il senso dello spa-
zio che non ¢ solo nella immensa sapienza prospettica, un da-
to, alla fine, scolastico ¢ che nessuna fonte pud dimostrare es-
sere stato una pecubaritd dell’'urbinate giovane, al punto che
non ci si dovrebbe stupire se si scoprisse che la magnifica strut-
| tura architettonica pud anche essere il prodotto del lavoro di

un collaboratore, come poté avvenire, qualche anno dopo, per
I'impresa ccleberrima della Seuola di Atene con la relativa gab-
bia prospettica. Ma qui, nel Matrimonio delle Vergine, colpiscono
le figure csprimenti, proprio nel momento in cui Ralfaello ri-
badisce la legittimita dello schema, il respiro dello spazio gene-




1 momento

di massimo
avvicinamento

della pittura

di Raffaello ai modi
del Perugino

€ rappresentato

dal Matrimonio

della Vergine di Brera.
Cio appare tanto

piu singolare,

quanto pit si consideri
che il maestro umbro
era ormai in fase

di declino,

come dimostra

umn suo coevo
Maltrimonio

della Vergine.
Rispetio alla Consegna
delle chiavi

del Perugino,

che e il diretto
referente

del Matrimonio

di Brera (dipinto
adistanza di vent’anni
dal quel capolavoro),
sinotano alcune
importansi differenze.
Una di queste
riguarda il taglio
del’immagine:

nel Matrimonio

¢ verticale,

anziché orizzontale
come avrebbe richiesto
anche quel celebre
modello di Citta
ideale certo connesso
con la cultura urbinate
su cui Raffaello

si formo.

Di conseguenza,

il rapporto

tra architetture

dello sfondo

e figure cambia,
raggiungendo

un inedito equilibrio.
Un altro grande
maestro

a cud Raffaello
sembra aver guardato
per questo dipinto
eil Bramante.

Lo dimostra

la somiglianza

fra I’edificio

rato dalla profondita della materia cromatica. L'analisi minuta
del dettaglio ha un tratto epico e il grande dipinto umanistico
denota la bravura della mano ma anche 'ambiguita della pro-
posta in esso implicitamente contenuta. Con il Matrimonio della
Vergine Raffaello dimostra compiutamente di essere il pittore
pitt bravo e piu capacce. L'opera € eccelsa ma la cultura che vi ¢
sotlesa potrebbe essere sospetta di un vizio di sterilita perche
completamente volta verso il passato.

raffigurato

nel Matrimonio

e il tempietto

di San Pietro

in Montorio

che il geniale
architetto edificé
a Roma nel 1502
e che Raffaello
poté forse vedere.
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Madonne
fiorentine

Neila pagina a fianco: Qui sepra:

Muadonna stucio

def cardellino per la Madonna
(1506); del cardeltino
Firenze, (1506);

Uflizi. Oxlord,

Ashmolean Museum.

LLA DATA
1504 Rallaello ha concluso una parte della sua vicenda manon é
diventato il grande artista che gli esordi avrebbero lasciato preve-
dere. L'esigenza di una espansione delle esperienze e di una usci-
ta dal cerchio magico del Perugino dovettero essere forti, dopo la
consegna del Matrimonio della Vergine, e 1'attrazione verso Firenze
[u inevitabile per un artista teso a ripercorrere, in fondo, il cam-
mino intrapreso anni prima dal suo stesso maestro.

Fino a questo momento troppo poco si sa sulla realta det
viaggi di Raffaello. Certo dovette conoscere molto e molto presto.
Una frase contenuta nel contratto stipulato alla finc del 1503 con
la badessa del monastero di Monteluce a Perugia, per una Inco-
ronazione della Vergine che non avrebbe mai [atto, € sintomati-
ca. Dice il giovane maestro che nei due anni successivi la sua resi-
denza avrebbe potuto essere individuata, oltre che in Perugia
stessa, anche in Urbino, e questo € normale, o a Venezia, e que-
sto gia fa rillettere. Mancano document precist ma ¢ lecito im-
maginarc Rallaello, tra il 1500 e il 1504, presente di volta in volta
a Firenze, a Roma, a Venezia, forse anche a Padova e, con ogni
probabilitd, a Siena e a Orvieto. Ma le prove non ci sono, anche
se sembra fin troppo logico ¢he al concepimento del tempio, nel
Matrimonio della Vergine, abbia dato spunto o ispirazione il proget-
to bramantesco del tempietto di San Pietro in Montorio in Roma:
un autentico monumento al declino dell’'umanesimo ideale, del
resto mai esistito se non nclla mente di letterati. compiuto gia nel
1502, quindi proprio a ridosso del capolavoro raffaellesco.

Raftaello, comunque, premeva per approdare a Firenze do-
ve avrebbe potuto ricevere commissioni importanti. Basilare, in
proposito, € la lettera di Giovanna Felicita Feltria della Rovere,
sorella di Guidubaldo da Montefeltro, duchessa di Sora e signora
di Senigallia, al gonfaloniere della repubblica fiorentina Pier So-
derini. Nel documento, infatti, che reca la data primo ottobre
1504, prossima, ¢ da crederlo, al compimento del Matrimonio del-
la Vergine, la nobildonna raccomanda il ventunenne Raltaello co-
me artista ormai alfermato e dotatissimo, degno di alti incarichi.

Tanto piu importante sarcbbe, perd, risolvere un ulteriore
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Raffacllo

e Pictro Vannucci
detto il Perugino,
Trinita e santi
(1505-1521);
Perugia,

chiesa dcl monastero
di San Severo.

La fascia

dipinta dal maestro
urbinate e quella
superiore nella quale
risultano quasi

del tutto cancellate
le figure dell’Eterno
e del putto

sulla destra.

La data segnata
sull’affresco

¢ 1505 ma potrebbe
essere stata
materialmente scritta
quando fu redatta
I’iscrizione relativa
al completamento
del lavoro

nella parte inferiore
{nel 1521,

quando Raffaello
era gia morto)

a opera del Perugino.
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enigma chc rende particolarinentc arduo spiegare le dinamiche
dell’anno successivo, i1l 1505, nel momento decisivo di transizio-
ne. Qui le testimonianze sono incertc e confuse. Quello che ri-
mane di quell’anno tervidissimo nel distacco dchinitivo e, forse,
improwiso dal peruginismo radicale, & I'allresco con la Tnnita ¢
sanii eseguito dal maestro nella chiesa del monastero di San Seve-
re a Perugia (e completato nella fascia inferiore dal Perugino,
dopo la morte di Rallaello) dove si legge la seguente iscrizione:
«RAPHAFL DE URBINO B. OCTAVIANO STEPHAMNI VOIATERANO PRIORE
SANCTAM TRINITATEM ANGELOS ASTANTES SANCTOSQUE PINXIT A D
MPV». Naturalmente non esiste una testimonianza assolutamente
sicura per corroborare la certezza di quella data che potrebbe an-
che non coincidere con I'effettiva esecuzione dell’opera. Real-
mente sono molti i punti di contatto con quella Pale Dei che, ini-
ziata dal maestro per la cappella di questa famiglia in Santa Trini-
ta a Firenze, fu lasciata interrotta quando Rafizello parti alla volta
di Roma. Ora, dato che le ricerche moderne hanno potuto accer-
tare comc la Pale Dei sia veramente incompiuta e considcrato che
Raflaello lascie Firenze ncl 1508, sembra legittimo pensare che
una parte almeno della stesura della pala spetti proprio al 1508. E
poiché lo stile di quest’opera, completamente derivato da Fra
Bartolomeo. il principc dei frati pittori fiorentini dell’inizio del
secolo XVI, ¢ vicinissimo allo stile della 77nita di San Severo a Pe-
rugia, se ne potrebbe concludere che Raffaello inizio davvero
questo affresco nel 1505 ma lo puntualizzd qualche anno piu tar-
di in connessione con le novita fiorentine. Ma riguardo a questo




Da sinistra:
Bartelomco

della Porta

cdetto Fra Bartolomeo,
Madonna

delta misericordia
(1515);

Lucca,

Museo nazionale

di villa Guinigi.

Pala Bei
(Madonna

del baldacchino)
(1508);

Firenze,

Gallerta palatina.

l.a Pala Pe:

{(nemc della famiglia
committente),
risente dello stile

di Fra Bartolomeo

al quale Raffaello
dovette guardare
con attenzione

negli anni fiorentini.
L'opera, interrotta
per il rasferimento
a Roma dell’artista,
nel 1508, fu in parte
completata

dope la sua morte.

incerto capolavoro perugino sono molte le osseivazioni che pos-
sono essere fatte per ’elaborazione di una tesi plausibile sullo svi-
luppo complessivo dell’arte di Raffaello e sul suo modo di lavora-
re. Rallaello sempre, ncl corso della sua vita, si distinguera, rispet-
to a quasi (ueti gli altri artisti del suo tempo, per una singolare
ambiguita legata al modo di lavorare. Se, infatu, studiando la sua
tecnica di pittore di affreschi, ¢ possibile riscontrare I'eccezionale
dominio della stesura sicura e veloce, sono evidenziabili pure
continui ripensamenti e scompensi. Raffaello [u capace, infatti, di
impiegare moltissimo tempo anche nel condurre a terminc ope-
re di modcste dimensioni. Lavoro sempre con il criterio della
continua elaborazione e rielaborazione e quindi sovente, nel suo
caso, una data apposta sull’opera [inita non significa necessaria-
mente che quell’'opera sia stata sul serio pensata e fatta in quel-
'anno. Cosi il problema dell’affresco di San Severo a Perugia
contiene in s¢ I'altra questione di fondo, quella incrente alla ve-
rita dei rapporti di Raftaello con il Perugino e il senso e le moda-
lita del suo assoluto distacco dallo stile dcl maestro. L’autorita del
Pcrugino nellallresco di San Severo scompare. Le figure perdo-
no i caratteri iconografici perugineschi e un nuovo tpo emerge.
I1 disegno ¢ tondo, ivolti si fanno duri e spigolosi, gli angeli oran-
ti sono memori del passato ma sono chiaramente influenzati dal
linguaggio toscano. Tutto spira maesta e cruda severita proprio
in aperta contestazione della dolcezza peruginesca. La valenza
dottrinale del colloquio tra gli spiriti magni che sara il dantesco
presupposto di tutta la stanza della Segnatura trapela, anche se
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con insistim durezza di mano. I dubbi che tutto questosia avvenu-
to nello spazio di pochi mesi aumentano prendendo in csame
due opere sommamente problematiche che, per diversi motivi,
sono state connesse con I'anno 1505 dalla storiografia: la maesto-
sa Pala Colonna, commissionata dalle monache di Sant’Antonio di
Perugia, la cui tavola centrale ¢ al Metropolitan Museum di New
York — mentre i tre scomparti di predella si trovano uno ancora a
New York (Orazione nell Orto), uno allo Stewart Gardner Muscum
di Boston (Pietd) e uno alla National Gallery di Londra (Andate
al Calvario) — e T'altrettanto solenne Pala Ansider, eseguita per I'o-
monima cappella di San Fiorenzo dei Serviti a Perugia, oggi alla
National Gallery di I.ondra insieme con 'unico scomparto di pre-
della soprawissuto, la Predica del Battista. Sia la Pala Colonna, sia la
Pala Ansidei sono capolavori memorabili. Per quanto riguarda la
Pala Ansidei, la datazione si appoggia sul fatto che al di sotto del
gomito sinistro della Vergine si vede la data 1505 che tuttavia e
stata letta da certi escgeti anche come 1506 o 1507 complicando
ancora di piu il gia dillicile esame. Per la Pala Colonna, invece,
non csistono dati oggettivi ma soltanto opinioni desunte dall’'esa-
me dell’evoluzionc stilistica del maestro c. infatti, non mmancano
ipotesi che portarno la datazione a un periodo ben precedente al
1505, lino ad arrivare addirittura al 1501. Nessuna di queste due
opere denota I'osscquio peruginesco assoluto del Matrimonio della
Vergine. Nella lunetta supceriore della Prla Colonna ¢ rafligurato il
Padre Lterno benedicente tra un angelo orante e un angelo a
braccia conserte, un brano pittorico fenomenale. Il Padre Etemo
e dipinto con il consueto senso dcello spessore cromatico, tramite
un chiaroscuro profondo e dolente che contraddistinguera il
maestro urbinate fino all'ultimo giorno della sua vita. 1 duc ange-
li infondono alla composizione quel tono di mestizia e di sostenu-
ta rigidezza, evidente anche nella giovanile pala dedicata al beato
Nicola da Tolentino. Nclla tavola centrale, la Vergine in trono
con il Bambino che benedice san Giovannino € di una compun-
zionc imbarazzante e retorica ma non nel senso dell’eccesso di
dolcezza peruginesco, bensi in quello di un esasperato cavillare
sulla forma dclle figure. Anche i santi sono cosi ripieni di sapien-
za cromatica e di dolorosa meditazione da far sospettare vera-
mente una cognizione di modi veneti, di remota eco belliniana,
costreui dentro i criteri di una tipologia asselutamente incardina-
ta alla tradizione delle Marche e dell'Umbria. Vi si ritrovano mo-
di che ricordano lo Spagna o Timoteo Viti che il Morelli, alla fine
dell’Ottocento, considerd come il vero primo maestro di Rattael-
lo. I un'opcera che denota bravura somma, nonostante la scarsa
attenzione a una vera costruzione del contesto. E un’opera diso-
mogenca, ma disomogenei saranno anche I'fneendio di Borgo o la
Tras figurazione. Cio tuttavia non inficia, e questo € uno dei grandi
paradossi dell'arte di Raftaello, I’eccellenza del risulcato. La Pala
Colonna € un dipinto notevole ¢ bellissima & la Pala Ansidei. In
quest'ultima opera, dove la data 1505 ha un minimo di plausibi-
lita in pin, ritorna il modello della pala con i santi schierati presso
il trono dclla Vergine, del resto diffusissiino in area adriatica e
prediletto dallo stesso Giovanni Santi. L'insicme € qui molto piu
organico e composto. | sand e la Vergine sono raffigurati sccon-
do wn criterio di composizione piramidale, certo su decisivo in-
flusso lconardesco, trattato con dovizia di varianti nel primo pe-
riodo liorentino. Anche qui 'invenzione sirutturale in pratica
non sussiste e Raffaello lavora solo sull’'eccellenza del concepi-
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Pala Colonna
{1502-1504);
New York,
Mcuropelitan
Museum.

Rappresenta

la Madonna in trono
col Bambino

e san Giovanaino
tra isanti Pietro,
Caterina
d’'Alessandria,
Margherita e Paolo.
Nella lunetta

€ raffigurato il Padre
Eterno benedicente
tra due angeli.
Opera di ardua
datazione (I'unica
a presentare

un marcato influsso
del Pinturicchio),
fu eseguita

per le suore

di Sant’Antonio

a Perugia.

11 suo nome é dovuto
a] fatto di essere stata
per lungo tempo
nella collezione
romana dei principi
Colonna.

Nel 1901 passo

a Pierpont Morgan
che in seguito

ne fece dono
all’attuale sede.




Pala Ansidei
{1505);

Londra,

Natienal Gallery.

Capolavoro assoluto
dinitore

e introspezione,

la pala

fu commissionata
da Bernardino
Ansidei

per la cappella

di famigha

in San Fiorenzo

dei Serviti

a Perugia.
Rappresenta
laMadonna in trono
col Bambino,
entrambi nell’atto
di leggere,

fra i santi Giovanni
Battista (a sinistra)
e Nicola di Bari

(a destra).

Sull’orlo del manto
di Maria,

sotto il gomito
sinistro,

si legge una data
che e stata
variamente
interpretata

come 1505, 1506

o 1507.

La prima lettura
sembrerebbe

la piu attendibile.

mento e della materia. L’opera, lussuosa e splendida, non ha rap-
porto con la cultura peruginesca ¢, pur nella sua convenzionalita,
¢ di fatto originalc, non dipende da fonti speciliche e i ricordli,
spesso evocati dalla storiogratia, da Signorelli, da Perugino stesso,
da Leonardo, sono vaghi e indiretti.

Su queste basi ¢ possibile, allora, ipotizzare che i due capola-
vori appartengano al primissimo momento [iorentino, quando
Ralfaello abbandona la linea peruginesca, oggettivamente per-
dente, ma, al di la di una generica e profondamente sentita sug-
gestione leonardesca, si costruisce una specie di dominio perso-

nale della pittura che non si separa da tradizioni avvalorate pur
non essendo particolarmente debitrice ad alcuno. Una cosa €, co-
munque, certa: il livello stilistico dell’alfresco di San Severo a Pe-
rugia non ¢ assolutamente quello della Pula Ansider. Almeno per
quel che riguarda il periodo fiorentino, quindli, la datazione deile
operc di Raffaello non puo essere basata esclusivamente sulle
iscrizioni che vi compaiono. Resta il problema del buon inseri-
mento del giovane Raffaello ncll’ambiente artistico tiorentino, te-
stimoniato da una miriade di dipinti su cui la storiografia non fa
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piena luce. Comunque, Raffaello € attivo per Firenze ga nella se-
conda meta del 1505, quando l'opera del monastero di San Seve-
ro a Pcrugia doveva essere almeno impostata. E stato possibile
formulare un’ipotesi assai attendibile in relazione alla carriera
fiorentina di Raffacllo, basandosi sulla csatta datazione della Ma-
donna del cardellino, in cui I'influsso leonardesco, sia in rapporto
alla composiziong, sia in rapporto all'intvinseca sostanza stilistica,
€ assolutamente evidente.

Raffacllo esegui questo dipinto per una sceltissima commit-
tenza e per un'occasione matrimoniale, Si trattava di sposi dell’al-
ta borghesia liorentina, J.orenzo Nasi ¢ Sandra di Matteo di Gio-
vanni Canigiani lc cui nozze furono celcbrate tra la {ine del 1505
e l'inizio del 1506. L’opcra, cruciale per tutta la carriera di Raf-
taello, € per certi versi mal giudicabile perché, circa trent anni
dopo la consegna, riporto danni gravissimi per il crollo dcl soffit-
to di casa Nasi e si ruppc in ben diciassette pezzi. Quello che si ve-
de oggi ¢ lI'esito di un paziente rcstauro condotto in antico.
L’idea della struttura piramidale, cosi leonardesca, € utilizzata da
Raffaello per infondere alla morbidczza dello sfumato I'elemen-
to, contraddittorio, della durezza dcl disegno umbro. Assoluta-
mente nuovo e geniale ¢ il pensiero ligurativo dcll’'emergere del
volto e dcllo scollo della Vergine sul paesaggio, come se I'immagi-
ne avesse in s¢ un tale fattore cli grandiosita da costituirsi a prc-
senza gigantesca in cui si avverte I'eco di una vertigine divina. Ma-
ria & poderosamentc ferma mentre il pacsaggio € singolarmente
vuoto, scaturendone quella dimensione della grazia ¢ della leg-
giadria che sono formate da parti aspre e tutt’altro che rassicu-
ranti. Il quadro ¢ un capolavoro di inquietudine ma l'effctto visi-
vo ¢ quello della Madonna per antonomasia. Quasi impercettibit-
mente Raffaello aveva costruito un tipo che non solo cra inedito
ma che sembrava rccare in sé un’evidenza e una [acilita non aliri-
menti riscontrabili nel conflittuale ambientc artistico {iorentino.
Ma questo risultato comportava una contraddizionc. La contrad-
dizione era nel fatto che, a distanza di cento anni, era riemersa a
Firenze la questione deil'arte rcligiosa fatta dai religiosi, della pit-
tura dei [rati che, all'inizio del Quattrocento, aveva inglobato
lidea umanistica nclla mostiuosa bravura di pittori come Filippo
Lippi e il Bcato Angelico e che ora, all'inizio del Cinquecento, si
ripresentava con Fra Bartolomeo, un gigantista a oltranza, cupo e
tenebroso, e cosi bravo da oricntare I'ambiente artistico verso il
superamento dclle imperfezioni, secondo la ben nota teoria del
Vasari riferita ad Andrea del Sarto, ritcnuto pittore senza errori.
Raffaello, invece, erroti ne commetteva ma, estranco al chiuso di-
baitito fiorentino, poteva apparire comc il garante, meglio dei
tiorentini stessi, di queilo che sembrava essere il tine dell’arte:
I’esibizione del prototipo visivo in cui il ragionamento delle gran-
di botteghe, da sempre, dai tempi dell'Orcagna per finirc a Lo-
renzo di Credi, aveva lcgittimato il lavoro artistico come esercizio
della “virtuosa opcrazione”. Raffaello, e non Fra Bartolomeo,
troppo epico e magniloquente pcr essere il vero modecllo del sen-
tire religioso, potcva scmbrare il nuovo l.orenzo di Credi.

La Madonna del cardellino era un esperimento ma sembro la
pertezione. A questo fondamentale dipinto dovette seguire, subi-
to dopo, la Madonna del frato oggi al Kunsthistorisches Museum
di Vicnna. Sullo scollo dclla Vergine un’iscrizionc reca la data
1506 ed etfettivamcente lo sviluppo del tema della Madonna del

cardellino rende logica tale successione. Ponendo a confronto le |
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Dall’alto: 11 dipinto
Madonna € cosi chiamato

del granduca perché appartenne
(1507); al granduca
Firenze, di Toscana

Ferdinando 111
d’Asburgo Lorena

Galleria palatina.

Studio | che Pacquisto nel 1799
per la Madonna | dal pittore Carlo Dolci.
del granduca La figura della Vergine
(1507); costituisce

Fircnze, un supremo cscmpio
Uftizy, della dolcezza

€ umanita

che caratterizzano

il tipo della Madonna
raffaellesca.

Gabinetto dei disegni
¢ delle stampe.




Madonna del prato
(0 del Belvedere)
(1506);

Vienna,
Kunsthistorisches
Muscum.

Ladata 1506
compare in numeri
romani sullo scollo
della Vergine.
Eseguiita a Firenze
per Taddeo Taddei,
dal Settecento

fa parte

delle colle zioni
imperiali viennesi
¢ fu lungamente
esposta nel palazzo
del Belvedere,

da cui il nome

col quale ¢ talvolta
mndicata

di Madonma

del Belvedere.

E il capolavoro
massimo di Raffaello
a Firenze,

ripieno di spirito
lconardesco,

ma completamente
eriginale nella sua
riformulazione

in termini di grafia
solida e serrata
dell'idea

della struttura

a piramide mutuata
da Leonardo.
L’eccezionale rilievo
dato al paesaggio
in rapporto

alle figure
accentua

la componente

di regalita

e maesta
dellimmagine.

duc opere, €& possibilc intendere un po’ meglio come Raflaello
impostasse il suo lavoro. Nella Madonna del prato acquista grande
forza il motivo del busto dclla Vergine — regina e umile insicme —
che si erge sul pacsaggio a dominarc I'armonia universale. Il pae-
saggio, da un lato scomparc nellidea stessa della lontananza,
dall’altro si puntualizza secondo quell’orientamento nordico
fiamminghcggiante che cra 11 logico complemento della diligen-
za raffaellesca, I'elemento ordinatore con cui il maestro poteva il-
ludcere i committenti di possedere una visione incomparabile con
quanto nella stessa Firenze si stava facendo in quel momento. Il
grande allievo di Perugino ha demolito Miniverso peruginesco e
ha formulato un'idea di sintesi visiva che non ha necessita di pro-
digiosi scorci prospettici o costruzioni geniali. Pur non avendo
ancora assunto la figura del sapientc, Rallaello ne pone i presup- |
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postl. La sua dottrina ¢ pitt seria e solenne di quella filosofica de-
gli umanist, incapaci di pensare il nuovo. Si assiste cosi alla legit-
timazione di un talento poderoso, anche se il confronto con l'al-
tra grande Madonna, la cosiddetta Bella giardinicra oggi al Louvre,
che ¢é datata all'anno 1508 ma che poté ben essere cominciata
prima, convince di una certaincoerenza del percorso ralfaellesco
(tanto pit che € impossibilc non meraviglarsi dcl fatto che Raf-
faello avrebbce dunque eseguito quest’opera non prima, come
per lungo tempo si ¢ creduto, ma dopo il Trasporio di Cristo della
galleria Borghese che reca un’iscrizione con la data 1507).

Nella Bella giardimera il criterio di costruzione dellimmagi-
ne non € cambiato. Si nota solo un leggcro ingigantimento delle
figure e un’idea meno acuta dcllo squarcio di pacsaggio. Il respi-
ro spaziale, che nella Madonna del prato é incomparabilmentc
convincente, nella Bellu giardiniera si atfievolisce. Il rapporto di-
mensionale dei duc fanciulli con la maesta dell'ambiente ¢ diver-
so. Nella Madonna di Vienna tutto ¢ logico e solenne. Nel qua-
dro del Louvre la testa del Bambino tocca quasi le propaggini del
paese sul fondo e l'opera, pur bellissima, risulta sovraccarica di
senso. Come se, ancora una volta, concepito un prototipo di su-
blime bellezza, il maestro non avesse avuto I'intenzionc di ammi-
nistrarne gli aspetti piti ragionevoli e sollecitasse una dimensione
abnorme e disarimonica che [orse gli urgeva dentro. Un proble-
ma filologico irrisolto complica le cose. Vasari racconta che Raf-
faello venne richiesto da un nobile senese, con buona probabilita
Filippo Sergardi, di una Madonna analoga ai capolavori prece-
denti. Ma Raftaello, dovendo trasferirsi a Roma, 'avrebbe lasciata
incompiuta, affidandola al pittore fiorentino Ridolto del Ghirlan-
daio, suo assistcnte, che vi fece un panneggio azzurro non com-
pletato dall'urbinate. I.'identilicazione di quella Madonna con la
Bella giardiniera ¢ probabile ma non pacifica. Wel resto, indagini
radiografiche non hanno confermato che il manto azzwro della
Vergine sarebbe stato fatto da altra mano. La qucstione ¢ di ecce-
zionalc rilievo per la ricosiruzione della carricra di Raffaello, per-
ché sembra incredibile che egli abbia continuato a lavorare sulla
tematica delle Madonne, secondo il prototipo dclla Madonna del
cardellino, quando aveva gia compiuto e consegnato il Lrasporte di
Cristo al sepolerv. Indubbilamentc quest'ultima opera, cruciale, non
fu eseguita per Firenze e questo potrebbe spiegare il doppio regi-
stro su cui il maestro si sarebbe mosso tra il 1506 e il 1508, ma il
quesito resta fondamentale. 1] problema € acuito da una questio-
ne decisiva per tutta la storia dell'arte italiana e cioé dal confron-
to istituibile tra il Trasprrto e i due ritratti di Agnolo e Maddalena
Doni, oggy alla Galleria palatina di Firenze, grarie ai quali Raffael-
lo fece compiere uno straordinario passo in avanti al dibattito sul
naturalismo moderno susseguentc alla leratica e immobile pittu-
ra umanistica da cui, peraltro, egli aveva prcso le mosse.

E difficile indicare una sequenza sensazionalc come quella
costituita dai duc ritratti Boni, dalla cosiddetta Sacru [umiglia Ca-
nigiani (oggi a Monaco) datata 1507, dalla cosiddetta Grande Ma-
donna Cowper (oggi a Washington, National Gallery) datata al
1508, e dalla Pale Dei, 1a cui vicenda ¢ gid apparsa altamente pro-
blematica. ®ucllo che risulta chiaro é come Raftaello, alla vigilia
dell’arrivo a Roma, accentui la sua forza pittorica e proponga ai
committenti capolavori di tale encrgia da creargli intorno un’au-
ra da maestro incomparabile, quadri talmente complessi e dotti
| da ingenerare il dubbio se non fosse la pittura stessa la sede di
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Qui sotto:

La bella giar diniera
(1508);

Parigi,

Louvre.

In basso:

Ritratto

di Agnele Doni
(1505);

Firenze,

Galleria palatina.




| Qui sotto:

studio

per il Trasporio

di Cristo

al sepolero

(1507);

Firenze,

Uffizi,

Gabinette dei disegni
e dellc stampe.

In basso:

Ritrutto

di Maddalena Pon:
(1506);

Firenze,

Galleria palatina.

una dottrina fino a quel momento insospettata.

11 1504 € I'anno della picna affermazione peruginesca di
Raflaello. E quindi difficile pensare che i due possenti apici di na-
turalismo costituiti dai ritratti Doni siano stati ordinati ed eseguiti

| a quella data, sebbene Agnolo e Maddalena si sposassero proprio

quellanno. I due ritratti risentono chiaramente degli studi con-
dotti da Raffaello sulla pittura fiamminga, fatto che lo porto natu-
ralmente distante da quel peruginismo cui aveva aderito fino a
pochissimo prima. Dal punto di vista stilistico, Maddalena Boni
sembrerebbe porsi in un punto intermedio tra la Madonna del
cardellino e la Madonna del prato di Vienna. Le radiografie hanno
messo in cvidenza che il maestro imposto, in un primo momen-
to, il ritratto di Maddalena in un interno anziché sullo sfondo di
un paesaggio. Analogamente allc Madonne, Maddalena sale sul
paesaggio con un senso di vasto respiro spaziale e conseguente
maesta dell'immagine, mentre Agnolo ¢ formulato con un natu-
ralismo intenso che concentra ncll’elaborazione del volto tutto
I'entusiasmo visivo dcl pittore. E impossibile stabilire se i due mi-
rabili ritratti {furono eseguiti insieme o in momenti diversi. Come
spesso accade pcr le opere di Raffacllo, non c’¢ un elemento ine-
quivocabile che consenta di fissare la scansione cronologica. Ma
si puo supporre che I'esecuzione dei ritratt si collochi a ridosso
dei due capolavori supremi di questa fase: il Trasporto di Cristo al
sepolcro e la Sacra famiglia Canigiani. Fino a questo momento Raf-
faello era stato un pittore a volte grandissimo ma senza nessuna
particolare propensione per quell’aspctto della pittura che tanto
aveva impegnato le generazioni umanistiche, quello, cio¢, dell'ar-
te del comporte, dell’inventare insicmi iconografici dosat di una
peculiare evidenza narrativa. Ratlaello non era stato grande per-
ché aveva inventata il nuovo, cra stato grande perché aveva dipin-
to opere bellissime. Con il Trasporto di Cristo ¢ 1a Sacra famiglhia Ca-
nigiani entrano nella sua arte nuove idee ed esigenze. Sc prima
gli si sarebbe potuto rimproverare il non pensarc in grande, l'es-
sere troppo inclinc alla diligenza, I'amarc troppo gli strumenti
della pittwra ma poco quelli del pensiero, ora il futuro erede del-
la tradizione umanistica si mostra particolarmente dotato proprio
in senso umanistico. E vero che le ragioni della mitizzazione di
Raffaello, sovente pretestuosa, eranoancora assenti: la rappresen-
tazione della sfera sentimentale, I'attitudine al narrare e a costrui-
re contesti figurativi passibili di adeguato commento umanistico.
Eppure manca poco pitlt o poco mcno di un anno all’affermazio-
nc assoluta di tali principi nella stanza della Segnatura. I presup-
posti che segnano la grande svolta sono nei capolavori del 1587 e
del 1588 in cui Raffaello compie un tragitto sorprendente, gia an-
ticipato, pero, nell'alta meditazione dei ritratd Boni.

La Sacra famiglha Canigiani dovrebbe csscre molto vicina alla
Bellu giardiniera. Si ritiene che anche questo sia un quadro di noz-
ze ¢ sia legato al matrimonio di Domenico Canigiani, commer-
ciante dell’Artc di Calimala, con Lucrczia Frescobaldi. Le nozze
cbbero luogo nel 1507 e non sembra illecito datare il dipinto a
un periodo immediatamente successivo, quindi tra il 1507 e il
I508. T1 principio della figura che si erge sul paesaggio, a commi-
surare i luoghi e le persone, € in san Giuseppe, mentre le tipolo-
gie, ancora un po’ pesanti per gli echi di ritorno del periodo pe-
ruginesco, si trasformano come per una vitalita chc circola insi-
stentemente nellc immagini, pur tutte tenutc al di qua del confi-
nc del naturalismo. I due sacri fanciulli sono magr e scattanti, la

23




Vergine ¢ snella ¢ sant’Anna é figura nervosa e schietta come se
Raffacllo avesse avvertito 'ansia della novita attraverso una rifor-
ma tipologica delle sue immagini. L'ampio paesaggio delinea
rapporli del tutto convincenti nella prospettiva, ncll’andamento
della luce, proprio come se il maestro avesse voluto suggerire
I'idea di una conciliazione universale.

[1 punto massimo di crisi e di conseguente svolta verso il pas-
so decisivo dclle Stanze vaticane € nel Trasporte della galleria Bor-
ghesc. Il dipinto € la prima opera in cui I'arte pittorica di Rallael-
lo ambisce alla costruzione del nuovo, sia pure denso di infinite
reminiscenze, dai sarcolaghi di Meleagro, al 7ondn Doni di Miche-
langelo. Nessun personaggio sale stagliandosi sul cielo. I.a menta-
lita figurativa delle mirabili Madonne scompare e prende il posto
un senso costruttivo delle figure che ha il suo csatto riflesso nel ti-
po di naturalismo che Raltaello imprime alle immagini. [l ritratti-
sta che aveva dato cosi potente prova cli sé e che avrebbe dissemi-
nato il resto del suo cammino di altrettanti capolavori negli ambi-
ti specilici studia, forse inconsapevolmente, un’idea mai vista pri-
ma nel campo della pittura. Tiene a treno la sua capacita di ripro-
durre il vero con un acume veramente “fiamningo” e demolisce
anche l'universo peruginesco scardinando dall’interno il concet-

to stesso del convenzionale. Porta la delinizione della figura fino | |

a uno spasmodico livello di evidenza ma non lo supera, mante-
nendosi ancora nel cerchio magico dcll’idea del bello. Il quadro
é singolare perché commisto di senso epico, di quieta elegia, di
inaudita durczza del segno e di sbalorditivo approtondimento.
Non sembra accettabile, dunque, la data 1507 senza ulteriori ac-
certamenti. Gia una spia evidente € nella predella, oggi conserva-
ta ai Musei valicani, con le personificazioni delle Virtu teologali.
Basterebbe la Carita esemplata, con delicatissimo senso della ri-
presa e della trascrizione in altro contesto, sulla Sibillei delfica di
Michelangelo nclla Cappella sistina per indurre al dubbio riguar-
do alla cronologia: nct 1507, forse Michclangelo non aveva nean-
che I'incarico di affrescare la volta della cappella. Del resto, 'ana-
lisi delle singole figurc mostra con evidenza quel senso di disordi-
ne scmpre latente nella formulazione delle immagini raltaelle-
sche. L.a Maddalena che accompagna Ciristo al sepolcro € la stessa
immagine dclla Vergine della Sacra famiglia Canigiani, resa pero
pitt moderna e sensibile, ma tutto il gruppo dei personaggi attor-
no alla Vergine svenuta, sulla destia del dipinto, € connotato in
senso arcaico e in una delle pic donne si vede benc il modello
della Bella giardiriera, semplilicato e, anche in questo caso, reso
moderno. Tuttavia, san Giovanni € gia formulato secondo i prin-
cipi della Scusla di Atene, con il taglio trasversale del volto che si
ricmpie d'ombra e si connota nei termini di una sensibilita e di
una dolcezza lontanissime da qualunque ipotesi di sviluppo peru-
ginesco. Giuseppe d’Arimatea € una sorta di scultura riformulata
in termini pittorici, un modello di solidita visiva, mentre il paral-
lelismo tra il volto del Cristo e il trasportatore attestano l'esecu-
zione di un blocco unico, sorto insieme ¢ perfettamente coercnte
e omogeneo. Anche se meraviglioso, il dipinto — lo si € sempre
notato — € pero disorganico e sconclusionato. Per certi versi non
€ alfatto bellissimo, ma € comunquc un tragitto all’intcrno di un
vero spazio estetico. In questa dimensione & un capolavoro me-
morabile, pieno di senso della morte e ansia della vita, visionario
e conscrvatlore, impacciato e superbo, 'opera di un re ma anche
di un ragazzo. E possibile allora che la grande elegia per Atalanta
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Nella pagina a fianco,
dall’alto:

Crande Madonna
Cowfur

(1508);

Washington,

National Gallery

of Art.

Sacra famiglia
Canigiani
(1507-1508);
Monaco,

Alte Pinakothek.

A deswra:

Trasprorto

di Cristo

al sefolero

(Pala Bagliont)
(1507-1509);
Roma,

gallcria Borghese.

Sul Trasporto di Cristo
si legge «RAPHAEL
VRBINAS» C «M.D.VII»,
data che come spesso
accade peri diping
di Raffaello

non é vincolante.
Lapala

fu commissionata
dalla nobildonna
perugina

Atalanta Baglioni

in memoria del figlio
Grifonetto,
assassinato nel 1500.
Raffaello I'avrebbe
ritratto, stando

alla tradizione,

nel giovane
trasportatore

sulla destra

del dipinto

la cui fisionomia
risulta notevolmente
diversa da quella
della figura
corrispondente

nello studio
preparatorio
riprodotto

apagina 23.

L'opera fu collocata
nella cappella

di famiglia

in San Francesco

al Prato

a Perugia e vi rimase
fino al 1608,

quando venne
trafugata da emissari
del cardinale
Scipione Borghese
che la volle nella sua
raccolla.
Originariamente,
ildipinto

era sormontato

da una cimasa

Baglioni sia stata certamente richiesta nel 1507, ma sia stata poi
complictata da Raffacllo quando era ormai pienamente edotto
sulla possibilita di fare pittura in un modo completamente diver-
$0, sul quale avrebbe costruito la sua fama impericura, riverberan-
do cosi sull'ultimo capolavoro dclla giovinezza gli esiti delle sco-
perte nuove: la rivelazione di Michelangelo e il dibattito romano
tra Bramante, Giuliano ¢ Bastiano da Sangallo e gli altri architett
dcl Rinascimento. Una profonda ambiguita permane nell’oscuro
capolavoro e introduce alla conoscenza del Raffaello romano.

E invece ben probabile che la Grande Madonna Cowfe.s, una
gemma incomparabile di esecuzione pittorica, sia databile con as-
soluta certezza a quel 1508 dell'iscrizione che vi compare. La viva-
cita e la delicatezza di questo dipinto sono direttamente ¢ logica-
mentc rapportabili alla Sacra famiglia Canigiani con cui la Maden-

na Cowper € in stretta contiguita di stile e di concezione. La Vergi-
ne € analoga a quella della Sacra famiglia Canigiani ¢ il Bambino,
nell'affarrare lo scollo della Madonna con un gesto naturale che
pure lo rapporta a quel dipinto, ¢ di nuovo slanciato e scattante.
L'opera si colloca alla vigilia dell'esordio romano di Raltaello su
cui il mistero rimane [ittissimo.

con il Padre Eterno
benedicente
(Perugia,

Galleria nazionale
dell’Umbria),
presumibibnente
eseguita

da Domenico Alfani,
il seguace

che ncl 1508-1509
risulta incaricato
da Raffaello,

come testimoniato
in una scritta posta
sul verso

di un disegno
delFurbinate

(Lille, Musée Wicar),
di riscuotere

il compenso.

La predella

con le Virtu teologali
si trova oggi

in Vaticano,

nella Pinacoteca.
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Qui sopra:

cartone

per 1a Scuola di Atene
(1510},

‘ particolave;

Milano,

Pinacoteca
ambrosiana.

| Nella pagina a fianco:

Seuola di Atene

[ {1510),
particolare;
Cita del Vaticano,
Palazzi vaticani,
stanza
dclla Segnatura.

per pochi

Della Scuola di Atene
e del suo cartone
preparatorio

€ qui riprodotto

lo stesso particolare
col personaggio

di Euclide

(le sembianze sono
quelle di Bramante),
nell’atto di dimostrare
il sistema
proporzionale.

Sullo scollo della sua
tunica, alcune lettere
delle quali le uniche
ben decifrabili

S0No «R Va:

Raphael Urbinas.

UTTO E STRANO E
inattendibile nell'arrivo a Roma di Raltaello che dovrebbe collo-
carsi alla fine del 1508. Vasari dice che fu Bramante a consigliare
il pontefice di chiamare presso di sé I'urbinate e che questi, la-
sciata in tronco la Pale De, avrebbe messo subito mano alla Di-
spta sul Sacramento. 1.a storia sembra troppo escmplare. Giulio
I1, in rcalta, aveva scelto come propria residenza, a partire dalla
fine del 1507, 'appartamento sovrastante quello dell'odiato pre-
decessore Alessandro VI, al secondo piano dei Palazzi vaticani.
].’'anno successivo erano iniziati imponenti laveri di sistemazione
e decorazione e avevano prestato la propria opera artisti come il
Bramantino, Lorenco Lotto, Sodoma, Peruzzi. Preesistevano, poi,
opere di insigni quattrocentisti. Sembra quindi strano che il pa-
pa, giunto a Roma Raffaello, ordinasse I'immediata demolizione
di quanto era stato fatto da maestri cosi illustri. Nel 1508 I'urbi-
nate era si un artista famoso, ma piu che altro in una cerchia di
committenti privati e per di pitt limitatamente all'ambientc fio-
rentino. Le sue opere pubbliche restavano marginali nell’econe-
mia generale dell’arte italiana, specic se si ammette che il 7ra-
sporto di Cnisto doveva esscre ancora incompiuto.

Riguardo al periodo romano, dunque, il primo quesito ri-
guarda la posizionc di Raffaello in quell'ambiente artistico alla fi-
ne del 1508. Che egli vi fosse conosciuto ¢ sicuro, ma che fosse il
pontefice in persona a ordinarne la stabile presenza nella citta
eterma, rimane per lo meno incerto. Il primo dubbio nasce ri-
spetto al celeberrimo affresco della Guluten. Quest'opera fu ese-
guita da Raffaello per la villa di Agostino Chigi alla Lungara, det-
ta poi la Farnesina. It mistero che circonda la data csatta di esccu-
zione si riverbera su tutta la questione del Raffacllo romano. Si sa
soltanto che nel 1512 ['umanista Blosio Palladio, figura di spicco
dellambicnte letterario, citd una Venere su una conchiglia di-
pinta nella villa Chigi rifercndosi, cvidentemente, alla Galateq,
anche se I'errore, forse derivato dall'analoga citazione nel De viri-
dario Augustini Chigi (1511) di Egidio Gallo, € a dir poco strano
per un dotto. Ma queste citazioni non provano nientc circa la da-
ta dell'opera che appare incongrua nella sala in cui trova e so-
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prattutto denota un rapporto proporzionale assurdo con il riqua-
dro del Polifemo dipinto da Sebastiano del Piombo nel 1514. Ico-
nograficamente parlando, la Galatea appare un’opera tiorentina
per antonomasia, essendo il soggetto desunto da Poliziano che lo
mutuava a sua volta da Teocrito e Ovidio, mentre anchc sul pia-
no stilistico il rapporto piu stretto ¢ con la Sacra famiglia Canigia-
ni che rappresenta 'apotcosi del momento liorentino di Raftacl-
lo. In questa opcra strana e insoddisfacentc, sebbene di altissima
qualitd, cio che colpisce € la durezza dclla grafia immediatamen-
te comparabile con la Madonna del jnato e, del resto, 'emcrgere
de! busto di Galatea sulla linea dell’orizzonte segue la consueta
logica dell'elevazione della tigura sullo spazio circostante. L'amo-
rino con le frecce ¢ vicinissimo ai puttini nella parte alta della Sa-
cra famglia Ceougiani e il mare ¢ come una paretc impenetrabile
per 'amorino che guida i delfini. L'attenzione umanistica porta-
ta alle figurazioni dci tritoni e delle nereidi non ¢ meno artificio-
sa dell'idca di recuperare il sarcofago di Meleagro per il Trasporto
di Cristo. Ancora del tutto presente e l'idea di comporre per trian-
golazioni, in ossequio a un sapientc dettato leonardesco, ancor-
ch¢ contraddetto dalla crudezza del segno che solo nel tritone in
basso assume uno spessore morbidissimo e profondo. Ogni figu-
ra e pensata con una logica non dissimile da quella del Trasporto
di Cristo del quale I'atfresco della Galatra é Tesatto equivalente
profano: vi si ritrovano I'immensa capacita di studiare e restituire
la singola figurazione ¢ la stessa disarticolazione dell'insiemec.
Raffaello ancora non ha meditato sul pairimonio artistico roma-
no e sull’attivita del Sodoma, in particolare, che gli dimostrera
come si possa restare nclla wadizione ¢ allo stesso tcmpo creare il
nuovo assoluto. Non c’é ancora traccia dello stile che trionfera
nella Scuola di Atene, chiarissimo invece nella figura del san Gio-
vanni del 7rasporio.

Sembra incredibile, ¢ non si puo dimostrare, ma I'analisi sti-
listica fa supporre che fia la Secra famiglia Camgiant, il Trasperio di
Cristo d sepolero, la Disfneta sul Sacramento, 1a volta della stanza del-
la Segnatura e la Scunle di Atene, Raffaello abbia lTavorato in modo
discontinuo ¢ come ncvrotico, cominciando un lavoro, quindi
mettendo mano alla figura di un altro, poi completando un‘altra
opera ancora, e dopo di cio realizzando un brano cospicuo di un
nuovo dipinto, in modo tale che le cronologie si intersecano e lo
studioso si trova di fronte all’irrisolvibile problema di capire che
cosa abbia traslormato un pittore bravissimo, e incertissimo sul
dato compositivo, nella figura emblematica del Rinascimento e
nel tcorico visivo di una filosofia della forma che nella stanza del-
la Scgnatura esemplifica i principi, winanistici per un verso ma
anche medievali per aliro senso, del Vero, del Bene, del Bello e
del Giusto. Questa €, infatt, la tematica di quella sala, di cui nes-
suno ¢ staro mai in grado di indicare il sicuro progettista icono-

rafo ma it cui significato di fondo sembra chiarissimo per la cor-
rispondenza tra le allegorie della volta e le scene sottostanti. Sc,
come si polrebbe supporre. Raffacllo, giunto a Roma, esegui pri-
ma di ogni cosa, o almeno progetto, la Galatea tra la fine del 1508
e l'inizio del 1509, ¢ anche possibile pensare che i lavori per la
stanza dclla Segnatura cominciassero entro il 1509 stesso e, cosa
altamente probabile, nella volta. Qui, {'ammorbidiimento della
[attura ¢ sorprendente se paragonato alla Galatee. In quattro ton-
di sono raffigurate Le Teologia, La Giustizia, La IFilosofia e La
Poesia, cui corrispondono, sempre sulla volta, le scene del Molore
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Nella pagina a fianco,
dall’alto:

Trimifo di Galatea
(1509);

Roma,

Farnesina.

Putti alati

(1500,

particolare

della volta

nella stanza

della Segnaiura;
Citta del Vaticano,
Palazzi valicani.

Andrea Mantegna,
particolare

della volia

nclla Camera

degli spost
(1465-1474);
Mantova,

Palazzo clucale.

L’opera di Mantegna
e I’affresco dovuto
alla bottega
raffaellesca mostrano
un rapporto
sintomatico

nella impostazione
del pensiero
prospettico,
corroborato dal fatto
che Bramante
rettifico le volte

delle sale costruite
sotto Niccolo V,

per dare 'idea

che poggiassero

sui pilastri angolari,
ampliando il campo
visivo.,

Qui sopra:

Ritratto di Tommaso
Inghirami detto Fedra
(1509 circa);
Firenze,

Galleria palatina.

Ne esiste un’altra
versione di alta
qualita al Gardner
Museum di Boston.
Inghirami

fu nominato prefetto
della Biblioteca
vaticana nel 1510.

E possibile quindi
che il ritratto sta stato
eseguito in un’epoca
molto vicina,

forse I’anno
precedente,
comunque & molto
stretto il rapporto
stilistico,

nella spietata
evidenza
dell'immagine,

con i ritratii Doni.

Il nomignolo di Fedra
€ sintomatico delluso
degli umanisti

di recitare in tragedie
o commedie classiche,
una consuctudine
riflessa nell'impianto
“teatrale”

degli affreschi, coevi,
della stanza

dclla Segnatura

e dai personaggi

che vi sono ritratti,
figure dell'antichita
spesso impersonate
da contemporanei.

inmobile che regola Puntverso {'elemento teologale per antonoma-
sia), del Giudizio di Salomone (I'atto supremo di giustizia intcsa co-
me saggio equilibrio), della Teriazione di l-ve (mmagine per ec-
cellenza della perdita dclla conoscenza offerta dall'Albero della
vita e quindi della prima lilosofia) Apollo ¢ Marsia (ragico stmbo-
lo della pocsia in rapporto al tema della gara). Al centro dclla
volta, in un oculo, si vedono putti in scorcio iperbolico che ri-
chiamano con cvidenza I'oculo della Camera degli sposi di Man-
tova del Mantegna, e il rifcrimento non puo essere casuale.

La Disputa sul Sacramento ¢ la Scuola di Alene sono concepite

| insicme e la contrapposizione appare legittima, Da un lato c’é il

contrasto concettuale di sacro e profano, dall’altro c'e¢ un rifori-
mento analogo alla scena teatrale di tipo greco. In entiambe le
raffigurazioni, infatti, ¢’é¢ una sorta di palcoscenico su cui si trova-
no gli “attori" ai quali viene affidata la comunicazione dei concet
i teologali o lilosofici. Nelle due scene Raffaello introduce molti
personaggi non appartenenti all'antichita: nella Dispula sul Sacra-
mento € raffigurato, per esempio, Dante Alighieri, mentre nclla
Scuola di Atene c’e Bramante nelle vesti di Euclide. Comunque si
voglia commentare un tale modo di procedcre, bisogna conveni-
re sul fatto che le due opere dovevano avere carattere strettamen-
te privato perché comprensibili, quanto al riconoscimento delle
fisionomie, solo a una ristretta cerchia di dotti. Del resto, la stan-
za della Segnatura non era certo un luogo pubblico. Nell'appar-
tamento papale era una biblioteca privata ¢ quindi la possibilita
di vedere gli affreschi di Ratfacllo era minima. I possibili livelli di
lettura sono almeno due: quello riguardante la capacita di capire
chi sono, sotto il profilo storico, teologico e filosofico, i personag-
gi e cosa vogliono significare singolarmentc o nci vari raggruppa-
menti dotati di significato rilevantc; ¢ quello che concerne la pos-
sibilita di riconoscere le persone, viventi all’epoca o da poco
scomparse, ritrattc nelle due scenc. Il criterio di rvappresentazio-
ne € veramente teatrale perché riproduce una prassi vigente alla
corte di Giulio II: i dotd recitavano in wagedie o commedie clas-
siche, al punto che Tommaso Inghirami, segretario papale rinat
to poida Raffaello stesso, fu ricordato con il nomignolo di Fedra.
Si rattava di una consuetudine interessantissima per lambito fi-
gurativo, una prassi che trova un precedentc importante nclla
Manteva gonzaghesca e nella cultura figurativa del Mantegna.
Questi, infatti, circa quarant’anni prima, nella Camera degli spo-
si, aveva osato proporre, come personaggi, gli stessi Gonzaga tra-
sformando episodi di vita familiare in rapprescntazioni di caratte-
re storico-archeologico. La rievocazione, quindi, dcll’oculo della
Camera degli sposi nel vertice della stanza dclla Segnatura indu-
ce a decifrare i due mirabil affreschi della Disputa ¢ della Scuola
come metafore visive della rappresentazionc umanistica.

Nella Scuola di Atene e nella Dispuia si nota una diversa orga-
nizzazione dcllo spazio: la Dispuie ha un’architettura di figure se-
condo l'idea adombrata da Raffacllo nella partc inferiore del
Maivimonio della Vergine del 1504 e ribadita nella T#nila di San Se-
vero a Perugia dove si legge la data 1505; la Scwola di Atene ha
un’architettura dipinta che porta a un vertice di compiutezza ¢
fascino eccezionale la parte superiore del Matyirnonio della Vergine,
forse atraverso l'idea del progetto per San Pietro del Bramante:,
da sempre considerato il grande mentore di Ralfacllo. 1l tempio
della Scuole: di Alene ha costituito per secoli il campo di escrcita-
zione degli esegeti. Non € chiaro se sia una costruzione incom-
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piuta o un tempio aereo, assurdamente aperto sul cielo, come
un rudere non ricostruito ma integrato perfettamente nelle
parti mancanti, pur parzialmente conservatc. Quello che con-
ta, pero, € che si tratta di una “prospettiva”, cio¢ di un edilicio
concettoso che dimostra la sapienza straordinaria di un tecnico
che € insicme un artista. Vasar afferma che a quel tempo il mi-
glior prospettico, in stretto contatto con Raflaello, era il pittore
e architetto Bastiano da Sangallo, talmente bravo da essere so-
prannominato I'Aristotele della prospettiva. E probabile, allo-
ra, che nel personaggio di Aristotcle posto da Raffacllo al cen-
tro dellaffresco accanto alla figura di Platone (che ha le sem-
bianze di Leonardo da Vinci) sia ritratto appunto Bastiano da
Sangallo ¢ che proprio lui abbia disegnato la prospettiva della
Scuola di Atene, visto che una simile architettura somiglia molto
di pitt a uno di quegli apparati eflimeri prodotti con rigore da
Bastiano che al progeito di Bramante per San Pietro, che non
prevedeva certo un portico aperto.

Un’opera come la Scuola di Atene, che pochi all’epoca avran-
no visto, ha consacrato la gloria di Raftaello quale maestro rina-
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Quisopra:

Disputa

sul Sacvamento
(1509):

Citta del Vaticano,
Palazzi vaticani,
stanza
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Nella pagina a fianco,
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intero ¢ particolare
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di Platone

e Aristoiele

(1510);

Citta del Vaticano,
Palazzi valicani,
SLZa

della Scgnatura.

scimentale per antonomasia ma, ancora una volta, risulta un in-
sieme coerente e organico solo perché c’é una prospcttiva cen-
trale che, secondo il principio albertiano, unifica tutto. In realta,
il capolavoro ratfaellesco € gremito di personaggi in contraddi-
zione tra loro. Alcuni sono formulati secondo la logica antica dcl-

- lo stile raffaellescn, sono durt e asciutti, [ino all’Alcibiade — il gio-

vane con l'armatura, ncl gruppo accanto a Platone, sulla simstra
dell’atfresco — che sembra un personaggio ancora vicino alle fi-
gurc ritratte dal Perugino ncgli affreschi del Collegio del Cam-
bio; a fronte di cio, il presunto Michelangelo, nelle vesti di Eracli-
10 —al centro del dipmte, in primo piano, nell’atte di scrivere — €
figrua morbidissima e si rivede i lui una tipologia e una stesura
a diretto contatto con il Trmsporto della galleria Borghese. 1 tutto
€ caolico e tutt'altro che armonioso e Raltaello non lavora con il
criterio clell'invenzione della “historia” ma piuttosto con quello
dei gruppi di ligure conchiusi in sc stessi. L'assemblea dcei filosofi
non racchiude, figurativamente parlando, nessuna idea di sintesi.
[ gruppi sono insiemi a sé stanti e 'idca dell'isolamento e dclla
vanita della storia della filosofia restano latenti. £ la banalita con

Oltre a Platone

e ad Aristotele

(I'uno coilineament
di Leonardo, I'altro,
forse, di Bastiano

da Sangallo),

alcuni tra i personaggi
riconoscibili

della Scuola di Atene
sono: Socrate,

sulla sinistra, di spalle
a Platone; m primo
piano, all’estrema
sinistra, Epicuro,
coronato di pampini;
poi. al ceatro, Eraclito
(presunto ritratto

di Michelangelo);
sulla destra,

con in mano la sfera
celeste, Zoroastro
(forse Pietro Bembo
o il Castiglione).
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la quale si alludc alle rispettive dottrine di Platone e Aristotele
(Pumo indica il cielo, I'altro la terra), personaggi non a caso col-
locali nel centro della composizione a voler signilicare il vertice
medesimo del sapere filosolico, dimostra bene come il progetto
concettuale dell’attresco finisca non tanto per esaltare la gran-
dezva della filosolia tout court, quanto per mettere in luce la me-
diocrita della lilosofia umanistica. Dall'affresco promanano idec
di solennita ¢ grandezza che non si riscontrano nell’intima strut-
tura dcllinsieme. Ma tutto questo poteva andare piit che bene
per un ambientc come la curia romana dove, fungi dal brillare al-
tissima tensione morale ¢ filosolica, era possibile trovare una cul-
tura umanistica immiserita nella parodia dell’antico. Cosi la Di-
sputa sul Sacramento € un marasma di figure dove la maniera di

Raffaello sviluppa il senso maestoso dello spazio ma nulla risalta
del problema teologale. Opere eruditissime, si potrebbe sostene-
re, ma non dotte nel senso che in quel momento l'arte figurativa,
in altre aree culturali, stava assumendo. Ratfaello offre I'immagi-
ne della cultura in cui ¢’¢ tutto ma tutto accostato caoticamente.
L'immagine complcssiva che ne promana ¢ quella dell’ordine
dell'universo, dclla sapienza, della dignita. Ma quest’ordine non
esiste nemmeno nello spazio estetico ¢ sia la Scuola di Atenesia la
Dispula sono sbalorditivi brani di pittura che tuttavia non cono-
scono altro clemento di costruzione se non la paratassi: e questa
¢ emblema di superficialita, non di immensita della dottrina. Raf-
faello nen era un dette ma un pittore di rara capacita architetto-
nica, relativa pero alla singola ligura, e di incerto talento compo-
sitivo. I giganteschi macchinari figurativi della Scuole ¢ della Di-
sputa sono coerenti solo perché attuati dentro un ordine shmme-
trico, ma intimamente sono disgregati. Tuttavia ¢ a questi pregi
ma anche a questi difetti che Raflaello dovette la vera legittima-
zione dei suoi capolavori che passarono, da private ¢sercitazioni
di sormma dottrina, a emblemi universali assunt a modello d¢l sa-
pere pittorice (ramite una drastica semplificazione dclla densita
del discorso iconogralico in strutture pittoriche elementari, per
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cui i dottiriconoscono e i semplici vedono.

E credibile che il Vasari dica il vero alfermando che la Di-
sputa venne eseguita per prima. E poi possibile che Raflaello ab-
bia messo mano successivamente al Parnaso, che costituisce un
episodio a s¢ del tutto sorprendente. Anche qui c’é 'idea della
recita all'antica immaginata, questa volta, in una sorta di valletta
degli spiriti magni di dantesca memoria. Ma, in real#, ¢ ribadita
Fidea di base, cosi innovatva ¢ cosi semplice insieme, espressa
nella Dusputa e nella Scuola. Si tratta di un’adunata di personaggi
uniti dal semplice [atto di trovarsi tutti insiewic in un luogo. Abi-
tare nello spazio degli antichi. Ecco cosa volevano gli umanisti, e
Raffacllo li accontenta. Sovente il motivo dclla grandezza storica
di un artista ¢ paradossalmente Faspctto debole che determina
I'insieme della sua opera. Raffaello continua, dopo l'esperienza
del Trusporto di Cristo, a non compoire. L'unica idea e quella di
schierare le figure. Ma questa idca, che in sé ¢ dcbole, diventa il
motivo della sua grandezza perch¢ cgli fa quello che t vecchi
maestri dell'umanesimo non avrebbero mai osato fare, ritenendo
troppo banale ¢ mortilicante immaginare cosi lo spazio pittorico.
Una stampa di Marcantonio Raimondi che riproduce il Pernaso
con la dicitura «Raphael pinxit in Vaticano» induce a ritlettere
sul metodo di lavoro di Raffaello. L'incisione ¢ diversa dall’aflre-
sco e seguc la logica dello schieramento secondo un principio di
simmelria in cui il boschetto ha ancora echi della tessitura botti-
celliana della Primavera. Nell'affresco, invece, lo schieramento ¢
superato ¢ sul lato destro, quello che non assomiglia assoluta-
mente all'incisione, si nota un'tdca organica di intcrconnessione
delle figure secondo un coterio che ha analogie con I'animazio-
ne latente del Trasporio di Cristo. Non sembra casuale il fatto che
proprio in questa zona la qualita intrinseca delle figure sia altissi-
ma e l'attenzione di Ratfaello per I'intima encrgia e solidita delle
immagini raggiunga un vertice non riscontrabile nel gruppo di
Apollo con le muse dove, ancora, una sorta di remora arcaicistica
grava sulle immagini fino a culminare nel tondo perfetto della te-
sta del dio, mirabile nel suo respiro spaziale ma gravata da un so-
spetto di ineccepibilita puramente formale.

Raffaello aveva cosi costruito nella stanza della Segnaturu
(vanno aggiunti a quanto gia vicordato la lunetta delle Virta e i
due allreschi di Gregorio IX che approva le Decretali e di Triboruano
che consegna le Pandette a Giustiniano, di carattere neoquattrocente-
sco e diflicilmente spiegabili nella dinamica generale dell’evolu-
zione rallaellesca nel 1509) un insieme sconcertante per disorga-
nicita ¢ confusione degli elementi, eppure dall'aspetto canonico

Le Virtu

(1511);

Citta del Vaticano,
Palazzi vaticani,

stanza
della Segnatura.

Tutta la stanza

della Segnatura

e significativamente
ispirata

- essendo all’epoca
la biblioteca privata
del pontefice

Giulio IT - alla teoria
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1 concetti

della teologia,

della filosofia,

della giurisprudenza
e della poesia.
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e consacrato. A partire da questo momento ha inizio 'uso
dell'urbinate di lavorare sul singolo riquadro con collaboratori.
Cosi, le duc scene delle Decretali e delle Pandette denotano una
grafia alla quattrocentesca non attribuibile a Ralflaello, mentre le
Virt ostentano una solidita mirabile che, tuttavia, non & parago-
nabile a quella di molte delle figure del Parnaso. Spesso il con-
trollo qualitativo degli aiuti € incerto ¢ sebbene gli affreschi ab-
biano subito danni gia in antico con il Sacco di Roma del 1527,
non sembrano cosi lesionati da impedire una corretta analisi stili-
stica. Il fatto & che proprio quella disarmonia cosi latente ncllo
stile stesso di Raffaello dovette condizionare la dirczione del lavo-
ro dci collaboratori. Grande costiuttore di spazi, dotato di un evi-
dente talento architettonico che ben presto esaltera in attivita
specifiche, mirabilc disegnatore e pittore eccelso, Raftaello non
ebbe sempre il senso altissimo della qualita finale del prodotto.

Mentre lavorava alla stanza della Segnatura (i lavori supera-
rono la soglia dcl 1510 per spingcrsi fino all'anno successivo: sot-
10 il Parnaso si legge la data 1511 e cosi pure nell’architrave della
finestra dove sono le Vi), Raffaello continue a dipingere se-
condo la sua inclinazione a riprenderc e a completare cio che
aveva in corso.

Dovette molto ad Agostino Chigi se ricevette — presumibil-
mente all'inizio della sua attivita romana, appena fornita la Gala-

| tea — I'incarico di aflrescarc e decorare la cappella [uneraria del

ricchissimo banchiere senese in Santa Maria della Pace. Avrebbe
dowatto escguire una Resurrezione di Cristo, di cui si conserva so-
lo qualche materialc grafico preparatorio, ma realizzo soltanto le
Sibille nell'arco sull’altare e i cartoni per i Profeti soprastanti, poi
dipinti da un artista rimasto ignoto. Che durante il lavoro Raf-
faello abbia visto le Sibille di Michelangelo nella Cappella sistina
scmbra owvio. Mentre, perg, le sibille che I'urbinate dipinse sulla

sinistra dell'arco sono meravigliosamente sviluppate con quella |

sorta di moto mterno ancora connesso con I'esperienza del Tra-
sporto di Cristo, quclle a destra sono formulate secondo l'idea mi-
chelangiolesca dell'energia gralica che anche Rallaello contiene
nello spessore del suo stile. E lo stesso procedimento che si vede
nell' fsaia affrescato dal maestro in Sant’Agostino. Anche qui la
luce ¢ I'atmosfera plasmano un titano malinconico fiancheggiato
da due putti meravigliosi in una sorta di riscrittura dello stile mi-
chelangiolesco secondo un delicato criterto di ammorbidimento
¢ fusione dell'immagine. L'altarc su cui I'atfresco si trova recava
la data 1512 e in effetti I'/saia € talmente connesso con le Sibille di
Santa Maria della Pace da far ritenere che questa specie cli esperi-
mento in chiave michelangiolesca si collochi tra il 1511 e il 1512,
in quanto non se ne trova gia piu traccia nei lavori presumibil-
mente databili alla fine del 1512.

E appunto in quell’anno che Raffaello dovette eseguire il ri-
tratto di Giulio 11 con la lunga barba — ma 'attribuzionc € contro-
versa —~ che & oggi alla National Gallery di Londra e che venne
esposto in Santa Maria dcl Popolo a Roma insieme con un qua-
dro detto fa Madonna del velo identificata, perlopiu, con la Ma-
donna oggi al Musée Condé di Chantilly. La forza e la drammati-
cita del Ritratto di Givlio [{ risultano tanto pi interessanti se mes-
se a paragone con il quadro di Chantilly che é opcra finissima,
anche se¢ non del tutto autograla. I due quadri sono molto impor-
tanti perché, insieme alle Sibille di Santa Maria dclla Pace e I’ fsaia
di Sant’Agostino, furono tra le poche opere di Ratfacllo visibili in
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Qui sopra:
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(5%
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(1508 1512)
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che Ratfaello avrebbe
visto, complice
il Bramante, prima
che venissero tolti
i ponteggi.

pubblico. La cosa ¢ significativa perché, stando cosi le cose, le
sole opere del maestro conoscibili da tutti erano dunque tra le
sue meno caratteristiche, essendo per larga parte esercitazioni
michelangiolesche, pur mirabili. Ancora una volta, non ¢ possi-
bile pensare che il Ritratto di Giulio IT e la Madonna del velo sia-
no due lavori nati insieme. Raftuello dava di sé un'immagine
imprecisa presentando la Madonna del velo, che faceva riferi-
mento a una fase stilistica precedente, accanto a un’opera che
dimostrava bene quale fosse il livello da lui raggiunto in quel
1512 che lo vede iniziare i lavoni della stanza di Eliodoro, uno
dei piu grandi capolavori dell’arte di tutti i tempi.

In questa stanza l'idea dello schieramento dclle figure do-
vette essere ben presto accantonata ¢ Raffaello vi riproduce il
processo mentale che lo aveva portato alla lormulazione del 7ra-
sporto. Fsamina, in altri termini, la possibilitda di un insieme a ca-
rattere narrativo in cui sia possibile inserire non solo I'idea della
figura singola, ma quella dell'intima interconnessione di quanto
compare nella scena. Il pittore che concepisce ed esegue la Libe-
Tamone di san Piletro dal carcere e la Cacciata di Eliodero dal tempio é
un artista che sembra incomparabile con l'autore della Messa d:
Bolsena e dell’ Incontro di Attila e Leone L.

Nella Cacciata di Eliodoro si assiste all'irruzione della contem-
poraneita con l'ingresso di Giulio 1l nella scena che risulta una
allegoria dclla ripresa papale — ncll'ambito della guerra contro la
Francia condotta dalla I.ega santa promossa dal pontefice nel
1511 - dopo la recente umiliazione subita dai francesi. La Libera-




zione di san Pietro dovette seguire perché sembra trasparentc il
suo carattere di immensa elegia della morte e resurrezionc. San
Pietro ha le sembianze di Giulio Il e il sonno nella notte della
cella & mirabile allegoria della morte, come I'uscita con I'angelo
circonfuso di luce ¢ Fingresso nell'ultraterreno. E lecito pensare
che Raflaello abbia escguito l'affresco all'indomani della morte
del pontefice, sopravvenuta nel febbraio 1513.

La Cacciata di Eliodoro denota una dimensione notturna
dell'arte di Raffaello che si accorda pcrfettamente con la Libera-
zione di san Pietro. Tutto lascia credere che nel 1512 Raffaello arri-
vi a concepire un’idea della pittura in cui |'elemento luce riveste
un’incidenza eccezionale. La Iiberazione ha il carattere della sco-
perta e sembra ripercorrere la parabola intera della carriera del
maestro. Ancora una volta idec sbalorditive e incdite si calano in
forme persino arcaiche come la figura dell’angelo che emana lu-
ce ed & ancora connotato con 'aspetto del mondo peruginesco,
ormai al declino totale. Il ferro e il controluce della grata sono
elementi di forza elegiaca e cosi, nella Cacciate, I'idea della luce
che corre lungo le arcate ¢ nuova ¢ acuta. Ma, ancora una volta,
sono le disorganicita a dominare. 1l gruppo dell’Eliodoro e gli
angeli che lo scacciano si caratterizza per un gigantismo inatteso
non riscontrabile nel resto dclle figurazioni dove, comc al solito,
I'esecuzione ¢ sommaria e non sempre attenta alla qualita. In
quest’ottica ¢ lecito pensare che la Cacciata di Eliodoro segua la
Messa di Bolsena. Qui la disorganicita dell'insieme tocca un vertice
che induce a vedere del tutto formata una nuova bottega raffael-
lesca. Il gruppo dellc donne e degli astanti sulla sinistra € conno-
1ato da cstrema morbidezza del tratto e velocita della stesura. I se-
diari, dalla parte opposta, sono esaminati con spietata crudelta di
naturalista e sbalordiscono per 'acume della definizione. Né gli

Qui sotto, da sinistra:
Messa di Bolsena
(1512),

intero c particolare
con i sediari del papa;
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stanza di Eliodoro.
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uni né gli altri sono eseguiti intcgralmente da Raffaello, che | Nella pagina a fianco, Libemzi)une
) ; ] > . o s ,
scompare del tutto nell’fnconéro di Atiila e Leone I, eseguito nel dal? alto: ot di san Pietro dal carcere
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stanza di Eliodoro.

morte di Giulio II. |
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Verso la

Trasfigurazione

Qui sopra:
Madonna di Foligno
(1512):

Citta del vaticano,
Pinacoteca vaticana.
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Nella pagina a fianco:
Madenna sistina
(1513);

Dresda,
Gemaldegalerie.

OSA SIA ACCADUTO
esattamente con l'avvento al ponaficato di Leone X, nel 1513,
non ¢ facile a dirsi, ma da quel momento comincia una nuova e
| diversa carriera di Raffaello in qualita di architetto e studioso del-
le cose antiche, quasi un novello Leon Battista Alberti. Il maestro
urbinate diventera soprintendente alle Antichitd e sara tra gli sco-
pritori della Domus aurea, ma anche la sua attivita di pittore avra
una strana svolta.

Non sembra casuale che I'unica grande pala d’altare com-
missionata a Raffaello per una chiesa di Roma, Santa Maria in A-
racoeli, sia stata richiesta sotto Giulio Il e che 'altra suggestiva
opera pubblica di quel secondo decennio del Cinquccento, vero
prototipo per futuri sviluppi della pittura, lo stendardo della Ma-
donna sistina per i monaci di San Sisto a Piacenza (oggi a Dresda,

Gemildegalerie) rechi, nelle vesti appunto di san Sisto, il ritratto
di qucllo stesso papa. Anche in questo caso lo studio comparato
delle due opere pone problemi cospicui per la conoscenza della
cronologia raffaellesca. La pala dell’Aracoeli, detta poi la Madon-

na di Foligno, si conserva nella Pinacoteca vaticana. Venne com-
missionata da Sigismondo Conti, prefetto dclla Fabbrica di San
Pietro. Costui era morto nel febbraio del 1512 ma ci¢ non é de-
tertninante per la datazione della pala che presenta caratteri tali
da rendere difficile una sua precisa collocazione nella parabola di
Raffaello. Ancor piu complesso ¢ il problema in relazione alla
Mcadonna sistina, di fattura talmente rafflinasa da dover esscre po-
sta tra i sommi autografi delf'urbinate. Nella Madonna di Foligre
la matena pittorica, splendente e profondissima, sembra prelude-
rc alle estreme meditazioni artistiche di Raffaello negli ultimi cin-
que anni di vita. Eppure certe idee, come il fkusso dei cherubini
che si affollano dietro la Vergine, sono analoghe nei due dipinti
e potrebbero far pensare a una contemporaneita di esecuzione.
Il che € ben probabile ma potrebbe avvalorare il dubbio gencrale
sollevato per l'attivita del maestro nel 1513. Cosi, se la dignitad e
maturitd della Madonna sistina sono assolutamente coerenti con

la Libarazione di san Pretro dal carcere, 1a Madonna di Foligno ¢ opera

densissima di stile eletto ma denota un’esecuzione fin troppo







edonistica e rallinata che non sembra perfettamente coerente
con il livello raggiunto dal maestro in quell’anno. E possibile, al-
lora, che I'esecuzionce della Madenna di Foligno si sia protratta ne-
gli anni, mentrce, all’'opposto. la Madonna sistina, meravigliosa-
mentce coerente, appare fatta di slancio, con quella delicatezza ¢
sensibilita che denotano come Raffaello, superata la fase cell'im-
pegno umanistico della sranza della Segnatura, stesse enucleando
i termini esscnziali della sua poetica, in cocrente sviluppo con i
suoi lavori pit belli come il Trasporto di Cristo.

Raflaello doveva appena aver licenziato la Madonna sistina
quando Giulio 11 mori e il primo risultato di questo cambio della
guardia fu I'affresco dell'Incontro di Aitila e Leone 1. Non ¢& facile
spiegarc cosa sia successo. Certo ¢ che da quel momento Raffacl-
lo non riceve nuovi incarichi prestigiosi pcr Roma, mentre co-
mincia a dilagare quella che sard poi chiamata la bottega del
macstro ¢ che non ha quasi nessun rapporto con la sna vera atti-
vita di progettista. Sintomatica, in tal senso, la vicenda, peraltro
oscurissima, della pala con la Visitaziene dipinta dal maestrro wrbi-
natc per i Branconio nella cappella di famiglia in San Silvestro
all'Aquila. RatTaello, che nella Cacciala di Liliodero aveva ralligura-
to se stesso tra i sediari che portano Giulio [, escgue, poco dopo,
il suo ritrauo insieme, torse, con Giovanni Battista Branconio, og-
gi al Louvre, mistcrioso simbolo di amicizia, quasi a indicare una
sua posizione particolare nel difhcile ambiente romano. In guc-
sto ritratto meraviglioso Raffaello assomiglia, iconograficamente
parlando, a Direr, verso il quale manifesta profonda stima e sen-
so addirittwra di emulazione, al punto da inviargli, nel 1515, un
proprio disegno, studio preparatorio o desunto, per due perso-
naggi dell’affresco con la Betlaglia di Ostia. L'iclentiticazione con
Diirer, con Tlartista cioé che pitt di ogni altro rappresentava la
concilizizionc tra la cultwra tedesca e quclla italiana, perseguita di
Ratfacllo specie nclla fase fiorentina, € determinante per intende-
re il Dappio ritratto cel Louvre, dove I'urbinate sembra indicare

un'amicizia privilegiata con un personaggio in qualche modo in- |

dipendente rispetto alla ufficialita assoluta della curia. E cosi ¢ la
pala eseguita per i Branconio che sembra darabile al momento
immediatamente prececlente I'inizio clei lavori per i cartoni degli
arazzi dclla Cappella sistina. Opera intima e delicata, la Visitazione
e lontanissima dall'impegno croico delle Stanze e mostra una fac-
cia quasi privata cel maestro, un momento isolato nel contesto
della sua produziouc che tuttavia rappresenta, come il Doppio ri-
tratlo, la spia di una crisi mistcriosa nella sua carriera. Ebbene,
proprio adesso Ratlaello viene nominato «sovrastante» alle Anti-

chita, riceve l'incarico di redigere la carta archeologica di Roma, |

scrive, con il sostegno di Baldassaire Castiglione, la lettera a Leo-
nc X sulla tutcla archeologica della citti cterna. Inoltre intra-
prende un’attivita professionale di architetto. Né 'una né l'alura
di queste funzioni sembravano previste, ancora ncl 1512-1513.
Strano, dunque, che l'urbinate scoprisse queste sue tendenze ap-
pena scomparso Giulio II, mentre per Lcone X, che pure dovette
confermarlo nell'incarico delle Stanze, eseguira solo un quadro
per uso pratico, il ritratto con i cardinali Giulio de’ Medici ¢ Lui-
gi de’ Rossi, dipinto perch¢ il pontefice, non potendo intervenire
alle nozze el nipote Lorenzo con Macddalena de la Tour d’Au-
vergne, celcbrate I'8 settembre 1518, si fece [are il ritratto da Raf-
facllo e lo fecc appendere nella sala del banchetto nuzialce.

Gia nel 1513 Rafiaello, comunque, lavora alla costruzione |
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Nella pagina a fianco,
dall’alto:

Madonna

della seggrola

(1513);

Firenzce,

Galleria palatina.

Lavelata

(1513):

Firenze,

Galleria palatina.

Riratto

di Baldussarre
Custiglione
(1514);
Parigi,

Louvre.

Da quando, nel 1513,
Leone X sale al soglio
pontificio, molto
misteriosamente
Raffaello,

pur confermato
nell’incarico

delle Stanze,

non riceve

pit commissioni
veramente importanti
per Roma.

Se 'unica opera
significativa dipinta
per il nuovo pontefice
éil Ritratto di Leone X
con due cardinali,

per altre committenze
nascono alcuni

tra i piu celebri
capolavori

del maestro urbinate.
Tra questi il Doppio
ritratto, opera

che si addice

al clima di mistero
che avvolge questi
aoni, poiché lascia
aperti molti
interrogativi,

a cominciare
dall'identita

del personaggio

in primo piano, forse
Pumanista aquilano
Giovanni Battista
Branconio.

Diewro di lui

¢ lo stesso Raffaello,
in sembianze prossime
alla concezione

che dell’artista

come mago

e imitatore di Cristo
aveva Diirer,
aimnirato maestro

al quale Raffaello
invia, nel 1515,

un proprio disegno
con due personaggi
della Baitaglia di Ostia.

A sinistra:
Dopio ritratio
(1512);
Parigi,
Louvre.

Qui sotto:

disegno

con duc personaggi
della Baitaglia

di Ostia nella stanza
dell'Incendio

di Borgo in Vaticano
(1515 circa):
Vienna,

Albertina.

A fianco:

Ritratto dt Leone X
con due cardinalt
(1518);

Firenze,

Ul fizi.




della cappella Chigi in Santa Maria del Popolo a Roma. I com-
mittente che lo sosterra per tutta la vita e che probabilmente lo
aveva introdotto nell’ambiente dei pittori, lo inscrisce ora
nell'ambiente degh architetti, forse proprio in connessione con
le prime difficolta di rapporto de! maestro con la corte papale.
Intanto, nel 1514, si decorava la stanza dell'Incendio di Borgo. |
Qui esordisce quella che sara poi la grande scuola dei Giulio Ro-
mano, Perin dcl Vaga, Alonso Berrugucte, Pedro Machuca, Poli-
doro da Caravaggio, Giovanni da Udine, Giovanni Francesco
Penni, quei giovani ¢ giovanissitni che tra pochi anni cainbieran-
no volto alla pittura. Raffaello restera per larga parte estraneo a
questo nuovo capitolo della storia della cultura che egli prepara
ma a cui non partecipa in prima persona. Intanto, gia nell’affre-
sco spettacolarc dell'/ncendio di Borge la mano del macsiro ¢ difli-
cilmente rintracciabile, se sul problema hanno dowuto esercitarsi,
e con esiti spesso diversi, i pitt grandi conoscitori del nostro seco-
lo. Evidente, del resto, é 'assenza, concettualc e figurativa, di Raf-
faclle dagli altri alfreschi della nuova sala: la Giustificazione di Leo-
ne 111, la Battaglia di Ostia e ) Incoronazione di Carlo Magno, opera
quest’ultima che autorizza l'ipotesi di una prosecuzione dei lavori
a tutto il 1515, perché collegabile — nel quadro della guerra in
corso tra le forze della Lega santa e la Francia — alle trattative per
un accordo con Francesco I, svolte appunto in quell’anno. Ades-
so. dunque, Raffacllo non ¢ presente e non rientrera forse mai
piu nelle Stanze, anche se una leggenda vuole che una figura,
nella immane sala di Costantino, dipinta a olio su muro, sia stata
eseguita dal macstro. Ma la storia delle Stanze ¢ finita, mentre
Raflaello, divenuto architctto di San Pietro, riceve commissioni
prestigiose ma non da Roma. Certo I'incarico dei cartoni per gili
arazzi da appendere sotto gli alfreschi della Cappella sistina arri-
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Nella pagina a fianco,
dall’alto:

Incendio di Borgo
(1514);

Citta del Vaticano,
Palazzi vaticani,
stanza dell'lncendio
di Borgo.

Pesca miracolosa
(1515),

cartone per gli arazzi
da collocare

nella Cappella sistina;
Londra,

Yictoria and Albert
Muscum.

Consegna delle chiov
(1515),

cartone per gli arazzi
da collocare

nella Cappella sistina;
Londra,

Victoria and Albert
Museum.

A destra:

Santu Cecilia

(1517);

Bologna,

Pinacot¢ca nazionale.

Per I'{ncendio di Borgo,
I'esecuzione diretta
di Raffaello
é stata molio discussa.
La vicenda — la storia
di un miracolo
che forse allude
alla contemporanea
“miracolosa” azione
diplomatica
di Leone X
presso il re di Francia,
allora in guerra
col papato — € narrata
nel Liber pontificalis:
nell’847 un incendio
divampato nel rione
romano di Borgo
sarebbe stato spento
da Lcone IV
con un segno di croce.
Notevole
la ricostruzione
di siti insigni di Roma,
con riferimenti
al tempio di Marte

| Ultore e al tempio
di Satummo.
Sulla sinistra, i due
personaggi in fuga,
uno sulle spalle
dell’altro, rimandano
a Enea e Anchise.
Si assiste
qui al probabile
esordio della scuola
raffaellesca poi attiva
nelle Logge vaticane.

va gia verso la met:l del 1515 e attesta il presugio del maestro, ma
si tratta in definitiva di un’opera strumentale, una fornitura per
gli arazzieri di Bruxelles. I cartoni sono, concettualmente parlan-
do, l'ultima opera di Raflaello, anche se saranno proprio gli anni
| 1518 e 1519 a veder nascere nuovi capolavori di difficilissima in-




terpretazione, ma di fatto meno definitivi di questt disegni. La
ricvocazione del mondo delle origini cristiane € 'occasione per
delincare un concetto di classicita ignorato da Michelangclo ne-
gli appena conclusi lavort per la volta sistina. 1. immenso respiro
dclle immagini, il titanismo implicito nello spazio, naturale o arti-
ficiale, occupato dai personaggi stabiliscono il criterio della figura

eroica, classica per antonomasia perché approdata da un univer- |

so che, per inmo principio, € e sara sempre direttamente desu-
mibile dall'idca stessa dell’antichita.

Dal 1515 al 1520 ¢i sono cinque anni misteriosi. Ratlacllo fi-
nisce come aveva cominciato, nell'incertezza delle testimonianze
e nella incomprensibilita della sua stessa figura. Commissioni im-
portanti arrivano, intanto, da fuori Roma, anche se forse lavorite
in certi casi dalla curta papalc. Per la cappella della Beata Elena
Duglioli clall'®lio in San Giovanni in Monte Uliveto, a Bologna,
escguc la celeberrima pala di Santa Cecilia. La data di quest'opera
non € mai stata stabilita con certezza ma ¢ cvidente come il con-
cepimento non possa essere lontano da quello della Madonna di
Foligno o della Madonna sistina, anche se ¢ impossibile capire
quando il dipinto venne portato a termine. In via del witto ipote-
tica si pud pensare al 1515 s¢ non addirittura al 1516 o al 1517, in
quanto gli strumenti musicali, su incerta testimonianza, sarebbe-
ro stati escguiti da Giovanni da Udine e non ¢ possibile pensare
che il [riulano avesse una tale maturita prima di quelle date. La
stupenda opera € tutta improntata a quella dimensione del colo-
re che scendc in profondita a plasmare la figura e ne costituisce
la sostanza spaziale medesima, come si vede in Raffacllo fin dai la-
vori dclla giovinezza. Qui ¢ subentrata pero quella carica di natu-
ralismo e verosimiglianza che implica la tase della stanza di Llio-
doro. Ancora una volta Ralfaello non compone se non all'inter-
no della figura ¢ il quadro apparc come un insieme di singole in-
dividualita, piuttosto che una sacra conversazione alla manicra ve-
neta. La pala di Santa Cecilia sembrerebbe inangurarce il capitolo
finale della storia di Raflacllo, invece dovette verificarsi una stra-
na ¢ sconcertante pausa nella carricra dell'urbinate il cui senso
non sart mai chiarito. Fatto sta che il periodo che va dal 1516 al
1517 & immerso nella pit assoluta incertezza. Raffacllo, che se-

condo un’interpretazione troppo lusinghiera sarcbbe stato |

allapice del successo e della fama, sembra lavorare esclusivamen-
te come architetto ¢ ricercatore delle cose aniiche. E probabile
tuttavia, per certe evidenzce stilistiche, che I'altra celebre pala d’al-
tare di questo tempo, lo Spasimo i Sicilia, sia stata eseguita pro-
prio ra il 1516 ¢ il 1517. Malgrado gl incredibili danni subiti,
I'opera ¢ mirabile per invenzione delle figurc, composizione e
profondita della cromia. Sembra quasi che Raffaello abbia fatto
tesoro della vivaciti espositiva della sua stessa scuola nella stanza
dell'Incenclio di Borgo e ne abbia assimilato 'intento di sviluppa-
re ampic iconogratic coordinate su vari piani e fattori narrativi.
Lo Spasimo ¢ molto vicino allo stile di Raffacllo per i cartoni degli
arazzi vaticani ed ¢ possibile indicarc in quest’opera, piuttosto
che in altre, I'inizio di una nuova stagione in cui sembra quasi
che il maestro voglia riprendere nuovamente il discorso lasciato
intcrrotto nella stanza di Eliodoro c¢ risalente fino al Trasporto di
Cristo. Cresce il respiro ¢pico, finalmente predominante su quella
componcnte elegiaca che aveva reso sublime la sua giovinezza.
Lo Spasimo avrebbe potuto e dovuto essere la tappa cruciale di un
grande artista che tuttavia si trova come incerto in mezzo a molte
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| Stucio per la tesia
dell’arcangelo

[ Michele

| nel San Michele
arceengelo clebelln
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? d
.lj'j"yﬂc' '(‘ ' _’4.\ e T g Lo




San Michele arcangelo
debella Satana
(1518);

Pal'igi.

Louvre.

Il dipinto,
comnussionato

nel 1517 da Lorenzo
de’ Medici,

era destinato al re
di Francia
Francesco 1,

al quale venne
inviato,

imsieme a una Sacra
fanuglia,

sempre del maestro
urbinate,

nel 1518.

@uesta data

si legge sull’orlo
della veste
dell’angelo

che reca I'iscrizione:
«RAPHAEL VRBINAS
FACEBAT M.D.XVIlI».
Nello stesso anno
Raffaello inviava

il cartone
preparatorio
delt’opera

ad Alfonso I d’Este.
Al1737

risale il trasporto
del dipinto

dal supporto ligneo
originario

alla tela.

opportunita tra le quali non rientra forse quella che gli sarcbbe
stata pitt a cuore. Ma gia nel 1517 Leone X tende a utilizzare Raf

| faello in un ruolo piu insigne. Tra il 1517 ¢ il 1518 il maestre la-

vora a due opcre importanti pev la Francia: il San Michele arcange-
lo delxlla Satana e la cosiddetta Sacra famiglia di IFrancesco 1. (Questi
due grandi quadri, entrambi al Louvre, dettcro lidea ai contem-
poranei di una svolta stilistica di Raffaello, in veritd non cosi net-
ta, ma signilicativa per comprendere come negli ultimi duc anni
della sua vita il pittore avesse intrapreso un processo di sviluppo
che lo stava portando verso mete sbalorditive, proprio mentre il
suo nome (ungeva quasi da garanzia e autorizzazione per imprese
pittoriche, come I¢ logge appunto dette di Rallaello, o la loggia
deilivilla di Agostino Chigi con le Sterie di Amore ¢ Psiche, o la Swu-
felta del cardinale Bibbiena, che non solo non hanno alcun rap-
porto stilistico con il maestro ma, addirittwra, sono all’antitesi del
suo sviluppo effettivo e quindi delle sue verc intenzioni. L'opera
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sovrana dell’ultima fase € indubbiamente il San Michele, capolavo-
ro assoluto e totalmente trascurato, non a caso, dalla storiografia.
L’ultimo Raffaello oscilla in una tensione tra I'’elemento apolli-
neo e quello dionisiaco che restera irrisolta fino alla fine. Il mae-
stro, naturalmente orientato verso una dimensione elegiaca e in-
trospettiva, sonda sempre piu gli elementi di animazione e di
pathos desumibili dall'approfondimento dello specifico del suo
stile. I cupi bagliori della notte che avevano connotato il vertice
della sua arte nella Liberezione di san Pietro dal cerrere tornano nel
San Michele in un rinnovato riesame dei ricordi. La figura del san-
to misura tutta intera I'immenso quadro e confcrisce al-
I'immagine complessiva I'idea stessa della liberta e dell'espansio-
ne nell’aria e nello spazio. Come il San Michele € il poema della
luce, la Sacra famigha di I'rancesco T € 'elegia dell'intimita e della
dimensionc domestica. Raffaello vi studia I’eflicacia del concetto
visivo della lucentezza, cio¢ dello splendorc che pudé competere
sia all’oscurita piu [itta sia al candore immacolato che irradia in-
torno a sé. Diflicile & pure verificarc la tesi, da sempre considcra-
ta come definitiva, che vuole Le Trasfigurazione quale ultima ope-
ra pittorica di Raffaello: esposta a capo del suo letto di morte,
non complctata dal maestro, estrema testimonianza della sua evo-
luzione. In realia il maestro 1ermina, come aveva cominciato, nel
mistero assoluto ¢ I'opera forsc pitt importantc— quel Trionfo di
Bacco ordinato dal duca di Ferrara gia nel 1517 ¢ lungamentc
elaborato in studi e disegni — non fu probabilmente neppure ini-
ziata. In dcefmitiva, quindi, appare legittimo concludere lI'esame
della parabola di Raftaello con La Trasfiguraziene. L'opetra venne
commissionata dal cardinale Giulio de’ Medici per la cattedrale
di Narbonne di cui era titolare. Ci® avveniva nel 1516, quando
Raffaello si trovava al punto di svolta decisivo della sua carriera e
stava preparando gli ultimi cartoni per gli arazzi vaticani. E pero
impossibile sapere se abbia messo mano all'opera gia in quello
stesso 1516 o sc abbia trascinato I'esecuzione {ino al 1520, cosi co-
me ¢ arduo stabilire quanto ci sia di autografo e quanto l'insieme
dell'esecuzione denoti tempi diversi. Quel che € certo € che an-
cora una volta 'opcra normativa, I'opera che influenzera i poste-
11 e che creera intorno a Rallaello I'aura di mago e di santo, €, in
realta, aspra e contraddittoria, disorganica ¢ scomposta. Riterna,
infatti, I'incredibile durezza della grafia, la dillicolta ncll’accorda-
re le parti, il tormentoso dutbbio tra la rappresentazione della bel-
lezza della materia in sé e I'csemplarit. E probabile che il mae-
stro abbia lavorato con vasta collaborazione, cominciando dalla
parte alta, come € logico e normale. Vasari scrisse che la testa del
Cristo era I'ultima cosa in assoluto dipinta da Raffaello, ma la sto-
ria sa troppo di agiografico, anche se la sbalorditiva lettera scritta
da Pandollo Pico della Mirandola a Isabella d’Este a Mantova, il
17 aprile 1520, autorizzo le pin suggestive fantasic, raccontando
comc Raffaello fossc morto «la notte passata che fu quella del Ve-
ncrdi Santo, lasciando questa corte in grandissima e universale
mestitia. Di questa morte li ¢ieli hanno voluto mostrare uno de’
signi che mostrarono su la morte del Christo quando lapides scis-
si sunt; cosi il palazzo dcl papa minaza ruina, et sua Santita per
paura € fuggito dalle sue stantie». Si potrcbbe pensarc, invece,
che l¢ ultime [ligure dipinte da Raffaello siano quelle, ripiene di
una prepotentc energia, della donna intorno a cui yuota tutto il
marasma in basso e del grandc apostolo con il libro: due apici di
acume visivo oltre i quali non ci fu pit nulla.
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Dall’alto:

La Tmsfigurazione
(1520),

intero e particolare;
Citta del Vaticano,
Pinacoteca vaticana.

E tradizionalmente
considerata rultima
opera di Raffaello,
ma alcuni ne mettono
in dubbio la completa
autografia vedendovi

un esteso intervento
di Giulio Romano.
Commissionata

dal cardinale

Giulio de’ Medici
per la catledrale

di Narbonne,

fu dipinta a gara
con Sebastiano

del Piombo che esegui
per la stessa chiesa
la Resurrezione

di Lazzare.




Dall’alto:

disegno dell'interno
del Pantheon

a Roma

(1505 circa);

Firenve,

Uffixi,

Gabinetto dei disegni
e delle stampe.

| Villa Madama,
(progetto del 1519),
avancorpo
semicircolare
prospiciente

la faccrata sul cortile;
Roma.

a carriera di Rafael-

lo architetto prende
avvio sotto il poniificato
di [.eone X, succeduto a
Giulio 1T nel marzo del
1513, Esattamente un an-
no dopo, alla morte di
Bramante, il nuovo papa
(al secolo Giovanni de’
Medici, figlio di Lorenzo.
il Magnifico} lo chiamna a
dirigere i lavori della
Fabbrica di San Pietro
coadiuvato da Fra Gio-
condo e Giuliano da San-
gallo; quindi, ncll’agosto
del 1515, lo nomina so-
printendente alle Anti-
chita, confermandolo
nell'incarico due anni
dopo e confercndogli
maggiori compelenze e
autorita. E un esordio
inaspettato che presup-
pone una padronanza
del mestiere difticilmen-
te spiegabile alla luce
dell’artuale documenta-
zione, Un talento innato
non basta infatt a spiega-
re né tale repentino in-
gresso in un campo che
fino «d allora appariva
ignorato da Raffaello, né
il prestigio degli incari-
chi, n¢ il livelio qualitaii-
vo delle realizzazioni di
cui € rimasta traccia. E
non ¢ sufficiente ipotiz-
7are un'esperienza giova-
nile al fianco di France-
sco di Giorgio Martini,
amico del padre Giovan-
ni Santi, o conslatare la
sapienza architettonica
gia raggiunta dall'urbina-
te nelle costruzioni idea-
te per le sue opere pit-
toriche, per esempio nel
tempto della Scuola d’Ate
ne per la stanza della Se-
gnatura la cui decorazio-
ne si presume ultimata
nel 1511.

Uno deiprimi progetii
riguarda la cappella Chi-
gi in Santa Maria del Po-
polo a Roma, una strut-
tura influenzata da mo-
delli classici e in partico-
lare dal Pantheon che
rappresenta un punto di
riterimento fondamenta-
le per lintera opera ar-
chitcttonica del maestro.

Raffaello architetto

L’ALTRA FACCIA DEL PITTORE

Lo spirito del recupero &
quello del dialogo con
gliantichi, del culto della
classicitia che appare una
caratteristica precipua
del pensiero umanistico

una pianta centrale a
una basilicale, ressa una
riproduzione nel terzo li-
bro del Trattato di archi-
teitura (1537-1551) del
Serlio. Pitt nutrita la do-

suto classico: ritorna I'in-
tegrazione di decorazio-
ne pittorica ¢ architetiu-
ra, mentre interno ed e
sterno comunicano mne-
diante I'elemento della
loggia. Decisiva I'influen-
za della villa— modello di
riferimento sia per Palla-
dio che per Giulio Ronia-
no — sui successivi svilup-
pi dell’architettura. Un
disegno del Parmigiani-
no e un'incisione del
Ferrerio wamandano il
ricordo di un‘architettu-
ra realizeata e in seguito
disuutta: palazzo Branco-
nio dell'Aquila, sacrifica-
to al colonnato del Ber-
nini per piazza San Pie-

tro. Sempre a Roma. é at-
|

tribuita a Raffaello anche
la chiesa di Sant'Eligio
degli Orefici. E poi ipo-
tizzala un‘attivita liorenti-

e rinascimentale ed & pin

| che mai attuale alla corte

di Leone X dove Raffael-
lo, grazie ai suoi incari-
chi, avrd modo di appro-
fondire la sua conoscen-
za delle cose del passato;
la noviti sta nella proget-
tazione di un’opera glo-
bale in cui architettura,
pittura, scultura e arte
musiva (dei mosaici é lo
stesso RalTaello a fornire
i cartoni) risultano fuse
in una originale unita.
Del progetto di Raftuello
. per San Pietro, che pre-
vedeva il passaggio da

cumentazione per villa
Madama, ancora a Ro-
ma, ideata nel 1519 per il
cardinale Giulio de’ Me-
dici. Del progetto origi-
nale, realizzato solo in
minima parte, restano
due disegni in pianta, al-
cuni studi e le indicazio-
ni di Raffaello in una let-
tera dove si citano anti-
che tipologie di villa anti-
ca, tra cui quella di Pli-
nio. Come per la cappel-
la Chigi, anche qui l'abi-
litd di Raffaello consiste
nell'ottenere risultati ine-
diti lavorando su un tes-

na, con la progettazione
di palazzo Pandolfini e la
partecipazione ai concor-
si per la facciata tuttora
incompiuta di San Lo-
renzo. Tradizionale, ma
dubbia, I'ataibuzione a
Raftacello di una seric di
realizzazioni romane: le
logge che portano il suo
nomnie o la Stufetia del
cardinale Bibbiena, in
Vaticano, la loggia con le
Sterie di Amove e Psiche alla
Farnesina, o palazzo Caf-
farelli-Vidoni.

EC
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AVVENIMENTI STORICI
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Leonaro riceve la commissione
della Vergine delle rocre. Botticelli
inizia la Nascita di Veuere.

Cristoforo Colombo scopre I'A-
merica. Muorc Lorenzo il Magni-
fico, signore di Firenze.

Cacciata dei Mcdici e repubhlica
a Firgnee. t re francese Carlo VI
scende in [lafia: inizia la lora mra
Francia ¢ Spagna per il dominio
della penisola.

1l nuovo re di Francia Luigi XII,
sceso villoriosamente in ltalia
I'anno prima, si impadronisce de-
finitivamente del ducato di Mila-
no: gli $farza sona caccian” dalla
citta, Leonardo rentra a Firenie.
Bouicelli dipinge 1a Nativitd misti-
c& Bramante ¢ a Roma,

A papa Alessandro VI Borgia suc-
cede Giuliano della Rovere col
nome di Giulio 1. Crollo dello
Stato creato da Cesarc Borgia, fi-
glio dell'antico papa. nell'ltalia
cenwale. Leonardo inizia la Batla-
glia di Anghiiari (perduta). Miches
langelo ¢ pagato per la Madenna
di Brages.

Col trauato di Lionc Luigi X1l ni-
conosce il dominio spagnolo nel
Napoletano. Michelangclo finisce
di scelpire il David. Brarnante da
inizio al cortile del Belvedere in
Vaticano.,

Michelangelo esegue forse
quest'anno il Tondo Doni.

in

Lega di Cambrai contro Venczia
tea papa Gialio I, I'imperatore
Masstmiliano I, il re di Fraucia
Luigi X1[ e il re di Spagna Ferdi-
nando il Cattolico. Michelangelo
inizia i lavori per la volta della
Cappella sistina.

1483

1491

VITA
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Nasce a Urbino il 6 apyile dal pit-
tore ¢ scritore Giovanni Santi e
da Magia «li Giovanbattista Ciarla.

Merte detld imudre. Secende il Va-
sari, gia prima di tale evento sa-
rebbe diveno allievo del Perugi-
ne che tencva hotiega sia a Firen-

ze che a Perugia.

1492

1494

1500

Morto il padre, beneficia delle
rendite derivategli dal testamento
deinonni materni.

Deci 10 dicembre € il contratto
che lo impegna, insieme a Evan-
gelisia di Pian di Melcto, per la
pata con |'fucoronazione del beato
Nicola du Tolentino vinditow di Sata-
na (completara I'anne successivo)
di cui oggi restano solo alcuni
frammentl,

1503

Stipula con la badessa delle claris-
se di Monteluce a Perugia un
conuralto (ripetuta nel 1505 ¢ nel
1516) per un’incoronazione della
Vergine poi mai eseguita. Liscri-
zione 1603 sarebbe cemparsa sul-
I'altare di San Domenico a Ciua
di Castello dove cra pesta la ¢ -
siddetta Crocifissione Mend.

1504

1507

1508

Data apposta sul Matrimonio delia
Vergine di Brera. Prima di que-
st'anno & forse a Firenze, Venezia
e Roma dove potrebbe aver visto
il tempietto di San Pietro in Mon-
torio iniziato dal Bramante nel
1502. Del primo ottobre € la let-
tera (di autenticita probabile)
con cui Giovanna Felicita Feltria
della Rovere lo raccomanda a
Pier Soderini, gonfalonicre della
repubblica di Firenze.

Data apposta sul Trasporto di Cristo
della g‘aﬁ::ria Borghese.

Data sulla Grande Madonna Cowper,
Il 21 aprile scrive da Firenze allo
zio Simone Ciarla dolendosi della
morte di Gnidubaldo da Monte-
feltro, duca di Urbino, e illustran-
do vari lavori in corso. Quest'an-
no lascia Firenze per Roma.

La lega di Cambrai sconfigge le
forze della Serenissima ad Agna-
dello. Enrico Viflsale sul trono di
Inghilterra. Baldassarre Peruzzi
inizia a costruire per Agostino
Chigi la villa poi conosciuta come
la Farnesina.

1509

ii 4 ottobre papa Giulio Il lo nomi-
na wscriptor brevium apostolico-
rums, carica che era gia stata di
Lcon Battista Alberts, idonea a
persena di vasta cultura umanisti-
ca. Non si 82 se Raffaello abbia mai
esercitato in concreto l'incarico.

AVVENIMENTI STORICI
E ARTISTICI

Soggiorno di Martin Lutero a Ro-
ma. Muere Sandro Botticelli. leo-
nardo studia anatomia con Mar-
cantonio Torre all’universita di
Pisa,

1510
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Secondo il Vasari, € acbitre in una
gara tra scultoni per I'esecuzione
di una copia in hronzo del feo-
counte, riscoperto nel 1586, L'o-
ralo pt‘r(xginn Cesarino «li France-
$CO st impegna a eseguire per
Agostino Chigi doe wondi di bron-
v0 (mai emersi) su disegni di Raf-
faclls. L'incisere Marcantonio
Raimondi, allievo di Raffacllo,
csegue una stampa della Morte di
Bidone da un disegno {perduto)
dell'urbinate.

Nella Lega sauta premossa da 1511 Ludata compare nclla stanza del-
Giulio 11 centro la Francia c¢hua- la Scgnawra sotto il Parnaso ¢ sot«
no Venerzia, la Spagna, i cantoni o le Virti ed ¢ forse quella del
vizzeri ¢, in seguito, Fnrico VIII conmpletamenite dei lavori, Proba-
d'Inghilterra. Sebastiano del bile anno di costruzionc della log-
Piombo. a Roma al seguito di Fia sul Tevere, poi distrutta dal
Agostino Chigy, esegue degli af- iume stessa. progetiata per la vil-
freschi nella villa del banchiere. la romana di Agostino Chigi.
LE dlh S SR s
I francesi sono cacciati dall'latia: 1512 (a1 data si legge sono la Messa di
l'esercito della Lega sama accupa Rolsennt nella stanza di Eliodoro.
Firenze. alleata della Francia, co- Forsc in questo stesso auno pro-
siringendo all’esilio il gonfalonie- getta le cosiddette Stalle Chigi in
re Pier Soderini ¢ restaurando la via della Lungara, a Rema. abbat-
signoria dei Medici, gli Sforva tor- e all'inizio dell’@®itoceuto (ne
nano a Milano. Michelangeio resta solo il basatmento). Progetta
campleta gli atfreschi sulla volta prohabilimente la cappella Chigi
della Cappella sistina. A Firenze, in Santy Maria del Popolo, sem-
Fra Bartolomeo dipinge il Mats- rc a Roma. Iwmbella d'Este scrive
monio mistico di santa Catering. in quclla stessa citta al proprio
agente per ottenere da Ralfacllo
mn riratto di Federice Gonzaga.
= —_— — —_——
L elette papa Giovanni de' Medi- 1513 1i 7 luglio ottiene cinquanta duca-
ci col nome di Leone X. Alleanza ti per il lavoro delle Stanz.e vauca-
offensiva tra Venezia ¢ Francia: ne. It primo novembre ¢ affianca-
nuova Lega santa tra papato, im- to a Bramante nei laveri della
pero, Spagna e Inghilierva. Fabhbrica di San Pietro.
——— e — ———
1514 1l primo maree si iscrive alla con-

Leone X decreta l'indulgenza ple-
naria per tut coloro chr contri-
huiranno in denaro alla costruzio-
ne della basilica di San Pietro.
Giulio Rommano collabora con
Raftaello allastanza dell'Incendio
di Borgo in Vaticano. Scupre a
Roma, Sebastano dcl Piombo di-
pinge il Pelifemo ncila villa di Ago-
sano Chigi. Su discgno di Miche-
langelo viene cscguito il progetto
della cappella pontificia in Castel
Sant'Angelo. A Firenze Andrea
del Sarto dipinge per la chiesa
della Santissima Annunziata la
Naseita delis Vergine.

fraternita del Corpus Domini di
Urbino, Il pamo aprile subenua a
Bramante, morto 'Ll marz.o, nel-
la [Fabhtica di San Pietro. Del pri-
mo luglio ¢ la lettera allo zio 8i-
mone Ciarla in cui comunica di
aver cotninciato un‘altra delle
Stanze ¢ di aver ricevuto lincarico
di dirigere t laveri in San Pietro,
ruolo nel quale ¢ assisuio da Fra
Giocondo come cuordinatore dei
lavori (imcnire Giuliano da San-
gallo era «operis administer» -so-
printendente ai laveri — ¢ come 1a-
le riscuote questannn 'ultimo st
pendio). I primo agosto riceve
P'ultimo pagamento per fa stanza
di Eliodoro ed ¢ nominato «magi-
ster operis» di San Pietio con Fra
Giocondo. continuando a perce-
pire uno st pendio di wecento du-
cati I'anno: il suo progetto per
San lietro, che dalla pianta cen-
trale passava a quella basilicale,
sard ripoctato nel terzo libro del
‘trattato di architetture del Serlia.
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A Luigi X1, mono nel dicembre
dcl 1514, succede Francesco |; il
nuove re di Francia scende in lta-
lia ¢ riconquista Milano e il suo
territorio. A Bologna, Leone X e
Francesco [ getano le basi di un
accortlo che si trasformerd 'anne
successivo in un trattato di pace.
A Rema, Antunio da Sangallo il
Giovane inizia palazzo Farnesc.
Allorno a quesia data Scbastiano
del Piomho dipinge la Fieta oggi
al Musco civico di Viterbo. Miche-
langclo lascia Roma per Firenze
dove rimane line al 1334, In que-
st'uhima cittd Andrea del Sarto
inizia le Stwie def Battista nel chio-
stro dello Sealzo. Machiavelli ter-
mina I principe. In Inghilterra
Tommaso Moro pubblica Utspra.

Alla morte dcl re di Spagna Ferdi-
nando il Cattolico, il nipote Carle
d’Ashurgo (il futuro imperatore
Carlo V. figlio di Giovanna la Paz-
7a e cell'arciduca d’Austria FiliF-
po il Bello) evedita i domini delle
Corone di Castiglia ¢ di Aragona,
inclusi i possedimend di Napoli,
la Sicilia ¢ la Sardegna e i terrileri
americani. Francesco | stipula
duc importanti accordi: il trattato
di Nayon con Carlo d’Asburgo
col quale vede riconasciuto il do-
minio francese sul ducato di Milas
no ¢ il concordato di Bolegna
con Leone X che prevede tra lal-
1ro, in cambio di imporfanti van-
taggi, il riconoscimento della si-
gnoria dei Medicisu Firenze.

Lutero affigge sulle porte del
duoma di Wiltenberg le novanta-
cingue (esi contra il commercio
delle indulgenze. Leonardo si tra-
sferisce ad Amboise, alla corte di
Feancesto [,

1515

1516
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Dl RAFFAELLO

I115 giugno vengono spediti nel-
le Fiandre i cartoni per gli arazzi
destinati alla Cappella sistina.
Con un breve del 27 agosto Leo-
ne X lo nomina soprintendente
agli Scavi: le pictre vecanti iscri-
ziont nun pOl]‘al\IlO pll‘[ essere uli-
lizzate come material: da costru-
zione e in ogni caso andranno
sottoposte al suo giudizio; in que-
sto periodo acqu'ida in gran copia
marmi antichi ¢ manda disegna-
tori ovungue, persino a Costanti-
nopoli, a copiare clement archi-
tettonici di antichi monumenti. J1
primo navembre Ferdinando
Ponzetti, {csoriere generale della
Camera apostolica. ordina che gli
vengano Corrisposti tramite Ago-
stino Chigi trentacinque ducati
per lastanza defl'lucendio di Bor-
go. L'8 novembre compia una ¢
sa nel rione di Borgo a Roma, ma
forse ¢ a Firenze per il concerso
della facciata di San Lorenzo ¢ in
quclle stessu momento potrebbe
aver progettato il fiorentino pa-
lazzo I'andol{ini, Sempre in que-
sUanno invia ad Albrecht Buirer,
in segno di amicizia e di stima, un
disegno con due personaggi della
Battaglia di Ostia affrescata nella
stanza dell’lncendio di Borgo.

113 maggio Pietro Bembe scrive al
cardinale Bibbiena a propustwo di
una gita che si fard il giorno depo
a Tivoli con Raffucllo ¢ gli umnani-
sti Navagero, Beazzano e Castiglio-
ne. Da un atto del 23 maggio risul-
1a che i frauwelli Porcari. possidenti,
gli debbono una cospicua semma
di denaro. Alla moste dell'elefante
Annonc, donato dal 1e del Porto-
gallo al papa. esegue un ritratte
dell'animale sulla tomba del quale
viene posta una lapide, con la dara
8 gingno, claborata dal dotto urna-
nista aquilane Giovanni Battista
Branconio, anico di Raffacllo, In
una leucra del 22 novembre a Mi-
chelangelo, leonardo Seilaio par-
la di un puto in marmo ideato da
Raffacllo, oggi perduw. I1 20 di-
cembre riceve il su.do dei cartoni
cseguiti per gli arazzi della Cappel-
la sistina.

—

1517

11 10 gennaio contrac un prestito
col banchicre Bernardo Bini.
Cemmissienc da Alfonso 1 d’Este
di un Trionfo di Bacco che, mal-
grado i sollecid, non concludera.
it 19 luglio risultano terminati i la-
vori nelle Stanze, mentre gli allievi
di Raffacllo ricevono un pagamen-
to forse per la sala dei Palafrenieri,
oggi trasformata, 1l 7 ottobre ac-
gmsta il palazzo costruito da Bra-
mante in via Alessandiinaa Roma.

AVVENIMENTI STORICI
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A Firenze Pontormo dipinge la
Madonne ¢ santt per san Michcele
in Visclomini e Rosso Fiorentino
la Madimna e santi per Santa Mara
Nuova (ura agli Uffizi). Tiziano
completa {’4ssunta in Santa Maria
Gloriosa dei Frari a Vienezia,

Muore Massimiliano d’Austria ¢
Carlo d'Asburgo diventa impera-
tore ¢ol nome di Carlo V: & scon-
tro frontale tra Francia ¢ impere,
Federico Gonzaga diviene mar-
chese di Mantova. l.eone X com-
missiona a Michelangelo la Sagre-
stia nuova di San Lorenzo a Firen-
7e. Leunardo muore ad Amboise.
A Parma Correggio dipinge la Ca-
m¢ra della badessa nel convento
di Sun Paolo. A Ferrara Tiviano
consegna il primo dei dipinti per
il Camerino di Alfonso 1 d'Este:
U Aduraziene di Venere Niccolt Ce-
pernico inizia i suoi studi sul mo-
to dei pianeti.

Con la wolla Exurge Bomine Leone
X scomunica Martin Lutero che
rispondc bruciando pubblica-
mente il documento sulla piazza
di Wiucenberg. Gli allievi di Ral-

1518

1519

1520

facllo proseguono la decorazione -

della sala di Cestantino in Vatica-
no. Nella villa medicea di Poggio
a Caianao, presso Firenze, it Pon-
tormo inizia gli affreschi di Ver-
tunmo ¢ Pomona. A Pacma Correg-
gio dipinge la cupola di San Gio-
vanni Evangelista. A Fonancllato,
nei pressi & quella stessa citta, il
Parmigianino inizia i lavori alla
rocca Sanvitale, un ciclo di affre-
schi con le Storie di Diana ¢ Atirone.
Viene rappresentata la commedia
Maondragola di Niccole Machiavel-
li che in questo stesso «nno, per
incarico del cardinale Giulio de’
Medici, inizia la stesura delle Isto-
1 fiorentine.

VITA
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Si montano i ponteggi nella sala
di Costantino. Lavora al Sen Mi-
chele arcaugelo debella Salana ¢ a
una Sacre famiglhia la prima delle
dne opere cra siata commissiona-
ta I'anno precedente: dal ipole
del papa, Lorenzo de’ Medic, ed
cntrambe erano destinate al re di
Frangia Francesco }; i dne dipinti
furono ¢onclusi enire 'anno, Nel
settcmbre spedisce a Firenze il
Ritratto di Leoue X con duse car-
dinali. eseguito per lc nozzce di
Lorenze de” Medici.

Nel febbraio Gerolamo da Bagna-
cavalle scrive al duca di Ferrara
che Rallacllo ¢ vecuparo nella
preparavione di una scenografia
per nna commmedia defl’Arosto
(forse 1 supposili). Riccve proba-
bilmente quest'anno, insi'eme con
Antonio da Sangallo il Giovane, la
nemina i macswo delle strade.
Possibile data defla letiera a Leo-
ne X sulle antichita di Roma, pre-
sumibilmente stesa da Baldassarre
Castiglione (ma secondo alue
iputesi stesa nel 1513-1515 v el
1518-1517), con lindicazione del
mctodo di rilevamento dei monu-
menti. Si ignora quale possa esse-
re la relazione con la cosiddetta
Patica di Bramante, un wauatcllo
che il grande architetto avrebbe
scritto o abbozzato ¢ che, finito
pei in manu del pittore Luca
Cambiaso, € scomparso, 11 3 giu-
gno Baldassarre Castiglione scrive
a Federico Gonzaga marchese di
Mantova |I3arlanrlo di un discgno
di RalTaello per la «sepoliuras,
presumibilmente di un suo pre-
decessore. Progeua una villa su
Monte Mario per Giulio de” Medi-
a, poi detra villa Madama.
11 24 mar7o compare come testi-
mone in un awo notarile. 1l 6 apri-
le muore dopo una breve malattia
di poco piit di una scttimana. La
carfa di Roma ant'ee, ignorata dal
Vasayj e citata da Baldassarre Casu-
glione nel soneto laudau've per la
morte di Raffaello, scomparve ben
presto o non fu mai finita, Nel
1527 vengono pubblicate le Anti-
quitates [ di Andrea Fulvio, al-
lievo di Pomponio Leto, in cui il
grande umaniga dice che Raffack
lo aveva dipinto, su sua indicazio-
ne, la Roma antica. Nello stesso
anno, nell'opera Antiquae Urbis Ro-
mae cum regionibus Shardadirn Gl-
lustralo) del dotto Fabio Calvo.
amico del cardinale Giulio de’ Me-
dici (che sard eletto papa dili a
poco, nel 1523, col nome di Cle-
mente VII), non si fa cenno del
lavoro di Raffaello.
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E fondamentale la Vita di Raffaelio nelle Vite di Gioigio
Vasari, I ed., Firenze 1568. Essenziale € la conoscenza
della raccolta di notizie contenute nei lavori cli V. Col-
7i0: Raffaetle nei documenti, nelle lestimonianze dei conlempo-
ranel e nella lelleratura del sio secolo, Citta del Vaticano
1986 (nuova edizione Famberough Hants 1971); e Ruf
Juello. Gli saitts, Letiere, firme, sonctti, saggi lecnid e teorici, a
cura di E. Camesasca, Milano 1994.

Nel nostro secolo sono risolutii gli smdi di O. Fischel:
Raphael Zeichnungen, Berlino 1913-1941 (8 voll.); e
Raphael, Londra 1948 (2 voll.). Importante ¢ anche il ca-
talogo di A. E. Popham, J. Wilde, The Italian Drawings of
the XV and XV/ Centurirs in the Collection of His Majesty the
King at Windsor Costle, Londra 1949, Si segnalano 1'am-
pia ricerca di E. Camesasca, Tutla la pittura di Raffaello.
1. I quadni. 2. GIi affreschi, Milane 1956 (2 voli.) e il cam-
logo di P. Pourcey-). A Gere, ltalan Prawings in the Brifi-
sh Museum. Raphael and his Ciscle, Londra 1962. La me-
nografia di W. Kelber, Raphael von Uatimo. 1. I.eber and

Jugendwerke. 2. Die rivmischen werke, Stoccarda 1963-1964;

. 1.. De Vecchi, L’operu completa di Raffaello, Milano
1966. Un punto fermo negli studi ¢ pei date dai due vo-
lumi Raffaelio. L'opera, le fonti, la fortuna, a cura di AA
VV., con presentazione di M. Salmi, Novara 1968, cui se-
gue la monograiia di R. Cocke, The Complete Painting of
Raphael, Lendra 1969. Notevoli le ricerche di L. Dussler,

Raphael. A Critival Catalogue of his Pictures, Wall Paintings |

and Tapesties, Londra-New York 1971. di J. Sheannan,
Raphael’s Cartoons [...] and the Tapestries for the Sistine Cha-
pel, Londra 1972; di 8. Ray, Raffaello architetto, Bari 1474
¢ di V. Fontana, P. Morachiello, Vitruvio e Raffaetlo. 1{De
Architlecrura di Vitruvio neila traduzione di Fabio Calvo Ru-
vennate, Roma 1975. Un'altra monografia ¢ di J. Beck,
Raphael, New York 1976. Utile il volumetto di F. Manci-
nclli, Pnimo frano di un capolavoro: la Trastigurazione di
Raffaello, Citta del Vaticano 1979. Seguono poi il cospi-
cuo lavore di P. L. De Vecchi, Ruffaello: la pittura, Milano
1981, e quello di K. Oberhuber, Raffaello, Milano 1982.
Nel 1982 escono anche I'importante catalogo di A, Pe-
trioli Tofani, P. L. De Vecchi, 7 disegni di Raffuello nel Ga-
binelto det Disegni ¢ delle Stampe degli Ujfizi, Milano, e la
monografia di C. Pedretti, Rajfuzlls, Bologna.

Nel 1983 si ¢ celebrato I'anno raffaellesco e ci sono state
moltissime iniziative editoriali. Si ricordano R. Jones, N.
Pennym, Rapheel, New Haven-Londra; |. P. Cuzin,
Raphait. Vie et oeuvie, Parigr’; D. Thompson, Raphael. The
life and 1egecy, Londra; G Mulazzani, Raffaello, Milano;
P. Joannides, The Drawings of Raphael with a Complete Ca-
talygue. Oxford; E. Knab, K. Mitah, K Oberhuber, S. Fe-
rino Pagden. Raphael. Die Zeichnungen, Stoccarda; J. A
Gere, N. Tumer, Drawings by Raphael from the Royal Li-
brary, the Ashmolean, the Bitish Museion, Chatsworih and
other English Collections, 1.ondra; 1a traduzione italiana di
una serie di saggy’ di J. Shearman, Funzione e illusione,
Ra ffaello. Pontormo e Correggio. Milano, e quella di J. Pope-
Flennessy, Raffeello, Torino, nonché cataloghi di mosire
c convegni tra cui AA. V., T luoghi di Raffaello @ Roma,
Roma; AA. VV., Urbino e le Marche prima ¢ dofro Raffaello,
Milano; Indagini per un dipinto: laSanta Cecilia di Ra [fael-
{0, Bologna; AA. VV., Lo Spusalizio della Vergine di Raf-
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faello, Treviglio; AA. VV., Raffaello giovane e Citta di Castel-
lo; D. A. Brewu, Raphael and America, Washington; R. Ba-
cou, Autour de Raphaél, Dessins vl peintures du Musées i
Louvre, Parigi; Raphaél dans les colfections francaises, Parigi;
AA. VWV, La Madonna per San Sisto di Raffuello » la cultura
piacentina dellu prima meta del Cinquecento, Parma; Raphael
before Rome (at1i del convegno, pubblicati nel 1986). Wa-
shington; Raffaello a Roma (aui del convegno, pubblicati
nel 1986).

Le celebraz.ieni sene proseguite nel 1984 con altre pub-
blicazioni cli spicco, tra cui AA. VV., Raphael invenil.
Stampe da Raffaello nelle collezioni dell'lstiieto Nazionale per
la Grafice, Roma; AA. VV., Raffaello in Vaticano, Citt del
Vaticano; AA. VV., Raffaello « Firenze, Milano; AA. VV,
Raffacilo, clementi di un mito. Le fonli, ta lelterutura aristica,
la pittwra di genere storico, Firenze; AA. VV., Aspetti dell’Arte
& Roma primma e dnpe Roffaclls; AA. VV., Raffacllo architetto
(catalogo della mostra ai Musei capitolini in Roma); AA.
V., Il Campridoglio all'epoca di Raffuelfo, Roma; AA. VV.,
Raffaello. L'architettura “picta”. Percezione e realta, Roma;
AA. V.. Raphael Urbinas. It mito della Fornarina. Roma;
AA. VWV, Raffaelio nelle raccolte Borghese, Roma; AA. VV,
Raffaello e fvere, Milano; S. Beguin, La petniure de Raphas!
au {Louvre, Parigi; Studi su Raffaello (auti del convegno in-
ternazionale Urbino-Firenze, pubblicali nel 1987). Da
czare anche il volume di G. Morolli. “Le belle forme degli
adifici antichi™. Raffoello e il progeito del primo tratlato rina-
scimentale sulle antr chita di Roma, Firenze.

Nel 1985 si scgnalano altre inportanti pubblicazioni tra
cui il catalogo della mostra Ruffaellv e la Roma dei papi, a
cura di G. Morello, Civa del Vaticano. e gli att del con-
vegno Roma e l'Antico nellarte e nella cuttura del Cinquecento,
a cura di M. Fagiolo. Roma. Per il periodo successivo so-
no da ricordare il saggio di F. Ames-Lewis. The Drgfiman
Raphael. New Haven-Londra 1986; ki monegraba di L. D.
Ettlinger, H. S. Etthnger, Raphael, Oxford 1987; il testo di
F. F. Mancini. Raffuello in Umbrie, Cronologiu e commatte.nza,
Perugna 1987: gli atti del convegno Kaphael und seiner Zeil,
Norimberga. Utle, poi, il volumetto di S. Ferino Pagden,
M. Zancan, Rafuctlo. Catalogo completo dei dipainti, Firenze
1989. Importanti gli atti del convegno Roma, centro ideale
dell’Antico nei secoli XV ¢ XVI, a cura di S. Danesi Squarzi-
na, Milano 1989; il volume di C. Pedretti. Rapherl, Firen-
ze 1989; gli atti di The Princeton Raphcl Sympasiusn. Science
in the service of Art History, a cura di J. Shearman e M. B.
Hall, Princeton 1990; il catalogo Raffael und die Zeich-
nenkunst der dalienischen Renaissance, Colonia 1990; i] cata-
logo di AA. VV, Raffaello o Pitti. .4 Madenna del Baldac-
chino. Storta erestaum, Firenze 1991; il volume di B. Sanu,
Roaffacllo, Amella 1991; il catalogo della mosira tenuta a
villa Medici Raffaello e i suot, a cwa di D. Cordellier ¢ B.
Py. Roma 1992; il catalego della mostra Raffoello e Dante,
Torre de’ Passeri 1992: il volume di AA. VV.. RafJuello
nellappariamento di Giutio If e Leone X, Milane 1993. Ulli
indicazioni per la cultura letteraria di Raftaello nel voh-
mec di R. Scrivano, 1 modello e lesecuzione. Studi rinascimen-
tali e manieristici, Napoli 1993,

Nel testo si allude infine a un’interessante tesidi F. To-
dini, Una cracifissione del giovane Raffaello a Perugia, in
“Studi di storia dell'arte”, 1, 1990-1991.
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