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PRESENTAZIONE DEL CORSO

Il corso monografico di Storia dell'Arte Medievale di que-
st'anno trattera del gotico intermazionale - ciogé di quella sor—
ta di estate di S. Martino dell'arte gotica, fiorita quando, ale
meno in Italia e specie a Firenze, si stavan gia diffondendo gli
spiriti e le forme del Rinascimento. Riguarderd specialmente le
opere della nostra terra, e in modo ancora piu particolare di Ve-
rona, che fu la cittd dove cotesta nuova e peculiare fase del gu
sto artistico si produsse con qualita e fascino suoi proprii, per
la fusione, che ivi avvenne con maggior coerenza che altrove, del
disegno nordico con la, chiamiamola, monumentalitd (ma cercheremo
di chiarire e di articolare meglio questo comcetto) della tradi-
zione italiana: e portd alle alta poesia del Pisanello.

In questo modo verramno quest’anno a convergere i risultati
di pih d'uno de' miei corsi precedenti: quelli dedicati alla na-
scita della cattedrale gotica = ciogé all'iniziale determinarsi del
le strutture architettoniche e figubative, che rimarranmno poi fon-
damentali per tutta la stagione gotica; fino a quello, dell'anno
passato, incentrato sull’analisi delle illustrazioni degli Erbarii
e dei Tacuina Sanitatis, intese come uno degli strumenti di elabo-
razione del caratteristico naturalismo tardogotico. E in fondo an
che i corsi dedicati allo studio dell 'arte islamica = specie quel-
la degli Omayyadi nelle loro sedi prime di Siria (Damasco) e poi
dell'Andalusia (Cordova) - comvergevano a questo scopo: giacchd ab
biamo visto quanto sia efficace la componente araba in tutta la cul
tura europea, specie della cosiddetta "rinascenza del XII secolo”
in poi, ciod durante tutto il periodo goticos nelle scienze, nella
medicina, nella filosofia, ey nel campo delle arti, da una certa tg
matica caratteristica della poesia dell'eta cortese — fino a Dante,
a Petrarca, a Boccaceio = all’elaborazione della crociera di ogive,
segno fondamentale dell'architettura gorica, fino alla pittura, ap
punto, degli Erbarii e dei Taecmina Sanitatis.

L%*interesse per l'arte del tardo Medioevo(fino allora piutto

L sto trascurata, per l'assertivo prestigio della rivoluzione del Ri
nascimento pressoch® contemporanea)sembrd risvegliarsi da noi so-
prattutto una ventina d'anni fa, in occasione di grandi mostre che
8i temnero, a non molta distanza l°'una dall'altra, a Milano nel
1957 ("Dai Visconti agli Sforza"), a2 Verona nel 1958 ("Da Altichie-
ro a Pisanello") e infine, nel 1962, a Vienna ("Die Kunst Europas
um 1400"). Fu appuuto da quegli amni, e in quella occasiome che
anch'io mi impegnai in questo studio in modo specifico (non, vo-
glio dire, come storico e critico dall'arte del Medioevo "in gene=
rale", quale dev'essere chiunque sia tenutc a giustificare il fat-
to che di questa materia, discorre ex cathedra). E allora m'ac-
corsi di quante e come larghe fossero in questo argomento le lacu-
ne, che ancora rimanevano da colmare - o almeno da ridurre -, Spe
cialmente dal punto di vista critico., Sotto guesto aspetto il vec
chio libro (1895) - che poi era um lungo, lunghissimo articolo del
lo "Jahrbuch" di Viemna (XVI) -~ di uno dei miei maestri, viennese




appunto, Giulio von Schlosser — bene tradotto in italiano e intel-
ligentemente presentato da Gian Lorenzo Mellini (ediz. di Comunita,
1965), col titolo L'arte di corte del secolo XIV -il titolo origi
nale completo 2: "Ein veronesisches Bilderbuch und die h8fische
Kunst des vierhundetster Jahrundert - rimaneva ancora, malgrado tut
to, valido, specie per chi non s'abbandonasse alla consueta, quanto
stupida, pignoleria, di coloro che rimproveravano ad un testo di
quasi un secolo fa di non essere in ogni suo punto "aggiormato",
gpecie se su particolari infine d'interesse marginale e quasi sol
tanto scolastico.-

Ma & significativo, che Schlosser iniziasse il suo discorso
con una presentazione del Tacuinum Sanitatis della raccolta d:cl ca
stello di Ambras, passato poi al Kunsthistorisches Hofmuseum, e
oggi alla Biblioteca Nazienale (Ser. nova ms. 2644) di Vienna,. Si
tratta di un testo, seritto da un medico arebo del secolo XII,
Albochasim (Altucasis, dltu~Casan-Chalaf) di Baldach (autore an-
che di un apprezzato ménuale @i chirurgia il che non & senza signi
ficato), illustrato da miniature di scuola veronese della seconda
metd del Trecento. Ilfghe del resto & confermato dal fatto ch'es-

so, tra le sue illust qni* porta guella di una bandiera, che &

riconoscibile come qua_\ahﬂg; comune di Verona prima della conqui=-
sta veneziana (1405), @ 1o stemma della famigliz veronese, dei

Cerruti. Concludeva .08 er: "Dz queste osservazioni si conclu
de che il nostré manoseritto ha avuto origine a Verona al tempo

degli ultimi Scaligeri®. '='Che & un dato, credo, incontestabile. =
Altre note aggiungeva Schlosser, una con particolare vigore e con
indignata meraviglia perch r és. dal codice era stato asportato

(ne' si & pil ritrovagg)yii'fﬁiio 102 che rappresentava il Coitus
- quasi che anche questa non fosse una delle funzioni umane - anzi
d'ogni essere vivente, da um certo grade della scala zoologica in
su =3 e la piu importante, la piu vitale, lstteralmente, perchd as
sicure 1z continuitd della specie; e, com'® noto, alla natura inte
ressa pilt la sopravvis a della specie, che non quella degli indi
Vidui.- Schlosser ad ogni modo, urtato da quella mutilazione che
attribuiva ad un tapguffe (una categoria di persone evidentemente
non estinta a tutt'ogEl, specie in Italia} rincarava, sempre pii
indignato: "molti codici e manoscritti preziosi sono stati danneg
giati per questa ragione..." Dove forse ci sarebbe lo spunto per
un abbastanza facile capitole di "sociologia dell'arte", dedicato
all'indagine sull'azione repressiva di certi tabh sulla fissazio-
ne, l'accettazione, infine = come in questo caso - l'espulsione
di determinati "tipi" iconografici. Evidentemente nel Trecento
(31 codice Ambras & press'a poco contemporaneo al Decamerone del
Boeeaccio) questa repressione verso tutto cid che ha che fare col
S€880 Non aveva angora (o non piu) azione determinante.-— -
Ma a noi, in queste lezioni, l'episodio interessa da un al
tro pun%¥o di vista, Insomna possiamo domandarci: perché e come
una rappresentazione giffatta sia stata inserita in un Tacuinum
Sanintatis, €io2 in un testo che in origine & un libro di "sempli
ci", una raccolta di piante "officinali", medicamentorc, quali so
no, o si credono, utili per curare le pil. svariate malattie del—



1'uomoe
Schlosser s'® indignato per la mutilazione del codice, ma non
s'® posto questa domanda, che ha lz sua importanza. Chi di voi ha
seguito il mio corso dell’annc pessabo, sa che i'elaborazione di
erbarii siffatti ha una tradizione kunghissima, una storia secolare;
la quale, a non voler retrocedere iropoo uel tempo, si pud far ri
salire almeno ai trattati di “materie medica" alessandrini, codifi
cati infine in raccolte quali quelle, famosissime ed esemplare per
tutto il Medio evo, tanto crigdano che islamico, di cui la pil no-
ta ® guella scritta ed illustrate per Giuliana Anieia, nel secolo
VI delle nostra era., ILa loro vicenda, nel Mediocevo, si pud rico=-
struire non tanto nell'amhito della storia dell'arte - nel quale &
solitamente trascurato, o considerato margindle - quanto della st
ria della medicina: si vedrsymo sllora codesti Erbarii comparire,
per quel che riguerda 1'Italia, nella famosa scuola salernitansa;
poi alla corte di Federico 1I e di Manfredi; ma 1'esemplare per
ogni versoc pil belloaagiiﬁ vivn sarz eseguito qui a Padova, intor
no al 1390: si trattggkcoma sapete del MLibro agregd de Serapion”
(o "Erbario Carrarese" ) geritio e dipinto per Frencesco Novello
da Carrara e conservatio oggi, dopo varie peripezie, al British
Museum di Londres (curigsaemehve, non coasiderate da Schlosser).-
Ne ho parlato a lung o
ripetermi, anche se
simo - ma talora & necessa
SCOrsoOe Colorc di
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__~§wertiranno, in queste prime kezioni,
ke, le accoigano a tigolo di ricapito-
5 3, Ne paridai non solo per l'eccellen
za dell'esemplare, ma anche pex che ess0 8, tra guanti ci sono noti,
quello dove s'afferma una rapprentazione decisamente realistica
del mondo vegetale: codeste)piente nca sono piu deitdpoi - delle
figure tramandate e riportate pili o menc pedissequamente - sono
figure di piante della flora loeale, padovana, che 1l'illustratore
si scelse nei camfi_-ngf giordini, o = le pil rare - nell’Orto be
tanico gid alloPd ﬂﬁgP €Padova, sebbene naturalmente non con la
forma attuale; e le riprodusse, le disegnd e le dipinse quanto pil
fedelmente gli fu npgaibilqw Noi possiamo dunque riconoscere qui
une delle componenti, solitamente trescurate, del cosiddetto reali
smo tardogotico. Quando vediomo gli sfondi, o anche il terreno di
certe pitture, per dar un solo esempio massimo, dk Pisanello, co-
stellati di aquilegie o di altri fiori e piente, dipinti con una
precisione meticolosa, sappiamo da quali repervorii essi derivino,
non solo per il sog~>tto. ma anche per l'acutezza e la puntualiti
della lorc visione “ravvicinata". Naturalmente, anche le figure
di animali - cavalli, cani etc. — presentanc caratteristche analo-
ghe: come dimostrano per es. le raccolte di disegni di Giovannino
de' Grassi, e come sicuramente avremmo constateto anche nel codi-
ce Carrarese se esso fosse shtato completato dalle sezioni - pre-
viste del resto dal tesitoc di Serapione, un aliro arabo - riguar-
danti il mondo animale e il mondo minerale, che vi mancano invece,
e non credo perchd siano andate perdute, ma perché non furono ese-
guite: questo magnifico libro rimase interrotto, probabilmente in
relazione alle tragiche vicende della stessz dinastia carrarese sul
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lo scorcio del secolo, e fino alla distruzione definitiva della
conquista veneziana di Padova agli inizi del Quattrocento.

Si tratta dunque di aspetti di un atteggiamento tardogoti-
co verso la natura, il mondo, pil in genarale, l'esperienza. Il
codice Ambras oggi alla Biblioteca Nazionale d4i Vienna, studiato
da Schlosser quale introduzione al saggio sulla H8fische Kunst
o arte di corte, appartiene tuttavia ad un'altra classe di libri,
che pure abbiamo studiato l'anno passato: gquella dei Tacuina Sa-
nitatis propriamente detti, Cid che distingue questi dali Erba-
rii itipo Dioscuride, per intenderci) & che in gmesti gli "esseri"
della natura (animali, piante, pietre) la cui utilizzazione a sco=-
po di salute da parte degli uomini e soprattutto dei medici rimane
va in quelli in qualche modo prevista ma non dichiarata (la "fun-
zionalitd" di codesti repertorii non & del tutto comprensibile sen
za il loro inserimento nell'insemamento in atto della medicina nel
le Universitd medievald), sonc trasferiti nel campe di una pilu lare
ga, massa "specialistica" esperienza: divengono eventi delle "opee-
re e giorni" degli uomini, mnella loro vita corrente. E quindi in
essi ritroviamo si i fiori e le piante e gli animali "realisticamen
te" rapprentatij ma 11 Wediamc sempre riferiti a conerete scadenze
del tempo della vite umana: non vi sard, per esempioc, 1'immagine
degli gpinaci come sir -'¥jjgan$a spiaccicata in un erbario; ma la

| bella déonna, entro un Hortus conclusus,
momento i lavori propriamente domestici
13 lconocchia col fuso) si dedica, circon
8ano anche sulle sue mani, alla raccolta
egcono _esuberantemente nel sue giardino). E co
sl via per altre ""picoltely Naturalmente, questa tematica della
umanizzazione dell'estraneits della natura attraverso il lavoro in
senso specifico (cio&‘diﬁbgzigzione umana eongiunta soprattutto sul
la terra) & ben anteriore . 1 ‘g:”vilgig risale com'® noto all'anti
chitd almeno ellenistica ma spe ente romana anche nelle sue
scansioni caratteristiche (le stagioni dell'anno coi lavori adatti
a ciascuna di cssey i mesi, i mestieri e cosl via: basti pensare =
certi mosaici pavimentali romani per es. di Antiochit-; alle scenet
te "di genere" rappresentanti il mestiere del defunto, il formo, la
bottega etc. scolpiti in inmumerevoli stele fumerarie romane) e tut
to questo repertorie viene riassunto dall'arte romanica, dalla qua-
le il gotico infine l'accoglie, dandogli un perticolare accento, che
appunto cercheremo di precisare quest'anno.

Ecco dunque, ad ogni modo, che nel Tacuinum Sanitatis di Viog_
na, trova posto legittimamente anche guella rappresentazione di cui
dicevo all'inizios anch'essa fa parte delle opere e dei giorni del=-
1'uomo e dells domma. Io vi ho accennato non certo per quanto essa
P“ﬁ aver avuto d4i drolatique (2 ovvio pensarla piuttosto "esplici-
ta"); ma perchd oi apre uno spiraglio per scoprire una delle fac=-
ce della civiltd gotica, del resto lisvelata anche dagli erbarii,
dai bestiarii etc.: quella del "realismo": qui noi vediamo il rap-
porto fondamentale maschio-femmina rappresentnio nella sua forma
piu pregnente e pil chiara, Ed % importante sottolinearlo proprio
perchd si contrappcne all'"altra faccia" del gotico: quella che ci
presenta la donna angelicnta, purissima, irraggilmgibile’ sognataj

1a quale, lasciati per un =
(infatti ha ancrpa in
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1a donna della poesia cortese appunto, la donna infine di Dante e
di Petrarca. L'amore per gquesta domna & gid romantico; anzi dob-
biamo riconoscere che & in questo momento, che nella civiltad euro-
pea nasce e prende forma la Weltenschauung che si dird poi roman-—
tica. Tutti i temi che rivivranno pit tardi (in particolare nel-
1'0ttocento, ma poi anche quasi fino ai nostri giorni -- fino a che
avrd vita appunto il romanzo come genere letterario =) sono gid
presenti nella poesia, e nell'arte, dell'etd cortese: ne ho evoca-
ti alcuni l'anno passato (cercandc anche qui di metter in evidenza
la troppo trascurata componente araba), e vi ritorneremo almeno al
la fine del corso, che si concluderd con l'interpretazione - e, spe
rabilmente, con la visione diretta - dell'ultima opera, con ogni
probabilitd — rimasta infatti non-finita - del Pisanello. Si trat
ta, come tutti samnc, del cieclo grandiosgo di affreschi (copre tre
pareti d'uno sviluppo di eiwca 30 metri, per piu di 4.50 d'altezza)
dipinto dal Pisanello §11& gosiddetta "sala dei Principi" della

reggia dei Gonzage a Manmtovai: une pittura rimasta occultate per mezzo
millennio, ritrovata iM questi ultimi anni sotto gli intonaci dal
sovrintendehte Paccagnimied esposta al pubblico non pid di un ean-
no fa (autunno 1972). I\ Bf Stato, in effetti, uno dei recuperi pil
"'w-i"ggche mai siano avvenuti: ne riparlere
er ora, anticipare, & che/questo ciclo
romanzo cavelleresco in pittura: anzi & si
curamente l'esemplare pil maturo, piu ricco - oltre che, artistica=-
- genere" siffatto, che tutta la storia
dell'arte conosca. E -;-{; }'in disegni e in colore episodi del ci
clo cavalleresco - particolare, delle avventure dei cavalieri erzan
ti = pil ricco, pil mmsteriogo, e insieme pil tipico, per molti
aspetti, di tutta questa produziones il ciclo detto della matidre
de Bretagne, ciod dellé rventure dei cavelieri di re Artu o della
tavola rotonda. Il quale in ‘ogni caso, almenc dal Duecento in poi,
era diffusissimo nelle corti europee ed anche italiane, letto con-
tinuamente soprattutto dalle dame (ricordate lo Francesca di Dante:
"Noi leggevamo un giermo per diletto / @i Lancillotto, come amor
lo strinse....), in particolare nella biblioteca del marchese Fran-
cesco I Gonzaga a Mantova ne esisteva almeno un essmplere - al qua-
le, presumibilmente, Pisanellc si ispi#d: e cercheremo di chiarire
Per quali ragionij; soprattutto le ragioni per cui il pittore, tra
le infinite avventure dei cavalieri erranti di re Artl, scelse quel
le, non tantc 4i Lamcelot - il personaggio forse pilk amato per le
sue debolezze umane, e soprattutto la sus passione (ricambiata: il
"disinto riso") per . moglie del suo re, Ginevra, o di Perceval
0 del troppo msemplore" Galaad; ma di un proud’homme abbastanza
ambiguo, quale Tristeno., Verc & che tutte le avventure di codesti
cavelieri erranti =i somigliano sia per la loro vicenda che per
1* %ambiente" nel quale =acadono, che & poi il " teatro " della
matidre de Bretagme., Come probabilmente saprete dai vostri corsi
di filologia romanza o di storia della letteratura francese, i can
tastorie (chiamiamoli cosi per il momento) designavanc con que=
#te parole = per distinguerle dai pure correnti romanzi riferiti
all*antichita, o da altri romanzi i cui protagonisti eranoc france=-
81 - dei lunghi, interminabili racconti meravigliosi, per convenzio
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ne associati ad una Cornovaglia, un Poese del Galles, un Inghil
terra mitici. Un mondo, & bene sottolinearlo subito, non urbano:
non vi sono cittd che per accidente rarissimo: vi sonoo foreste
sempre e dappertuttc (i cavalieri si alzano dalla tavola rotonda,
salutano re Arth e, immediatamente si immergono nella foresta) di
valli e di riviere, costelleti dz castelli solitarii e fantastici
che compaiono all'improvviso su alture che emergono dalla forestas
uno strenissimo mondo dove i eavalieri errano cercando perpetuamen
te avventura (anche la Qu@te du Szint-Graal @&, dichiaratamente,
un'avventura, sebbeneld piu importente e risolutiva) talvolta si
incontrano non si sa come, e persino duellano senza riconoscer- -
si; ma soprattutto incontramo del tutto inopinatamente degli ere
miti, che spiegano loro il senso dei loro sogni, o, cosa ancor
piu curiosa, delle ardite e sagge donzelle che compaiono d'improy
viso, megari nel cuore della foresta, bizzarramente solitarie. =
Alcuni dei romanzi breftoni - quello di Tristanoc e Isotta, per es.
- gfuggono per molti enti a quest'ambientazione cosl singola
re. Ma tutti gli altr¥® vi gi piegano, e formano un vasto ciclo,
che & appunto quello deélle avventure dei eavelieri erranti, i qua
1i ogni tento ricompaibho -'mon si sa come - riunidi alla tavola
rotonda di re Artl. A\ Gt
Mz di tutto cid Bratteremo pil distesamente alla fine del
corso. E' frattanto ‘gignifieativo, che intormo alla metd del
Quattrocento, quando non 8010 Firenze ma buona parte dell'Italia
anche qui - Pandove in'prime duogo ed anche Venezia = er-no ormai
conquistate dall'umanegsimo’ ™ "dal. "rozionalisno" del Rinascimen

to, o Verons, Pisonelloy in'quella che fu forse 1'ultima, la pil
impegnata opera della sua vit s abbia scelto un argomento cosl
profondamente, cosl fipican ‘medievale comtera la matidre de

Bretagne. Mz, se la nostra non facile ¢ mon breve ricerca si fer
messe qul, noi faremmo, eﬁiﬁﬁhtementeg un discorso di carattere
"eontenutistico". ©La nostra indagine si dovrd portare sulls strut
tura stessa del linguegegio pittorico pisanelliano, per articolarc
un discorso che verﬂicm, nell '*interno stesso di codesta struj_
tura, 1'azione di gquella poetica dell'avanture - come 1%ho defi-
nita altra volta = che ha d terminato la scelta d'un argomento
sffatto - ormei, per 1'Italia almeno, "fuori tempo”,

Vedremo con 1l'esame concreto ¢ puntuale dell'opera, che que=-
Sta ricerca & possibile.

Ma prima, e parallelamente, dovremo dire qualcosa anche di
quell'altro polo della cultura pittorica veneta al tramonto del
medioevo, che & Padove (Venezia, come sapete, rimane per tutto
il Trecento ancora quasi del tutto isolata, almeno in pittura, dal
la circolazione curopeas affidata si direbbe all'illusione di po
tersi dare una lingua pittorice propria, diversa da quella della
terraferma - dove, a pochi passi dalle Lagune, qui a Padova,-
Giotto nei primi anni del secolo aveva pure lasciato il suo capo
lavoro = e invece fedele alla sua propria tradizione medievale,
separateé da quella dell'Europa e del resto d'Italia, e legate
fino all'ultimo a Céstantinopoli. Il fenomeno, unico in Occiden-
te, di maestro Paolo Veneziano, pittore di corte del doge Andrea
Dandolos artista squisito ma ch:y, additura nella secondz metd del



Trecento, dichiara una maniera pienamente palecloga, non si spig
ga altrimenti). Nella regione veneta dunque: due poli sono Verg
ne e Padova: la prima, che nutrira la massima fioritura e non
solo in Italie, di pittura goticn internazionale; la seconda che
invece respingera nettamente, eon una decisionc nerentoria e ve
ramente singolare, ogni e qualsiasi seduzione dell'arte tardogo-
tica, quale ormai sullo scorcio del secolo teneva il campc si puo
dire in tutta 1'BEuropa, Ma non a Padova, dove il grande esempio
di Giotto rimase presente e attive per tuttc il Trecento, come
una sorta di nume tutelare; dove lo stesso veronese Altichiero
non ne resterd immme, e in ogni caso non sard lui a compiere il
passo dal gotico "all'italiana" - cic® plastico, corposo, quasi
prospettico, chiaramenteé pre-rinascimentale - al gotico cortese
che usa dire internaziomale. |\ I1 padovano che avrebbe potuto come
piere questo passo - ovyiamente Fraicesco  Squarcione, maestro '

" tecnico " dcl Mantegnfl -~ nai:e suc poche e modeste pitture si
rivela artista certamenge mo per trequarti gotico; ma non af
fatto gotico cortcse come per es. uno Stefano da Verona o un Pisa
nello. E Squarcione deliresto insegnava ai suoi scolari Pizzolo,
Mantegna, che si vanta‘La L avere "creato" ("mi go fato un omo de
ti, Andrea", proclama daventi al giudicc, durante la famosa querela
col suo allievo maggiore) non certo con le sue pitture me mostran
do lero i pezzi o i calda |
nella sua bottega, seg

pulture: antiche, che aveva rawcolto
ndo ung tradizione peadovena secolare — si
puo far risalire almeno al.Duecento - di umanesimo avanti lettera.
Non potremo dunqué*_a- A meno, in questo corso, di riconside
rare,da un punto di vista forse inconsueto, anche la pittura del
Trecento a Padova, Ed anche pér un'opportunita pratica, ciod quel
le di dar modo a voi di @ profitto dalla visita di una Mostra,
che attualmente sticmo 8l do, e che si apritd qui a Padova ap
punto,in Salone, col titole "L'arte a Padova da Giotto al Mantegna",
in occasione del 6° cemtenario della morte di Francesco Petrarco

(come sapete, qui ad Arqud, il 18 luglio 1374). Il quale non fu
Soltanto un poecta dissimo, strettamente inseritc nella cultura
trecentesca padovena e particolermente della corte dei Carraresi

ehe 1o ospitaropo; ma fu anche, come vedremo, l'ispiratore di cicli
Pittorici del grande complesso-castello dei da Carrara. Uno dei
quali del resto ce 1'abbiome qui noi, in casa nostra, La Sala dei
Giganti, oggi incorporata nel Livianc, & precisamente una di code-
ste 8ale,completnmente affreseata nel Trecento con soggetti dei qua
1i il Petrarce appunto fu il principnle ispiratore. Se potete anw
darle a vedere (vi si nccede anche, dall'interno, per la scala del
la presidenzn) vedrete della pittura di personaggi famosi (eroi,
"giganti" appunto) che sono cinquecentesche ( ve n'® una probabil-
mente di Tizianc), ma, nell'angolo in fondo a sinistra, vedrete il
ritratto di Francesco Petrarca nel suo studiolo di Arqud). E' una
pittura in parte rinnovata, ma, per quel che riguarda la figura

del poeta, ancota genuina e trecentesca ( opera, io credo, del pit
tore Jacopo Davanzo, collaboratore di Altichiero): angi questa &
l'unica parte che si sia salvata della decorazione primitiva, E
Petrarca vi @ ritratto precisamente perch® fu colui che dicde cone—



Trecento, dichiara una maniera pienamente paleologa, non si spie
ga altrimenti), Nella regione veneta dunque: due poli sono Verg
ne e Padova: la prima, che nuitrirda la massima fioritura e non
solo in Italia, di pittura gotica intermazionale; la seconda che
invece respingerd nettamente, con una decisione¢ nerentoria e ve
ramente singolare, ogni e qualsiasi seduzione dell'arte tardogo-
tica, quale ormai sullc scorcio del secolo teneva il campo si puo
dire in tutta 1'Europa., Mz non a Padova, dove il grande esempio
di Giotto rimase presente e attive per tutto il Trecento, come
una sorta di nume tutelare; dove lo stesso veronese Altichiero
non ne resterd immune, e in ogni caso non sara lui a compiere il
passo dal gotico "all'italiana" - ciod® plastico, corposo, quasi
prospettico, chiaramente pre-rinascimentale - al gotico cortese
che usa dire internazionale, | Il padovano chc avrebbe potuto come
piere questo passo - ovviamente Francesco Squarcione, maestro '
" fecnico " del Mantegn& - nelle suc poche e modeste pitture si
rivela artista cert te alm per trequarti gotico; ma non af
fatto gotico cortese com par aa. uno Stefano da Vercna o un Pisa
nello. E Bquaroiana;a= : ‘insegnava ai suoi secolari Pizzolo,
0y '»; gra Tfereato” ("mi go fato un omo de
4 Al giudicc, durante la famosa querela
\gerto con le sue pitture me mostran
sculture antiche, che aveva ravcolto
na tradizione padovana seccolare - si
0.~ di umanesimo avanti lettera.
0, in'guesto corsc, di riconside
onsu 8t0, enche la pittura del
\ﬂ vaf Lta pratica, cio2 quel
dﬁl& visita di una Mostra,
@pritad qui a Padova ap
"Lfarte a da Giotto al Mantegna',
in oocaaiana del 6° nnntannnio dells morte di Francesco Petrarco
(come sapete, qui ad&rqu&, il 18 luglio 1374). Il quale non fu
soltanto un poeta g ettamente inserito nella cultura
trecentesca padomm par ) e delle corte dei Carreresi
che 1o ospitarono; ma fu andha, come vedremo, l'ispiratore di cicli
pittorici del grande complesso-castello dei da Carrarac Uno dei
queli del resto ce l'abbinmo gui noi, in easa nostra, Lo Sala dei
Gigenti, oggi incorpornta nel Liviano, & precisamente una di code-
ste sale,completamente affreseata nel Trecento con soggetti dei qua
1i i1 Petrarcu appunte fu il principnale ispiratore. Se potete an=
darle a vedere (vi si accede énche, dall'interno, per la scala del
la presidenzn) vedrete della pittura di personaggi famosi (eroi,
"giganti" appunto) che sono cinquecentesche ( ve n'® una probobil-
mente di Tiziano), ma, nell'angolo in fondo a sinistra, vedrete il
ritratto di Francesco Petrarca nel suo studiolo di Arqua). E' una
pittura in parte rinnovate, ma, per quel che riguarda la figura
del poeta, ancoba genuina e trecentesca ( opera, io credo, del pit
t?re Jacopo Davanzo, collaboratore di Altichierc): angi questa 2
l'unica parte che si sia salvata della decorazione primitiva. E
Petrarca vi & ritratto precisamente perch® fu colui che diede con-




sigli,anii addirittura dettd i soggetti da dipingere., Questa mo
stra ad oghi modo si aprira nella primavera dell'anno prossimoj
in tempo dunque perch® ne approfittiate per la vostra preparazio
ne.

Ho fatto il nome di Altichiero., Con Altichiero - il cui
momento centrale & l'attivitd padovana, tra il 1370 e 1'80 - sia
mo, ovviamente, gia a}la vigilie di quell'estremo autunno, anzi
di quel che ho chiamato l'estate di San Martino, del Medioevo.
Alla vigilia di quella fase della cultura artistica che, dal
Courajod (1) in poi si dice e si continua a dire, malgrado qual-
che improprietd, de l§5t¢   dnternazionale (il tentativo del Van

%iéggw\?ﬁehiamarlo "eosmepolitano" non ha at
grosso modo un cinguantennio, anzi col Pisa-

i secolo. L'aggettivo internazionale denota,
Linguaggio critico, une letitudine am-
prima volta nella storia dell'arte
do antico, tra il IV e il VI secolo,

6, tutta 1'Europa.
te in vﬁql&ﬂ@cqidante europeo ch'era
_ : co. Ad una considerazione sincronica e
con esempi da manuale, ai tem i d'Altichiero troviamo all'opera in
Francia, pill precisamente a Parigi, Jean de Bruges e Nicolas Ba-
taille, che eseguonc tra il 1375 e 1'81 la tappezzeria dell'Apoca
lisse di San Giovanni al Museo di Angers; il fiammingo Melchiorre
Broederlam tra il '94 e il '99 dipinge le portelle dell'altere adecl
la Certosa di Champmol (Museo di Digione); in Inghilterra cirea
il '95 si eseguisce il dittico di Wilton House, oggi alla National
Gallery; in Catalogna 1l'inizio dell'attivitd di Louis Borrassa si
pone pure nell'ultimo decennio del secolo, in Germania il polit-
tico di Buxtehude di Maestro Bertram & del '79; in Boemia, dopo
Teodorico di Praga attivo tra il '57 e il '67, v'®, intorno all'8o,
il grande maestro del polittico di Trebon (o Wittingau); in Italia,
malgrado nella prima metd del secolo vi abbia operato Simone Marti

ni, la cui pittura fu senza dubbio una delle componenti, anzi, sul

T1 stodwco. ¥ owvienkt
stato la patria dcl got:

(1) Louis Courajod - Legons professées & 1'école de Louvre, II
Paris, 1901



piano linguistico tra le maggiori del gotico internazionale,
1%'onda di ritormo di questo arriva con un certe ritardo; malgra
do Michelino da Besozzo dipinga nell®88 gli affreschi (perdati)
di San Pietro in Ciel d'Oro a Pavia; nulla ci autorizza a cre-
dere ehe il suo stile fosse gia, propriamente, gotico intermazio
nale, Tutti coloro, ad ogni modo, si esprimono con una lingua
che ha non soltanto una base semantica comune, ma anche connessio
ni sintattiche largamente affini- E v't da aggiungere - cosa
che non si fa di solito - che cotesto internazionalismo della cul
tura artistica non domina soltantc l'Buropa occidentale e ceptra
le; ma, come ho osservato pili d'una volta, penetra anche nel-
1'0riente europeo; investe la rocceforte di quella grande civil-
$& ch'era rimasta fiballora orgogliosemente e quasi integralmen
te immune da influssi occidentali: 1lg eiviltd bizantina, nella
gquale la componente'ggtica & presente nella pittura del 3° pe-
riodo aureo, gid ai primi del Trecento, nei mosaici di San Sal
vatore in Chora. E pil agiece nei territorii marginali del mon
do bizantino: nelja pittura dei paesi balcanici e daiubiani, e
nella pittura russaimnon ¢'& dubbio per me che il fondatore della
scuola moscovita agli dnizii del Quattrocento - un contemporaneo
dunque dei fratelli De' Dimbourg, in Francia, del Maestro della
Veronica a Colonia, 'di maestro Stefano a Verona, di Michelino da
Besozzo a Milano e @@ Niccold di Pietro az Venezia = il grande An
drej Rubliov,sie anchtegii, o suo modo in parte, un "gotico in-
ternazionale",

Una latitudine, dungwe, talmente singclare di cultura figu
rativa e di gustoghbBe de un lato assicura alle nostre ricerche umo
zoccolo fermo, ma anche tanto generico quanto mmpio, dall'aliro
rende piu delicato il problema di caratterizzare puntualmente la
specifica filologia delle singole zone in cui cotesto permo com=
munis s'esprime e 8i articola.
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2. Vi fu un'"arte scaligera"?

Verona - che con Stefano e Pisanello dovea divenire uno
dei centri maggiori, forse anzi il massimo in Italia, del goti
co internazionale - non sembra tuttavia abbia elaborato in pro
prio, hella prima metd del Trecento, un linguaggio ed una poe-
tica cosl insignie Altichiero ripeto, non & ancora propriamen
te un "internazionale"; iholtre appare senza una, almeno da noi
oggi riconcscibile, determinazione linguistica locale, Che unsa
personalitd altrettanto ammirevole quanto la sua: quella di Avan
zo (il quale io non eredo si possa indentificare nel pittore del
lo stesso nome Jacopo d'Avanzi bolognese; autore, gia nel Quattro
cento ingreiliente, della Crocifissione Colonna, e ancora mediocre
aiuto nella bottega di Jacopo di Paolo a Mezzaratta: ciod dopo
che i magnifici affréschi che si attribuiscono ad Avanzo nell'Ora
torio di San Giorgio erano copmpiuti: se non altro dunque, che
per ragioni d'una semplice cronoclogia comparata) potesse sorgere
a Padova & filologicamehte comprensibile: visto che tutto il Tre=
cento a Padova & colmo di intense esperienze pittoriche: da Giot=
to che apre il secolo, ai Riminesi, a Guariento, a Semitecolo ed
altri veneziani, a Giusto de' Menabuoi - per tacere dei minori,

e dei numerosi altri pittori padovani o forestieri, di cui carte
d'archivio e memorie di ecronisti hanno tramandato il nome e il
ricordc d'opere oggi scomparse. Oppure - per restringerci al
solo Veneto, a Treviso, per es., vi fosse nato e cresciutc un Al
tichiero, basterebbero la presenza e l'esempio di Tomaso da Mode
na, a quetare le nostre impazienze filologiche. E puranco a Ve
nezia, che dapprima si comporta di fronte all'onda gotica come
unc di quei territorii marginali del mondo bizantino, cui accen=
nave dianzi, possiamo agevolmente seguire, dopo la morte di Loren
zo, un moto lento ma continuo ed intenso di "aggiornamento" alle
inquietudini nordiche dell'estate di San Martino del gotico (eon
Nicecold di Pietro, Jacobello del Fiore, ecc.) fino all'approdo
di Gentile da Fabriano e di Pisanello stesso.

Verona nel Trecento & certamente un crocicchio di vie ed un
Crogiuolo di "influenze" diverse; ma non si pud dire che per tut-
ta la prima metd — almeno = del secolo, tragge da queste unm pro-
Prio accento originale. Ancora dopo la metd, 1'anomimo polittico
€on trenta scene bisliche al Musec di Castelvecchio sembra contem
Peri nel suo impacciato dialetto suggestioni veneziane &ncora memo
ri dell'atrio 4i San Marco, con la visone degli affreschi di Giu-
8t0 de' Menabuoi al Battistero di Padova., E non si potrd dire che
Turone, quests modesto pittore in bilico tra Venezia B Bologna, e
appena sfiorito dal "fiorentinismo" di coloro che il Longhi chiamd
"la banda dei fuggiaschi di Viboldone", preluda, anche su un pia-
no elementarmente filologico, la pittura di Altichiero.

Ma prima di arrivare all'esame delle "personalitd" convie
ne scendere a pill puntuali articolazioni filologiche. Infatti:
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sebbene la filologia sia soltanto la preistoria dell'arte, & ov=-
vio ch'essa sia mwtile, anzi necessaria: purch&, hen inteso, ri-

manga nei suoi limiti, nella sua funzione legittima: che & quel-
la.direperire e classificare quei fatti artistici sui quali poi

gi dovra esercitare la crities per trasformarli in istoria,

Su quelles via compare il primo studio di vera importanza
che si incontri, & il saggio di Giulio von Schlosser-il gii ri-
cordato "Die hdfische Kunst", apparso nel 1895. In esso il com-
pianto maestro della Scuola di Vienna poneva per primo il proble
ma di un'arte scaligera, cortese, cavalleresca: la quale avrebbe
avuto il suo centro propulsore appunto nella corte di Cangrande
della Scala, e di qui si sarebbe costituita in quel cosmo unita-
rio di cultura artistica, di cui 1'ultime e pil matura espressio
ne dovea essere l'arte del Pisenello. Sennonchd, questa determi
nazione dello Schlosser, seppure 2pparisse, e ancor oggi appaia,
legittima e feconda qplle sue linee generali, che riconoscevano
1'innegabile carattere, h8fisch, appunto, del tardogotico vero-
nese, non risultava sufficientemente sorretta dai fatti, vale a
dire dalle opere e dalle personalitd degli artisti, proprio per
la prima metd del secolo, eiod precisamente per l'epoca di Can-
grande ¢ dei suoi immediati successori: ® indubbio, come ho av-
vertito poco fa che 1'avvento del gotico-cortese di Verona non
avvenga prima degli ultimi decenni del Trecento, seppure voglia
mo includervi - cosa non del tutto giustificata = anche la pit-
tura di Altichierojy € che abbia la sua fioritura davverc carat-
terizzata in senso gotico-cortese soltanto con le opere della
maturitd di Stefeno e del Pisanello: nei primi decenni del Quat=
trocento, dunque, gmando la corte scaligera era gia finita, dopo
essere stata per cirea mezzo mecolo, ben lontana, anche cultural
mente, da quella dei tempi di Cangrande; anzi in crescente decas
denza, e teatro di vicende sempre pih torbide e convalse.

La signoria scaligera, com'® noto, raggiunse la sua massima
estensione almeno territoriale sotto il successore di Cangrande,
Mastino II, comineid a smembrarsi gia dal 1336, rosa tutt'intor=
no dai Visconti, dai Carraresi, da Vemezia, da Firenze: nel '42
era ridotta ai soll territorii d4i Verona e di Vieenza, che pur
essi nel 1387 caddero in mano di Gian Galeazzo Visconti, poi dei
Carraresi, infine @i Venezia, senza che gli ultimi e e degemeri
discendenti di Cangrande riuscissero pili a rimettere piede sta-
bilmente nella loro cittd. Sicch® si potrebbe concludere che la
vera fioritura dell'arte gotica veronese ha luogo proprio gquando
la signoria scaligera & morta o sta per morire. E del resto, co
me gid vi ho fatto notare, 12 pittura di Stefano e del Pisanello,
e forse anche dello stesso Altichiero, non ha una base linguisti-
ca che si possa dire, propriamente, veronese: i supi precedenti
filologici asonc rintracciabili esplorando in direzione dei quat-
tro punti cardinali, si pud dire, molto pil che in Verona stessa,
I1 che non significa, ben inteso, che la corte ghibellina del
"grin Lombardo che in sulla scala porta il santo augello" non sia
stata (Cangrande tuttavia motl nel 1329) una delle pil ricche,
piu fastose, pill colte, pil veramente cortesi ed ospitali d'Ita-




lia: basterebbe ricordare che vi fu accolto, pare per tre anni,
Dante, che dedicd a quel principe il Paradiso e a Verona lascid

la sua discendenza, attraverseo il figlio Pietro; e Giotto, oltre
ai numerosi esuli ghibellini tra cui Uguccione della Faggiola, Fa
rinata degli Uberti ecc.; ai rapporti ch'essa corte ebbe con le
maggiori d'Italia e d'Buropa, favorendo gli scambi anche d'opere
d'arte e di artisti. Non tuttavia col Duca di Berry, come qual-
che studioso pa: accennare, se non altro per ragioni di cronolo-
gia: perch® Jean le Magnifique duc de Berry visse poco meno d'un
tre quarti di secolo = mori nel 1416 = dopo il signore di Verona,
E' vero che ebbe presso di sé, in funzione di bibliotecario un
miniatore veohese, Pierre da Vercne o Pietro Raponda, ch'egli,
insieme col milanese Giovamni Alcherio ed altri che vedremo ebbe
tra i numerosi consiglieri artistici per le sue veramente favolo-
se raccolte; ma nessuna indicazione evidentemente si pud trarre

di qui sul costituirsi di un'"Arte scaligera': questi contatti
vanno messi sul conto 'degli scambi che avvennero, in piena fiori
tura del gotico intermazionale, tra i varii "centri" d'Buropa:
scambi d'opere e di artvisti agevolissimi, poiche quegli artisti
parlavano tutti, seppure con intonazioni ¢ cadenze diverse, la
medesima lingua, Ia eorte del Duva di Berry fu senza dubbio tra
cotesti "centri" uno dei pilt poliedrici, dei pil aperti ad ogni
possibile afflusso; @ forse non si vide mai una figura pil singp
lare di questo signore, 1a cui passione per le opere d'arte e gli
oggetti belli e di pregio foccd addirittura il fanatismo; lo fece
caricarsi di dehiti, giunse a fargli trascurare gli affari dello
stato, come si trae per es. anche dall'episodio riferito dalla
Froissart (nel 1409 egli lascid, senza riceverla per tre settima-
ne, un'ambasciata inglese a passeggiare davanti al suo castello

di Mahun sur Yévre entro il quale s'era chiuso col pittore-scule
tore André Beauneveau, tanto forte era "sa fantaisie de tous jours
faire ouvrer de tailles et de pointure". E per avere opere nel=
la sua raccolta ed artisti 2l suo servizio non badava certo da che
luogo provenissero (oltre che da varie parti di Francia, anche da
varie parti d'Buropa); e non rifuggiva dai mezzi pib strani pur di
trattenere cotesti artisti con sé: nel 1408 per es. sequestrd nel
Suo castelloc di Estampes una ragazza minorenne di Bourges, per ri-
S€rvarla ad un pittore tedesco "qui besognoyt pour lui en son hostel
de Vincastre" (Bie8tre); fece assolvere un miniatore, Jacquemart de
H?Bdin, implicato in un assassinio, solo perch® lo considerava ar-
tista eccellente. Di piY; la passione insaziabile di Jean le Magni
figue di raccogliere, accumilare, covarsi gli oggetti preziosi e le
Opere d'arte nei suoi varii eastclli e nelle sue numeroseé residen-
z€y 1o portarono a compiere azioni che oltrepassano i limiti di cid
che diremmo indigerezione per toccare qnelli del furtc Vero e pro-
pPrio: come nel caso di quel tabernacolo d'oro, il "Gioiello del mon
te Calvario", che 1'inventario dei beni del Duce redatto nel 1413
dichiara tranquillamente essere stato "prins en la Seincte Chapel-
le du Palaiz & Paris", Ma avremo cccasione di riparlare piu a lun
80 di questo singolare personaggio e della sua splendida carte, cﬁe,
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raccogliendo opere ed artisti d'ogni parte d°Europa, fu un vero
crogiuolo, forse il maggiore nei primi anni del Quattrocento,
dell'arte gotica internazionale, Ne riparleremo particolarmen-
te quando tratteremo di quel capitolo di quest'arte, cosl impor
tante anche per Verona, il quale proprio nei registri del Duca di
Berry appare per la prima volta indicato col nome, che poi rimar
ra nella storia dell'arte, di ouvrage © ouvraige de Lombardie.

Ora conviene esaurire, fin dove possibile, il prcblema dell'"ar-
te scaligera". Nell'impossibilita, che ho gia rilevato, di dare

a questa un contenuto conereto (cio® di mettere insieme un grup-
po di opere connesse in un ambitc di cultura qualificato) nel
campo della pittura veronese della prima metd del Trecento, s'®
fatto appello alla scultura presente a Verona in questo tempo, e
soprattutto a due opere, che contengono brani di valore artisti-
co notevolissimo: le tombe 'di Canfrande e di Mastino II. Il pin
deciso assertore di Egie Wricorso 2lla secultura", il Fiocco, scri
veva per es. anche nel 'introduzione (dal titolo "Arte scaligera")
alla ricordata mostraidi Verona (p. XIV sgg.) "la nuova Verona nel
1l'arte... con le Arche Sealigerc di Cangrande (+ 1329) e di Masti-
no II (+ 1351) apre i} cammino fioritc che da Altichiero arriva,
attraverso all'incantevole Stefanc, a quel massimo troviero del
gusto cortigiano cha’i,\h;t- il Pisanello... E' sopra l= base fonda-
mentale delle scultube sealigere ... o sulla base delle pitture

di Altichiero, che 1ltlarte della cittd dell'Adige pot® per un se=
colo grandeggisre, come la voce pill nostra e pil alta del momento
fiorito detto intermazionale" etc.

Questo generoso tentativo di impostazione storiografica ve=-
niva a seguito di'pPecedenti ricerche del Fiocco (1), durante le
quali egli aveva prospettate le grandi linece di una "etoria della
scultuta veronese del Trecento", che giova riassumere. Egli acco
glie l'opinione gi& espressa dal Baroni ed ormai condivisa wi pu
dire dalla totalitd degli studiosi, che le due Arche Scaligere, di
Cangrande e di Mastino II, sianc state escguite entrambe a poca di
stanza di tempo, vivente lo stesso Mastino II, cYe certc provvide
ad erigere la sua ftra il 1340 e il 1351, anno della morte. Attri-
buisce la prima Area ad un "Maestro della tomba di Cangrande"sg un
Veronese il quale 8i sarebbe ispirato ad esempi toscani: per 31 mo
Dumento equestre, al Guidoriccio 4i Fogliano di Simone Martimi (2)
(intorno al 1328: assunto come termine post quem per 1'opera secali
gera); mentre nei rilievi del sarcofago "echeggia chiaramente il
eontorno mistilineo messo in voga dn Andrea Pisano, che nel 1330
compiva le bronzee f mose porte del Battistero di Firenze". L'Ar
ea di Mastino sarebbe "dello stesso preciso indirizzo e forse del
10 stesso autore", In mezzo & sculture, veronesi non trediziona-
11, e ad altre 4i diversa origine (specie lombarda — campionesi -;

(1) Un libro recente sulle "irche Scaligere" in'"Arte Veneta",
3 P8« 227 sgg.
(2) Lravvicinamento & gia in Baroni, Scultura gotica Lombarda
Pe 32
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veneziana: per es. il pulpite di Barmaba di Morano in San Fermo,
del 1396, eseguito da Antonip di Mestre, ecc.) cotesto gruppo del
le due Arche spicca nettamente per originalitd e per forga, e as-
sicura, secondo il Fiocco a2lla scultura veronese del Trecento una
posizione 4i ugual livello a guella in eui fu posta la pittura dal
1'%opera di Altichiero.

Sull®argomento = in particolare sulla statua equestre di Can
grende - & ritornato poi 1'Arslan (1): il quale, dépo aver rileva-
to anch'esli 1'eccezionalitd di quest'opera - per la quale egli
ritiene sia recisamente da "escludere ... ogni parentela coi monu
menti equestri dei Campionesi" - traceia una rapida sintesi della
scultura veronese del Trecento: dall'architrave di Sant'Anastasia
degli inizi del secolo, alle statue di San Giacomo di Tomba del
ventennio subito dopo la metd e via, notandc il convergere a Vero-
na e l'intrecciarsi @i warie correnti di stile. Ma 1'Arce di Can-
grande sta a se: in e8sa, per Arslan = esclusi veronesi e campione
si e venezieni -~ & d& riconoscere "un'opera di mano toscana, o di
artista eduvato in Toseana, intorno al 1330"; e eggiunge, ripren=-
dendo anch'egli un aécostamento dcl Baroni: "a chi si preoccupas—
se di sapere a qual nome sia possibile ricondurre questa tendenza
toscana, noi non sagf@mmo avanzare altro che quello di Andrea Pi-
sanoc".

Che un accento toscano risuoni nei rilievi dell'lrca di Can-
grande, e si trasmetta, pil 0 mecno puro, ad altre sculture verone-
si dell'avenzato Trecento come il palictto di Samta Maria in Orga-
no e i rilievi dell'Area di Mastino, & cosa evidente e gia altre
volte notata; mentre & da escludere - melgrado i compassi mistili-
nei simili a quelli della porta sud del Battistero fiorentino =
1'intervento personalé a Verono dello stessc Andrea da Pontedera,
se non altro perch® propric in quegli anni un gruppo eccezionalmen
te fitto di documenti attesta la continua prescnza dell'artista a
Firenze-, N& del resto i rilievi scaligeri rivelano il deciso
"giottismo" dell'arte del raffinato scultore pisano delle porte e
del campanile., Il carattere toscameggiante di quei rilievi si spie
ga facilmente: se si pensa che, per es. Gano da Siena lavora 8 Cre
mona pbima del 1318; e, soprattutto, che Giovanni di BalducedO, al
lievo del grande Giovanni Pisano, doveva esserc nell'Italia set-
tentrionale (altar meggiore di San Domenico a Bologna) gid prima
del 1330, e probabilmente mel 1334 fu chiamato a Mileno (dove ri-
mase presumibilmente fino alla morte: certo finc al 1349) da Azzo-
ne Visconti -. A volerci fermare su particolari, per me @i scarsa
importanza — ma aliri vi ha fatto caso -8 gioverd ricordare che per
BS. il motivo del compasso mistilineo dell'Arca di cangrende si ri
trova, tipicamente, in opere appunto di Giovanni di Balduccio Albo

(1) La statua equestre di Cangrande, in "Miscellanea Mistro-
rigo" pp. 83 SEZ.
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netti, gid del periodo fioremtino (per es. nella formella con un
Profeta della Raccolta Murray, Firenze, e in quella con la Cha-
ritas della Galleria Lichtenstein di Vienna, legate alle soultu-
re della tomba Baroncelli in Senta Croce) e poi, con disegno del
tutto identico & quello della tomba scaligera, nell'architrave -
tra 1l'altro, firmato dall'artista e datato 1347 - del portale di
Santa Maria di Brera, a Milano,

Accettata — come mi sembrz per tante ragioni ragionevole =
1l'ipotesi gia del Baroni e poi del Fioceo, che il mausoleo di Can
grande sia stato eretto dal successore, non si vede dunque perchd
non si possa pensare ad una precoce 2zione dello stesso Giovanni
di Balduccio sull'csecuzione dei rilievi delle arche, tanto di
Cangrande (me qui rimame, di origin<le, pochissimo,) quanto di Ma
stino. E che cosa, infine costringz davvero 2 respingere con tan
ta sicurezza e decisione l'attribuzione a Giovanni da Campione e
aiuti (diciamo all'"impresa Giovanni da Campione") dei rilievi di
coteste arche? Non glera lasciatc imporre Robemto Longhi - ancora
una velta d'una acutezza @i giudizio semplificatrice -, il quale
non ha temuto di affermares (Catalogo Mostra di Milano XXV)"...la
scultura lombarda o "ecampionese" .... con l'estro bizzarro ed eso=-
tico di Giovanni da Campione aveva frattanto dato l'avvio a quei
miracoli di immagine & realtd che cresceramno nelle Arche Scaligere
di Verona - dove ¥ il pit grande scultore del secolo negli altori=
lievi dell'arca di Mastino II - ...." Cid che ha messo in imbarag
zo gli studiosi, & sta8ta in reazltad l'eccezionalitd della statua
equestre di Cangrande; e soltanto di questa. Il rimanente delle
sculture sc=ligerey,'gspecie 'di coteste due arche, costituisce un
gruppo abbastanza omogeneos giacche anche la figurc giacente di Can
grande, oltre s'intende le due di lMastino (tutte evidentemente del-
la stessa mano) deriveno da quel grande esempios: gid l'aveva notato
il Baroni a proposito dell'arca di Mastino ®edizione riveduta ed am
pliata del Can Grande” «.s "tale imitazione & maggiormente palese
nella fermissima bloccata statua giacente ... Quanto 2lla statua
equestre (di Mastino) ehe 8i erge al sommo della piramide, essa ha
tutta 1a durezza di una replica non pil sostenuta da una sottile
eleganza lineare, ma macchinosa e rugginosa di grevi ferramente git
tate sul malcerto manichino.. ete.", E invero, ripeto, il comples—
80 delle due arche, fatte eseguire da Mastino II prima della meta
del secolo, probabilmente nel decennio tra il '40 e il '50, rivela
Oomogeneitd di cultura e pud benissimo essere posto sotto 1'insegna
della "impresa Giovanii da Campione": impresa che, tra i mumerosi
tasliap?etra affiliaiti, ne aveva senza dubbio taluno particolarmen
te sensibile agli apporti pisani - specie di Giowanni di Balduccio
che, come s'} visto, era in terra lombarda ormai da un decennio e
piu = Al maestro maggiore - ed imprenditore — vale a dire allo
Btasso §iovann1 da Campione — (& proposito del quale & da rammenta
re la mon trascurabile opinione del Meyer — Studien zur Geschichte
Ser oberitalienischen Ilastik im Trecento, ch'egli avrebbe collabo
rato con Giovanni di Balduccio nell'arca di San Pietro Mertire) an
dranno assegnati col Longhi, i celebri rilievi dell'arca di Masti-—
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not cosl decisamente lombardi da preludere, con tutta evidenza,
ai gruppi di Palazzo Ducale & Venezia (Adamo ed Eva; Ebbrezza
di No&, etc.) opera certa di lomberdi della cerchia di Matteo
Raverti.

Sembrza dunque molto probabile che Mastino II, venuto in
animo di dedicare al suo grande predecessore, Cangrande, ed a
ge stesso ancor Vivo nel saerum di Santa Maria Antica i mauso-
lei degni dell'importanza attribuitasi, si sia rivolto all'im-
presa allora pill accredidatas quella dei campionesi (egli pote
va infine considerarsi signore di mezza Lombardia); quale del
resto a sua volta aveva messo a proprio frutto esperienze roma
niche e protogotiche veronesi, particolarmente avvertibili nei
portali di S. lMaria Maggiore di Bergemo. Le sculture di questi
- e s'intendc essenzialmente 4i quello nord - sarebbero a mio
avvisc linguisticamente immotivate se non le pensassimo frufto
di una recentissima, direi dmmediztamente precedente esperien—
za veronese da partedel amestro che vi si firma due volte: sul
la mensola di sinistra del grande arce del protiro, con la data
1351, e sulla mensola 'di base della statua equestre di S. Ales-
sandro, con la data 1353+ Gid aveva notato il Baroni che - "il
protiroc bergamasco derive immediatamente da quello del duomo di
Verona, come provano abbondentemente gli sguanci & colonnine
tortili o spinate, & pilastrini a spigolo smussato per ricavare-
vi figurette allungate, e 10 stessoc ampio schema struttivo a
grende arco frontale & tutto sesto con leoni stilofori: tutto
cid in marmo rossoc veroneses.. che ... l2 vivace cornice con
allineamento di animali in eaccia & calcate sullo stampo dri fre
gl che adornano alcune arcate esterme della cripta di San Zeno,
creszione di maestro Adamino da San Giorgio etc." Per conclu=-
dere che l'esperienza romanice veronese va accolta come nucleo
formativo d-ll'arte di Giovanni da Campione. Se poi considerig
mo il San Alessandro a cavallo, e lo paragoniamo cogli esemplari
lombardi precedenti (per es. con la statua equestre di Oldrado
da Tresseno in Palazzo della Ragione a Milano, o col San Marti-
no e il mendico del Munieipio di Tepeviglio) ci appare evidente
che il cavaliere bergamaseco ncn pud discendere, per rami diretti
da cotesta "tradizione" romanicn lombarda: per eseguirlo, Giovan
ni da Campione ha avuto manifestamente nell'occhio un altro € di
Verso esemplare, il quale secondo me non pot® essere che la sta-

equestre di Cangrande della Scala,

I rapporti tra i due cavalli vicini, il veronese @ il ber-
&3MASco, sono stati del resto notati da tempo e da pareechi; ma
interpretati gi solito nel senso di uno sviluppo del monumento
Veronese rispetto al bergemasco: nel Canpgrande "per 1o pilt si ri
O?QPBQB Un raffinatamento formale del motivo suggerito dal "San-
t llgaaagdro" 2 cui percid sarebbe data una certa precedenza ero
nologica (Baroni, 1oc. cit. 51). Io penso invece che il rappor
to debba essere nettamentc invertito. — Cid sembra adombrato dnl
lo stesso Baroni quando osserva che, rispetto alle erche verone—
si, a Bergamo sembra sia “segnato un ulteriore passc verso l'ar-
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ticolazione decorativa intess a movimentare il piano ete.". E
del resto, la stessa cronol@gia comparata ® a favore dell'inversio
ne, Abbiamo visto infatti essere opinione pil fondata o pil condi
visa che le arche scaligere di Cangrande e di Mastino II siano sta
te eseguite pressochd contemporaneamente, vivente ancora Mastino
II, il guale certo fece erigere 1a sua tra il 1340 e il 1351, anno
della morte. Abbiamo visto anche che il S. Alessandrce di Bergamo
2 firmato ¢ datato esplicitamentc MAGISTER JOHANES FILIUS MAGISTRI
UGI DE CAMPELEONE FECIT HOC OPUS MCCCLIII: fu fatto almeno tre anni
dopo 1l'opera ordinata da Mastino IT a Verona. Credo che da tutte
eid si possa trarre;logicamente, la conseguecnza che Mastino affidd
all'impresa Giovanni da Campione," nel decennio tra il '40 e il *50,
i1 compito di erigere in Sante Maria Antica la tomba sua e del suo
grande zic. L& struftura architcitonica delle sue arche, le sta-
tue giacenti, i rilievwi dei sarcofagi e dei timpani, la stessa sta
tua equestre di Mastimo sono appunto opera dik cotesta impresas il
risultato artistico 8, s'intende, pil o menc eccellente in ragione
delle varie mani 4di lapicidi o "spaccapietra™ che vi collaborarono:
alcuni di cotesti somo pin tradizionalmente lombardi (romanici);
altri si mostranc pill semsibili ezli apyorti gotivi, specie tede=
schij altri ancora otano di aver sppreso a loro modo, sia nel
disegno che in un cexrto gusto da orafo, la lezione dei pisani da
tempo attivi in Lombardia, specie, s’t visto di Giovanni di Balduec
cio - che non & da escludereé sia stato, in qualche momento, anche
aggregato, alla poi%nte corporazione ~; alla mano stessa del gran-
de maestro Giovanmi’ da Campione, nella sua pil felice maturiti, van
no ovviamente assegnate le parti migliori, e specialmente gli alto
rilievi dei timpani dell*arca di Mastino, Compiuta lfopera poco
avanti il 1350, 1l'impresa eampionese passd, probabilmente nello
stesso anno, = Bergamo: dove nei poreali di Santa Maria Maggiore
mise a frutto, olfre al materiale (marmo di Caprino) anche, come
8'® visto le esperienze formali tesaurizzate a Verona.
Particolarmente il eapo impresa Giovanni, autore, oltre che
degli altorilievh, del monumento equestre di Mastino II, e delle
figure giacenti @i questo € di Cangrande, si giovd di quanto aveva
8ppreso e sperimentato a Verona per eseguire, a Bergamo, il &m0

Sant'Alessandro a cavalles il quale serebbe difficilmente spiega-
bile senza 1‘esperiensa delle status equestre di ilastino II & Ve-
rona, Me questa a sua volb®, s’ pure visto. era stata un rifles
80 del grande esempio del gruppo di Cangrande a cavallos S€ Vo=
gliamo quindi disesiire wno "stemma" ai derivazione, questo potreb
DE essere: 1) gtatua equestre di Cangrande; 2) status equestre
diilaatino II; 3) stetua eguestre di Sant®Alessandro & B?rgamo.

B Penso che gi3 dn quanto ho detto apparira chiaro ch'io non
rivengo che la statua eouestre di Cangrande sia opera campionese,
eseguita contemporaneamente alla costruzione delle due arche vero
nesi, Il Cangrande a cavallo & per me anteriore 8ll'opera commes
sa da Mastino, sulla quale senzs dubbio influisce; me dalla quale
si stacca nettamente sia per tempo di esecuzione, sia per qunlita
ed altezza di espressione. Anzitutto mi sembra incontestabile che
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esso sia un autentico ritratte del "gran Lombardo", e un ritrat-
to eseguito da vivo. E' difficile, quasi impossibile supporre

che un artista, sia pure dieccezionali virtu interpretative ed
evocative, e megari con l'ausilio di qualche ritratto in pittura

o miniatura (oggi tuttavia inesistente) abbia potuto conferire,

a distanza di almeno vent'ammi dalla morte del principe, e presu
mibilmente senza averlo mai veduto vivente, una caratterizzazio-
ne cosl incisivamente icastiea non solo dei suoi lineamenti, ma
dei suoi gesti del suo "umore" peculiari: giacch® questo & appun
to i1 dato pil vistoso, di un cosi eccezionale ritratto. TLo stes
gso Arslen (loc. cit. 89-90) descrivendo con parole di ben giusti
ficato entusiasmo la novitd, estemporaneitd di cotesto capolavoro
wohe non ha l'ugnale in tutta 1l’arte isaliana di quel secolo" so-
prattutto per la "vivezza umana" del personaggio, deve concludere
che 1'ignoto artistaiche 1l'esegul "forse dimorava da tempo a Vero
na. Avra visto, chigs&, il signore ad un palio festoso, a una
caccia". "Ce n'® abbastanza dunque, per escludere, ancora una vol
ta, ogni parentela coi monumenti equestri dei campionesi, e per agc
corgersi che siamo qui di froente a tutt'altro mondo figuretivo, as
sai ben definito, com proprie indiscutibili caratteristiche e, so=-
prattutto, con la coerenza proprie della maturitd di un notevole,
non comune, diciamo pur grande artista; il cui potere di osserva=-
zione della natura, dei Zatti vontingenti, dei moti dell'animo si
fa subito stile, e non sembra, si noti, dover tutto e scltanto a
se stesso, ma partécipa evidentemente dei frutti di un elaboreto
linguaggio, di una matura civiltd figurativa'.

Siamo d'accordo; € eid porta, evidentemente, a datare la sta
tua equestre di Cangrande, non gzid al tempo della costruzione del=-
l'arca - al tempo di Mastine II -, ma ad epoca anteriore, il cud
limite estremo non sia molto lontano dall*ammo della morte del gran
de scaligero; il 1329. Giova qui rammentare che gia il Meyer = nei
suoi studi sulla secultura lombarda (ancora certamente validi nelle
loro linee generali, ancorch® ovviamente corretti e da correggersi
in molti particolari) useiti negli ultimi decenni del secolo seor-
80 - e partcolarmente in Lombardische Denkm#ler (pp. 84-85) aweva
espresso il dubbio che la statua equestre di Cangrande avesse fatto
Parte integrante fin dall'origine dell'intero monumente funebre del
grande Scaligeros Questo secondo lui, avrebbe avuto in un primo
tempo un fastigio di copertura di carattere pill ovvio e tradiziona
le: mimile al ciborio che, per es., copre l'arca Castelba8reos La
statua equestre sarnbbe stata aggiunta in un secondo tempos presu-
mibilmente quandc i resti di Cangrande - che, secondo Meyer all'st
B0 del decesso, ersno stati deposti in quello che correntemente si
ritiene il sarcofago di Alberto I della Scala, morto mel 1301 - fu
rono trasportati, poco prima del 1350, nel nuove, pil ricco e monu
mentale mausoleo fatto erigere da Mastino II per onorare degaamen-
te il suwo grande zio.

Sebbene questa ipotesi sussidiaria del Meyer non sia - se non
altro per ragioni di stile, che fanno ritenere che il sarcofago
in parola sia effettivamente quello di Alberto I - accettabile, e
infine inverificabile, sta il fatto che la salma di Cangrande do=-




vette essere sicuramente deposta in gualche luogo nel sacrum di
Santa Maria Antica: non pot® rimanere per vent’anni insepolta.

E qualunque sia stato il luogo e il modo di cotesta prima espol-
tura, non & pensabile, data Qa singolare importanza del signore
defunto, ch'essa non avesse un qualche carattere monumentale. La
cosa pilt ovvia da supporre & quindi che la statua equestre facessg
parte di quel primo monumento funebre di Cangrande. Questo, con
ogni probabilita avrd avuto la struttura architettonica delle top
be a baldacchino o a ciborios un tipo di tomba di tradizione antj
chigsima (non sarebbe diffieile risalire ai suoi incunabuli, ancg
ra nel mondo pre-cristianc), adottato per la tomba pil importante
dell'intera cristianita, quellas voglio dire - vuota - s'intende,
dello stesso Gesu Cristo nel Santo Sepolero di Gerusalemme, e ine
sieme, legato alla ameora piu antica tradizione dei mausolei prip
cipeschi. Si capisce quindi come esso sia staeto ripreso, nel Me=
dio Evo per tombe di principi, o di personaggi illustri a questi
equiparati per imporfanza: per es. nei sepolcri degli ultimi prin
cipi normanni e di Federico II a Palermo; o, mell'Italia del norg,
nelle tombe dei Dori@ 'a San PFruttuoso di Portofino. Si capisce gn
che - per dare un esémpio che abbiamo sott'occhio = che quando néI
1280 i pado7ani credettero di aver rintracciato le ossa del fondat,
re della loro cittad, Antenore, le abbiano poste sotto una struttyuo
ra a tiburio di questo tipo: 1la cosiddetta tomba di Antenore, appyn
to che potete vederé in piazza della Prefettura, Per una estensig
ne di valore pure gomprensibile, Bologna erssse nella sua piazza
le tombe dei principi-fondatori della sua Universitd, ciod dei glog
satori: la pih sviluppata fra coteste, e gid con modi gotieci: quel
la di Rolandino de' Passeggeri (+ 1300) 2 strutturata come un'edi-
cola, con un doppio ordine /di colonne, che sorreggono un'alta co-
pertura a piramideg essa appare come il pil vicino antecedente =
ch'io ricordi, almeno - del tipo architettonico delle tombe scali
gere, Se pensiam@ che il primo sepolcro di Cangrsnde avesse una
struttura rispondente a questo tipo, non & fuori luogo supporre che
il ritratto del defunto a cavall: vi fosse situato sotto 1'arecéta
maggiore del "ciborio" - pressa poco com't il Sanf'Alessandro & Bep
gamo, E' da pensare che quando poi, circa vent'smni dopo, Masting
fece inalzare il nuove mausolec., conservd in esso, sviluppandolo,
il "tipo" dell'area a2 ciborio: vi 2 infatti una linea continua qdi
8Viluppo in coteste arche successive, nelle quali il "tipo" della
tomba a ciboric viene conserveto nelle sue sirutture architettoni.
che fondamentali, € uoltanto viene articolato, impreziosito, arric
ehito di elementi decorativi: finc all'uvltima delle tombe scaligel
réy la pil fastosa, ma enche le pid trita, lo pih soggetta alla tq,
dogotica "malaaizione de' tabernacolini': quella eseguita pr Cans;”
gnorio da Bonino da Campione e aiuti. - E infine si pud facilmen.
te comprendere che Mastino, nell'ordinare il nuovo mausoleo, di fop
ma pidt grandiosa, pil ricca e piti "moderna” del suo grande predeceg
sore @ 210, non abbia voluto che un cosi potente e vivo ritratto -
di questo a cavallo andasse distrutto: ed abbia sellecitato 1'impee
sa, cui commise l'opera, affinchd trovasse la maniers di usufrukrlg,




- E, mentre lo schema della tomba, sebbene pill adorno, rimaneva
quello tradizionale - quelle, per intenderei del glossatore Rolan
dino a Bologna - volentieri g'immagina che 1'"idea" davvero singo
lare di gervirsi di quel cawvallo che avanzava, mettendolo a coro-
nare 1'ultimo fastigio, a semmo degli Spioventi del tetto del bal
dacchino inmalzati fuor di misura o mo' di cuspifle, sia stata una
originale trovata dello stessc Giovamni da Campione = che sappiamo
essere stato uomo, ed artista, bHizzarro ed estroso. S§'intende poi
che le grandi arche successive, di Mastino e infine di Cansignorio,
accolsero e sfruttarono cotesta trovata, che, = per 1l'eminenza in
cui poneve la figura dominatrice del defunti - dovette andare a gp
nio agli Scaligeri, i quali non peocarcno certo per modestia. A
conforto di quest'ipotesi gta, oltre a guanto s'® ragionate dianzi,
non solo il fatto che 1'idea ha cppunto tutta l'aria d'una "trova-
ta", d'una soluzione escogitate per accordare elementi pressisten
ti; ma anche il fatig eche il monumento equestre di Cangrande non -
scolpito in modo da presupporre unz veduta da lonteano e dal bassos
com'® invece il casor evidenfe, ¢ zid notato anche da altri, della
statua di Mastino II (e di quellz — quasi gemella — del Sant'Ales
sandro di Bergamc): eseguita dopc la "trovata' dell'arca di Cen-
granfie e sull'esempib di guesta; ma evidentemente secondo un dise-
gno che ne prevedeva fin dall‘inizio la posizions eccelsas

Cosl impostato il problema, mi sembra leeito concludere che,
mentre ogni altra seultura wvercnese del Trecento risulta classifi-
cabile, senza eccessiva difficoltk, nelllambitc d'una o d'altra del
le coprenti di cultura figurstive (locale, o lombarda, o lombardo-
pisana, o infine veneziang etc.) attive 2 Verona in quel secolo, la
sola statua eguestre di Cangrande non & invece inseribile in nessu-
no di cotesti capitoli: anzi si distacce nettamente da ognuno d'es=
si, non soltanto per la "qualiti" eccezionale dell'opera (che va na
turalmente attribuita alla singolare forza espressiva di un'eccezip
nale personalitd di artista: come tale, non generalizzabile) ma an-
che per il carattere di umn'estrema coerenza ed assertivita, del lin
guaggio figurativo col quale si ssprime. Cotestc carattere e sta-
to riconosciuto, eon singolare unanimitd, da tutti gli studiosi; ma
non ha fatto che accrescerme ls disparitd di opinioni e il disorien
tamento. Questfultimo, dovuto in buona parte, come s'® visto, 2d
una duplice indistinzione: ocuella che ha fatto porre tutte le scul
ture delle due arche pid © meno sotto la medesimn insegna, € quel-
la che le ha fatte assegnare tutte all¥epoca di Mastino ITe Stin
tende che includend. nel mruppo anche il Cangrande a cavallo, e
giudicando con 1'occhio soprsttutto od esso, per le sue qualitd ec
GBBion&li, si fosse portati a negare, per 1'intero gruppo, l'intez
vento dei campionesij; o pestulare l'entitd d'una "arte scaligera
& mezz0 il secolo, sulla cuale Wl maestro  delle due : tom-
be sarebbe stato il massimo quanto anonimo Campione (Fiocco); op-
pure 8d immaginare la presenza o Vercna intorme al 1330 di uno scul
tore toseanc o educato in Toscona (delle maniers di Andres Pisnmo),
al quale si dovrebbero non solo i rilievi dell'area, ma anche 1n
statua equesbre di Cangrande. R Luttavia significativo che 1l'an—



tére di quest'ultime ipotesi, 1l'Arslan, nell'intenzione di sorreg
gerla ovviamente con deti di cultura figuativa téscana presenti
nelle sculture sealigere, limiti i suoi confronti ai soli rilievi
delltarca (i cui fiochi accenti tos9anegginnti son, come s'® vi-
sto apiegabili con la componenete pisana, immessa presumibilmente
da Giovanni di Balduccio nella cultura dei tagliapietra dell'"im-
presa Giovanni da CgmpiOHE") mentre non porta alcun confronto to-
scano - n¢ & possibile portarlc - proprio col brano senza dubbio
pil insigne, pill espressivo, pilicaratterizzato, pil originale -
oltre che pilu vistoso, dell'intero complesso: intendo naturalmen-—
te 1a statua equestre di Cangronde. Per la quale, ripeto, non @
possibile istituire alcun utile paragone con sculture toscane del
l1a prima metZ del Trecento: e non soltahto paragoni puntuali; ma
nemmeno di generico linguaggio: essendo chiaro che (per usare ca=-
tegorie generiche e imprecise, ma utili a semplificare il discor-
go) 1'"idealismo" formale dell'arte trecentesea toscana non soclo
degli scultori eredi di Giovanni Pisano, ma anche di pittori sene
gsi come Simone Martini (il Guidoriceio gid evoento ma con riserva
dal Baroni, loc. cits page. 52): "caso mai un articolato senesismo
tipc Guidoriccio daffogliano, rimpolpato con la realistica schiet=
ta esuberanza vital@ dei Giullari di Can Grande") (e ripreso con
mageior decisione del Fiocco - loce citte €8, "irte Veneta" IX,
229 =) & toto coele diverso dal "naturalismo” puntuale, acuto,
improvviso di guesto singolarissimo ritratto.

I1 quale anzitutto &, malgrado certé desinenze, di struttura
apcorse fondamentalmente romoniea; ma non certo romsnica veronese,
e nemmeno, piu genéralmente, italiana, Di qual "nazione" sia sta-
to cotesto grande e anonimo scultore ci & impossibile precisare e
in fondo & di scarsa importanza. Pil utile invece & cercar di ri
conoscere da quale cultura il suoc linguagpio, il suo stessc atteg
glamento = quasi espressionistico - di fronte ai dati dell'espe=
rienza, discendanos. E mi sembea abbastanza chiaro che cotes®a
cultura & quella del grande romenico tedesco: del Duecento tedéscoe.
La corrente di stile che approda al cavallo di Caengrande, allo
Zackenstyl dei lembi tngliente, come lamine metalliche che 8'ac-
cartocciano, della bulinata gualdrappa: all'instnbilitd del piglio
fermato dallo scatto del gesto, allo stesso sorriso (poco meno ce-
lebre di quello della Gioconda) del cavaliere, & quella che parte
non solo semsnticamente dal famoso cavaliere di Bamberga (intorno
al 1235), trapassa, circa un vent'anni dopo, nel primo monumento
equestre del mediocevo: il cavaliere di Magdeburgo, e nellé scul-
ture di Bassenneim (dove il Sen Martino a cavallc ha gid la for-
za icastica del Cemgrande).

Come & stato giustamente osservato (1) "a questi grandi scul

(1) R. Longhi, Arte Ttaliann e Arte tedesca:s Romanitd e germanesi-
moy 218.
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i Germania, dopo il talento complesso, e di cubtura fin

) variabile dell'Antelami, noi non possiamo contrapporre,’
e aggregare, ma in tono un pd minore, che i maestri lom
lucchesi del San Regolo o del San Martino: poco piu tar
ﬂwﬁh pari, soltanto Nicola Pisano. Ma non bastas chd, su
pito accanto, ancora in Germania, scoppia per dir cosl il ge
nio del cosiddetto Maestro di Naumburg ; forse il piu grande,
certo il pis nuovo scultore del Ducento",

¢ Altre osservazioni giovano al nostro problema. Parago=
nare il maestro di Naumburg con Giotto "pud valere soltanto per
la scala della grandezza, ma egli parla in lingue ormai diver-
sa, da lui stesso inventata e di una tale inedita aderenza a
un naturale schietto e¢ grandioso da cader fuori del tempOess"
"Con un senso di presa sulle cose, sui gesti e i sentimenti po
co meno diretto, Giott> pensa tuttavia che ad essi occorra dar
norma, calibrarli entroe ls scatole mimiche degli affreschi, e
lasciare che la regola dia non pilt che l'allusione di un desti
no drammatico che li trascende ed appunta, "goticamente" oltre
il limite. Il metodo insomma & giA, analogicamente classico e
formale, il fine alluso & medievale". ILa stessa fondamentale
differenza di sentimento e di lingua, che divide il maestro di
Napmburg da Giotto, separa la statun di Cangrande dall'cpera
degli scultori italiani in genere ¢ toscani in specie, e tanto
piu, se la loro lingua & colta e impreziositd, come quella di
Andrea Pisano. Lo scultore del ritratto equestre del gran Lom
bardo & 1l'ultimo, forse, di cotesti grandi romanici tedeschi.
Il sorriso di Cangrande ha lo stesso timbra di quello di Reglin
da (e gia delle Vergini folli di Magdeburgo), la gualdrappa del
suo cavallo ha la taglienza delle vesti di Uta, l'onda e la
frecciatura del manto di Wilhelm von Naumburg.

Il maestroc della statua equestre di Cangrande, sulla fi-
ne del secondo decennio del Trecento, & un erede ancora in tut
to degno della grande scultura del tardo Duecento tedesco (i
lavori di Naumburg durano fino al 1270); & ancora sottratto al
doppio pericolo di "un vero troppo indiscreto" o di "un'astrat
tezza capricciosa e mistificata" cui non sfuggiranno parecchi
gotici tedeschi del tardo Trecento: gli scultori del Duomo di
M#lhausen per es. che fanno sporgere Carlo IV e la consorte dal

ballatoio per ringraziare i sudditi dell'applausoc. Ma certo
la mossa di Cangrnonde e del cavallo, ancor che trattenuto dal
fren dell'arte, & su questa via. E cosl il riso dello Scalige
ro &, diwiamo, = mezzo, su quella strada pericolosa che porta
al troppo vero, all'espressione mimica pil incontrollata: sul-
la strada per la gquale "dal riso e dal pianto gia altissimi di
Bamberga, di Naumburg e di Magdeburgo, si giunge «.es 2ll'in-
composto d'ogni orrore fisico, al compiacimento nel mcabro,
nella "Fratze", nella grinte, nei ceffi gratuiti (Longhi)" di
tante arte tardogotica tedesca.

Che un maestro di cotesta "scuola", fosse o non fosse di
nazione tedesca, potesse trovarsi alla corte ospitale di Cane-
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de, © Soggi?ngrvi, g vedere guel prfncipe vivo sul s?o Ch-—
vallo, e cosi ritrarlo, non snrgobe cosa d? far meraviglia.
Gia la vie della Magno era gperia da secol% per V?Fona, dove
fluivae per cosl dire con l'acqug del au? fiume, giu per la Ve~
nosta e le Val d'Adige. A lasciar S%i }ncunabuli, dopo i lon=-
gobardi e i carolingi, anco otvonianis 1} pgrtale maggiore di
Ssn Zeno non aveva forse aceolto nel suol ricomposti battenti,
e tutttora accoglie, un capolavorc della scultura in bronzo
can, eseguito a mezzo .1 secolo XII da artisti magdebur-
ghesi - tra i quali & possibile si ci ingesni a riconoscre
Richwin, o Weismuth, o maestro Abraham? — Ed in sculture verg
nesi del Duecento, specie tardo, i ?il grimp grecento, gia il
- geguito ai nostri giorni dalla De Maffei - ha ravvisa
$o0 contatti con oreficerie renane; 0, per scendere pil innapsi
nel secolo, nelle rudi sculture da S. Glacomo di Tomba, Arslan
ha notato "il raffiorare addiritturd.... di tipi che rimandano
alle sculture del duomo di Bamberga" (statua del portale dei
principi e del coro). N& sareboe difficile, avessimo il tempo,
rintracciare aldtre vene di metallo tedesco entro il conglomera
to, piuttosto eterogeneo dell‘'arte veronese del pieno medioevo.
Quel che a noil glova piuttosto, per riassumere e conclu=—
dere questo excursus, & osservare come la postulata entitd di
una "Arte scaligera" risulti, alla prova dei fatti, inconsisten
te nel campo della sculturan quanto e forse pid che nel campo
della pittura. Il monumento equestre 8i Cangrande 2 rimasto,
quanto al maturarsi d'una cultura artistica locale, un'eccezig
ne senza seguitos ha prodotto delle imitazioni - a cominciare
dal Mastino a cavallo - m& non ha generato un vero sviluppo sti
listico. Lo stesso Fioeco, che pur sostiene 1'esistenza di una
arte scaligera almeno in scultura, deve onestamente rilevare es
sere "indubitabile che le sculture, da porsi intormo al 1370,
del Museo di Castelvecchio, con le altre affini della maniera
tradizionale, hanno gli stessi spiriti delle pitture contempo=
Tanee di questo maestro mezzo gicttesco e mezzo bologneseses”
(ciod del Turone), per concludere che "questo non giova gran
che per spiegare la nuova Verona dell'arte, la quale con le AX
:‘;: Scaligere di Cangrande e di Mastino IT apre il cammino £i0
#2450 che dg Altichiero arrive ...... al Pisanello®s
In realtd le Arche Sealigere attestano soltanto che Verg
:;:O:imeno fino a mezzo il Trecento, se fu un interesante cro-
févjro;rgi influengc, non Erodusse, nell'arte, nulla di veramen
o 1&0. che potesse, s’intende sul pisno filologico, deter-
minar Pur sua e pure splendida fioritura pittorica del pil
gz::;; :ntzzazionalez tra le vie di cotest; ﬁ‘ﬁ“
e e nord ere, come prova appunto la 8
equestre di Cangrande, bene aperts pﬁima deila metd del secolo,
apgi preludeva alle mageiori e pit feconde aperture che doveva-
gﬁa::r:itgzzo sulla fine del Trecento e nei primi decenni del
roc °
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E insomma io non credo gi possa accogliere l'idea di una
filiazione Beppure filologiea secondo una genealogia concreta-
bile nello stemmas: maestro delie Arche -‘Altlchiaro - Stefano -
Pisanello., Nemmeno nel Trecento - come 1n'ogni altro secolo
del resto - Verouz ebbe una suz propria originale e grande scul
tura., E del resto, pur senza troppo indulgere verso le teorie
delle "tecniche dominanti' tutts la storia dell'arte di Verona
attesta, che il linguaggio attraverso il q?ﬁle essa poté espri-
mersi nel mcdo pil alto. pill originale, pil coerente, non fu
certo il linguaggio della scultura; ma quello della pittura.

E come s'® visto, le statue e i rilievi delle due arche non
fecero scuola nemmeno in scultura; € nemmeno nella scultura
aulica ristretta nell'ambito scaligerot se anche 1l'ultimo, ben
ohe efferato, dei veri pimmori di Verona tra cotesti - quel C
Gansignorio che dilapidd le ultime sostanze dellza famiglia

del comme, per rifame quasi da capc & fondo la cittd di marmo,
onde per lui Verona ebbe il nome di eitt: marmorina = quando
volle, ancor vivo farsgi erigere il mausoleo nel sepolereto gen
tilizio accantc a Sante Marie Antica - dovette ricorrere anco=
re all'impresa lombarda dei Campionesi e precisamente a Bonino
da Campione, il quale, compivte l'opera pilu fastosa e teatrale
che coerente, con numsrosi siuti tro il 1370 e il 1374, la fir
md tuttavia, e controfirmd con parcle di curiosa quanto ingiu-
stificata vanagloria. E gid eran sulla via di Verona gli scul
tori veneziani,

Non & dunque possibila far derivare la grande e origina-
le fioriture pittorica del gotico internazionsle di Verona da
una "arte scaligera" syiluppatasi in loco nel campo della scul
tura: nemmenc per quanto riguards il lingnaggio del primo dei
grandi pittori veronesi, guello che apre la stagione: intendo,
naturalmente, Altichiero.

Per darci ragione della formazione - come usa dire - di
Questo grandissimo artista, sicuramente il maggiore, e non solo
in Italia’ della secondz meta del f]?l"e(;t_-;n‘t:(:):| conviene dunque non
Timenere confinati a Verona, ma allargare il nostro sguardo al=
18 vicendn dell'arte trecentesca poco meno che di tutta 1'Italia
:::tﬁntrionale, specie in quella che si chioms Padahia — aneor—
ol Suoi centri eulturalmente pii vivi e pii fecondi: Milano,
H;f““‘: adova, non si trovino, propriamente, su’ Po. B poichd
E-h"ftzzgaggco_fa“ﬂi sc?ltura, Pranderb 1ltavvio per un discorso
v 1o ogico" dall'operz di uno scultore veneziano attivo

o= Becenni Meentpali" Gel secolo: Andriolo de Santiss avverten

- ®88y 8 Venezia nel Trecento (ed anche prima, a partire alme~
mm““”gltimo decennic del sec. XIT) la scultura, almeno nel
SUOTENNS Céntrale", ha un cammino diversoc da quellc della pit
t“raﬁi_f:_P°°° “bizantineggiante"; solo marginalmente, in casi
Pﬂr*ioﬂlﬂfia_ﬁpatalgina del gusto e delle forme protocristiani;

@ invece = & Su0 modo s'intende - "continentale": romanica e poi




Ltarte dei de Santis - la pilu importante bottega di
eziana del Medioevo, prima di gquella dei Dalle Ma
tajapiera ven 2

goj:ica-

segne - ne & 18 destimonianga pil chiara ¢ indubitabile,

3, L'Arte padana a Padova

A proposito del portele di Andriolo S. Lorenzo di Vicen
za (1342-'43)- ma il commento szrebbe forse piu pertinente per
i ritratti dei defunti sulle loro arche per es.,quello agli
Eremitani o dagli Scrovegni: dfun realismo tzlmente pungente
che il compianto Coletti (1) suppose che i lor volti - e le
lor mani - fosserc modellati sulle maschere mortuarie = Re
Krautheimer (2) ebbe osservazioni, che poi si videro ricorre-
re frequentemente, speeie nelle anaelisi, divenute sempre piu
puntuali (e insieme meno "archeologiche") in questi ultimi anni,
dell'arte del tempo. Nelle sculture di S, Lorenzo egli saluta
va ltavvento, anche in Italia, d'unc stile ormai di diffusione
europea, " .,... Il contenuto di gquesia nucva concezione & che la
cosa sia rappresentabile artisticamente, nella suz reale essen
Za, Non & necesgssario ch'essa si innalzi alla sfera del tipico
€ dell'immutabiley, 8nzi le cose al di 12 della realtd si cerca
di coglierle come sub-specie declla realtd, sempre trasformante
81 e rinnovontesi es.. Co081 si rappresenta la realtd anche
Perchd & brutta, difettosa e decadute dall'archetipo divinoe
Nessun periodo & stato cosl ribelle come il tardo Trecentoe
Nessun periodo si & opposto & qualsiasi tentativo ai ideale €
di bellezza; nessuno ha perseguito con tenta passione il brut-

(1) 1. Coletti, I1 monumento di Pietro di Dante, in "Rasse=
N2 d'arte antica e moderna", sett. 1921,

(2) R, Krautheimer, ope cite, 1929
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to per il brutto; mai si sone avute ra

ne e di cose brutte come 8llor2eese"e ppresentazioni di persg
11 fatto &, che a noi importe

siano "belle" o "brutte", as s che le persone e le cose
: ’ gsai meno del come, quali ch :

~ sono fatte visibili: sono poste in essere in 1’ma ”y e siano,

! ohe’ preciamnente, dias rugione del perché oy i sibilita o
alla vista, € in quel modos & questo, che risvegigo g wte
mawmj_ "estetiche", In quest'ordine b ha le nostre
o memapoesiamo percepire dclle Presen;ep muzee bellezza
Siimeroli, oprure evencsomnti ncl segreto 3 Solitudint ina
S -9 punto di liquefarsi nel vuot ' 2
si nois; % le nostra situazi | O0TO0e .S intende che
-;montribuiace a ﬂorprenderiz?e;alg n‘uﬁiﬁrh d:.i;ferenza umena
fn di esse sistema =3 una Bcena’del mo;m P2 Bpazq‘oﬂ - che
a1 scene, dove pe € 0 cose possono ri:z;.g?_im TG i ne
tigue o mutualmente estranee, convergere o d.arsi, s tes o
| Dopo 1'"idealiemo", che fino al Du SRFET
cato il problems costrue ecento aveva semplifi

: ostruendo uno "spazio" astratt i =
'F'W’ Berarchico. ) O@i larva nveva il h4) Onnlcompreg

‘momentio predisposti 11 *a weva il suo punto ed il suo

e ri : pparizione, il "nuovo" sperim i
mo ripropone, in una Sp entalis
ment ’ A misura che converrcbbe indagar o
' e in parallelo con le ricerche di pe % (natural
ﬂi filosofia, e pill in generale con mp&rspec'tim. di ottica,
pisteme) 1%nchiesta sulla spazio-ten N e dell’e
minciere, per esey dal valore el ig;r itE} pittorica: a co
B rrodicpostigpiid eigssi ture vy i, e

M cilla nei polittiei, ma sempre pid aiﬁeztom;!f;e, o di esse

. : : ene 2 C

fmd'e- A o che si apre su uno spazio pittori e-co ine di uno

de ad essere uno spazio del mondo rico, il quale poi ten

-#ﬁGaﬂona del vissutoj ma come B | Cl;oéz esplorazione e vg

nel nostro tempo, ed ® formata r’laqu;f;: UperasicHuteN. oV o

{ﬁamhﬂm’ potrd essere integraga n‘“‘;‘l% e Successi\'re nota

' _.'a bila il significato di un "luogo noc L'unitd d'un immegine

lt’em ad una, si assiepano, si scaval Come o pERVE® TN
1soolano ad architetture che sono inc:.mo s 8i sovrappongonoj
.e cittd - come nella e o o ds:Lernc esterne ed inter

mdi cﬂppem Belludi =1 Banto adova di Giusto de'hlang

cubi talmente : nto = sono una catasta, un
solarvi : serrati, che non v'd . ’

' o In realtd, il reali v't modo sicuramente

ervazione anche piu smo notato da Krautheimer

meto piu attenta del vi
%odo per urs sua rappresent ssuto - non pud offri

' Sempre (non solo nel Binﬁnasﬂ.ziona unitariati

Servazione tanto ovvia dzimen%): "oose mentale’.

88 we11a visidne ( gembrare inutile, che i
bty Az un e nella "tesi") del mondo sono
ric tempo fﬂme testo - una sorta di gra-

ciuto W cui potere rivoluzionario, quan

i | superare i limiti di =
econdo Bngels, Dante "ul una deter

mpi moderni ", timo poeta del m

- y annuncia 1°' e
avvento della mo




71 che si puo dire anche di Giotto, il quale nona& tanto respon
gabile primo di quel “realismo" (pur usando il termine in acce
zione lukacsiana), quanto eolui che fa della realtd = o meglio
esperienze - visibile, una struttura linguistica unificatrice,
estremamente connessa, e dunque anche (alla fiorentina) poco
condiscendente al "brutto", cio® 2ll'incontrollato azzardo del
1'Erlebnis: Giotto, per es., non & un "ritrattista® nemmeno al
1a maniera di Andriolo, il che non vuol dire che non possa far
jmmagini personalizzate, cui si puo dar nome e cognome; ma (co
me si dice correntemente dells ritrattistica greca rispetto a
quella romana), egli "idealizza": attenua le asperitd del ge=
sto anche fisionomieco fine &l punto, in cui esse non minaccino
di rompere l'equilibrio dei segni che si commettono in lingua,
E compie un gran passo sulla vie, che sarebbe divenuta maestra
nella pittura europea, della scoperta del "punto di fuga prin
cipale", quale codiee di unificazione linguistica,
L'equilibrio instaurato da lui =i spezza, o meglio si -
sbilancia, quando il giottismo passa nell'Italia settentriona
le, piu legata all'Buropa - w®ale a dire z2ll'sutentico gotico =
Non stard a richiamare ancora umz volta (dopo Panofsky, Focil
lon etec.) quale sia il rielaboratissimo background pseudoareo
pegitico, forzato alla dimensione dell' "entelechia™ neoaristo
telica (ovviamente per tramite dcl pensiero degli Arabi di An
dalusia) della civiltd gotica; ¢ come, nella sua apparentemen
te efferata formdlizzazione (la 'swmna" scolastiez) esso inclu
da un nuovo sistéme 41 simboli; una nuova gerarchia di valorij
sopratutto, un nuovo sguardo sul mondo, Il mopdo sensibile ng
bilitato come operazione divinz (ma anche come mezzo necessario
= materiali manuductione, per risalire dal molteplice all'Uno)
finisce col rivendicare la propriz autonomia: "™ell'arte goti
ca 1 fiori sono dei fiori rezli, i lineamenti umani tratti i
individuali, le proporzioni queclle delle misure materiali e
non dei significati simbolici", (1) I1 che ovviamente, mcntre
dissacra l'universo ¢ insieme 1o libera, porta ad una certa "
atomizzazione" della sua rappresentazione artisticas come sard
ben chiaro nel terdogotico ("internazionale") del nord, col
riemergere in esso di una paratassi dettata dalla "boetica del
L'avanture® - della®®viltdh la Padania & pienamente parteecipe,
da Milanc a Verona - . Milano sopratutto appare il "luogo &€Q
metrico" di una abbastanze singolare convergenza di umori (non

(1) i; Le Goff, La civiltd dcll'Occidente medievale, ediz,
ital. Sansoni 1969, pge 415,




per nulla Giangaleazzo sognerd infine di divenire un re d'Ita-
lia di tipo europeo e sard il primo a battere moneta col prn-
prio ritratto). In tutte la Padenia ritroveremo per tempo il
realismo dei giacenti di Andriolo, insieme per es. col gusto per
le vesti raffinate e stravaganti — avvertito fino dal 1340 in
Lombardia da Galvano Fiamma; sicch® non meraviglia che lv si
ritrovi poi in Altichiero e gil fino a Pisanello, ma & gii ur-
gente in Guariento -; la presenza generalizzata dei ritratti
dei committenti - caratteristica del nord Italia, etc. etce =«
Ma d'altro canto, soprattutto dopo le illuminanti intuizioni
di R. Jonghi, non & difificile riconoscere che l'andata a Mila-
no nel 1334-36 di Giotto, e poi dei "dissidenti" fiérentini,
abbia avuto, sul Trecento di tutta la Padania, un peso determi
nante: sicuramente, pensiamo, piu di quelln, precoce, dello stes
sn maestro, agli albori del secolo,a Padovae

Fu, questo = in un ambiente dove si trascinavano ancora
in pittura gli echi d'una manierz importata dal grande miniato=-
re dell'Bpistolario di Giovanni da Gaibana -~ un avvento folgo=
rante; ma che possiamo credere abbia trovato agli inizi una cul
tura impreparata a trarme il prcfitto, almeno linguistico, che
ci si aspetterebbes, Sembra certo comunque che, dalla grande im
presa della decorazione della cappella dell'Arena, non sia deri
vata una "scuola giottesca padovena di pittura", Vero & che
un'ipotesi abbastanza recente di €., Gnudi (7), rinterzata e ar-
ticolata da F. Bologna (2), ha posto l'accento su un secondo SOg
glormo padovane @i Giotto: egli sarebbe ritornato qui nel 1317 o
poco prima, per impostarvi gli affrosohi nel Palazzo della Raglo
ne, il Crocifisso e le pitture dell'absidiola della ocappella de
gli Scrovegni (oltre ad altro, che gia avevo collegato ad ess@y;
nel Capitolo del Santo), lasciati eseguire o terminare dalla bot
tega; e in quell'occasione s8i sarebbe veramente costituita una
scuola giottesca padovana, attiva anche in provincia. Ipotesi
attraente, che in ogni caso consente di assestare filologicamen
te alcuni fatti, per i quali la solita, onnipresente diaspora
dei riminesi non finiva di convincere. Non & mio compito di-
Scuterla qui; meno ancores di scendere ad esercitazioni attribu-
Zionistiche, quali il pilt delle volte sembrano aver fine a 8e
Stesse, e non fanno stobia - anzi neppure filologia — . Quel
Che mi sembra di poter concludere : che codesto presunto cantie

(1) c. enupr, Giotto, Milano 1958, pg. 186.

(2) Fo BOIOGNA, Novita su Giotto. Giotto al tempo della cap—
pella Peruzzi, Torino 1969, pg. T6-
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re patavino - in veritd di non troppo stretta oseervanza neppu-
re del "secondo" Giotto assisiate (Cappella della Maddalena) -
ebbe vita breve: la sua attivitd forse non superd a Padova alme
no, i1 secondo decennio del secolo. I frati Eremitani, per
esempio, non pare se ne siano giovati: per la pala dell'altar
maggiore della loro chiesa, si rivolsero, nel 1324, a Giuliano
e Pietruccio da Rimini, che la filma;'ono (1). Dungque un ordi-
ne colto, come quello degli Eremitan1! quando decise che la pro
pria austerity (da ricordare 1z polemica con lo Scrovegno) non
poteva andare oltre certi limiti, e conveniva che anche la pro-

chiesa nata spoglia, ed il proprio convento, fossero abbel
1iti da pitture, non trovd ad aver sottomano nessun "giottesco"
locale, da mettere all'opera., Dovette ricorrere a coloro, che
probabilmente passavano per eredi legittimi di Giotto, pur es-
gendolo quanto alla "pagional itA" della struttura linguistica,
in modo per lo meno ambiguo: oppure pol = seguendo un orienta-
mento culturale la cui direttrice erz indicata dalla stessa Uni
versitd - ripiegare su Bologna.

Naturalmente, non riprenderd qui il dibattito della pit-
tura riminese del Trecento, delle sue articolazioni, della sua
dkffusione - che han dato luogo a2 distinzioni discordanti - co=
me ovvio - e spesso cavillose - (2) mi sia consentito solo désyri

) Ofr. A, MOSCHETTI, Studi e memorie di arte trecentesca pa=
dovana, III: Giuliano e Pietro da Rimini a Padova, in "Boll.
del Museo civico di Padova", 1931, La notizia & tratta da
una trascrizione del 1527 della scritta in calce alla palae

(2) Rimando a: M. BONICATTI, Trecentisti riminesi, Roma 19633
C. VOLPE, La pittura riminese del Trecento, Milano 1965
(bibliografia)e In particolare, per le pitture degli Ere=
miteni; F. ZERI, Una deposizione di scuola riminese, in "Pa
ragone", 1958 (a Pietro con qualche dubbio); F. D'ARCAIS,
Un ciclo di affreschi riminesi agli Eremitani di Padova, in
"Arte antica e modernma", 17, 1962, pgg. 99-103 (a Pietro);
Ce VOLPE, loc. Cito’ PEE. 25 SEE. (ﬂ PietrO)o Vedi mhe
la perspicua sintesi del provlema in: R. PALLUCCHINI, ILa
Pittura veneziana del Trecento, Venezia-Roma 1964, pg&8s 97
Sgg.




mis opinione, gecusandomi se, per l'economia di queste
ra apparire apodittica. E' innanzitutto ovvio pen
ottenere i pittori di grido che avrebbero dovuto

mere la
lezioni, pot
B ey per .
:::;;:28’1?0pera piu importante della loro chiesa, gli agostie=

1 cenobio eremitano di Padova si siano rivolti ai con-

i de »
':;::tlli del S. Agostino di Rimini; e che costoro abbiano in-

viato quasga i1 maestro che aveve dato ottima prova nella deco
razione della propria chiesa - la quale del resto ritengo, nel
e sue varie fasi (gid distinte, in modo che credo conservi an
cora parecchia credibilitd, dal compianto Coletti) (1) fu vera
mente la pepinidre di tutta la pittura riminese =; accompagna-
to dal giovaene e promettente scoloros E — per fissare in qual
che modo un punto di partenza: - sono d'accordo col Gioseffi, (2)
che vede prevalentemente la mano di Giuliano nelle Storie del-
1a Vergine nella oappella sotto il campanile nel S. Agostino

di Rimini (i suoi confronti col dossale di Urbania - firmato e
datato 1307 - ora al Museo Gardner di Boston — mi sembrano con
yinecenti) -. Resterebbe naturalmente, fosse possibile, da deli
neare il percorgo stilistico di Giuliano fino alle opere di Pa
dova, dove presumibilmente egli er= nel pieno delln maturita
(hel 1345 era gia morto)s« Nelle vicenda complessiva dei due
artisti tuttavia, queste opere (3) possono essere assunte qua-
le momento centrale e forse di svolta: in effetti in seguito =

(1) Spec. L. COLETTI, I Primitivi, i Padani, vol. III, Nova-
ra 1947.

(2) D.GIOSEFFI, Lo svolgimento del linguaggio giottesco da As=
:glsi a Padova: il soggiorno riminese e la componente raven=
nate, in "Arte Veneta", XV, 1962, pgg. 11.

(3) Museo Civico: Incoronazione della Vergine ed altri fram=
menti (Ascensione, Crocifissione). Provengono dal convento
degli Eremitani, probabilmente dsll'antica sala capitolare
= adossata alla parete settentrionsle della chiesa - dal
momento che, su questa appunto, s'® ritrovato qualche al-
tro frammento: "Delle figurazioni sono rimaste le cuspidi,
decorate a prilobo e terminaste a triangolo, di tre grandi
::021 o yarte del}a testay cinta di aureola, del primo san-—

0 tiv, :}nistra. Ai due angoli superiori sono due angiolet—
Y%echis PROSDOCIMI, F?ammento di affresco trecentesco nel
oo a1 ;:EVBnEo degli Eremitani, in "Boll. del Museo ci=
SEge ova", LIII, 1964 (ma pubbl. 1966), I, pggs T




rattutto in Pietro s'intende - € ben avvertibile la traccia
el s0ggiorno padovano. (1) Penso in cgni caso che = per quan
. 4o si possa giudicare dai modesti lacerti - alla decorazione de
gli Eremitani abbiano colleborato ambedue i riminesi (il Volpe
riconobbe, credo giustamente, la presenza di Giuliano nella Cro
cifissione); sebbene anch?io ritenga, come la maggioranza degli
studiosi, che la parte prepondersnte sia di Petruccio. Si trat
ta ai pitture inneBegabilmente guaste: non tanto tutiavia che
non si possa dire ch'esse "si caratterizzano per una singolare
eleganza di ritmi e per un delicatissimo colorito & morbide lu-
ature”, (2) le quali sono appunto le qualitd di Pietro.
I'afflusso di modi artistici emiliani - quali del resto,
nella miniatura, avevano aperto il secolo (3) = non termina, a
Padova e nel contado (4) col soggiorno dei due maestri "de Arie-
mino™ nel terzo decemnio. Il probabile passaggio di Vitale dee=
gli Equi (nella cui formazione d'altronde la componente rimine-
ge - Francesco - ® oyvia) sulla vin di Udine (1348), mentre econ
gentl al bolognese @i irrobustire 12 sua velumetria sugli esem—
pi giotteschi (Longhi), lasecid forse qualche minima e travisata
tracoia in Padova stessa (5) per es. nei brani dell'affresco
riemersi sulla parete nord della naveta degli Eremitani, innee-
standovisi peraltro nel tradizionale volgare (non molto inlu-

(1) Vedi il Crocifisso, firmato, di Urbania, e il ciclo di af-
freschi di Santa Chiara a Raverma, Secondo TOESCA, Il Tre-
cento, cit. pgs 732y n. 260, i nostri affreschi sarebbero
:2203simi ai pittori di 8. Maria in Porto fuori e di Tolen=-

O L]

(2) R. PALLUCCHINI, op. cit., pe. 98.

(3) Cfr. quelle degli Antifonarii della Biblioteca Capitolare
di Padova B. 16, del 1290; B, 14, B. 15, e insomma tutto
il gruppo dei sei che il SALMI, La miniatura italiana, Mi
lano 1956, pgge 17-18 giudica vicini alla "maniera di Fran-

( co Bolognese operoso intorno al 1310",

(4) B?te (da Galzignano, 1333); Piove di Sacco, etc. Cfre Fe
D'ARCAIS, Gli affreschi della chiesetta di S. Nicold &
Piove di Sacco, in "Padova g la sua provincia" XIV, 2,
febbraio 1968, pgg. 3 segg.: 1l'indagine naturalmente an
drebbe estesa soprattutto o Vicenza, il cui Trecento pit

!3& 53??00 & strettamente legato o quello padovanoe

| ;aalla°2§ in tutto il territorio veneto in senso lato,
mc Ve dell'Adige a quelle del Tagliamento" (R.
UCCHINI, op. cit., pg. 102).




tre) locales derivato - chi accolge L'ipotesi Gnudi-Bologna ri=-
. ata dienzi - dal giottismo di "seconda ondata" diffuso a
chiﬂire dsl secondo decennios. Dovremm9 essere intorno alla me-—
ta del secolo, negli anni stessi in cul anchg Tommaso da Modena
stera trasferito nel Veneto. (1) Ed apche di Tommaso, o almeno
d'un pittore 2 lui affine, s'® voluta ¥edere la presenza a Pado
va per €Se, in una figura d4i s:ntfﬁgostino su fondo azzurro, -
riaffiorata, nel corso dei recenti lavori, in une delle stanze

superiori del chiostro degli Eremitani).

4., Guariento di Arpo

E in ogni caso su questo moccolo di cultura artistica =
giudicando da quanto & pervenuto finc a noi (2) - che si costi

(1) La sua prima presenza, documentata, a Treviso, ha la da=-
ta del 9 genmnaio 1349 (quasi sicuramente per eseguirvi gli
affreschi in Santa Caterina).

(2) Ia quantita di pittori operosi a Padova nel Trecento - dei
quali conoseciamo i nomi, ma non, per il 90%, le opere = &
davvero notevole: una lista completz occuperebbe pagine in
tere. Riferiamo (quale esempio molto parziale) quelle elen
cati gid da A. BLORIA (1878) (ma vi son poi gli elenchi del
Gennari, quelli del Ms. Monterosso; indicazioni numeroseé NS
gli spogli, specie del Samtia, etc.): Pietro di SaccoO, Gio=-
vanni di Naseimbene dei Raini (docum. 1341 e 1363), Simone
della contrada di S. Leonardo (1348), Daniele di Gi0
da Vicenza, Zuliano di Domenico, Albertino di VivianOs yo-
€0po di Tomasino, tutti e tre di Venezia (1340), Rinaldo
ﬁi Domenico (1359), Nicold di Gerardino (1360), Bartolomeo
Prosdocimo (1367), Guido di Guidotto, Gio di Jaco-
PO, Bartolomeo di Giovanni dei Raini (1374), Marco di Pao-
1? Vgneziano (1375), Giovanni Todeschino (1376), Albertino
di Nicold galle Targhe (1377, 1382, 1392, 1402), Jacopo di
Lorenzo da Monselice (1384, ricordato anche piu tardi come
"magistro"), Cecchino della contra' di S. Biagio (1389),




tuisce la scuola padovena del Trecento: della quale la "figura
centrale" e pil eminente, ] Guarientoe Il cui punto di partenza
3 genza dubbio l'arte di Giuliano e di Pietro da Rimini (nel 1338
egli & gia chiamato maesiro (3), si sard dunque formato nel de-
cennio antecedente; e potrebbe non essere fantasia pura, ch'egli
nel polittico Czernin - 1344 - si sia ricordato della pala d'al-
tare dei duerininesi).

A me non interessa quiriprendere il regesto e il catalo-
go delle opere, bastandomi fissare quelli che a mio parere sono
i punti fondamentali della sua "progressione" linguistica (che &
anche cronologica): 1) Decorazione delle tombe carraresi in 8,
Agostino - ora ngli Eremitani -3 1351 ¢.; 2) Decorazione della
cappella carrarese, sesto decermio del secolo: press'a poco nel
tempo (1357) in cui un documento (4) da presente il pittobe nel
1a Reggia dei da Carrara; 3) Affreschi di Palazzo Ducele 2 Ve=-
nezia: dogando Marco Cornaro: 1365-1368, ma piu probabilmente
prossimi alla prima date (Sansovino: 1365); 4) Affreschi dell'ab
gide degli Eremitani: non datati, ma evidentemente piu "matmri"
dellépera veneziana, quindi da supporre dipinti "retour de Veni
gse"; d'altronde, nel marzo 1366 e nel dicembre 1367 il pittore
e documentato a Padove; inoltre, nel dicembre 1367 sono anche
le tavolette del Bemitecolo nella Sagrestia del Duomo: diciamo
dunque, per quegli affreschi, tra il 1368 e l2 morte, avvenuta

Pietro di Bonifacio da Mont=gnana (1390, 1398, 1400), An=
tonio di Giovanni de' Raini (1382), Oliviero di Bartolomeo,
Francesco di Alberto (1395), Antonio di Giovanni da Bologna
(1392, 1398, 1405), Marco di Glowvarmi da Vigensza (1340),
Bernardo di Francesco (1401), Giovanni di Francesco (1405),
ete. Meraviglia che per es, della famiglia de' Raini (o
Ragnis) - un'intera dinastia, che troviamo a contatto an=
che con maestri ben noti - non si conosca operaj ed & in-

teressante la presenza, proporzionalmente rilevante, @i
veneziani,

(3) cfr, ¥, D'ARCATS, Guariento, Venezia 1965, pg. 50. Riman

:0 & queste accurata monografia per ogni notizia sul Pii
ore,

B DtRcATS, op. cifs, pez. 51-52.
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prima del 22 settembre 1370; 5) Affreschi della seconda cappsd
1a a destra degli Eremitanis ultima opera dell'artista, il qua-
le probabilmente riusel a dipengervi soltanto le sante del sot=-
tarco: manifestamente dell'identico "grado stilistico" delle fi
gure del sottarco e del pilagtro del coro, e quindi non riferi-
bili ad epoca enteriore a codeste. (1)

Guariento di Arpo ® un artista che hz sempre imbarazzato
la critica: la critica assiologicz, 12 quale lo ha per lungo
tempo pilt 0 meno declassatc, vedendo nella sua pittura alcunch@
di velleitario; un torbido espressionismo nelle figure; un colg
re greve; un'impostazione spaziale diffiecile, stipata, spesso
gscardinata, e cosl via; ma anche 1o critica filologica, che ha
penato parecchio per ritesserne unz credibile storia della lin-
gug, ricorrendo solitamente a categorie generiche, gquali quelle
del "bizentinismo" (vemeziamo, s'intende, cio? una sorta di in-
torbidato paolismo)j del "giottismo" (altra dimensione generica
guanto vaga, connotante a2lla fine la cultura padovana trecente-
sca), sul bordone tuttevia, se si pud dire, dell'"emilianismo"
(oscillante tra Rimini e Bolognn, e infine Modena), Abbastan-
za istruttive in questo senso sono le due pagine dedicategli da
P, Toesca. (2) E non & a dire che tutte codeste componenti non

(1) Non ho qui incluso, perché distrutto, tra i "punti fon-
damentali", 4l ciclo (ench'ecsso "agostiniano") della
chiesa di S. Domenico & Bolzano, anche secondo me dovu=
to tutto al Guariento, ed una delle sue opere piu impor-
tanti anche per la probabile datazione (per la quale con
cordo col RASMO: 1355 ce: non vi sono notizie del pitte
re a Padova tra il 1354 e il 1357): essi apparivano, nel
1'"impiantc spazicla", quasi un anticipo sulla grande pre
va della cappella carrarese, Non direi perd che 1l'arti
sta abbia trattc spunti apprezzabili per le sue opere
Wlteriori dalla pittura veduts sul luogo (o durante 43
viaggio): non si saprebbe, ad ogni modo, precisarli
ton riferimenti concreti.

(2) ». TOESC}\, Ope Cite, PEe T15-16,




si possano ritrovare in Guariento: esse perd, ad
elemen?are di indagine, sconne?tevano-piﬁ che 00nnettira.1a.x¢-
composizione della struttura linguistiea peculiare dell'artista.
Nell'ordine di lettura = me pil congeniale, esercitazio=
ne meno inutile potra essere di ricercare il Priﬁcipiofai =
zione, evidentemente, insistentemente inseguito da Guariento
per dare coerenza, appunto, al proprio linguaggios: il qﬁﬁle ane—
zitutto - come gidl vedemmo osservare da Krautheimer a proposi=
to di Andriolo de Santi, ma in modo anche pil deciso - non po-
teva non essere partecipe della crisi epistemologica (nella sua
declinazione "padana" ovviamente) del Trecento. Riflesso, a
sua volta, della crisi sociale, di cui la faticosa formazione
d'uno "stile medio" ( e che quello di Guariento sia giad tale
sebbene egli sia anche "pittore di oorte", non mi par &ubbios
@ contestuale manifestazione. Purtroppo, nella critica delle
arti figurative ricewche siffatte sono appena agli inizi, tal-
che spesso s'® costretti a ricorrere a citazioni da critiche
letterarie: qui per es. dal "classico" Auerbach ( a proposito,
naturalmente, di Boceaccio). "I presupposti sociali per il
gorgere d'uno stile medio .... esistevanc in Italia fin dalla
primz metd del sece XIV; era sorta nelle cittid una classe di
borghesi patrizi, i cui costumi eranc ancora con molti nodi le
gati alle forme e alle concezioni della cultura feudale-corte=
se, che perd, in conseguenga d'una struttura socigle totalmen=
te diversa e sotte l'influsso di correnti preumanistiche, pre=
sto le detterc una muova impronta, meno di casta e piu persona
le e realistica. ILa visione interna ed esterna si amplid e si
liberd dai vincoli di easta che la restringevano, irruppe per=
sino sul terreno della seienza per l'imnanzi riservato ai chi
rici, dandole a poco a poco quella forma di cultura piacevoles
e alla mano che agevola i rapporti socieli. ILa lingua, dappris
ma cosl rude e rigida, diventd pieghevole, ricca, sfumata e =
fiorita, ® si dimostrd compiacente ai bisogni di una vita 80=
ciale ricercata e colma di elegnnte sensibilita; la letteratus
ra sociale conquistd quanto prima non aveva ancor possedutos
la realtd attuale del mondOeess” (1) Si dird che queste 08
Servazioni parrebbero attagliarsi piu alla poetica di Jaco
Davanzo (o, chi lo preferisca, del "secondo" Altichiero), che
alla pittura di Guarientoj ma non c'® dubbio che, come SQQHAiE
8l altrove e del resto si trae dalle fonti piu credibili, 31+
maestro del Davanzo & da ritenersi Guariento: qualuﬂﬂﬁﬂ*gouhio’
anche non eccessivamente provveduto, non ha bisogﬂ0~§i“5f°rzar—
81 per percepire quanti anticipi sul ciclo "porghese" di  Se

un grado cosl

(1) Ee AUERBACH, Mimesis, ed. ital. Einaudi 1956, P& 227




Giorgio = nell'icasticitd delle figure e nel modo di personaliz
zarle ritrattisticamente; negli scenarii architettonici col lo-
ro valore di abitabilité; nei brani paesistici persino - vi sia
no negli affreschi della cappella cerrarese e soprattutto in
quelli del coro degli Eremitani., Certo, alle pitture di Gua-
riento difetta — se si pud dire - quella limpida, quasi rare-
fatta chiarezza: il linguaggio vi appare ancora invescato, qua-
si da una commovente balbuzie, Ad un esame pili, linguisticamen
te, tecnico: i singoli brani non sono, indubbiamente, costruiti
a struttura paratattica: si impostano su assi di profomditad in-
negabili, e mensurabili alle sguardo: v'® dunque ipotassi; ma
spesso inabile, intorbidata dall'affastellarsi in primo piano
di figure - di cui ciascuna ha il proprio "gesto", il propdio
robusto profilo —; sicch® il discorso pittorigo risulta insie-
me enfatico, e incerto nei suoi membri di collegamento. E non
meancano accumulazioni, ripetizioni, pleonasmi.

Una decaentazione decisiva tuttavia (forse favorita dale
1'unitd e dalla centralitd del soggetto) sembra avvenga nel gran
poema del Paradiso @i Palazzo Ducale (parte d'una decorazione
ben pil vasta). Non so guanto credito concedere all'idea del
Saxl, che l'opera abbia avuto come patroni ed ispiratori lo
"spirito" di Andrea Dandolo, la mediazione del Petrarca, la pre
senza del Benintendi - e, sul pianoc figurativo, i mosaici del-
1'""impresa Dandolo" - Battistero r cappella di S, Isidoro - e
infine la stessa grchitettura gotica di Venezia, Le implica-
zioni culturali sono certo pil larghe, e vanno cercate piu dal
lato della Padania che da quello della Laguna. Ma v'® una mez
za pagina di questo "non specialista", che mi sembra degna di
richiamo (anche perch® di solito trascurata, appunto dagli spe
cialisti). "Quando vidi i frammenti del suo affresco, rimasi
colpito dapprima da alcuni dettagli di qualitd straordinariag
1'evangelista che guarda in alto con aria ispirata; la testa
d'un profeta con la bocca un po' aperta per lo stupore, e die
$ro a lui una specie di angelo custode che guarda in alto ver
80 i1 centro; figure di angeli musicanti i cui volti sono soffu
81 d'uns espressione di santit® ¢ di pace... Partendo da que=
8%l dettagli mi convinsi che il complesso dovesse essere degno
dei frammenti, E' impossibile pensare che gli amici del Petrar
ca PO?essero comissionare ad uno sconosciuto qualsiasi 1'ope-
Ta Pil grande e pilt rappresentativa dell®epoca nell'Italia set
tentrionale ,.,,", Ne tentd wna ricostruzione ("nel mezzo Ve=
diamo wna struttura architettonica chiaramente costruite, defi
nita con tanta precisione che se ne & potuto fare il modello”

eseguito in legno nel 1932 da 0. Fein del Warburg Institute/;
deserisse 1l'insieme: "Questo motivo centrale ha un potente ac-
cento tridimensionsale ed emerge come se il eentro dell'enorme
parete fosse stato modellato in rilievo, conferendo cosl alle




file serrate delle altre figure il ruolo di moltitudini d'accom
pagnamentoes e (1) . il

In verita, la demarche della nostra apprensione visiva
non solo del Paradiso, ma di tutta l'opera di Cuariento, sembra
questa: siamo & tutta prima eolpiti da particolari, singole fi=
gure, azioni semplice, rapide: talora codeste "parole" vorrebbe
ro essere solenni e di cerimonia, ma si rivelano naives, e in -
situezioni, si direbbe, quotidiane. Ma & soltanto vedendole se
paratamente 2d una ad una (come avviene per i pannelli sello smem
brato soffitto della cappella carrarese) che pud accadere di con
giderarle sottoilaspecie di Micone", magari allora notzrne il re
giduo mmemonico "paleologo" = seppure forzato alla gotica, alla
maniera, pil che di Paclo, di Lorenzo Veneziano. Non credo inop
portuno richiamare quanto gi& osservai a questo propositos si di
rebbe che in Venezia gtessa o a contatto con veneziani, abbia in
teressato Guariento quel tanto che in essi era di gotico, piu che
quel che vi si trascinava di bizantino. Lasciando le pur eviden
ti cadenze disegnative, & proprio anche il modc col quale Guarien
to decanta il colcre plastico della tradizione giottesca, torni-
to su imprimiture di verdacecio, e lo alleggerisce via via, che ha
a suo pumto di partenze, pili che il duro splendore di gemma dei
mosaici e delle icone, la tenera limpidezza di vetrate dipinte
sulla trasparenza, Talch® la definizione piu pertinente del mo=-
dus operandi del singolare padovano rimane ancora guella di Rober
to Longhi: ",.s un dipanamento instancabile della imova poesia go
TicBese"s

V'® poi anche la possibilitd di un incontro del vecchio
maestro col giovane Giusto de' Menabuoi, se davvero costui - se=
condo un'ipotesi dello stesso Longhi, =zccettata, a quanto so, uni
versalmente - pot® essere, seppure di sfuggita, a Padova nel de=
cennio anteriore al '65. L'azione eventuale d'un incontro siffat
to sul maturarsi del linguaggio pittorico di Guariento sarebbe
8tata evidentemente nel medesimo ordine: giacch® Giusto era por-
tatore, non certo di un ritardatario giottismo di stretta osser="
vanza, ma di quella "maniera dolcissima e unita", di quella "unio
Le esfumatura di colori" (Vasari), che fu caratteristica, sembra,
tra tutti i "geniali romanici dissidenti fiorentini" (Longhi), di
Stefans, probabile maestro di Giusto; o, se vogliamo (ma nom ci
:ompetg entrare qui in una quaestio siffatta) di Pucclo di Simo-

Ce

Il mondo di figure, ottenuto con una cosl difficile e de—
licate operazionec di assestamento linguistico, ® tuttavie inseri-
%o da Guariento in un telaio architettonico, ch'egli va facendo

(1) F. Saxl, op. cit., pgg. 47-48




sempre pil ricco e complesso col procedere degli amnij mlﬁﬂi
cando, con quel mezzo, le definizioni geometriche della profons
dita, quali preludono singolarmente - quanto al lessicos
tende - la messa in forma progpettica dello spazio
to. (A sua volta, non giurerei che nemmeno Giusto sia
insensibile alle grandiose e met.colose impalcature, ¢
la del Guarieuto nel Paradiso -~ pitturs diveruta subito
sima - o, possibilmente, di altre sue nella Reggia dei
sie A suo modo, s'intende; ma forse se ne ricordd nel aie
re con sesta e compassc 1’"ammin innumerevole", stipate ai £ ig
re, della cupola del Batiistero - che taluno continua a de :
re bisantina solo perchd® riprende al centro il Pandocrator E‘b'l
Battistero di Firenze; ma che & forse quento di pil gotico &
dipinto llartista). .
Vero & che Guariento fu poco pil che sfiorato dal signi=
ficato conoscitivo delle problematice speziale impostata ai pri -
mi del Trecento dai grandi foscani; la quale ~ sempre pid ci
corge = si poneva come il pil incisivo "invito sintattico",
glungere ad wn'unitéd strutturale cocrente, operabile su que
sorta di atomizzazione epistenmice -~ e raypresentativa - in
declinava il Medfoevo. Venuto & mancere il riferimento all'c
dine simbolico um.tario » Tdflesso dell'uni 13 del aopramondo,

linearsi di figure che, nel nord, norteré nlla pogtica dall'-._ -
ture del tardogoticc ~., MlMa 1& dove i1 abbastanz cisivo 1'ef
fetto della rivoluzione toscana, si fu almeno ina etati da p
blemi di una coordinazione =paziale writaria - epecie per mezzo
di scenarii architettonici ~ e di wn‘ambientazione wadibtls
(Jean Pucelle e la sus corchia, la pittura su tavola di Klosf
neuburg, i macstri del Libro dei Privilezi ¢ del polittiwe
Santa Quiteria a Maiorca, etc.) anche se lc "spazio abitabile®
spesso vi appariva come citazione slegata dcl contesto. la ¥
cenda linguistica che si conclude o Padova coi pi !
menti spaziali dell’ingera Buropa medievale, qneﬂiﬁ'u'bﬁ
sa Altichiero - Avanzo, rimarrd impervia alla nostra :_H.lo
finam che la si seguird won occhio soltanto "locale" (pado
0 Veronese), non sufficientemenic zpertc, ciog, Suil'inte
dania, nella cui cultura figubativa a messo &1 freom’w
sempre quale figurse inevitabile, guale pro‘liﬂmims
da Milang, y.

Sonc pienamen’e d'accordo con la maggiorﬂ iff':-
1'artista, Mina Gregori (1) quando ella affermas *

(t) Della quale ® in corso di pubblicazione wnd
vole per completezza ai informazicne ed
trazione oritica, sulllartista. Nell'at
sua conferenza ("Qualche aanticipazione S
no") pronunciata all 'Harvard University CERVES
Berenson di Settignano. -
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che la sus sintesi di realismo settentrionale e di razic
toscana usata nelle concezioni piu evolute della spazi:
sussidio e a rinforzo di esso, ebbe certamente wna azi
minante nella preparazione della cultura padovana. A G
da Milano spetta la prima formulazione operata da un art :
dell'Italia del Nord di guello che pud definirsi realismo spa=
zial e, anteriormente ai processi di sintesi e di fusione d
diversi aspetti della cultura figurativa trecentesca, di ¢ ai e
vremo il piu complesso episodio a Padova. E' mia conmziona,
infatti, che sia Altichiero che Giusto (che pure aveva avviato
questi interessi in Lombardia) abbiano conosciuto e seguito
1'opera e lo swiluppo di questo lombardo operante in Toscana

ed abbiano preso atto immediato dei risultati ch'egli aveva pub
blicato negli affreschi della cappella di Santa Croce, certamen—
te noti ben presto anche nel Nord".

Sono convinto = a mia volta — che i fatti maggiori ai
codesta azione culturale di Giovanni siano maturati non a Mila
no, dove parrebbe del tutto eovviec dovesse accederej neppure a
Verona, dove parrebbe abbastanza ovvio per altro verso, e infi
ne nemmeno a Firenze; ma a Padova, che in fin de' conti non era
una "capitale" del prestigio delle sunnominate; ma proprio per=
chd a Padova era avvenuta una forse lenta e faticosa, ma inin-
terrotta e tenace decantazione, sia dei residui di astrazione
feudale e dei miti seigneuriales, che della frammentarietd del
le adesioni immediate all'incontrollabilitd dell'Erlebnis -
che presentavano forse una maggiore varietg di problemi, ma
gostituivano anche una debolezza, gquanto al conseguimento d'una
struttura linguistica coerentemente comprensive, di tutta l'ar-
te della Padania. E la "figura simbolica" di un processo sif=
fatto & precisamente Guariento (di cui dobbiamo evocare la pre
senza, non solo per il poco che & rimasbto, ma anche per il vasto
spiegamento delle grandi decopazioni perdute).

Guariento cominecia col savrapporre al formicolio delle
figure gesticodlanti colte d'improvviso e quasi caricaturalmen-
te definite a wvernes, all'immediatezza delle situazioni ed al&
1'affastellamento delle azioni, la griglia di un "telaio spazia
18" dapprima rigido, poi sempre pili articolato a polittico, fin
guasi alla "maladizione di tabernacolini: talcht sembra, che 8
due momenti della visualizzazione si incastrino 1%uno nell'al-
tro senza dialettizzarsi né fondersi. E' chiard, ch'egli cerca
di risolvere il problema della spazialitd con una metrica, non
con una sintassi. Ma, col procedere della sua esperienza, le
due "dimensioni" - che sono, infine, strutture epistemologiche =
tendono ad incontrarsi e a fondersi, ed & ovvio che il "prineci=
pio di mediazione" & la luce. Nelle pitture della cappella car
rarese il distacco — ancora ben chiaro nei frammenti da S. Ago-—
stino — appare sensibilmente attenuatos mentre il dato architet
tonico viene il pil possibile assorbito nelltunitd della visio-—
ney, le figure, a loro volta, pur nella loro gestualita sempre
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peitata, si raggruppano ritmicamente esse stesse in "stroafe"
per es. la lunga "lassa" che inizia con laFilossenia di
0 e termina col Sacrificio di Isacco); coerentemente, lo -
28950 dato fisionomico delle figure ha un sensibile scarto ver
11 "fipico": le grinte laseiano il posto a forme "belle",
tradiscono l'antica violenza esistenziale si direbbe solo

. con l'acutezza degli sguardi e la decisione dei gesti - la
gce anch'essa sostanzia quasi unmiformemente 1'intera visibili
dai primi piani ai pil profondi, ed accompagna il dipanarsi
‘discorso pittorico con un'ondulazione, che trascorre lungo
fregio, accentuandosi nei punti focali del bitmo,

Quel certo disordine tuttavia, che ancora permane nella
‘cappella carraresey, appare quasi del tutto superato negli af-
schi del coro degli Eremitani ~ che anche per questo sono
winto siano da porre al termine della coerente "evoluzione"
‘artista = Gid l'inquadratura - e non credc affatto per
gioni contingenti - ha rinunciatc qui alla elaborata cornice
da polittico (solo nel Cristo in handorla del catino absidale
e negli apostoli ai fianchi nei loro scanni, rimaneva una sif-
fatta maladizione di tabermacolini, affidata tuttavia alla par
fitura gia presente nella costolonatura raggiante della volta
gotlca) ed & rhtornata alla semplice quadrettatura giottescae
Entro i riquadri cosl delineati pid¥i che incornicinati alla co=-
smatesca, le scatole sceniche si son fatte d'untariositd e di
una nitidezza nuove, per le quali e difficile che la memoris
non corra alla decorazione di Gilovanni da NMilasno della cappella
Guidalotti~Rinuccini in Santa Croce (ma del 1365: che Guarien-
to abbia potuto vederla & del tutto improbabile).

Non tornerd & descrivere le rappresentazioni del ciclo
pit vhe & metd distrutto; né riprenderd il problema, che con
gidero superato, delle collaborazioni (specie del Semitecolo).
Esse vi furono senza dubbio — non credo che le distinzioni di
Coletti siano da prendere cosi sottogamba —; ma non tali da al-
ferare la paternité guarientesca di tutto 1l'insieme.

Qui vorrei piuttosto sottolineare la prevalenza inusita-
ta, che hanno assunto le architetture interne ai riquadri, ed
il mutato rapporto tra architetture e figure, le qugli ora ef-
fettivamente zbhtano dentro quelle chiese, quelle case, quelle
logge (vedi le Storie di S, Filippo nelle lunette; o, sotto,
1z Consacrazione dei vescovi africani, la Visione e la Vestizio
ne di sant'Agostino, ctc.). Codesta piu limpida perspectiva non
pud essere, come sembrd adombrare Saxl, frutto dell'esperienza
veneziana {"semplificatrice") del pittore (i mosaici dell'"im-
presa Dandolo" dells cappella di S, Isidore sono, semmai, un e=
sempio di concitazione formale, che risente di influssi conti=-
nentali, forse emilianin pilli che non ne ceda); ed anche la pos
sibile ragione che altra volta supponevo (un contatto con Giusto
de' Menabuoi, che portd a Padova una razionalitd spaziale insie-
me fiorentina e padana), non & del tutto convincente. Che una
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va siffatta sia contestuale con gli studi prospettici
nia e in particolare dell'Universitd di Padova (nel-—
per intenderci, da Domenico da Chivasso a Biagio da

e pure un‘altra ipotesi, del resto non peregrina, che
160 di avanzare ripetutamente, e vedo ora largamente

In realt?! quella del Pelacami soprattutto, & una -
one teorica delle strutture della visibilitd dell'epi
‘dotrecentesca della Padania, che aveva, s'& visto,

_ nato" la razionale spasiositd toscana che ha il suo
tipite in Giotto, con 1l'insopprimibile attrazione "borghe
le "petites perceptions" -~ insomma, con 1l'urgenzs esi-
ziale dell'evento figurativo ~. Per es., nella Quaestio
gpective I, 13, Biagio afferma cho "gli ogggetti si perce—
cono secondo proporzioni © relazioni che tengono presenti
tre dimensioni delle cose, ciod, oltre la lunghezza B 1la
ghezza, anche la profondita o la distanza. E' per questo
‘angolo della "contingenza', che non & un angolo solido,
un angolo superficiale, nen rientra nella classe degli an-
della prospettivag,,che tratta solo con realtd corporee,
iche, sensibili e dotate della terza dimensione. Sotto nes
0 di quseti angoli avviene la visione poich& ovviamente es
non determina nessuna piramide visuale, in quanto & un ango
superficiale (pertanto le rette che lo costituiscono non pos
no delimitare la superficie di bage della piramide ottica)e.(1)
Ma pilt che le responsiones (talvolta d'un notevole va—
lore di precorrimento: e ci possiamo immaginare quanto interes
agserp gli studenti della nostra Universita) alle singole
guaestiones, giova @ noi una considerazione conclusiva sul pen
o di Biagio da Parma: "... egli trasforma le regole geomes
griche dell'ottica euclidea in una direzione prevalentemente
psicologica e gnoseologica sulla base di una dottrina che fa
‘della sensazione visiva il principio della certezza dell'uomo.
Egli viene ad elaborare una dottrina della visione di tipo ma-
tematico-sperimentale che coinvolge tutte ke attivitd sensibi-
1i e intellettuali insieme dell‘uomo, chie spalanca le porte del
l'universo. Il privilegiamento del vedere e 1l'importanza attri
buita ai fenomeni luminosi, proprii della tradizione neoplato-
nica medievale fondata su un ideale del sapere noetico B contem
plativo, si +trasforma nell’épera di Biagio Pelacani da Parma

(1) Cfre G. FEDERICI VESCOVINI, Studi sulla prospettiva medieva
19, Torino 1965, PEo 260,
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0 un privilegiamento della conoscenza empirica, sperimentale
auntitativa della natura, sulla base di una diversa utiliz-—
zazione delle nozioni geometriche dell'ottica antica" (1).
Di particolare importanza per noi &, in poche parole,
questo fatto: che la prevalenza — quasi ossessive - della lu-
- che, da Sigieri di St. — Denis in poi & alla base del
mstwollen gotico, rimanendovi tuttavia ancorate ad un idea-

(pur nella sua entelechia interna) irrimediabilmente contem
tivo diventa nella scuola padana e padovana in par‘c:l.colare,
- Woodice" dell'atto, concreto, del vedere: (2) il primum &,

em, la cawscenza sperimentale, sensibile, delle cose, non tut
favia accolte in passivitd; ma perché & tale in quanto ad essa
81 estendono le leggi geometrico-psicologiche dell'atto della
‘vislone, scoperte dalla prospettiva araba medievale. I1 che
del resto & in accordo con tutta la Weltanschauung patavina
_v(non soltanto dell'homo oeconomicus in generale, mercantile,
borghese, della Padania, ma proprio di Padova, dove manca la
componente h8fische della Verona scaligera, per es., o della
Milano viscontea; e cominoia ad affermersi almenc, per es.,
nel pensiero di Pietrc d'Abano).

E' chiaro che codeste quaestiones e recpmsiones dibat-

tute nella nostra Universitd (e presumibilmente anche tra i
frati dei conventi domenicani locali) non potevano avere inci-
denza diretta sulle strutture del linguaggio pittorico di Gua-
riento. Esse vanno assunte come indice teoretico di una "tesi
.~ del mondo", che, in questi termini, non era sicuramente ogget-
%0 di altrettanto impegno in altri centri culbursali europei.
Non che in questi luoghi lo sperimentalismo gotico-maturoc non
fosse entratoc in rapporto dialettico con la coerenza struttu—
rale antorevalmente imposta, dagli inizi del secolo, da Giotto
= ¢ pil 0 meno pedissequamente, ma vonvintamente, pensiamo -
perpetuata dai fiorentini, almeno fine alla crisi della gran-
de pestilenza. Ma Padova = voglio dire il background cultura=-
le padovano - sembra essere il punto geometricec, in questo mo=
mento (che durerd fino al Mantegna) privilegiato, perchd una

(1) Ge. FEDERICI VESCOVINI, op. Cite, pge 267

(2) "Visio est quaedam cognitio causata a potentia visiva in
oculo obiecto concurrente..s". "Alietr possumus dicere
quod viisio non est nisi oculus videns, intelligendoc per

perspects., I, 1, £ 50 ra).

oculum aggregatum ex anima et organo" (B. PELACANI, Quaest.
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eerta struttura figurativa vi sia nmessa in forma: e la riprova
- & nel dato di fatto insopprimibile ch'essa avvenne qui, e non
altrove.

In ogni caso, gli affreschi di Guariento mi sembra non
possano che trarre vantaggio da una lettura (tra le molte che
possono comporre la loro lexia), indirizzata in questo senso.
Le scatole sceniche che i :ludono gli eventi figurativi (e nar
rativi); i rapporti dimensionali tra figure e ambiente; gli ag
gruppamenti; la stessa gestualitéd dei personaggi etc. denotano
un modo di vedere che non possiamo definire che padovano; ed
anticipano, in maniera che non potrebbe essere piu evidente,
sui riquadri considerati pil architettonici, o pil borghesi (se
condo si preferisce) dell'Oratorio di San Giorgio: siano questi
dovuti al pennello del padovano Davanzo, o del veronese Altichie
ro - fattosi tuttavia, in gquesto caso, totalmente padovano (giac
ché sicuramente non han nulla da spartire né con Turone né con
Mezzaratta) =o

Ma soprattutto, agli Eremitani, chi proceda nella nava—
ta verso l'abside, s'accorgera, avvicinandosi a codeste pittu-
re ancorché mutilate, che la loroc “prospettiva” & disposta in
meniera (cosi come si offre alla nostra visibilitd itinerante)
da metter in forma il principio di Biagio che "visio non est
nisi oculus videns®. Se indulgessime ad egercitazioni di que-
sto tipo potremmo tracciare, partendo non soltantc dagli sche-
mi delle finte architetture, ma dalla "sibuazione spaziale" del
le figure stesse, un grafico, i cul assi convergerebbero nel-
1'"oculus videns" (o0, a dirlo con Mansard-Le NOtre, col "point
de vue") di chi,partendo,dal punlo & pianoterrs corrispondente
alla cesura creata da fra Giovanni nella volta a carena della
chiesa, s'avviasse, 'aprendo il proprio sguardo "a ventaglio",
verso il fulecro (altare), che costituisce il centro dove con-—
vergono i raggi dell'emiciele absidale. Il che conferma, non
solo gli interessi spaziali, ma il gusto "architettonico" di
Guarientos quale sari portato alle sue conseguenze piu colte e
pill coerenti dai suoi successori ed eredis ciog (diciamo pure
PEr non comprometterci) dall'impresa Altichiero-Avanzo,

Che Guariento, nella sva ultima grande opera (purtroppo
distrutta per pili di metd dal bombardamento del 1944) si sia
valso della collaborarione non di un solo, ma di molti aiuti,
credo sia ovvic pensare: che il pil facilmente supponibile (ma
non alfrettanto individuabile) tra codesti sia stato Nicoletto
Semitecolo, come sosteneva Coletti, mi sembra sommamente proba
bilg. Non occorre eccessive sforzo di fantasia per immaginare
che il padovano si sia valso, anche per compiere 1l'opera gran-—
diosa affidatagli in Palazzo Ducale a Venezia, di parecchia
scuolas data anche la mole del lavoro e la ristrettezza del tem
po: giacché s*ha da credere che la decorazione fosse a buon pun
to gia un anno dopo la commissione, dal momento che il 16 nov.
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1366 si deliberava la rimozione del ritratto di Marin :
dalla Sala Nuova del Maggior Consiglio. (1) E' quasi
bile pensare che in guell'ocecasione abbia assunto tra
prii aiuti il Semitecolo, e che costui fosse anzi il pr
to, con ogni probabilitd infatti, quando tornd 1%anno dop
patria — dove 1l'aspettavano imprese di impegno e di estens
ne non inferiori -- lo mise allfopera, visto ch?'’egli aveva
puto assimilare il suo s%ile fin quasi al mimetismo, In
1367 Semitecolo, a Padova, oltre a lumacare le pareti-dcll
de degli Eremitani sotto la guida del vecchio maestro, dipin
per conto suc il cassone, che ora, smembrato, & nella sagr
del Duomo,; e porta la sua firma e la data appunto del 1
bre 13673 manifestandovi "un intelligenza di narrazione f
quasi parlata, forse superiore a quella dell'ispiratore";
il quale perd ben si capisce ch'era vecchioc, stanco, forse I
to perché prossimo alla morte.

In ogni caso, nel breve periodo del soggiorno padov
(probabilmen*e tornd in patria poco dopo la morte del maes
nel dicembre del 1370 infatti egli ha gid terminato - e firma=
to = gli affreschi della cappella dei Lucchesi In Santa Maria
deili Servi a ‘.?'e::tezia)_1 Scmitecolo dovette dipingere anche 1 _
me (3) Crocefisoo degli Eremitanig per il guale, com’® noto
attribuzioni sono state in passato numerose, e nessuna convi
cente. Fu M. Muraro, se non erro, a pronunciare per primo
nome del veneziano, (4) poi accettatc dagli adetti di maggi

credito. (5) FEra stata probabilmente una sorta di"barriera

(1) M. Levi D'Ancona, loce. citaeg pge 39,

o LiONgNl, Viatlico per clngue secolli di pittura vene
(2) R. Longhi, Viati i 1i 4% pitE
Firenze 1956,

(3) Nelle operazioni di salvataggio durante 1'ultima gu
non ci fu possibile procedere alil’imballaggio de
e pesantissima tavola nemmeno nella navata della
Dovemme metterci sul sagrato, e, durante il tr
gciarla sporgere per un buon terzo dal piu gro
ro con rimorchio che riuscii a rimediare.

(4) M. Muraro, Pitiure murali nel Veneto e Hecni
sco, Venezia 1960,

(5) es» R Pallucchini, op. cite, pge 39



- 45 -

cologica", che ci aveva impedito il riconoscimento: la pittura
di Nicoletto, guarientesca finchd si voglia, ci pareva minuta

e gentile come il nome del pittore, e si stentava ad associarla
ad un oggetto di tali dimemsioni. Nz non & question di misures:
ltimpasto pittorico in effetti & delicato, e quasi si direbbe -
in qualche parte si rifacecia al Guariento giovane, del Crocefis
so di Bassano o del polittico Czernin, Mentre anche il sotto=
fondo linguistico veneziano affiora, chi ben guardi, non solo
nella preferenza per la forma della croce coi suoi augmenta pe
rifici, ma anche in quella certa curioss deriva disegnativa ai-
margini, che, piu che Paolo (es. La croce di S. Samuele) ramme—
mora alla lontana cadenze dei mosaicisti del Battistero, del
"maestro di S. Marcuola", e sim,

Ma gli interventi del Semigecolo furono soltanto un in-
serto — se si vuole delieato, forse prezioso — nella struttura
del linguaggio pittorico padovano comsiderato nel suo insiemesg
e tanto nellfordine sincronico, che in guello dizcronico.
Contestualmente, cotesto lingusggio, che & struttura - sebbene
non impostata sui segni astratti dells lingus delle filosofie
e delle ideologie; ma sulle corporeité, o meglio su "le propre
du corps® di lMerleau - Ponty = pud con maggiore utilitd com-
misurarsi sulla concreta esperienza sppunto "corp rporea" di colus
che vive e si muove entro la Padova degli anni dal 70 alla =
fine del secolo, La "prospettiva,& ovvio, & codice epistemolo
gico, non artistico; e dungue vale come sistema di mediazione
tra il luogo pittorico ed il nostro luogo elocutorio - @i noi,
voglio dire, che faccizmo un discorso critieo inevitabilmente
concettuale, che "portiamo parola™ su quel silenzio che & la
pittura; ma non possiame farlo che simboleggiando quei limiti
che ne contornano la verité, che & "assenza'", (1) E la citia,
in quei devennii, ha non solo completato, ma qualificato il suo
tessuto. (2) ILa famosa veduta di Padova di Giusto deMenabuoi
nella cappella Belludi al Santo ci pud dar 1'idea dclla qualita
di codesto tessuto (e del resto, il Palazzo della Ragione, an-
eor oggi esistente quasi in tutto la sua forma originale data=
gli da fra Giovarmi, 1o conferma)s i sintagmi predominenti nel

(1) efr.J. L. Schaefer, Scénographie d'un tableau, Seuil, 1969.

(2) Cfre S. Bettini, Padova, ritratto di una cittd, Neri Pozza,
1973.




passo tra "interno" ed “esternco": nessun :
o chivso nel suo autdtes & visibile. ILa Padova
60 non era soltanto una cittd porticata, ma una eit-
con piazze, cortili e soprattutto loggiati: che ad
all'esperienza della "gente che & la radice di tut
e diceva Van Gogh, aprivano un'infinitd di quegli squdg
pettici, che si ritrovano gid nelle scatole sceniche di
o nel coro degli Eremitani; me pil si ritroveramno, lin
amente epurati astraverso il fildro tosco-padano di Gio
da Milano, nei rigquadri certo tra i meno bolognesi dellsa
pella di San Giorgio al Santoe

He LiArte a Padova tra Guariento ed Altichiero

E veniamo dunque a parlare - brevemsnte, come si pud fa
re in un corso annuale = di codesta cultura pittorica gotica
padovana al suo meriggio: cid & opportuno, non solo per la co-
noscenza del maggior secole di Padova, il Trecento, (e per la
vostra visicne con cognizione di cause della "mostra petrarche
sca" ‘che si aprira qui in Salone nella prossima primavera; me
anche percheé la stessa storia della pittura veronese di questo
periodo rimarrebbe altrimenti poco motivata. Come abbiamo vi-
sto, infatti, siamo costretti ad escludere l*ipotesi (giacchs,
in mancanza di "fatti" concreti determinanti, essa rimarrebbe
in ogni caso un'ipotesi) che il grande Altichi ero abbia elabo-
rato il proprio linguaggic pittorico nella sua cittd nell'ambd
to di una "arte scaligera', le culi connotazioni rimangono in
ogni caso evanescenti: né si potrebbe pronunciare il nome, gui,
di un suo possibile maestro, Lfambiente nel quale egli matura
la sua arte non & Verona, ma Padova; o, diciamo, & guesto punto
di convergenza di voel diverse, da quelle fiorentine di Giotto
per cominciare, e poi di Giusto de’® Menabuci, a quelle emilia-
ne — e non solo delle vagabonde corporazioni dei Riminesi - fi
no al costituirsi, intornec alla metd del secolo, d*una scuola
nobilissima di pittori (se ne conoscono, almeno di nome, dieci
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ne e diecine, come abbiamo gid anticipato- tra i quali la per-
sonalitd di maggiore spicco & a mezzo il secolo quells di Gua-—
riento. Altra caratteristica = che Padova conservd poi sempre
anche oltre la fine del. Medicevo -~ fu quella dell'eccezionale
quantitd di cicli dfaffreschi che desoravano le sale de'’ suoi
palazzi, dei suoi conventi e delle sue chieseo Di essi € rima
sto ben poco, sebbene pil di quanto forse sma noto agli stessi
padovani. Di questa sccezionale guantita,; non tanto di singole
pitture affrescate, ma di interi cicli che coprivano sfilate

di sale si meravigliava lo stesso Schlosser, sia pure a confron
to con le decorazioni de! palazzi di altre grandi e fastose cor
ti d'Europa (specie di Francia) e in particolare d'Italia: quel
1a dei Visconti a Milano, e dei Della Scala a Verona (i palazzi-
castelli degli Estensi a Ferrara e dei Gonzaga a llantova si svi
lupperenno, per guesto lato, solo nei seccli geguenti; € cosi
quelli dei Savoia a Chambéry e a Torino - le cui sale del re-
sto, pil che da affreschi, sembreno essere statc decorate in
prevalenza da arazzi)e = Quello che Schlcsser sembra non ave-
re sottolineato, e che invece a me sembra meriti particolare
attenzione nel contesto di guesto nostro discorso, & che que-
ste decorazioni nell‘Italia del nord, oltre ad essere relativa
mente tardive rispetto al cicli padovani noti (sono infatti in
gran parte quattrocentesche, mentre quelle di Padova, si si
tuaho in pieno Trecento) sviluppanc con preferenza temi caval-
lereschi, comfera la moda del tempc ormal pienamente "gotico
iaternazionale’; mentre qui a Padova, in accordo con la sua
tradizione del tutto caratteristics, che non smentisce mai il
suo attaccamento per gli eroi del mondo antico e le loro ge—
sta, prevalgono appunto le rappresensazioni di personaggl e di-
azioni tratti dell'antichiid greca e romana — ancorché, natural
mente, "romanzati” alla medioevale. Cosl per es. nel castello
della Manta in Piemonte del marchese di Saluzzo o in quello di
Issogne presso Ivrea, troviamo dipinti (del Quattrocento tub=
tavia, ripeto) Le chevalier errant e le sue avventure, 0 scene
della vite dei castellsni, i tornei ebc.; a Chambéry e a Tori=-
no, per quantc vi & di medievale almeno nel soggetti (ma enche
qui non si risale oltre il Quattrocento) vi eranc chansons de
geste di Clodoveo, Carlomagno, Parsifal, la storis di Bertran-—
do @i Guesclin — sebbene naturalmente non mancassero anche ar-—
gomenti tratti dall‘tantichitd. Anche nel castello scaligero

di Verona predominavero scene tolte dalla cerchia dellarte coxr
tese, come avverte lo stesso Schlossery agziungendo tuttavias
"gli ultimi Scaligeri hanno szputo utilizzare anche le forze
della loro scuola pittorica, mnche se i loro entichi rivali,

i Carraresi di Padova, .1i hanno in guesto superatioeso (ODe
cite pge 54)» Su di che torneremo pil distesamente tra poco.

E per "ultimi Scaligeri" 3 da= intendere, ovviamente, sopra
tutti Cansignorio., Vero & che "ancora una volta, prima che
Verona soccombesse, preda del Leone di 8, Marco, il vecchiog
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castello scaligero potdé vedere le sue sale popolete di pittori.
Fu quando Francesco II Novello da Carrara fece il suo ingr g
a Verona nel maggio 1404, I nomi dei pittori allora all“@pe—
ra alla corte degli Scaligeri (Palazzo pubblico) e in Castel—
vecchio, fra i quali dobbiamo vedere forse i compagni di bot-
tega 41 Altichiero, ci sono stati tramandati da vecchi libri
di conti., ZEssi sono: Jacopo di S. Cecilia, Silvestro della
Seta, Corrado di Bonaventura di S. Paclo, Giovenni di S. Seba
gtiano, tutti e gquattro di Verona; Antonio Guarnerio, Domeni-—
co Paino, Natale di Padova..sss" (1) E' molto probabile dun
que che questa ultima brigata Gi pittori a servizio degli Sea
ligeri, ancorché non tutti padovani, provenissero dalla gran-
de pepiniére di Padova dove del resto lo stesso Altichiero ave
va risieduto e lavorato almeno per una ventina dfamni.

Ma conviene a questo punto chfio ricapitoli brevemente,
anche perche, come si sard accorto chi mi ha seguito fin qui,-
la materia & in s& molto densa, sebbene io abbia cercato e cer
chi di semplificarla, parlando a Voi. Sperc vi renderete con-
to che, nel farlo, io sono messo di fronte ad un'alternativa,
a una scelta. O esporvi linearmente delle nozioni divulgate =
i fatti fondamentali dclltarte del Trecento —3 ma oltre che mi
sembrerebbe in tal modo di recar offesa alla vostra intelligen
Za, non vedo quale utilitd avrebbero le mie lezioni, se si re-
stringessero a sciorinarvi cose che potete leggere altrove.

Al miei corsi, che durano ormai da piu che trentacingue amni,
si potranno rimproverare infiniti difetti; ma non quello, cre-
do, di non aver cercato almeno di offrire ai miei scolari quan
ti pil spunti m'& stato possibile per un prineipio d'interpre-
tazione almeno in parte nuovo. B sono guesti spunti — quali
necessariamente debbono essere sorretti da "fatti" = che mi
preme voi cogliate dalle mie parole, e, possibilmente, svilup~-
piate: questo vi domando, soprattutto, all'esame, che non si
impunta mai sulle minuzie delle date e dei nomi. Néll'alferna
tiva, scelgo dunque questo secondo meodo di discorrere, il gua-
le necessariamente da per seontata la conoscenza delle nozioni
primarie, E non c'® vie di mezzoj; ¢ ad ogni modo, non mi sento
di ridurmi ad un‘esposizione elementare, proprioc ora, che sono
arrivato al penultimo amno della mia carriera d'insegnante.

Rieapitoliamoc dunque le grandi linee dell'’arte del Tre—
cento padano, prima ¢i passare ad Altichiero.

Sulla metd del secolc la grande civilti pittorica fio-
rentina, esplosa con 1l'opera di Giotto, Hrasmessa alla genera=

(1) Ge v. SCHLOSSER, op. cit., pgg. 57-58
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castello scaligero poté vedere le sue sale popelete di pittori.
Fu quando Francescc II Novello da Carrara fece il suo ingresso
a Verona nel maggio 1404. I nomi dei pittori allora all'ope-
ra alla corte degli Scaligeri (Palazzo pubblico) e in Castel-—
vecchio, fra i quali dobbiamo vedere forse i compagni di bot-
tega 41 Altichiero, ci sono stati tramandati da vecchi libri
di conti. Essi sono: Jacopo di S. Cecilia, Silvestro della
Seta, Corrado di Bonaventura di S. Paolo, Giovanni di §, Seba
stiano, tutti e quattro di Verona; Antonio Guarnerio, Domeni—
¢o Paino, Natale di Padovaessss” (1). E' molto probabile dun
que che questa ultima brigata Gi pittori a servizio degli Sca
ligeri, ancorche non tutti padovani, provenissero dalla gran—
de pepinidre di Padova dove del resto lo stesso Altichiero ave
va risieduto e lavorato almeno per una ventina d'anni.

Ma conviene a questo punto ch'io ricapitoli brevemente,
anche perché, come si sard accorto chi mi ha seguito fin qui,:
la materia & in s& molto densa, sebbene io abbia cercato e cer
chi di semplificarla, parlando = Voi. Spero vi renderete con-—
to che, nel farlo, io sono messo di fronte ad un'alternativa,
g una scelta. O esporvi linearmente delle nozioni divulgate -
i fatti fondamentali dellfarte del Trecento -3 ma oltre che mi
sembrerebbe in tal modo di reear offesa alla vostra intelligen
Za, non vedo quale utilitd avrebbero le mie lezioni, se si re-—
sfringessero a sciorinarvi cose che potete leggere altrove.

Al miei corsi, che duramoc ormai da pil che trentacinque anni,
81 potranno rimproverare infiniti difetti; ma non quello, cre-
doy di non aver cercato almenc di offrire ai miei scolari quan
%1 pit-spunti m's stato possibile per un principio d'interpre—
tazione almeno in parte nuovo. E sonoc questi spunti - quali
necessariamente debbono essere sorretti da "fatti" - che mi
preme voi cogliate dalle mie parole, e, possibilmente, svilup-
piates questo vi domando, soprattuttc, all'esame, che non si
impunta mai sulle minuzie delle date e dei nomi. Nell'alterna
tiva, scelgo dunque questo secondo rmodo di discorrere, il gqua-
le necessariamente d3 per seontata la conoscenza delle nozioni
primarie. E non c¢'® viae di mezzmoj e ad ogni modo, non mi sento
di ridurmi ad un'esposizione elementare, proprio ora, che sono
arrivato al penultimo anno della mia carriers d'insegnante.

Rieapitoliamo dunque le grandi linee dell'arte del Tre—
cento padano; prima 2i passare ad Altichiero.

Sulla metd del secolo la grande civiltd pittorica fio-
rentina, esplosa con l'opera di Giotto, trasmessa alla genera-

(1) G. v. SCHLOSSER, op. cit., pgg. 57-58
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seguente - al grande e severo Maso, al dolce e patetico
o" -3 articolatasi; specie nei decennii tra il *30 e il
in connessioni con Pisa innanzitutto, del cosiddetto Dal
s del maestro del Codice di San Giorgio, etc., = era in via
imento, ancorche non mencassero ovviamente gli eredi, e
eredi degli eredi, operosissimi (e giZ, secondo Ghiberti,
per es., ebbe "moltissimi discepoli'; ma poi v'eran tut
uelli della "chiesa dinagtica", fino a Cennino). ILa fun—
e di punta nell’evcluzione linguistica e, se si pud dire,
tica, dell'arte italiana passa all'Italia del Nord, sebbene
He qui avviata da fiorentini, ad opera specialmepte della

de Giovanmi da Milano, Giottino, Giusto de' Menabuoi (e non
piarce quanto a codesto esilio abbia contribuito, oltre .al-

| pressione viscontea, la "grande paura" della pestilenza del
49), E' a Milano (diciasmo semplificando) che, si compie, in
rte per ragioni contingenti (giacehd, vra laltro, il capola
0 del milanese Gicvanni "abita" a Firenze) la fusione tra
alta razionalita, wimesta tanto fedele al suo formalismo qua
scolastico da deelinare nelle lepiosita orcagnesche, dell'e
reditd di Giotto, e lo sperimentalismo "borghese e mercantile’,
attento dunque alle "petites psrceptions"y della Padania. Ma
non & 2 Milano che ne maturanc i fatti miglioris &, precisamen
e, qui a Padova.

Il eclima linguisgtico che cosi sgi instaura, costituisce
‘ad ogni modo il terrenc necessario per ogni archeologia della
cultura artistica — specie nei riguardi del problema delltav—
venimento pil importante nella storia della pittura europea de
gli ultimi decennii del Trecento: inftendo naturalmente 1’cpera
dei due cicli un tempc  onainamente = guanto con diverse e con
tragtanti diversioni M"attribuzionistische" = assegnati al bino
mio Altivhiero-Avanzo al Santo di Padova, ed ora a guanto mi
eonstva, con ripudio gquasi totale deli loro anteriori giochi d'e
guilibrio (evidentemente non moltoc Tondati su considerazioni
di stile) attribuiti trionfalisticamente da parecchi al solo
Altichiero. Il che se non altro potrebbe aver il merito di mek
ter fine (almeno per il momento) & siffatte esercitazioni.

Le vicenda inoltre (ad uno sguardo pili aperto) potrebbe
Suggerire una diversa analisi della cesura tradizionale tra lMe
dioeve e Rinascimento. Me chi sara cosl temerario da proporre
che il concorso fiorocntino per la porta del Battistero e la co
struzione dellia porta della lMandorle non apranc una novella i-—
storia e non provochino, nell®orbitare delle stagioni artisti-
che, una rivoluzione copermicana? Per guanto riguarda guel che
avviene a Padova ~ e non solo nelle arti — non ci meraviglierem
mo se un discorsc criticc di augurabile spregiudicatezza, adol
tasse un "codice di periodizzamento" che, pilt che partire dal=-
l%ora zero del Quattrocento; giustificasse, con opprituna pro—
gresgivita, il ritaglio d'une gorta di "secolo sghembo', decor



vana di Giusto de? Menabuoi - senza dubbio uno dei.pro—
sti della vicenda, sebbene con alcunche di solitario e di
0 =3 e lo fard attingendo da un paio di libri miei dedi=
all'artlsta, non certo per gusto di autocitazione, ma per
a guanto mi consta, la loro impostazione critica (piu che
particolari "attribuzionistici", che qui sarebbe fuori
ridiscutere) hza riseosso consensi, persino presso i col-
e Quanto 2l, pur inevitabile, "apparato filologico", non
isulta necessiti di aggiornamenti di qualche peso.
Conviene rimanere agli Fremitani. Dopo la decorazione
fidata a Guariento dell'abside ~ la quale esponeva, col con-
rno neotestamentaric di rito, i fatti dei santi Filippo e Gia
mo, culi era dedicata la chiesa con capitoli agostiniani abba
gtanza marginali - non poteva mancare una pil specifica oblazio
ne visiva 2 sant'Agostino, dal cui pensiero, in fin de conti
" gli Eremiteni derivavemo la propria ideologia. Sicch&, gquando
‘nel 1370 Tebaldo dei Cortellierd, "arlevo dei signori Da Carra
ra", fece costruire uvme cappella - che venne ad essere il primo
deli augmenta sul fisnco su@ della chiesa — gi pensd dtaffidar
le pitture "edificanti" ad uno che, non soltanto era fioren
#ino (il che, presso i padovani, dovea essere titolo di credito)
ma s'era acquistato giustamente (per es., chiosando "apolittice
mente" a Viboldone la expositio semplicis del Giudizio giotte-
860 8ll'Arena) fama di dottore sottile. Vale a dire — come re
citeranno, alla lettera, documenti notissimi, pubblicati e ri-
pubblicati - a "Justo pictore quondam domini Johannis de Mena-—
bobus de Florentia"s (1) tale erano il nome stioc e di suo padre;
tale la sua origine, La scelta di Giusto da parte dei nostri -
frati poté essere favorita dalla prova offerta dal trittico del
la National Gallery di Londra, che si credeva dipinto ad Arqua
(e ora, a lettura pil penetrante della scritta, risulterebbe e—

(1) A, MOSCHETTI, Due importanti documenti su Giusto de' Mena-—
buoi, in "Boll. Museo Civ. di Padova", N.S. IV, 1928, pg.
137




are al plﬂore la eittadmanza padov
i 11 a poco. Secondo un'indicazione del
e 1'autore non ci da modo di controllare, ma dha
fo crediamo inattendibile = quel trittico sarebbe

amite con quello degli Eremitani & dunque del tutto ov=

.

_ Quel che mi & premuto altra volta sottolineare (ed &
i dente) ¢ il carattere decisamente fiorentino di quest'ope—
2 pil accentuato di quello stesso degli affreschi di Vibol=-
nes tanto da farmi pensare ad un breve ritormo di Giusto in
tria (tra il '65 ed il '67 appunto) dove egli avrebbe potu-—

I collaborare alla decorazione della cappella Rinuccini in
anta Croce: ipotesi accettata da alcuni, da altri respintas
ogni caso, il suo signifieato stava soprattutto nel puntua
lizzare Y'occasione d'uns diretta conoscenza, da parte di Giu
sto, non solo di Giovanni da !Milano "in generale", ma del suo
"mnte di stile" attestato da quel grande ciclo di affreschi:
guale 11 Menabuoi non avrebbe certo potuto vedere nel nord:
tanto pil ora che sappiamo, dal documento puhblicato da U,
Procaceci (3) che Giovanni era inscritto nella lista dei fore-—
stieri, a Firenze, gia nel 1346, E gli affreschi degli Eremi
tani sono non sclo quanto di pilt affine a Giovanni da Milano
Giusto dipinse mai; ma, precisamente, i piu affini al Giovan-—
ni degli splendidi e singelari affreschi di Santa Croce, S'in
tende poi, che l'accettazione dell'idea d'un "rimpatrio per
aggiornamento" siffatto non pud che favorire il discorso criti
co di quanti (e sono ormai parecchi e tra i migliori) consen—

(1) In "I1 Santo", Rivista antoniana, Padova 1929, pg. 308.

(2) Le vicende ulteriori (anche per quanto riguarda la rico
gnizione della scritta) sono state rievocate in "Giusto
de' Menabuoi nel Battistero", cit. 1960, pg. 16.

(3) U. PROCACCI, Il primo ricordo di Giovanni da Milano a
Firenze, in "Arte antica e moderna", Scritti in onore
di R. Longhi, 1961, pgge. 49-66.



tono nel riconoscere agli esempi di Giusto a Padova la funzio=-
ne di decantazione del torbo guarientesco, e di spinta decisi-
va verso la nitida "razionalitd architettonica", che avra 1l1a
sua massima rappresentazione nei riquadri della parete destra
dell'Oratorio di San Giorgio.

I revuperi, dopo il bombardamento del 1944, della deco=-
razione, che interessava l'intera cappella - dall'intradosso
del valico d'entrata, alle aperti laterali, a quella di fondo =
hanno confermato puntualmente lo scheme (del resto facilmente
ricostruibile sulla descrizione di H. Schedel, che vide le pif
ture ancora intatte) che aveve tracciato nel mio studio quasi
immediatamente anteriore al disastro. Non giova qui riesumar-
ne il soggetto — del gquale pure avevo delineato ad unguem lo
"stemma" —; importa piuttosto indicare il valore di isolamen-
t0, di diversione, in rapporto all'asse della "normale" espe-
rienza di chi procedesse nella chiesa. Alla meta circa del
tratto pil ampio e generico, definito dal woperto di fra Giovan
ni, s'apriva, e s'apre quasi segretamente a destra, codesta al
cova, codesta sorta di scrigno racchiudente una meraviglia pit
torica: qualcosza che doveva essere vedute e "studiato" senza
distrazioni, in raccoglimento. Il pittore non s'era acconten-
tato di proiettare, per cosl dire, sulle parevi opposte, por=-
tandole a scala monumentale; delle pagine di codice miniato
(del guale altrove cercai di rintracciare il prototipo): vol=-
le, secondo la sua natura e la sua culbtura di "egregissimo doc
tore", legare l'intera decorazione, non solo in organica unita
figurativa, ma anche in coerente connessione di significato.
L'idea e 1'organizzazione del suc poema pittorico discendevano,
per lunga trafila, dalla tradizione medievale che aveva decom=
posto il mondo e la vita in "figure'", e queste aveva riordina=
50 in complesse gerarchie; secondo una taxis ed una funzione
prestabilite: un idealismc architettonico derivante da quanto
di neoplatonico e insieme di neopitagorico fluisce in Se. Ago-
gtino — e riaffiocerd nel gotico -. Entro questa mensurata im
paleatura, ogni elemento veniva "ordinato" in una forma-simbo
103 ed ogni forma era rapportate alle alitre sulla base d'un
eriterio analogico: di ragione formale, s'intende, in cui ve-
niveno innalgate a livello strutturale le "essentiae"., Una
gorta di albero Porfirio, forzato quanto possibile alla dimen
sione della visibilitie. E gid siamo sulla via della massima
impresa del fiorentino: la grande decorazione del Battistero
del Duomoe

All *osservatore non accademico e non pedante tuttavia,
quel che piu colpisce e commuove guardando gquesti frammenti
tanto fortunosamente salvati o risorti, & l°affiorare delica-
to e schivo (al confronto con la violenza pavana di Guarien—
to) d'un "sentimento" immediato e fresco, non zavorratc da
vecchi miti, tubto versato nella plastica trepida e sensiti-
va delle figure. La trama dell’ordinamento simmetrico predi
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gposto diviene inavvertibile: basti notare com'essa si rarefac
cia, al confronto degli aridi e stipati schemi delle analoghe
‘miniature del gruppo Nicold di Giacomo: come le colonnine che
dividon le nicchie contenenti le figure, lungi dall‘aggravarsi
e cinecischiarsi nelle cornici da polittico di Guariento, (sep-
pure non piu tanto, come vedemmo proprio nell'abside nella no-
gtra chiesa) assumano valore di cesure — di momenti di silen-
zio calati tra fase e fase, di scansioni figurative del ritmo.
E questo, cosl rallentato, ncn riesce nemmeno a scalfire 1l'in-
tegritad della sfera di sentimento lucida e muta, in cui le fi=-
gure delicatissime vivono - con guegli occhi vellutati nei vi-
si pallidi, quasi levigati d=s fioca febbre -: trame leggere di
colori soffici sopra il fonde di oltramarino, inteste della
"grana verissima di un sentimento raro, e pur domestico", dal-
1'"epidermide lanuginosa e traspirante", ccstruita "con modi
lenti e morbili di colorire a sfumatura intensa e continua",
Sono, queste, individuazioni del Longhi dei modi di Giovanni
da Milano; e, che si possano trasferire senza forzature alle
Virth agli Eremitani, & pur un altro segno, che tra i due pit
tori non v'e mai stata tanta affinitd linguistica come in que
sto momento. Certo, ciascuno ha la propria poetica; e quella
di Giusto ci & sembrata e ci sembra, almeno in quest'opera, di
qualitd forse meno appariscente (e "storicamente" di minor pe-
g0)s ma pilt eletta., Forse perchd vissuto, alla fine, esule co
me Petrarca, ci pare egli abbia saputo mantenersi pil fedele
alla nobiltd delle origini "stefanesche", e serbarla intatta,
a controllo dfuna selezione squisita anche nel variopinto
giardino del gotiego, cul tolse soltanto rare essenze, da distil
lare in purezza e in solitudine nel proprio alveare segreto.

Che la prova offerta da Giusto nella cappella Cortellie
ri avesse pienamente soddisfatto i padovani, si trae anche dal
fatto che tre anni dopo, nella stessa chiesa degli Eremitani,
fu commessa al pittore fiorentino la dipintura d'un'altra cap-
pella, come attesta un documento pubblicato da Vittorio Lazza=
rini. (1) In essi si precisava che il 13 ottobre 1373 gli ese
cutori testamentari del nobile tedesco Enrico Spisser (conne=
stabile equestre di Francesco il Vecchio da Carrara) defunto
in quei giorni, contavanoc a Giusto pittore 60 ducat i dfore in
pagamento della pittura "unius capelle in loco fratrum heremi-
tarum de Padua", Lazzarini aveva creduto di poter identifica=—
re questa cappella affrescata da Giusto in quella ad essa adia

(1) Cfr. Giusto de' Menabuoi, etc. cit. 1944.




;"bero p01 occasione dfoccuparsi dell‘argomento.
50, gid abbiamo visto che la cappella adiacente alla
i non fu dipinta da Giusto, ma da Guariento ed aiuti.

Nella cappella Spisser — dedicata ai santi Cosma e Da—
_____ miano -y 1'ultima a cornu Evengelii, credetti di poter ricono
scere, piu che la mano, la traccia dell'opera eseguita da Gxu
850 nel '73, in un riquadro rovinatissimo, sulla parete deatra,
mostrante la Vergine in trono, col Bimbo ritto sulle ginocchia,
affiancata da tre santi, uno dei quali presenta 1l'offerente
inginocchiato, in cui - anche per le vesti - era piuttosto ov
Vio ravvisare lo stesso Enrico Spisser., Il confronto, che si
presentava anche troppo agevole, era con le Madonne allattan-—
ti nella vicinissima abside della cappella degli Scrovegni:
‘non & improbabile, aggiungo, che tutte e tre codeste Madonne
siano state dipinte in questa prima fase d'operositd del fio-
rentino, ormai fattosi padovano.

Ma, quel che forse pud maggiormente stuzzicare la nosira
curiogitd filologica, & che sulla parete di faccia = ma sullo
stesso strato di intonaco — v'& un altro grande affresco, mu-
tilato per buona metd dalla relativamente recente inserzione
del sepolerc Sanguinacei (costruito nel 1381 c., esso rimase
per lungo tempo sulla porta dell'antiszgrestia, dove nel 1440
Nicold Baroncelli l'aveva rimaneggiato ed arricchito di scultu
ren poi disperse). Esso raffigurava, a quanto vi si pud rico
noscere, una altra Madonna, in grande, elaborato trono (alla
"guarientesca"), con santi e devoti. "Nello zoccolo sotto il
trono, e senza dubbio sullo stesso intonaco, e appartenente al
la stessa fase di pittura, & dipinto uno stalliere che regge
due cavalli: & dungue anche per ghesto da supporre che si trat
%1 di una parte della decorazione, che doveva coprire l'intera
cappella, assegnata a Giusto dallo Spisser, che fu appunto con
nestabile equestre del Signore di Padova. Tuttavia, la manie—
ra di questa pittura... sebbene abbia qualche accento giustesco,
& troppo vicina ad Avanzo perch® la si possa credere dello stes
s0 lMenabuci, E vien fatto di ricordare che lo Schubring aveva
notato il carattere "accentmatamente fiorentino" delle pitture
di questa cappella, mentre il Van Marle, accennandovi con mol—
ta imprecisione, le assegnava a "scuola di Altichiero": ciascu
no dei due scrittori doveva riferirgi ad una delle due parti
della decorazione, e gli accenni non mancano di significato").

(1)

(1) Ope cite., pgg. 64-65.
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Ora sembra che, soprattutto in base a document
in breve famosi almenc piresso gli eruditi local:l.
d:. 1mpor't;anza considerevole per tutti,i quali attes
rdinazione e il pagamento anche del la cappella di S,
10 al Santo ad Altichiero, Giacomo d*Avanzo sia quasi col
nente scomparso dalla storia dellfarte. Non 2 impossibil
ppaia, se gualche altro documento riaffiorera dalla polve
re degli archivi. Per il momento, non ne faccizmo una quest-{g
ne vitale. Ma abbiamo ancora negli occhi la splendida lunet—
ta dipinta dal "vero" Altichiero nella cappella Dotto agli
‘Eremitani, a pochi metri di distanza - (completamente distrut
'ta nel 1944), MNMostrava, nei compassi superiori, 1 Annunc:.azlo
ne; nel sottarco, figure di santi vescovi, alternati ai s:unbg
1i degli Evangelisti entro clipei lobati, inclusi alla loro
volta in una cornice elaborstissima: la quale intendeva, evi-
dentemente, accompagnarsi a quelle, con cui Guariento aveva
arricchito i costoloni della volsa dell'abside —; nella lunet
ta, l'Incoronaziocne della Vergine, tutta raccolta entro un
piccolo trono, che non aveva nulla di guarientesco, ma era 4i
gusto talmente veronese, da preludere addirittura a certo al-
tichierismo risalito per la via dell’Adige (per il tramite pro
babilmente di Martino) di opers della Pusterie — come la tavo
la votiva di Hilprand di Passiria, del 1418, o il graduale
Zollner del convento di Novacella =, a della Stiria, come la
lMadonna dellfepitafio di Urlich Reichmecher, del 1410, al TLan
desmuseum di Graz —. Attormo a guella sorta di cofanetto go-
%ico che a malapena includeva i protagonisti, stavano le schie
re simmetriche (e prospettiche) di santi e, in primo piano, san
Giorgio (in veste d'alto lignaggioc quasi una figura di Pisanel
lo) e san Giacomo, che presentavano due devoti della famiglia
Dotto, inginocchiati.

In gquella sua aura h¥fische, che rimarrd sempre uno dei
fascini maggiori del veronese, la lunetta di Altichiero si di=-
stingueva, con una forza d‘attrazione irresistibile, per l'ec-
cezionale nettezza del disegno e l'altrettanto eccezionale in-—
tensita -~ e splendida densita - del colore, intonato su azzur-
ri vivi, e specialmente su un particolare rosso-violaceo, di
prugna —; quale riappare anche, a far da bordoné, nella cappel
la di San Giacomo (mz non avra pil quell 'indicibile timbro, poi,
nell'Incoronazione di San Giorgio, certamente sua, ma tanto
pilu corsiva ed espansa). Ora, se il nostro occhio, agli Eremi
tani, passava da questa meraviglia di pittura, ai rssti della
"Madonna Spisser", ocl suo tondo staccato ed erratico — che ave
vo situato in prossimiti di Avanzo, ma ora naturalmente & regi-
strato nel dilatato catalogo d4i Altichiero — non poteva evitare
neppur volendolo d'avvertire che non solo la poesia, ma la lin-
gua che qui si pronuncia, & diversa; direi persino, se il ter—
mine fosse divenuto corrente nella critica d'arte e non suonas




t%orici - ha-tuttlaltra timbro. E 1a-dm££er(w
quella, che, in un secolo ormai di lavoro fi
industriati a precisare nei due grandi cicli ¢
* giungere — secondo la metodologia allora imperan
g delle "personaliti" - ad agganciare cotali |
stiche riconosciute diverse, a due "nomi" di pro
scondati naturalmente da una grande schiera di collabors
aiuti): ciascun d'essi inseribile nell'ordine d'un discor
eritico coerente: evitando naturalmente anche la puerllit&
e etichette del "piu grande" e del "pih piccolo" {residui
anch'essi d'una metodologia fortunatamente perenta).
Non abbiamo dubbi nemmeno noi oggi, che ambedue le cap=—
ipelle del Santo, e in pil la Sagrestia, siano state ordinate e
‘pagate ad Altichiero: il quale evidentemente, oltre ad essere
gia pittore di gran fama, ® forse raccomandato dall'establish-
ment delle grandi famiglie toscane - e scaligere - dovette as-
sumersi 1'impegno dell'intero complesso (cosa tuttfaltro che
eccezionale: si pensi ai Campionesi, ai De Santi, o anche, in-
fine, ai "fatti di Masolino e di Masaccio", etc.)s. A noi &
sembrato e sembra dfintravvedere, almeno, nel grande e composi
to libro pittorico col guale si conclude (= Padova, il che pu-
re significa qualcosa) il Trecento padanc, due "dimensioni" lin
guistiche, eredi comuni, certo, della complessa cultura pitto=-
rica della Padania nella seconda meta del Trecentioy ma conte—
stuale ciascuna con le strutture civili, sociali, anche ideolo
giche se si vuole, dei due centri di Padova e di Verona: qua-
1i giovera qualificare pilu puntualmente in altra sede, comin-
ciando dai contesti urbanistici. Per terminare semplifican-—
do: 1l'una, la veronese, si potrad fa decorrere appunto dalla
lunetta Dotto di Altichiero agli Eremitani —= la prima ¢ forse la
piu significativa opera ch'egli aveva dipinto a Padova - fino
a Stefano, fino a Pisanello., L'altra, la padovana, dai brani-
pil "architettonici" gii assegnati a Giacomo Davanzo in S. Gior
gio (linguisticamente preceduti dagli affreschi di Guariento
nel coro degli Eremitani), fino al Mantegna. Non pull essere
senza una condizione culturale profonda, che, contemporaneamen
te; a Verona s'abbia la pil splendida fiorituradello stile "co
smopolitano” (la pili sclare "sstate di say Martino" del gotico),
e, a Padova, l'esplosione del "surrealismo prospettico" e del-
1*"umanismo geologico" di Andrea Mantegna.
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6. Altichiero a Jacopo d'Avanzo

E veniamo finalmente a dire i fatti di Altichiero: a
questo punto richizmare tali nozioni diviene necessario. E,
per maggiore chiarezza d'esposizione, vi riferird quanto si
sapeva di lui prima delle pubblicazione dei documenti (con=
giderati, s'®t visto, rivoluzionarii) trovati dal compianto
padre Sartori, per poi discutere, appunto, di questi.

Ch'egli fosse veronese & fuor di dubbio: gia nel pri-
mo documento, del 1369, che ci da il suo nome: una pergamena
del Convento di S. Anastasia, pubblicato dal Gerola ("Madon-—
na Verona", 1908, page. 159) egli & detto Alticherio pinctore
condam ser Dominici de Ferabobus Verone, (cio2 della contra-—
da di Ferraboi), e la menzione della terra dforigine ricorre
anche in altri %ra i ben scarsi documenti che 1o riguardano.
Dopo la notizia del '"69 ci sono dieci anni di silenzios: il
nuovo ricordo mostra il pittore a Padova, dove & da credere
risiedesse da qualche tempo, perche aveva gid dipinto = o al
meno era statc l'imprenditore e il regista della pittura -
la cappella di San Giacomo poi San Felice e nella Sagrestia
del Santo., E' il famoso documento del 1379, che attesta il
"saldo" dell'opera commessagli da Bonifacic Lupi: "Ancora da
do al maestro Altichiero per ogni raxon chaveva a fare con
mess. Bonifazio cussi nel dipingere la capella di S. Antondi®
como per la Sacrestia come appare nel libbro ... ducati set=
tecento nonanta deci". E a Padova, possiamo credere, rimase
poi per un'altra diecina d'anni. Qui lo ricordano infatti
altri quattro documenti: uno del 1382, che lo nomina "Aldi-
ghieri del q. Domenico da Verona" *l'altro, in un registro di
gconti, forse di mano di Bonifazio Lupi, all?anno 1384 annota
"Item per una ancona comperata da magistro Altichero per la
margareta ..." (notizia preziosa, perchd attesta che Altichie
ro non era soltanto un frescante, ma anche pittore di ancone,
di tavole: mz spesso dimenticata: anche da chi qualche anno fa
gli ha voluto attribuire un trittichetto senza nome: gli avreb
be fatto buon gioco per ltattribuzione). Terza notizia, sem=—
pre padovana del 1384: il pittore fa da testimone in un rogi-
to notarile "Alticharium pictorem gq. mag. Dominici de Verona':
donde = altra cosa da notare - si trarrebbe, che anche il pa-—
dre Domenico era stato pittore; infine, da un documento del
1388, veniamo a sapere dove abitava qui a2 Padova: "magistro
Alticherio guondam domini Dominici de Verona depictore habita
tore Padue in contrata Sanctis Daniellis". (Coletti in "Rivi
sta d'Arte", 1931, pagg. 303 - 363). Rimase dunque 2 Padova
quasi una decina d'anni dopo aver terminato la decorazione del
la cappella di San Felice al Santo: e certo non dove restare




inoperoso; ma nulla, che si conosca almeno, & Arris
noi di quel decennio.

Le prime notizie ci presentano un artista ch
to alle prime armi: & gid maestro, e famoso. Ma lase
lacune abbastanza misteriose, ciascuna di circa dieeci
l'una prima e l'altra dopo la sua grande opera nelle du - X
pelle del Santo. Il primo decennio dovette essere, ovviamen—
te, di formazione; ma dove lo compi: nella sua cittd natale,
Verona — dove tuttavia & ben strano non vi sia nessun documen
to che lo riguardi dopo quello del 1369: & anche possibile dun
que ch'egli 1l'abbia passato altrove: a Milanc per-es. (ma non
v'® notizia); o anche & stato supposto, ad Assisi (cosa poco
credibile); alla fine le maggiori probabilitd sono proprio per
Padova, dove — s'® visto - & presente e attivo prima del '79.
L'altra lacunz, ron di notizie ma di opere, & guella degli.an
ni tra il '79 e 1'88: anni che, s't visto egli passd a Padovas
ma che cosa mai vi dipinse? Questi interrogativi temo siano
destinati a rimanere senza risposta.— Giacche, tra l'altro,
non mi sembra superata (malgrado le osservazioni del Mellini)
la "presunzione di equivoco" a proposito di guando asserisce
Giorgio Vasari nella Vita di Vittore Carpaccio.

Scrive Vasari "Fu nella medesima cittd di Verona Alti-
gieri da Zevio, famigliarissimo de' Signori della Scala, il
guale dipinse, oltre a molte altre opere, la sala grande del
palazzo loro, nella quale oggi abita il podesta: facendovi la
guerra di Gerusalemme, secondo che & scritto da Ioseffo", ecc.
see "E fra i molti ritratti di grandi uomini e litterati, vi
81 conosce quello di messer Prancesco Petrarca. Jacopo Avan-—
2i, pittore bolognese, fu nell'opera di guesta sala concorren
te dell'Aldigieri: e sotto le sopra dette pitture dipinse, si
milmente a fresco, due Trionfi bellissimi, e con tanto artifi
210 e buona maniera, che afferma Girolamo Campagnola, che il
Mantegne gli lodava come pittura rarissima...." (Ediz. Milane
gl, VI, Firenze 1879, pagg. 628-634).

I1 Ioseffo di cui parla Vasari & naturalmente Giuseppe
Flavio., Ma gid il Gerola (in "Boll. Mus. Civico di Padova",
1909, pp. 28 sgg.) supponeva che il Vasari avesse scambiato
il palazzo degli Scaligeri a Verona con la reggia Carrarese
a Padova. Basta confrontare il testo di Vasari con quello di
Michele Savonarola (che verso il 1440, nel suo libro "De Lau-
dibus Patavii" descrive le pitture della reggia Carrarese):

vi si ritrovano, tra l'altro, le lodi tributate agli affreschi
di questo palazzo padovano dal Mantegna. V'@ poi la confessio
ne di Vasari d'aver attinto le sue notizie dal Campagnola, il
qual e si occupd soltanto degli artisti al servizio dei Carrare
si. Infine, "la guerra di Gerusalemme" di cui parla Giuseppe
Flavio va compresa tra i "fatti delli XII Cesari" dipinti nel-
la reggia Carrarese; e i medaglioni, tra cui il ritratto del
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Petrarca, sono ricordati — sempre nella reggia Carrarese = da
Lombardo della Seta nella sua lettera = Francesco da Carrara
geritta poco dopo la morte del Petrarca.

I1 che non esclude naturalmente che Altichiero possa
(anzi guasi si direbbe, debba) aver lavorato, prima che a Pa
dova, a Veronas e qui, in particolare abbia dipinto, intorno
al 1364, nella Sala Grande del Palazzo di Cansignorio della
Scala.,- Mellini crede dfaver ritrovato — naturalmente non pil
nelle condizioni originarie — questa Sala e in essa, sotto la
falda sporgente del tetto, ha riconsciuto come.opera giovani-
le di Altichiero quella serie di medaglioni dipinti, che gia
lo Schlosser richiamava. Attribuzione attendibile in sé; ma
si tratta di pitture poco personalizzate, le quali in ogni eca
so non sono tali da farci prevedere la gqualitd e la forza del
1*artista come lo ritroviamo a Padova, e non solo nelle cap-
pelle del Santo, ma anche gid nella lumetta perduta della cap
pella Dotto nella chiesa degli Eremitani, cul ho accennato po
co fa,

In ogni caso rimane ovvio ammettere ch'egli si sia "for
mato" a Verona - dove, come s?® visto, la sua presenza & atte
stata nel 1369 -3 forse svezzato all'arte, poiché anche suo pa
dre Domenico fu, pittore, da guesto., Ma, a giudicare dai ca-
ratteri dell'opera sua accertata, non certo a seguito di un
Turone; ma presumibilmente nell®ambito di artisti immigrati,
tra i quali poteva ben essere taluno di quella "fronda giotte-
sca" partita da Firenze, e attiva in quegli anni nella prossi-
ma Lombardia.

Lo stesso Giusto de? Menabuoi dovette passare, proprio
nello strettimsimo giro dfanni in cui Altichiero & documentato
a Verona, da quelle parti. Il polittico di Giusto, del 1363,
che aveva al centro la Madonna Schiff, fu ordinato, come appza
re dalla scritta che lo sigilla, da suor Isotta de Terzago: lo
ealitd non lontana da Milano, Di pili, il trittico, firmato da
Giusto e datato 1367, alla National Gallery di Londra, ha una
seritta a tergo, nella quale si & letto — ed io stesso nel mio
libro su Giusto de' Menabuoi e 1'Arte del Trecento, del 1944,
davo gquesta lettura come la pil probabile — "Tustus pinxit in
Arché (Arqud)": donde si deduceva ovviamente che Giusto nel
'67 doveva essere gii a Padova e gid introdotto presso il Si-
gnore da Carrara, la cui moglie — e poi grande protettrico del
pittore - Fina Buzzacarini, e in particolare il padre di que—
sta Arquano, avevano ad Arqua terre e ville — nelle quali del
resto passd gli ultimi anni dellz suza vita un altro grande o-—
spite dei Carraresi, il Petrarca., Ma poi, nel 1951, il Davies,
preparando il suo nuovo e accuratissimo Catalogo della Galle—
ria londinese, ha decalcato e ricostruito con maggior esakbtez
za la scritta, che ormai sembra doversi leggere: "Iustus pinxit
in Mediolano". Il pittore fiorentino era dungue ancora a Mila
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no nel '67; ma nel '70, anno documentato per la decorazione del
la cappella Cortellieri agli Eremitani, era sicuramente gia a
Padova. Il suc passaggio dalla Lombardia a Padova & dunque
fissato, ormei 2l di 1& di ogni ragionevole dubbio, su questo
spazio di tre -~ anzi pil precisamente di poco piu che due - ag
ni: poniamo, a prenderla larga, tra gli ultimi mesi del '67 e
i primi del *70: Verona & sulla strada tra Milano e Padova; e
a Verona sappiamo, da documenti, era ancora, nel '69, Altichie
ro. Che alquanti dei toscanismi che ritroviamo nelle sue pif-
ture gli derivino da Giusto gi& in Verona e dai suoci amici to-
sco-lombardi, non farebbe alcuna meraviglia.

D'altro canto, tra gli immigrati che agirono sulla for-
mazione di Altichierc «~ dei quali la traccia si ravvisa piu a
lungo nella sua pittura - vi fu pure Tomaso da Modena; ma an-
che cid & abbastanza spiegabile, se pensiamo che Tomaso, nei
suoi ultimi anni (visse fino al 1379), che sono poi gli amni
in cui & presumibile Altichierc si formasse, passdO da Treviso
a Mentova per affrescarvi in San Francesco: onde la strada di
Verona era la pit ovvia (una traccia del suo passaggio possono
essere per es. glli affreschi di palazze Bevilacqua — che giu-
stamente il Magagnato, nel catalogo della Mostra, togliendoli
alla cerchia di Martino cui 1li aveva assegnati la Vavald, si-
tua in gualche modo a mezza wvia tra l'arte di Tomaso e quella
di Altichiero). Della componente per cosl dire tosco-lombar—
da del suo linguaggio, pourebbero essere indici le miniature
dei due codici parigini del De Viris Illustribus; se non fos-
B8e che queste pitture provenienti da Padova e non eseguite pri
ma del “79, apparterebbero semmai al periodo padovano dell'ar—
tista gia maturo dunqgues e poco verosimilmente cosl minuziosos.
Onde 1'attribuzione di tali miniature nell'ambiente di corte
Carrarese, e pili precisamente al pittiore ufficiale di corte
Giusto de' Menabuoi, avanzata dal Longhi in occasione della Mo
stra d'arte Lombarda dai Visconti agli Sforza del 1958, mi sem
bra la pil accettabile — sebbene abbia provocato le riserve del
"yeronesisti", Ho aggiunto altra volta, e mantengo: Giusto nel
810 ultimo periodo, quello chfera attestato, tra 1l'altro, dagli
affreschi "apocalittici", distrutti durante 1'ultima guerra,
nella cappella di San ILudovico in San Benedetto qui a Padova
= quello che lasci®, in loco, una traccia - segnata forse dagli
stessi £igli del pittore fiorentinc — avvertibile nel rapporto
tra 1'Apocalisse di FUsternau e la tavoletta col ritratto dello
Zabarella al Museo Civico di Padova.

Forse, dell‘ancora misterioso, anzi del tutto tenebroso
periodo dell'attivitad di Altichiero a Vercna prima della sua ve
nuta a Padova sonc — insieme coi medaglioni della Sala di Cansi
gnorio, ma pil vicini di essi =zlla sua prime opera padovana e
attribuitigli dalla Vavald - gli affreschi vodivi scomerti in
Castelvecchio nel 1924 -~ 26: che sembranc preludic al grande
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ma padovano, e attestano quanto Altichiero debba soprattut-—
2 Tomaso da Modena; ma anche quanto sensibile egli sia sta-
ai modi, tra fiorentini e senesi, degli affrescanti lombardi
il '60 e il '"70. BSingolare & il recupero, qui, di una mo-
mentalita, d'un senso di saldezza corporea, di un largo, spa
ato equilibrio dimensionale, che vanno ancora pil innanzi

a via aperta da Tomaso da llodena; sulla via intendo della
cantazione del tritume aneddotico del goticismo tardo trecen
sco non ancora "internazionale®; ma gia illustrativo e per
sl dire erboristico, che aveva ormai corso anche nell‘Italia,
Imeno del Nord.

Ma v'e anche, specie nel colore, un "gusto" che discen-
@e dalla luminosa trasparenza delle vetrate; ed &, dunque, pro
priamente, gotico. E quando s'abbia nell‘occhio 1'intonazione
Wverdina di quegli affreschi, e la gamma di quel colori, appari
a8 semplice e legato il trapasso alla lunetta perduta agli Ere
mitani.

Richiamerd tra poco il problemza delle due cappelle del
panto —per ora ricordo, che anche in questa opera, una delle
quali almeno: la Crocefissione in San Felice, benc documenta=-
ta - la figura di Altichiero non cessa d'essere problematicas
per la malgrade tuttc persistente difficelta di scindere a ta
glio netto la sua "parte", da quella dei suoi collaboratori e
in special modo, di Avanzo. La diffieoltd & data, soprattut-
50, dal fatto, che tanto, di Altichiero, gquanto e piu ancora
di Avanzo, non possediamo opere sicure al di fuori di cotesti
©icli neil quali essi lavorarono insideme; non abbiamo dunque un
Punto di riferimento stilistico esterno preciso, al quale ri-
farci, per procedere con gquaiche tranquillitd alla distinzio-
ne.

Mz veniamo alle due famose cappelle del Santo.

. Purtroppo, non posso risparmiare g me e a voli la fatica

aglmeno d'un cenno riassuntivo di quanto conoscevamo su questi
grandi cicli, =ggiungendovi poi le notizie, relativemente recan
%1, che si posson trarre dei documenti scoperti e pubblicati
dal compianto padre Sartoris e concludendo poi, naturalmente,
con una discussione sul "peso reale" che sulla "vecchia" impo-
stazione del problema possono avere codeste notizie "nuove's

8'ha da dire innanzituttc che i vecchi scrittori di co
se padovane appaiono pressoche unanimi nell‘attribuire gli af
fresehi alle mani di due pittori, considerati di pari eccellen
za: Altichieri e Avanzo; sebbene possa non esservi concordia
nel precisare la parte dell'uno, e dell'altro.

Ma rifacciamo un po' di cronologie comparata, anzitutto
sui documenti. Ia cappella di San Giacomo, poi detta di San
Felice, cominciata a costruire nel 1372 per conto di Bonifa-—
cio Lupl di Soragna (il documento del contratto tra questo mar
chese e Andriolo de Sanctis per la costruzione e la decorazio—



ne scultorea & appunto di quell'anno)
nel 1379: in quell‘anno, s'e visto,
definitivo: 792 Guceti "per ogni raxon e
sun documento esplicito per Avanzo; ma i
da un pagamento a certc "magistro Jacopo ceo
& da escludere che costul fosse Jacopo d
1i documenti, tuttavia, & da ritenere che 1le P
lice siano, fondamentalmente, di Altichierc.

L'altra cappella, di San Giorgic, sappiamo
nata dalla stessa famigliia Tupi, me dal fratellonl
nifacio, Raimondino "egregius miles"., TLa data |
della costruzione 1377, nov., appare anche dall
facciata. Quanto alla cronologia delle pitture
abbastanza ragionevolmente che il lavoro di de
minciato prima della morte di Raimondino (1379).
mento che si & fatto & gquesto: nel guadro votivo €
i componenti della famiglia Lupi presentati alla Ve
Santi protettori, Raimondinc € 1'ultimo della seri
dopo anche i nipoti. S’¢ pensato che una modestia
ammissibile solc se lo stesgso committente della pit
sidera, e se guesto committente & ancora in vita: g
vio che se il lavoro fosse stato curato dai familiari
morte di Raimondino essi avrebbero posto, logicamenfte,
figura nel prirc posto, o tra i primi, accanto zlla Ve
Raimondino morl il 30 novembre 1379: possiamo dunque
a questa data la cappella, costruita come s't visto,
bre del *'77, fosse =nche, almeno in parte; decorata. N
gue che non vi & melta differenze di tempo tra le decora
delle due cappelleg anzi, ch'esse debbono essere state ese
per un paio d'anni, tra il 77 e il 79, contemporaneamen:

Dunque, riassumendog dai documenti ricaviamo, con
ficiente sicurezza che il pittore principale della cappe
Se. Felice & Altichiero: lo attesta senza possibilitd di
il documento del 1379. Non abbiamo altrettanta sicureza:
abbiamo ragioni abbastanza serie per ritenere che parallel
te un altro maestro abbia condotto innanzi fino al 1379
due anni, dalla costruzione; e in due anni se ne fa del .
la decorazione di San Giorgio. Costui & possibile 8
Jacopo d'Avanzo. Questa opinione & la pil ragionevole
confortata da pil d'una considerazione,

Anzitutto, dalla scritta. Nel 1837 il Foers
era professore di disegno a Monaco di Baviera — ott
ter pulire gli affreschi della cappella San Giorgioc. I1
chese Selvatico -~ un benemerito non sclo per lo studio,
la stessa conservazione dei monumenti padovani: si deve a lui
per es. se la cappella di Giobtto esiste ancora: ci avevan gia
messo il piccone per demolirlas, quand'egli intervenne — assi-
stette al lavoro di pulitura e scopri, nel tratto inferiore a




j“pe a indovinare. Chi era invece un paleografan.
rdine, era il Gonzati, e possiamo credergli quandtegli
; di aver fatto sulle sparute vestigia dell'ismizione il
piﬁ diligente e scrupoloso esame, unendo al suo parere guello
di persone intelligenti e non impegnate in una propria solu-
zione del problema. Tutte convennero mnel leggere in quei
caratteri gotici e maiuscoli di eclore rossiccio la parocla
AVANCIUS. Questa lettura poi fu confermata da altri, come il
Biadego, ecc., fino al Coletti. Non v'® ragione di screditar
la, Cid che pil importas quella firma si leggeva sotto il ri
gquadro che ha caratteri pittoriei pilt decisamente differenti
da quelli attestati dagli affreschi di San Felice, e che quindi
in ogni vaso, firma o non firma, saremmo costretti anche sol-
tanto dall'analisi stilistiga ad attribuire ad un pittore di
verso da Altichiero. E, come sbbiamo visto, per questa cappel
la, le fonti non fanno, accanto & guello di Altichiero, altro
nome che quello di Avanzo.

Abbiamo visto del resto, che le decorazioni pittoriche
delle due cappekle dovettero essere presst'a poco contempora-
nee, con una precedenza, non molto forte tuttavia, di quelle
di S. Felice. Questa contemporaneita pilt o meno, mise in im-
barazzo quei critiei che partivano dal presupnosto che 1Tuni-
co maestro delle due cappelle fosse Altichiero. Lo Schubring,
per es., il guale, appunto per sorreggere la sua ipotesi panal
tichieresca arrivd a strani giochi d'equilibrio, e fu costret-
to a supporre - del tutto gratmitamente, s'intende, percheé non
e'® nessun documento in prcoposito — che Altichiero avesse comin
ciato a dipingere le lunette in alto sulle pareti di San Felices
poi fosse passato nell'Oratorio di San Giorgio, dove avrebbe e-—
seguito la decorazione del soffitto e i riquadri superiori del-
le pareti; poi quando Raimondino morl, Bonifacio, approfittando
della morte del fratello, avesse richiamato Altichiero in San
Felice, dove egli avrebbe dipinto la Crocefissione e il gmadro
votivo. Nel frattempo, in assenza di Altichiero impegnato nel
la cappella accanto, Avanzo avrebbe continuato la decorazione
dipingendo la scena del sogno, ecc. Ma Butto cid, evidentemen
te, & troppo fondato su ipotesi inverificabili, e troppo roman
zato.

Dopo avere spremuto quanto € possibile dagli scarsi do-
cumenti - cui aggiungeremo tra poco gquelli di piu recente repe
rimento — veniamo alle notizie degli storici. Il piu antico &




= G

Michele Savonarola, che scrisse il suo libro "De Leudibu
tavii" wverso il 1440 — dungue poco pil di mezzo secolo dope
gli affreschi —. Tra i1 pittori illustri che operarono in Pa—
dova egli ricorda per primo, naturalmente, Giotto; secondo,
Jacopo Avanzi "qui magnificorum marchiorrum del Tupis admiran
dam cappellam veluti viventibus figuris ornavit", terzo, ALl#l
chiero veronese, Segue, circa il 1530, Marcantonio Michiel -
fonte, come ognuno sa, preziosa e attendibilissima - il quale
serive: la cappella intitolata a San Felice, ovverc San Giaco
mo maggiore "fu dipinta da Giacomo Davanzo Padovano, ovver Ve
ronese, ovver, come dicono alcuni, Bolognese, e da Altichiero
Veronese; e fu nel 1376, come appare in un sasso, e par tubta
di una mano, e molto eccellente, Anzi la parte a man manca
intrando par d'altra mano, e meno buonz.s... La cappella di Lo
vi di fuora de San Zorzi sora el sagrado fu dipinta da Jacomo
Davanzo padovano e da Altichiero veronese, come scrive el Cam
pagnala", Il Michiel infatti traeva gueste sue notizie — con
trollate, s'intende, dalla sua acuta osservazione delle opere
— da una lettera di Gerolamo Campagnola (+ 1522) al filosofo
Nicold Leonico Tomeo, oltre che da informazioni dategli dal-
1'amico scultcre Andres Briosco detto il Riccio (+ 1532), il
guale tuttavia a sus volta attingeva soprattutto dal Campagno
la.

Su qual fosse la patria d'origine di Jacopo 4'Avanzo,
gsarebbe eccessivo tornare a discutere. E' da escludere ch'e-
gli fosse veronese: non & mai riecordato in documenti veronesi,
ne da autori antichi, quali Biondo da Forll che scriveva la
sua "Italia Illustrata" nel 71450, o Marin Sanudo che nel suo
"Ttinerario” del 1483 trattd dell’arte di Verona: essi ricor-
dano Altichiero, ma non fanno il nome di Avanzo, Che costui
fosse bolognese & incertamente accennato da qualche vecchio
storico; ma & stato anche dimostrato —enon & il caso io ri-
ferisca ancora per quali e quante ragioni — che questa opinio
ne & da ritenersi erronea e del resto tale fu ritenuta fino a
poco fa dalla maggioranza degli studiosi., Il Longhi, per eSe,
riassumeva cosi la guesticne: "il grosso imbroglio filologicO,
che parla di un Jacopo orz bolognese, ora veronese, ora padova
NOeses fu provocato da omonimie, da un inverosimile viaggio di
Jacopo di Paolo nel Veneto; ma si tratta "nientfaltro che di
pittori di nome identico e di mentalitd affine"., - L'imbroglio
fu aggravato dall'esistenza certa di un Jacopo Avanzi bologne-—
se, del guale si conosce un‘opera sicuras la Crocefissione del
la Galleria Colomma a Roma, che porta la scritta in caratteri
goticis "Jacobus Avanciis de Bononia,

Oltre a gquesto dipinto, sicuro perché provvisto di fir-
ma autografa, abbiamo qualche notizia su di lui, tratta da do-—
cumenti. Nel 1375 egli fa da testimone in un atto; nel 1377
viene pagato, insieme con un altro pittore, Bernardo, il sarto
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Lanzellotto, Giovanni delle Armi e Jacopo spadaio, 1
soldi 16 per certi lavorucci fatti in occasione del Palio coz
il 20 giugno di quell'annoj; il 13 aprile del 1384 & saldato ¢
7 lire bolognesi per la fattura di uno smalto dipinto, da por—
re nella Loggia. Tutte queste notizie sono bolognegi. ILa mo-
tizia della sua morte avvenuta il 2 gennaio 1416 appare inve—
ce in un menoscritto del Seminario Patriarcale di Venezig&.

La figura di questo pittore - che £ a lungo confuso
con altri Jacopi e con altri Avanzi, i quali erano, pure a Bo-
logna numerosi nel *300 - s'& venuta delineando, almeno nei suoi
tratti sommarii, in questi ultimi anni - tenendo, s'intende,
come punto di partenza la Crocefissione Colonna, unica opera
sicura perché firmata., Accanto a questa fu posgta dal TFiocco
un'altra Crocefissione, da lui vista a Praga; una terza Croce-
fissione di proprietd Silbermenn, New York, apparve nel 1950
alla mostra della pittura bolognese del "300 e gli fu pure as-
segnata. Invece, 1l'affrescc del Santuario di via Castello a
Bologna (ancora une Crocefissione) che gli fu attribuito dal-
1t*Arslan, oltre ad essere talmente rovinato da risultare quasi
illeggibile, appare, per gquel poco che se ne pud decifrare, pil
tardo del 1416 - data della morte del pittore =3 e quindi, come
del resto notava anche il Toescas, da non prendere in considera
zione per il brevisgsimo catalo=z delle opere di Jacopo degli
Avanzi bolognese. Questo catbtalogo si riduce infine a quelle
tre sole piccole tavolette, di cui le piu matura, presumibil-
mente anche a giudizio del suo autore, che firmd soltan¥o que-
sta — la Crocefissione Colonna — ¢ stata dipinta sicuramente
dopo lo scadere del primo decennio del Quattrocento, come deno
tano certi accenti para-rinascimentali. Li aveva notati anche
Longhi, che scriveva, nel 1950, a proposito del quadro allora
esposto a Bologna: "si pnd cadere in inganno per l'astuta alte
razione che ha dato al viso de¢l San Giovanni uno scorcio tra
plastico e drammatico che sembra arrogarsi sul Quattrocento,; e
in particolare su Andrea del Castagno, un anticipo veramente
troppo ambizioso"; ma le prove tecniche dei restauratori hanno
agsicurato che non esiste alcuna alterazione, Il Longhi proba
bilmente non ha creduto di considerare che questc Jacopo Avan—
zi bolognese, morendo nel 1416, potE nei suoi ultimi anni ave—
re cognizione se non della pittura dj. Andrea del Cagfagno alme
no di quella di qualwvhe meastro del primissimo Rinaseimento £io
rentino.

In ogni ecaso, questo Jacopo Avanzi bolognese, &, non sol
tanto una figura mediocre; ma & certo di almeno una generazio—
ne posteriore all‘affrescante dell'Oratorio di San Giorgit.

Dai documenti bolognesi che ho riferito, appare, ancora nel

1384 compensato per un lavoruccio di artigianoj; mentre, nel do
cumento precedente, lo troviamo pagato pochi soldi, insieme con
un armaiolo e un sarto, per certe decorazioni che avevano fatto




7 a gié dipinto altrowe qui a Padova altri grandi ci
cli d'affreschi ora scomparsi, in competizione coi maggiori
pittori del suo tempo, talora accanto al Guariemto, del quale
possEiamo considerarlo scolaro contmnuatore.

E' chiaro che, anche soltanto per queste considerazio-
ni "esterne", cronologiche, cotesti omonimi non possono essere
1a medesima persona. Se poli mettiamo a confronto le tre Croce
fissioni dell'Jacopo Avanzi bolognese — anche la migliore e
pitt tarda, dipinta dopo lo scadere del secolo:quella Colonna -
con gli affreschi di San Giorgio, vediamo che anche 1'ultimo
gospetto d'una paternitaé comune tra guesti affreschi e quei
guadretti (che, tras l'altro, sono di ftempo posteriore, quindi
dovrebbero essere, ovviamente pill maturi) & da respingere co-—
me insostenibiles

I1 Toesca, per dar corpo a quell'identiti, da lui postu
lata, attribul allo Jacopo dtAvanzi bolognese anche l'affresco
di uno dei riquadri delle storie di Mosé gi& nella Chiesa di
San Apollonia a Mezzaratta. Gli affreschi di questa interes-
sante chiesa, susseguitisi in tempi diversi, presentano un
problema piuttosto ingarbugliato: le fasi del lavoro si possg
no tuttavia cosl, brevemente, riassumere: intorno al 1345 vi
lavora Vitale degli Equi = il piu grande pittore del Trecento
bélognese — con un collaboratore, gis presente a Pomposa nel
140: & quegli che firma Jacobus la "probatica Piscina"e. Non
& costui, s'intende, Jacopo Avanzi: & ormai provato da tempo
che si tratta di Jacopino di Francesco dei Bavosi, il quale
si trattiene a Mezzaratta fino al 14 giugno del 1366 — come &
attestato da documento che lo nomina insieme con Simone dei -
Crocefissi -« Frattanto, tra il '50 e il '6C, un altro pitto
re, con ogni probabilitdé Cristoforo da Bologna, dipinge le
Storie @ Giuseppe. E infine, verso 1'80 Jacopo di Paolo af-
fresca le Storie di lMosd® (oltre a dipingere la pala d'altare).
Egli ha con sé un collaboratore: e guesto potrebbe ben essere
Jacopo degli Avanzi, il quale, abbiamo visto dai documenti di
quegli anni e fino al 1384, non solo era a Bologna, ma era an=
cora un modesto, probabilmente giovane, garzone. (E non si
riesce a capire come Toesca abbia potuto pensare ch'egli po-—
tesse essere contemporaneamente a Mezzaratta come aiuto di Ja
copo di Paclo, e qui a Padova come maestro di fama: gli anni



a u_‘impOlebllltﬁ che coaﬁui sia 1 mz
f%ampo affresca 1'Oratorio di San Giorgio
are quanto stipata, violenta, espression
%ﬁnra di Mezzaratta; quanto povero il suo cel_r'
zamma che ha due tinte fondamentali: un blu st
' PYOSSO gcceso; e quanto invece siano spaziate, calme, Aim
 le pitture dell'Oratorio di San Giorgio, dove il colore

duminoso, nitido, graduato: basta paragonare quegli strani
ceffi di Mezzaratta coi ritratti cosl posati sereni - davvero
1 pil beli ritratti del Trecento - e ccsi dipinti, soprattutto,
delle pitturs di Padova. Qualche rispondenza di accento, estre
mamente generioaz tuttavia, risuona negli uni e negli altri af-
freschi: ma sono dati di cultura pittorica comuni, possiamo di
Tre, a tutta 1'Italia del nord: e se taluno; sottolineando oltre
misura, vorra trovare in cotestl accenti un timbro d'origine
‘bolognese, dovra tuttavia ricordarsi che la componente emilia
na - dall'avvento dei "giotteschi"” riminesi e dagli apporti di
Tomaso da lModena in poi ~ & piuttosto ovvia nella cultura pitto
rica padovana; e poteva essere ravvivata da un probabile passag
gio - supposto infatti dal Longhi - di Jacopo di Paolo a Pado-
Ve

S'ha dunque, & rdgion veduta, da escludere l'origine bo-
lognese del nostro Jacope d’Avanzos ol trettanto e forse piu d4di
quella veronese. S'e fatta poi apcora 1'ipotesi ch'ei fosse ve
neziano; infine in Gerola ha supposto chfegli provenisse da Vi-
cenga, riprendendo un suggerimento gid avanzato dal Gonzati ma
poi lasciato cadere. "Sta il fatto" - scriveva Gerola racco-
gliendo notizie edite dal Pulicis (Fragmenta historiae vicenti-
nae, in Muratori, Rer. Ttal. Script. XIII) e poi dal Barbarano
(Historia ecclesiastica della cittd, territorio e diocesi di Vi
cenza, 1649-1762, voll. V pags 19 sgg.: e anche verbalmente ri-
feritagli da Sebastiano Rumor, che trovd il documento nell'Ar-—
chivio Vecsovile wvicentino) .~ "che la tsstimonianza di un cro=
nista contemporanec ci assicura come la chiesuola di San -
cenzo in Vicenza fosse dipinta nel 1379 per Avancium
eses © che un'ancona nella Cappella di San Tomaso
la stessa citta portava la firma Avantius de )




i documentata la presenza cold di un Awi
la mano di colui che dipinse per es. i Funerali di o
in San Giorgio. Vi sono a icenza degli affreschi, in Dt
certo di guesto tempo, i quall risentonc fortemente della ma-
niera di Giusto de' Menabuoi e di Jacopo d'Avanzo padovano; ma,
oltre ad essere di qualitd inferiore rispetto ad ambedue, irri
gidiscono, tanto nel disegno che nel colore, cotesto "linguag-
gio medio" corrente a Padova. Vi & anche dello stesso pittore,
nella lunetta nord dell'atrio della chiesetta del Monte di Pie
t4, una Deposizione, i cui tondi con profeti sono evidentemen-
te esemplati su quelli di Giusto de' Menabuoi sulla tomba da
Vigonza al Santo (che & del 1380 circa: i wvicentini dovettero
essere di qualcosa piu tardi); ma, anche qui, si tratta d4i una
pittura impoverite e irrigidita. Tali opere vicentine dunque,
con altre del tempo, che ad esse si potrebbero aggiungere atte
stano solo questo: che la cultura pittorica di Vicenza negli
ultimi decenni del Trecente non ebbe una fisionomia propria,
autonoma, ne personalitd artistiche di grande rilievo: in so-
stanza fece tutt'uno con guella di Padovag forse ne fu un ri=
flesso, certo ne impoverl i deti. Sicche, quando pure si po-
tesse avere la certezza - che finora tuttavia non si ha affat
to - che Jacopo d'Avanzo collaboratore qui di Altichierp fu
per nascita vicentino, cid non potrebbe dirci nulla, nei ri-
guardi della sua formazione dtartista. 3
Non si vede dunque perché non si debba credere questo 3
pittore, padovano; secondo quella che infine &, tra tutte le
ipotesi, la pilu ovvia, visto ch'egli lavora a Padova; e di #&
dove lo ritiene la maggioranza dei vecchi serittori. E, int
ogni caso — dovungue egli fosse nato, fu padovano per edut
zione pittorica. E' opportunc ricordare infatti che, a
ferenza delle altre cittd del Veneto: di Vicenza, per es
della stessa Verona — dove fino ad Altichiero non trovié
che guadri votivi, povere enumerazioni di figure di
di devoti (il solo ciclo narrative che conosciamo
assal slegato e modesto tuttavia, della vita di Se
in San Fermo: eccezione che conferma la regola) Pado
fede per tutto il secolo alla tradizione fondata da
di una vasta e complesse pittura monumentale, a grant
dtaffreschi, svolti su intere pareti in una marrazione" ¢
nua, coerente, articolata. V'erano qui gli affreschi di
to non solo nella cappella degli Scrovegni e al Santo,
questo carattere appunto, neila sgala della Ragionej poi
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1i di Guariento agli Eremitani e altrove, e v'erano le chiese
e dle cappelle interamente dipinte da Giusto de' Menabuoi. ILa
grande e complessa reggia dei Carraresi, aveva le sue innumere
voli Sale decorase d'affreschi di cotesto carattere: a stare,
non solo alle descrizioni dei vecchi storici, ma ai documenti
pubblicati da A. Gloria, v'eranc tra l'altro in questo palazzo-
castello "una sala colorita ad animali, al tra raffigurante fat
i1 storici di Tebe, una terza vecchiz ed una quarta nuova con
le pa:z'et:l. coperte dalle immagini di uomini illustri; e molte
camere adorne di altri dipinti, siccome guelle dette di Nero-
ne, dei Carri, di Ercole, di Camillo, dei Quadri, di Iucrezia,
dell'Inferno, e altre chiamate delle Armi, delle Navi, delle
-Brentelle, dei Cimieri, la residenza degli Uffieciali, dei Pme
gtatori, dei Consiglieri, etc.,". E' veramente difficile trovg
re nel Trecento altre cittd, e non solo nel Veneto, che fosse=-
ro altrettanto ricche di ecieli pittorici di un tal carattere -
per intenlerci - munumentale e narrativo. (E per alcuni di
questi & fatto dagli antichi storici, esplicitamente il nome

di Avanzo. Leggiamo ad esempio il Michiel: "Nella sala dei
ti, segondo el Campagnola, Jacopo Davanzo dipinse a man
ga 12 captivitd dei Giugurta e el trionfo de Mario, Guarien
gdovano 1li XII Cesari a man destra, e 1i lor fatti"; ed an
il particolare ricordo - come abbiamo visto, del Vasari,
1l guale pur equivocando tra il palazzo scaligero e la reggia
Carrarese, attribuisce ad Avanze una parte non inferiore, an-—
zi superiore & quella di Altichiero in quelle decorazioni (i
"trionfi bellissimi, e con tanto artificioc e buona maniera,
Che sesss 11 Mantegna 1li lodava come pittura rarissimie.e..";

0 pil innanzi, parlandc delle pitture "in casa de' Conti Se-
ronghi": "ma di tutta 1l'opera, quella di Jacopo Avanzi fu te-
nuta la migliore") avra pure, ritengo, un qualche significato,
almeno quale rflesso della fama di eccellenza, ch'ebbe guesto
artista) .-

Cotesta tradizione padovana, del resto, non fini col
Trecento: si continud nel Quattrocento col Mantegna ed altri mi
nori; e poi in ogni secolo, si pud dire, si oonservd qui il gu
sto per i grandi cicli di affreschi a decorare intere paretis
alcuni ancora esistono, sebbene nascosti, e spesso, dimentica-
tis E' comunque certo, che non vi & nulla di ecceaionale nel
fatto che un pittore padovano - Jacopo Davanzo - fosse chiama
to ad affrescare,insieme con Altichiero, le cappelle del San=
t0: semmai, potrebbe sembrare eccezionale la presenza di un ve
ronese: giacch® a Verona, nel Trecento, non abbiamo esempi,

nei ricordi, che ci diano prova d'una tradizione di pari con=
sistenza. E guesto va tenuto ben presentes per il problema del
la stessa evoluzione linguistica di Altichiero. '

Frattento, per quel che riguarda Avanzo, 10, nel mio
bro su Giusto de® Menabuoi, ho messo insieme, credo, un nume

ol



abbastanza fitto di dati, i quali provano che
ne filologica avviene precisamente nell‘ambito
zione monumentale e narratiya di cui diceyo, ca
Padova; e che innumerevoli "precedenti" anche puntus
linguaggho sono facilmente reperibili nella cul'tura
locales: specie in quella che si matura intorno al &
anche al di fuori dei due grandi cicli del Santo, ho p
conoscero @’Avanzo per es. in un bel affrsco del Salonej ne?.
ritratto del Petrarca qui nella nostra Sala dei Glganti- e la
mano dei sguci diretti scolari in varie pitture senza nomes agli
Eremitani, a Pan Benedetto; soprattutto in miniature (tra le
quali, s'® visto nel corso dellfanno passato, quelle del cosid
detto Erbario carrarese, o "Libro agregd de Serapiom").

Credo incontestabile che nel Trecento vi fu quel che si
dice una scmola padovana di pittura, lavorante accanto agli ar
tisti venuti di fuoris wi fu una schiera eccezionalmente folta
di pittori locali, riuniti in "botteghe" intorno a personalita
eminenti: tra coteste personalité tutto porta a credere che la
maggiore, nell'intero secolo sia stata quella di Jacopo Davanzoe.

E in ogni caso, anche lasciando da parte la guestione,
in fondo secondaria, del nome: non c¢'e dubbio che nell'Orato=
rio di S. Giorgio dipinga un artista che sicuramente non &
Altichiero, pure essendo altrettanto grande di lui, Un artista
che raccoglie, mette a frutto, potenzia le gmalitd migliori
della "scuola" trecentesca padovana, - L& guale scuola - &
necessario precisarlo, perché giova al nostro problema di die
stinguere, che & problema fondamentale dfogni critica — non @
per nulla, nel Trecentio, consonante con quella di Verona o, piu
in 15, della Lombardiaj; ma rivela affinitd incomparabilmente
maggiori con lfarte della terraferma veneta orientales da Tre=
viso fino al Friuli. GLi esempi di Tomaso da Modena special=
mente avevano gui dato frutti, forse un pc® appartati, certo
ben diversi da quelli della "h8fische Xunst" lombarde — verone
se3 avevano maturato un linguaggio di carattere meno aulico,
piu immediato e "borghese" di sostanza piu romanica che goticée
Mi piace ricordare un'ipotesi del Coletti; il quale consideran
do le pitture con Storie della Passione nella chiesa di Santa
Lucia a Treviso vi ha ravvisato un linguaggio in qualche maﬁi:ah -
intermedio tra quello di Temaso da Modena a Treviso, e quel
di Avanzo negli affreschi di San Giorgio a Padova, per giung
infine a supporre, che l’autore di quelle pitture trevismsf
sa essere lo stesso Jacopo Davanzo — in un momento ancora gi
nile e immaturo, s%intende -~ , L'ipotesi & inverifical g
suona alquanto temerarias non toglie, ch'essa contenga un'i.ﬂﬁm& K
zione critica interessante e acuta. Che Avanzo si sia educa.
to a Treviso, non direi; ma che la cultura pittorica padovana
della seconda metd del Trecento siaz nutrita, non certo di suc—
chi veronesi o lombardi, ma della stessa linfa che nutre quella
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di Treviso, & conclusione criticamente e storicamente concre-
ta - e si vorrebbe fosse servita a diradare, almeno, un po'
della nebbia di confusionismo di taluni recenti revisorie.

Jacopo Davapzo, comungue, fu colui che da quella linfa,
e insieme dalla tradizione trecentesca propriamente padovana,
trasse i frutti pil maturi e pih ricchi. Osserviamo in San
Giorgio, i riquadri, delle Storie di Santa Lucia: la @ifferen
za stilistica tra queste pitture e quelle sicuramente di Alti
chiero (prendiamo, per non lasciare dubbi, la grande Crocefis
gione e il quadro della Battagliz di Clavigo in San Felice) &
nettissima. Anzitutto, nella gamma dei colori, che in Avanzo
s'® maturata, per lungo ordiney; entro una tradizione tecnica-—
mente legata alla pittura sulle pareti murarie solide e vastes
che tien conto della consistenza e della continuitd del muro,
che tradisce la persistemza del prestigio, non mai del tutto
sventato, di Giotto. E' una gamma ricca e forte di colori den
gi, pastosiy rossi granata, g:l.a.lll, viola profondi, ben dlver
sa da quella di Altichieroy che & piu leggera ed elengante e-
come staccata dal muro, intesta di grigi e d'azzurri trasparen
ti, di bianchi e di rosa preziosi, di verdi tenui: e dunque
discende dalla tradizione europea nordoccidentale delle vetra
te e delle miniature: &, propriamente,; gotica. In accordo con
tali diverse intonazioni, le figure di Avanzo sono gravi, cor
pose, spesso tozze, ben radicate alla terra; e definite non so
lo plasticamente, ma anche diremmo esistenzialmente: caratte-
rizzate nel loro significato umaneo: onde la vivacita, 1l*imme-
diatezza dei ritratti di questo pibttore — certo il piu grande
e il piui "moderno" ritrattista di tutto il Trecento - mentre
quelle @i Altichiero hanne un modulo elegante,. slanciato, e
vivono, pur anco se ritraggono personaggi storici, in un mon-
do ideale, astratto. E cosl ancora in coerenza, le scene di
Avanzo hanno un effuso carattere marrativo: sonc piene di gen=
te posta a vivere in ambienti architettonici e urbanistici
ela’borati, ma sempre a lor modo realistici, nettamente diver-
gl da quelle di Altichiero: d'altra origine, direi d‘'altra la
titudine.

In Mtichierc infatti anche le architetture hanno caraj,_
tere gotico, fantasioso, féerique: sono castella bemote in soll
tudini inaccessibili, al limite di ombre altissime, fredde, in
castonate su montagne favolose, astratte e inabitabili come cri
stallie Invece gli scenari di Avanzo, vasti e calmi, d'una mi
sura quasi rinascimentale, vengono affabilmente innanzi 2 con-
tenere la folla, alla quale si mescolano con una agevolezza fa
miliare, con una cordialitd propiziatoria: edifici "realistici"
d'una eivilta urbana e socievole — diciamo pure: non di corte,
ma "borghese" - costruiti per gente che si conosce e si incon-
tra per i proprii negozi; ed & solita passeggiare liberamente
sotto quegli archi e quelle logge, e sembra appena uscita dal-
la messa della domenica. Questi borghesi padovani han poco a
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che fare coi cavalieri trasognati e araldici che assistono al—
la Crocefissione di San Ffelice o fanno omaggio alla Vergine ca
stellana nella lunetta sulla tomba Cavalli in Santa Anastasia
a Verona: questi, sono persone d'alto lignaggio, figure che sta
rebbero bene in una lagsa di Chretien de Troyes e di Christina
de Pisan: gia degli "erranti",; che fin nei loro colori prezio-—
si mostrano di vivere nella "dimensione!" dell‘'avventura e del-—
l%amore caratteristica del romanze cavalleresco; mentre quelli
sono artigiani, mercanti, dottori, scldati, che non sognano
certe avventure ma stanno col piedi sulla terra: impongono 1z
loro presenza vivace, quasi petulante, e su muovono davanti e
deptro quelle architetture con un'agevele festevolezza, che si
riflette nella loro plasticita conereta, ma mossa e articolataj
e nei loro colori variati, m& solidi e vivie.

Cotesta ricchezza, in Avanzo, e moltiplicazione di fon=
dali architettonici, sono Gesunte dalla cultura pittoriea loeca
le, padovana: la quale s'era formata intormno alla metd del se—
colo e s'era espressa principalmente nelle opere di Guariento.
Ma in quella materia, ancora alguanto confusa e aggrovigliata,
Avanzo mette un ordine lucido e coerente. E, osservando in
San Giorgio le Storie di Santa Iucia, non ci si pud impedire
che tornino alla mente le parocle con le quali Michele Savonaro
la non soltanto dichiara l'esistenzs di una grande scuola di
pittura propriamente padovana, ma las caratteirizza con acutez-
zat "hi etenin sua in arte illustres viri ita gloriosam suis
picturis urbem nostram reddiderunt, ut formosior pictorum scho
la facta sit" e intendeva precisamente gquesti pittori — come
Avanzo— degli ultimi decenni del Trecento; ai gquali del restoy
serivendo circa mezzo secolo piu tardi della loro attivita, non
viveva poi molto lontano nel tempo. Aggiungeva ch'essi "tal-
mente conobbero i lineamenti delle figure e la proiezione dei
ragei, da essere di gloria alla scienza prospettica, come ding
strano le lorc pitture ammirabilmente"; e cosl da "assicurare
alla cittd di Padova il vanto di chiamarsi mater perspectivae
picturae", - I1 che potrd essere un pd forzato dall 'amore del
natio loco; ma caratterizza senza dubbio il lineamento pilt pe—
culiare della cultura pittorica propriamente padovana della se
conde. metd del Trecento: della quale da CGuariento ad Avanzo,
uno dei dati pil manifesti & lo sviluppo degli scenari d'ambien
te: cosi maturi da preannunziare, in qualche modo, almeno Ila
81mpat1a per un 1nterJreta21one dlremmo surrealistica della Fro:

Andrea Mantegna

Non sard mai possibile, ritengo, capire davvero — ed an
che soltanto sul piano filologico —lfarte di Altichiero, e quin
di nemmeno la pittura che da lui discende fino al Pisanello -
senza dare la dovuta consideraziome al fatto, che Altichiero
stette, a quanto s amente sappiamo, circa quindici anmni a




Padova, e vi lavord, e si dmmerse in quella sua cultura pitto
rica: cosl ricca, cosl matura, cosl caratterizzata nel senso
che g'c detto. Non sappiamo guale pittore veramente egli fos
se prime di venire a Padova: i frammenti di Castelvecchio ed
anche i medaglioni della Sala Grande diCansignorio anteriori-
alla sua partenza da Verona, sonc soltanvo un'ipotesi attribu
tivae. Essi comunoue, rientranc nellas “tradizione'" trecente-—
sca veronese almeno in c¢id: che sono parti di un affresco vo-
tivo isolato, non di una grande decorazione a carattere narra
tivo e "eiclico%. E lc stesso carattere di quadro votivo aveva
anche l'opera — purtroppo perduta - con la quale Altichiero
dovette iniziare la sua attivita padovans (la dipinse intorno
al 1370, certo prima di mettersi ailas grande impresa di San
Felice): la splendida lunetta con 1°'Incobonazione della Ver-—
gine sulla tomba Dotto agli Eremitani: la quale, sia nella
composizione che nel colore vivo; brillante, accusava manife=
stamente, quellfeducaziene tosco-lombarda che si disse dover
essere stata una delle eomponentl della formazione prima di
Altichiero, ancora a Veronae Altri, a spiegare cotesto "to
scanismo" hannc addotto una prima presa di contatto di Alti--
chiero, a Padova, con dfarfe di Giustc de® Menabuoi, ed & pos
sibile; sebbene la precigazione, cui gii ho fatto cenno, che
il trittico di Giuste allz National Gallery fu dipinto a Mila
no, attesta che nel 1367 il Tiereatino era ancora in Lombardiaj
e quando nel "7o dipinse la eappells Cortellieri agli Eremita
ni, doveva essere arrivato & Padova da poco. D'altra parte,
Altichiero, come pure 8% wisto, nel 969 stava ancora a Verona
in contrada di Ferrabois se intorno al '70 era anchegli a Pa=-
dova, (e anch'egli, come Giusto, dipingeve agli Eremitani) &
facile dedurre che il veronese e il fiorentino arrivaronc qui
press'a poco contemporameamente. Sicch® Altichiero prima del
'70 se vide cose di Giusto le.avra vedute a Verona; o meglio,
avra veduto cold,; e nella vicina liombabdia, pitture di altrd
fiorentini della scuols del grande Stefano: giacche, ripeto,
1la tornitura dei volumi e la smaltata brillantezza dei colori
delle figure della tomba Dotto avevano pitt affinitd coi modi
ber es. di un Giottino, che con quelli di Giusto.

Ad ogni modo: se questo era il punto di partenze di Al-
tichleroy; non c%& dubbio che nei sei o sette anni, che possia—
mo agevolmente supporre trascorsi tra 1!'Incoronaszicne Dotto e
1%inizio degli affreschi in San Felice al Santo, esgli nen_salo
prese contatto con la culturz pitsorica locale, ma se ne lmprej
gnd profondamente. Gli affreschi di San Felice denotano ir
t1 una decantazione dei colori, unfampiezza e una saldezza dei
volumi, un piglio largoe da frescante "monumentale" e "narrati-
vo" quali non poteron esser suggeriti al pittore che dallas vi-
sione delle grandi decorazii a tutte parste, ch'egli trovd
affrescate qui in Padova, da Giotho fino a Guariento; e che
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vide affrescare in quegli anni da Giusto e, con ogni probabili
ta, dallo stesso Avanzo. Non c'é dubbio che, ¢id0 malgrado, AL
tichiero sia felicemenfe rimasto uno squisito pittore goticoj
ma non c¢'e dubbio del pari, che la lunga esperienza padovana,
concretatasi in fine nella collaborazione con Avanzo nei due
grandi cicli (una collaborszione estremamente feconda per ambe
due i pittori) gli sia stata preziosa; e 1l'abbiza portato a re-
spirare pil largo, a togliersi dagli stretti limiti iconici
del "quadro votivo"; a sentire la solidita , l'ampiezza, la
continuita delle intere pareti da affrescare; e quindi anche

a dare alle sue figure un "corpo" piu consistente, una maggior
saldezza plastica - e, per coerenza, una definizione fisionomi
ca piu "vera"., Soprattutto, l'esperienza padovama, vissuta
s'intende e risolta da par suo, se non lc indusse a tradire la
sua sensibilitd gotica, valse tuttavia a tenerlc lontano dal
tritume tardogotico, prezioso fincheé si voglia, ma troppo in-
cline a compiacenze aneddobiche poeo consistentiy e insomma a
sventare il pericolo di lasciarsi sedurre da quella che Vasari
chiamava la "maladizione di tabernacolini"nella quale doveva
finire per arenarsi 1l'Mouvreaige de Lombardie".

Tornato a Verona, infatti, Altichiero, riprende contat-
vo con la cultura artistics locale, che allora andava sempre
pil impregnandosi di suechi lombardi (non &t da dimenticare che,
tra 1'altro, dal 1387 Verona era caduta — e vi rimase fino al
1402 - sotto il diretto dominie dei Visconti). Propric negli
annl che Altichiero passava a Padova, tra il 1370 e il '74,
1'ultimo degli scaligeri di gualehe rilievc, Cansignorio, ave=
va fatto erigere nel sagrato di Santa Maria Antica il suo ela=
boratissimo sepolero, da quell'impresa dei Campionesi cui ave=
van ricorso i suoi avi,/e;chera allora guidata da Boninc da
Campione — che pomposamente firmd e controfirmd la tomba —.

La quale & appunto uro trd 4 pil tipici) esempii di "ouvraige
de Lombardie" in sculturas: mon la si pud vedere senza che tor=
ni a mente la famosa filippieca di Giorgio Vasari, nelle prime =
pagine del suo libro, contro quei "mostruosi e barbari" che ave
van "ammorbato il mondo" delle loro fabriche "Et cosl per tub—
te le faccie et altri loro ornamenti facevano una maladizione
di tabernacolini 1'un sopra 1'altro, con tante piramidi et pun-
te et foglie, che non ch'elle possano sture, pare 1mp0351hil.
ch'elle si possino re: ggeresy et hanno piu il mode da parer fat=
te di carta che di pietra o di mermi., Et in queste qparerffig
vano tantl rlsaltl, totture, mensoline et vltlcci, gﬁg, ;

sa sopra. cosa andavano in tanta altzzza, che mm «ma por
ta toccava loro il tetto". 2 2 . era rivol
ta, s'lntenﬁa, sapn&ﬁﬁa o '
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Dopo la stagione ge non grande, almeno ricca e fiorita
- ravvivata tuttavia a ventate successive, da continui apporti
toscani - della pittura = fresco lombarda della prima metd del
Trecento protrattasi al pill nei due prirdi decenni della secon=-
da meta - sembra che i pittori 4i Lombardia si racchiudanc nei
loro studioli a decorare 4i minicture libretti di preghiera o
romanzi, o a dedicarsi alle raccolte botaniche o zoologiche dei
"Tacuina sanitatis", laseisndo le grandi pareti di chiese e
palazzi quasi del tubtbto in mano a scultori e corniciai - che
le coprirannc da capo a fondo della lorc maladizione di taber=-
nacolini: fino a che, sul finire del scecolo non staduneranno
tutti o quasi - salvo qualche prezioss eccezione, che vedremo,
—~ per mettere in piedi quell'encrme, confusa, spropositata mac
china, che fu la "fabbrica del duomo!". E Bonino da Campione
& forse il primo che porti a4 Verona, in assenza di Altichiero,
le avvisaglie di coteste miruzie lombarde. Altichiero comumque
lasciata la caga che‘ancora’nel 1388 abitava a Padova in con=
trada di San Danieley, e rientreto dunque in patria non prima
di quell *anno, ebbe mode di ﬁapingerv1 1fultima opera che di
lui conosciamos 1'affrbago in Sant'Anastasia, coi componenti
della famiglia Oavalli davantialla Vergine, ILa data di que=
st'affresco non © sicura; essa in ogni aago dev'eesere ante
re alla morte di Fedsr;gb Cayvelli (1390), perch® la pitturs
incoernicia, come & Sembratec @ taluno, la tomba di questo; ma
2l contrario, & 11.56ﬁé1@w0 che & stato sovrapposto, anzi
serito nell'affreaco guastamdolo in parte: sicchd & ovvio
cludere che la pltﬁﬁra?hga sbata esezuita prima del sepole
quindi prims della morte di Federigo Cavalli, quindi
J0. Non sappilamo pero quanto tempo primas. Le opi
gLi1 studiosi in propesite sono ancora una volta di
;ﬂ%hrb aﬁ enumerarles in breve, si dividono in due

a che Altlchlero lab01a85ﬁ verona per
che invece ritengono la pittura
Altlchlero in patrin. Personali
1 I Bostenltarl della
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chiero, ben intesc, come, specificamente, la Crocefissione e
1la Battaglia di Clavigo: onde il trovare qul nell‘'affresco Ca
valli uno "spazio" meno prerinascimentale e pil araldico, in-
somma pil gotico, & probabilmente suggerito proprio da guella
indistinzione — criticamente funesta, come s'e detto — tra la
nparte” di Altichiero e la "parte" di Avanzo, nei due cicli
padovani. Inoltre: se, come s°& visto, e come tutti gli stu-
diosi ammettono, la lunetta sulla tomba Dotto agli Eremitani
era la prima opera dipinta da Altichiero qui a Padova, appena
giuntovi da Verona intorno al 1370, risulta chiaro anche dal
pil rapido confronto, che il pittore non pote avere eseguito
1'affresco Cavalli prima di questa lunetta, che rivela un lin
guaggio piu immaturo e ancora privo, per cosi dire, di padova
nismi. Tra la lunetta Dobto e 1lfaffresco Cavalli cfe di mez—
zo, precisamente, l'esperienza delle decorazioni del Santoe.
Infatti, anche i colori non sone gquelli brillanti e smaltati
dtascendenza Fiorentina (abbian detite, tipo Giottine) della
tomba Dotto: sono intonati’ su pallidi grigi e rosa e violet-
ti, e bianchi con lievissime Welature gialle, e chiari verdi
acqua: i colori medesimi della) pittura di Altichiero in San
Felice., E la figura del sento caveliere appiedatoy, in una
preziosa veste araldica, che accompagne i /defunti Cavalli di-
nanzi alla Vergine, che 1i @ccoglie come un& castellana acco-
glie il cavaliere errvante 2l ritorno .dalle sue avantures —3; e
le figure di questi, inginoechiati quési & ricevere "l'accola
de" di una celeste investiﬁura,ggmy1§§éga@parse nelle immagi
ni di re Ramiro e dei suoi cavalieriy melle scene del Sogno e
della Battaglia di Clavige nella cappelle di‘San Felices In-
pill, v't un elemento, esteriore finechd si veglia, ma abbastan
za significante: la loggia, che fa sfondo dlla scena dei defun
ti inginocchiati e dei loro santilaccomp&gnatori nell'affre-
seo Cavalli, riflette evidentemente L'architettura della stes
ga cappella di San Felice 4l 'Santo, cestruita per Bonifaecio
Tupi da Andriolo de Sanctiss il che sembra dia un'ulteriore pro
va del fatto che l%affresco veronese fu eseguito da Altichiero
dopo 1'esperienza padovana. Di pin, il baldaecchino sotto il
quale sta il trono della Vergine, e gli angeli che stanno ai
piedi di questo, puntanc menifestemente verso forme di gotico
internazionale, e preludomoz forme degli immediati seguaci di
Altichiero: come lMartino e lo stesso Stefanoc ai suoi esordii.
nde penso sia ragionevole credere che 1'affresco Cavalli sia
stato dipinto da Altichiero subito dope il suc ritorno da Pa-—
dova quand'egli prese contatto con la cultura artistica delle
sua cittd, allora dominioc dei Visconti e gid gperta all'onda di
influssi tardogotici provenienti dalla Lombardiza; e subito lo
sensibilizzarono a certa preziositd miniat@ristica, che & in-
fine 1'aspetto pil positivo del tardogotico lombardo; ma gli
fecero dimenticare il saldo impianto monumentale della formaj



1'ampiszza, la solennité, il largo respiro spaziale dell'ambien
te architettonico, da lui appresi e fatti proprii, a suc modo,
durante il soggiorno padovano,.

Talche la figura, e la stessa vicenda di Altichiero -
che con quest'opera, la qudle gia sembra stia volgendo verso
il gotico internazionale, chiude, a quanto sappiamo la sua car
riera - sembrano in gudl che modo prefigurare l'opera e la vi-
cenda del Pisanello. Se vogliamo riasssumerci in breve dobbiamo
partire necessariamente dall'arte di Tomaso da Modena: momento
fondamentale per il nostro problemsz, perchs & Tomaso che — co-
me scrive Coletti — traspone la pittura "dal passo ridotto del
la miniatura bolognese alla grande misura dell‘affresce; dal-—
1'andamento cronistico e illustrativo a quello ampizmente nar—
rativo". Questc particolare e preciso contributo di Tomaso da
Modena a2lla storia del linguaggio figurativo del Trecento, non
fu tanto intesoc e messo a frutito, dobbiamo riconoscerlo, in
Lombardia e nella sthtessa Verona, aquanto nelle terre del Veneto
orientale: a Treviso angitutto, — dove Tomaso lascid le sue
opere pil mature — e a Fadova, deve i suoi egempi, innestando-—
gi sul tronco d'una tradimione che possiamo chismare in senso
late giottesca, finl col dare 4 frutti pilu insigni, attestati
dall'opera di Jacopc Davanzos Altichiero nel periodo del suo
lungo soggiorno a Padova, aceolse proprio cotesta misura lar-
ga, spaziata, monumentales cotesto. ritmo ampie, che lc allonta
nd dal pericolo di cadere nel frammentarie ¢ nell 'sneddotico,
in cui cadranno invece - s'intende, malgwado 1'eccellenza di
aleuni d'essi — i pittori, amzisostenzialmente miniatori, lom
bardj-o { [

Questo "profilo", che delineave /circa.una ventina d'anni
fa, regge secondo me, anche 'dopo la_sgopgmfahe la pubblicazio-
ne, da parte del compianto padre Sartoriy @i documenti, secon-
do i guali tutte e due le cappelle del Santo (oltre alla Sagre
stia) vengono pagate al solo Altichiero; senza che si faccia
parola di altri suoi collaboratori. La notizia fu presa alla
lettera; e subito i polldi proclamarono & gran voces "e& tutto
Altichierp! Avanzc non esiste!" — Ma ricordc che il vecchio
maestro di tutti noi, Adolfo Venturi, soleva dire, un po' pa—
radogsalmente, che quando v'é contraddizione tra opera e docu
mento, ha torto il documento. Diremo, meno passionslmente,
che il documento va interpretate in modo da non smentire i ca
ratteri stilistici che 1l'opera dichizra. Non possono insomma
cadere cosl di colpc le distinzioni che tutta una generazione
di studiosi s'industriarono a rilevares specie quelle del com
pianto Luigi Coletti.

Io non possc dimenticare le intere giornate che passam
mo insieme, trascorrendo dalla cappella di S, Felice a quella
di S. Giorgio. Non si metteva in dubbio - & sempre stata ele
mentarmente ovvia - 1'unitd dell'"impresa'"; ma cercavamo con
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ogni possibile minugzia di rilevare in ogni riquadro, punto per
punto, le diverse articolazioni linguistiche; e non era eserci
zio soloc morelliano (e neppure, meno trivialmente, lachmannia-
no): giacchd codeste differemge eran poi ricondotte a momenti
di storia della lingua pittorica del Trecento: sulla cui cono-
soenza (e su tutta la bibliografia che ora si rispolvera) Co-—
letti era ben piu ferrato, 080 dire di tutti coloro che oggi
vorrebbero toglier di mezzo eon un colpo di spugna la credibi-
1itd det suoi contributi (soprattuttos Altichiero e Avanso, in
"Rivista d'arte", XIII, Firenze 1931)s E sono magari quegli
stessi che, allora, si davan da fare per "distinguere'" ancor
piu di lui; per nominare, per affermare "inconfutabilmente" qua
1i erano le parti del vero Altichiero e quali del vero Avanzo,
e quali quelle del mezzo-Altichiero e del mezzo-Avanzaj e se
costui era padovano, o bolognese, o veneziano, o vicentino

(o anche trevisano, posso aggiungere; giacchd il BAMPO, I pit-—
tori fioriti a Treviso e territorio: documenti inediti dal sec.
XIII al XVII, tratti deld¥"Archivic notarile di Treviso, ms.
1410, I vol., pgg». 192-1934 dimovamotizia —~ tra i molti opero-
si a mezzo il Trecento = anchelditum Avantic pictore de contra
da sancti Andrea, nella cul bottesgs, "ad adiiscendam artem
pictoriam" un padovano, Stefano Zemoli, cdloca il proprio fi-
glio, Non si corrangui\g dqd;mm‘ connessioni con Padova etc.,
0 & rintracciare la "presenzﬁ'if/ ﬂdie‘bi;la, ,&‘1 Avanzo a Treviso:

che sarebbe tuttavia giustifice 1;?1;0 evidente del-
1taffrescante maggiore GiNSe ) so,da Modena)

Ma non sonco nemmenc "b'rﬁﬂ er il fatto d'esser
mi impegnato nel cercare di defin nm.one lmgulstl
ca" cui si possa.dar ilmome di Eiecome D '=-~-_, - 0, a meglio
dire, una dimensione contestuale epf‘ g gfrutbure civili, so-

ciali, urbanisticge della Padova terdotreécentesca: col tessuto
della cittd impostato su una vixsuallté;&dente alla centraliz
zazione della "perspectiva", col pensiero prospettico :msegnato
nella sua Universitd, e divulgato nei conventi degli ordini
"eolti", etc., — non riconosca il valore notevelissimo dei con-—
tributi del compiantec p. Antonic SARTORI (I. Nota su Altichie-—
ro, "IX Santo", III, 3; II. Da S. Giacomo a S. Felice, Ibid.,
V, 19655 III, La cappella di S, Gizcomc al Santo di Padova,
Ibid,, VI, 2-3, 1966). Né pensc sia utile alla storia dell'ar
te dronizzare su talune sue letture, o, piu interpretazioni,
forzate probabilmenie dall'entusiasmo di "scoperte" (che per
ogni archivista assumonc 1l'importanza di folgorazioni). B!
tuttavia qui inevitabile guanto gustoso, richiamare la ben no-
ta "lettura" del codicillo al saldo ad Altichiero, nel 1379,
"come appare mel libro dellas Caterina". Sartori (1963) argo-
mentavas "la spesa delle pitture veniva dunque registrata a
parte da Caterina de' Francesi, moglie di Bonifacio, la quale
era nativa di Staggia in quel di Siena., Se ammettiamo che es




ga ne sia stata anche l'ispiratrice potremo arrivare meglio a
comprendere come nella decorazione ci sianc richiami all'arte
fiorentina e a quella senese, etc.'". Ma il fatto & che non sta
seritto il libro della Caterimna, ma il libro della Capelas sic
che il canard fa il paio con quello, altrettanto famoso, della
letturas del medesimo p. Sartori di Guardi al posto di Gilardi -
con tutte le deduzioni a proposito delle pitture dell'Angelo
Raffaele, nell’altrettanto drammatice dilemmas Gianantonio o
Francescoc Guardi?, etc.: non intendiamo certo farme un elenco
completo .

Per lasciare un'aneddotica meno futile (ma le consegumen
me, anche presso gli addetti qualificati, sono state vistose):
non mi sembra accettabile (sebbene accolta da alecuni) ltattri-
buzione della lunetta sulla tomba Lavellongo (m. 1373) al Alti
chiero, del guale essa sarebbe la prima opecra padovanae. Anche
qui,la "ragione" che 1l'ha suggerita, o almeno forzata, va proba
bilmente imputata al "morbus| decumentarius" (pernicialis, Liv.).
Poiché nel noto documento del 79 il vercnese viene pagato -
lautemente - anche per i lavori della sagrestia, dove non c'e,
né & da credere ei sia mai stato, alcun dipinto suo (mentre c'd
il magnificec affresco dellal tomba Vigonza, ma € opera di Giusto
de® Menabuoi) si & voluto attribuirgli quella modesta pittura
di un anonimo guarientesco, per -giustificare in qualche modo
il pagamento.

Per S. Giorgio il caso eppare piu.serio. perche l'opera
era di diverso impegno. ‘Poiche dl pagamento/pen tutto gquanto
riguarde 1'oratorioc - inclusa Ifawpehitettura, ed anche la scul
tura dell'arca Raimondino, terminatanel movembre del *79 - &
contato ad Altichiero, sSe ne e dedotto, come assioma incontro-—
vertibile, ch'egli sia statedfeoniqualche aiuto, s'intende)
1'esecutore effettivo di tutto: architettura, scultura e pittu
ra. Non si pud escludere natvwralmente ehe un genio siffatto
fosse anche architettc e scultore, ed avesse una capacitd di
lavorc, oltre che enorme, pressoché fulminea; bisognerebbe tut
tavia averne prove piu consistenti della "petizione"di princi-
pio" eritico, di assegnargli a priori tutto guanto, negli affre
schi, & "architettonieamente" d'avanguardiz, e, in base a que-—
sto, dichiararlc architettoe Quel che, finora, & certo, & che
Altichiero fu senza dubbic l'imprenditore (e con ogni probabi-
lita i1 "progettista generale”) di tutte il complessos la sagre
gtia, e le due cappelle; che diresse l'impresa, sSe ne rese garan
tey, ne riscosse il pagamenio. Ma sard consentito per lo meno
il dubbio, che il problema dellforatorio di S. Giorgio possa
configurarsi in gualche modo in analogia con quello della sagre
gtia.

Cid che non pud sconcertare nella riesumata (giaccht &

vecchia di ben pil di un secolo) teoria "panaltichieristica" &
la "ricostruzione" dell'evoluzione linguistica del grande vero
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nese., 11 quale nel '73 o poco dopo dipingeva la Madonna Lavel
longo (nella sagrestia dei Iupi); nel '79 veniwa pagato "per
ogni raxon nella cappella di S. Giacomo; nello stesso '79 ave
va dipinto la parete di fondo di S. Giorgio (col quadro votivo
di Raimondino, etc.). Commentava come ho gia richiamato, il
Coletti (loc. cite., ovviamente prima dei documenti Sartori; ma
nulla & cambiato rispetto alla posizione eritica, che del re-
sto era gid di Schubring): "se Altichiero & il pittore della
Crocefissione di S, Felicej se Altichiero dipingeva nella cap
pelle di Raimondinc fino alla morte di questo, ciogé fino al
30 novembre 1379 (non sappiamo in che giorno, ma vogliamo cre-
dere il 31 dicembre) Altichiero avrebbe dovuto inventare, dise
gnare e dipingere la grandicsa Crocefissione in un solo mese
d'inverno. I1 che & assurdo". (Ancorz pil assurdo, se dovet-
te anche, contemporaneamente, scolpire l'arca)e E in ogni ca-—
so, rimanendo nella demarche filologica: un pittore che nel %73
butta gili alla meglio quellfimparaticeio stento che & la lunet
ta Lavellongo, dopo meno di sel anni e il grandissimo poeta ca
vallerssco di S. Felice, ed & econtemporaneamente il narratore
— non pili petrarchesco, e & permessc m'syvieinamento, ma boe—
caccesco — della vita quotidiana 'di Padova, 2 8. Giorgio. Frat
tanto, egli non avrebbe mutato soltanto il suo gusto cortese

in gusto borghese; avrebbe proforidamente alterato la stessa gam
ma fondamentale dei suoi coloriy e per51nc il'modulo" delle sue
figure,

E dunque infine la "rivineita di Altichiero" (della qua
le egli non aveva affatto bisogneo, perché nessuno aveva mai mes
S0 in dubbic la suf eccezionale granﬂazza) k] in realtd una (cre
diamo effimera) rivincita di E. Sandberg Vavald (La pittura ve-
ronese del Trecento e del prime Quattrpcegﬁo, Verona 1926, pgs.
156 sgg.) che, raccogliendo antecedenti danaicazioni di comodo,
postulavae una fulminea "evoluzione" del linguaggio di Altichie
ro (anche per lei autore, o almeno grande regista all'équipe,

di tutto) riconoseendo perd onestamente, che una carriera sif-
fatta presentava "difficoltd inspiegabili"., La radicale di-
gscordanza di sintassi architettonica tra le parti pil signifi-
cative e pilt elte dei due cicli (quelle che costituiscono una
posizione-chiave del secolo, giacché & ovvio che molito del ri—
manente si scolora in un generico clima, che tuttavia sperc si
vobra 1 iconoscere guale "pzdovano', almeno a confronto con tutb
to guanto si dipingeva allora in Europa) non imbarazzava trop—
po la Vavald, data la sua specola critica; ma almenc ella ave-
va sottoljnea la "difficoltd inspiegabile", presentata dal
fatto che "il colorito della cappella di S. Giorgic differi-
sce da quello dell'altro ciclo pil spiccatamente di qualsiasi
altro elemento", etc. Ma la sua spiegazione era questas se-
conde la compianta studiosa, vi sarebbe stata, nella seconda
cappella, non un'evoluzione, ma un'involuzione nella pittura
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di Altichiero; dovuta al fatto che, qui, egli avrebbe voluto
emulare Giotto. E la differenza di impianto spaziale per lei,
era solo gqualcosa di accessorioe.

Infine, quanto all’Avanzo, dato ormai pacificamente per
bolognese (e in questo casc non si potrebbe che essere d'accor
do col Mellini, ed identificarlo col "maestro di S. Giacomo"
del Coletti), me ho gid tratitato.

Aggiungo infine per concludere una diatrita tutt'affat
to contraria al mio modo di farerigica, gqualcosa anche a propc
gito della presunta firma sottc i Funerali di santa Lucia.

Qui occorre precisare che, se il Fdrster non era un paleogra-—
fo, era tuttavia disegnatore accurato, minuzicsissimo (profes
sore di disegno a lMonaco), ed il lucido che ne trasse nel 1837
pud valere, quanto a Ffedeltd, come una moderna fotografia.
Certo, la lettura non & pacifica; ma, a voler essere onesti,
non si pud invocare solc il primo "pentimento" del Selvatico:
bisogna aggiungere ch'egli stesso, nelia ristampa della Guida
di Padova (1869) abbandonave codesta perplessita e decideva
per la lettura AVANTUS. Ma soprattubtto di a pensare quanto di
chiara il GONZATI (La basilica 'di S. Antonioc a Padova, 1852,
II, pgg. 70-71): dopo aver fatto della scritte il "pih diligen
te e scupoloso esame, unendo al (suo) parere guello di persone
intelligenti & ignare della questione, tutte convennero nel
leggere in caratteri goiici e maiuscoli di colore rossiccio la
parola AVANCIUS". Il medesimo fece il BIADEGO (Il pittore Ja-
copo da Verona, etc. Treviso 1906). Gonzati e Biadego furonc
seopritori, lettori ed editori di documenti almenc guanto il
De Partori, e non c¢i consta che abbiano mei letto Caterina per
Capela ¢ Gilardi per Guardi: (senza accorgersi, tra l'altro, che
11 numero delle lettere sia in questi casi "piu del necessario",
come invece, per negligenza, avrebberg seeondc il Sartori fat-
Lo eoloro che, = S. Giorgio; lessero Avanzo al posto di Alti-
chiero). -

Ma conviene tirarsi fuori da nominalismi siffatti, anche
8€ inevitabili, giacch® nessuno studioso non pud non tener con
to dello stato degli studi che hanno preceduto il suo lavoro.
Importa davveroc ribadire, che nelle pitture »il caratterizzate
del due eicli di S. Felice e di S, Giorgio si & in presenza di
due strutture linguistiche (tralasciande le frange degli aiuti,
aggregabili come tributarii dell’una o dell'altra) fondamenta-
1li; e, quel che pid conta, diverse: una differenza riconsciuta
da sempre dalla critica, anche se diversamente interpretata.

tenendc presente che lo scopo fondamentale di questo
ceme‘ é 1'analisi della pittura gotica internazionale, & piu

inlmente veronese, non sarh di troppo terminare questo ca—
rticolare il pil delle volte trascuratc. L'ope
: iu significativa del veronese Altichiero & la
decorazione della cappella di 8. Felice al Santo; e questa &
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(eccezionalmente per Padova) in buona parte un inno di esaltas
zione dell'amicizia tra la corte angicina d'Ungheria e quella
carrarese di Padova. (1)

Un'opera dungue non solo hdfische ma addirittura aral-
dicas: tutta la storia di re Ramiro affrescata da Altichiero &
tratta quasi alla lettera dalla leggenda della fondazione, da
parte di Iuigi il Grande, del santuario di Mariazell; e non
son cose da dimenticare, che Bonifacio ILupi fu ambasciatore
dei Carraresi alla corte di Budas né l'orazione, gia attribuil
ta al Petrarca, rivolta dal cancelliere veneziano Benintendi -
il ®protettore" di Guariento — & Luigi, n® la lettera dello stegs
so Petrarca, etc. etec. Altichiero, probabilmente scelto dai
Iupi proprio perché gia a Verona famoso come pittore "cortese",
si & dunque qui sentito particolarmente impegnato in una compo
sizione talmente seigneurizle da impostare, non solo una idea-
lizzazigne cortese delle figure, delle loro vesti, del loro am
biente, dello loro architefiture; ma da scegliere persino il tlm
bro, singolarmente raffinato ed eletto, dei proprii colori. -
I1 maestro maggiore della cappella di San Giorgio, invece, non
e il trovadore cortese delle gesta di un re, m2 il narratore
"borghese" della vita quotidiama di Padova.

(1) CGfr. D. DERCSENYT, Ricordi di ILuigi il Grande a Padova, in
"Corvina", luglio 1940, pgg. 468 sgg.
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Te GLI SCOLART DI ALTICHIERO

Jacopo e Martino da Verona

—_——

Gli scolari diretti di Altichiero non furon molti; e,
quei pochi, medioeri. Vi & anzitutto Jacopo da Verona. Con
ogni probabilitd portato con sé a Padova, in qualitd di gar-
zone ancora assal giovansg, da Altichierc, Jacope rimase qui
anche dopo il ritorno del maestro nella citta natale, e nel
1397 dipinse qui a Tadova nella chiesetta di San Michele, poi
malamente rovinata, un ciclo di affreschi, di cui rimangono
parti, che compariranno alla pressima Mostra. Sulla base del
carattere di questa pitturd, io ho potuto poi attribuirgli
qualche altra cosa qui in Padova: per ess. gualche tratto d'af
fresco nella cappella di San Imdevico in S=n Benedétto. La
decorazione di questa eappella,“ordinata da Anna, sorella di
Fina Biizaccaring,badessa del monastero dal 1355 =l 1396, fu
iniziata da Giusto de® Mensbuoi il guale la lascid interrot-
ta quando mori, poco inmnanzi il 1391, Fu allora continuata
da un altro pittore e "terminata — come si leggeva nell'epi-
grafe murata nella cappelld stessa — nel mese d'agosto del
1394". Questo pittore subentrato a Giusto poté essere secon—
do me, Jacopo da Verona: spocie nei tondi con figure di San-
ti che decovavano gli strombi delle finestre era ovvio rico—
noscere la plastiea riseechita din linee rigide, le tinte vino.
Sé, e insomma 1‘'impacciato linguaggio col quale Jacopo appun
0 s'esprimerd di 11l a tre anni nella cappella di San Michele,.
Sul finire del secolo dovette ritornare a Verona, dove cf? no
tizia abbia lavorato nel 1404, Altra notiziz interessante &
in data 20 ottobre 1412; quandc, essendo da poco morto il pit
tore Martino si redige 1'inventario dei suoi beni: in guell'oc
easione, il nos*ro Jacopo salda un suo debito alla vedeva di
Martinoe, ch'era sorella d*un altro pittore, Boninsegna da Clo-
Cego. EY facile, da questi scarni ricordi, ravvisare tuttavia-
una certa "famiglia" di pittori, che dovevan muoversi tutti nel
la seia del grande Altichiero: ad unmo o ad altro di essi andran
no verosimilmente assegnate alcune opere che vanno sotto 1'in-
dicazione generica di "cerchia di Altichiero": a Jacopo da Vero
na Stesao,-probabilmente, anche il piccolo trittico di raccolta
privata americana, gil pubblicato ("Paragone", 107, nov. 1958,
pag. 58 sgg.) da G. Briganti come opera di Altichiero medesimo,
al gquale tuttavia, pur echeggiandone il linguageio, essa rima—
ne troppo al di sotto per qualitd, perch® possz essere attri—
buita; ed altre cose. — Non & possibile — n® sarebbe opportuno



essere, in un corso universitario, esaurienti come nello sten-—
dere una monografia od una dissertazione specifica. Non posso
perd tralasciare (anche per le acute osservazione critiche) il
saggio di Gian Lorenzo Mellini (in "Bibbia istoriata padovana
della fine del Trecento", Neri Pozza 1962) il guale assegna al
nostro Jacopo le illustrazioni del famoso codice oggli diviso
tra Rovigo e Londra, tentando anche una pilu puntuale caratte-
rizzazione, ed una rivalutazione, dell‘artista.

Di cotesta "famiglia'altichieresca, cui s'aggregano an-—
che Battista di Vicenzma — il quale, nella sua opera piu signi-
ficativa: le quattrec tavolette con Storie di San Silvestro pa-
pa, del Museo Civico vicentino, si rivela per cosl dire un ni-
pote in arte del grande Alftichiero, perche ne riflette i modi
per il tramite tuttavia di Martino, di cui fu presumibilmente
un aiuto -; e il pittore del poliftico dei Boi del Museo di Ca
stelvecchios forse fra tubti il piu vicino al Maestroy; e infi-
ne Bartolomeo Badile -- colmi eh¥ebbe personaliti pil spiccata
fu, probabilmente, Martino.

Dai documenti pubblicati dal Simeoni (1910) e dagli stu
di della signora Sandberg Vavall, possiamo farei un'idea, se
non certo completa, almenc sufficiente della vita e delle ope-
re di questo piccolo maestro,  Martino da Verona, figlio di un
Alberto da Pontepietra, firmava "Opus Martini", nel 1396, gli
affreschi intorno al pulpito di San Permc Maggiore, Era allo-
Ta verso i trent'snni; giacehe dal suo testamento, che porta
la data del 27 settembre 1412, possiamo trarre che egli dovet-—
e nascere negli anni tra il 1365 e il '70% Morl sicuramente
dopo gquells data del 27 settembre; ma prima del 20 ottobre del
1o stesso 1412: perchd, come g'%¢ visto, in quell'anno si sten=
de l'inventario dei beni ch'egli aveva lasciato in eredité. Po
€0 pilt di un decennio innanzi di morire, precisamente nell'an-
no 1400, Martino fu a Rovereto, dove, nella chiesa di Santa Bar
bara - poi ricostruita e dediecata a Sant'Osvaldo — sopravvisse
fane al 1788 un suo affresco che portava la firme "Martino" e
la data 5 agosto 1400. A quella data, il pittore doveva essere
giunto da poco in Trentinc: visto che nel 1395 - 1400 abbiamo
notizia di lui a Verona, dove gli era nato un figlio, Zenone -—
che fu anch'egli pittore, seguace del padre:s non del tutto igno
b0 allsa Storis dellfarte veronese - €, & sua volta, padre di
pittori, V'e poi una lacuna di sette anni; fino a che lo ri-
troviamo, il 16 giugno 1400, di nuovo a Verona, dove rende te-
stimonianza: e ancora, sempre 2 Verona, partecipd ad un éstimo
nel 1409.

Scomparsi gli affreschi trentini tuttavia, 1l'umico pun=
t0 stabile per ogni tentativo di ricostruzione della personali
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t& del pittore Martino & dato dagli affreschi intorno al pulpi
to di San Fermo. Partendo di qui, s'e potuto mettere insieme
un catalogo, sufficientemente attendibile, delle opere dell'ar
RS e =
In rapporto con Jacopo da Verona non abbiamo perd elemen
ti per accertare se anch'egli fu tra gli aiuti di Altichiero a
Padova. Non & tuttavia impossibile., Fra le opere che gli ven
gono concordemente attribuite dagli studiosi, vi & la decora= -
zione a fresco intorno alla tomba di Barmaba da Morano, anch'es
sa nella chiesa di San Fermo. Queste pitture sono databili,
perché sapriamo che Barnaba mori nel 1411; e dovetbttero essere
anche le ultime che 1l'artista esegui, perche nell'ottobre del
1412 anch'egli era morto. In esse, insieme con chiari accenti
gotico internazionali, si avvertono reminiscenze non solo del-
1tarte di Altichieroc, ma pure di Avanzo; ed anche di Giusto
de' lMlenabuci: onde un soggiorno a Padova del pittore non si
potrebbe escludsre,.

E' chiaro comungue  che Martinc derive da Altichiero:
piu specificamente dall‘ultime’ Altig¢hiero, guello dell'afftre—
sco votivo Cavalli in Saut*Anastasia che abbiamo visto dovette
essere dipinto poco immanzi il 1380, e dove gia abbiamo notato
caratteri talmente vicini & quelli che sayannc poi tipiei da
Martino, da indurre a pensare semmzi 1’opera altichieresca sia
stata terminata dallo secolaros  Norte frattanto, nel '90 Fede-—
rigo Cavalli, e murata la sua tombs su guella parete guastan—
do in parte 1l'affresco di Altichiero, Martino dovette riceve-
re l'incarico di curarne la 'decongziene —/e vi dipinse la "Ma
domna con angeli musicantil, che anconjegai si vede. Dipinse
inoltre, nella cappella Cavalliy il "Miiracolordi San Eligio'.
Opera che si lega alla precedente e va assegnata, secondo me,
allo stesso tempo, cice & non molti andi dopo il 1390, MNarti
no infatti vi si rivela ancora molte legato al maestro tante c
che il Berenson ha creduto di poter assegnare il dipinto ad
Altichiero stesso (1932 e 1936)—cui l'avvicinarono anche il
Van Marle (1924) e il Toescz (1951). = lia giustamente la si-
gnora Sandberg Vavald osservava che si tratta del lavoro di
tn discepolo, facendo il nome — tra tutti il pih probabile -
di Martino. Dello stesso tempo, giovenile, & la Madobna in
trono: affresco votivo sulla tomba Bevilacqua nella cappella
Pellegrini in Sant'inastasia: siamo sempre negli anni tra il
1390 e il '95 (la Vavald infatti osservas "questa tomba non
e datata, ma sarebbe difficile, causa la rassomiglianza con
1'altra tomba Pellegrini, da.. 1392 riportarla molto indietro
al 1390";aggiungo, che bisognera portare gli affreschi di
qualche anno pil innanzi di tale data, considerandc il rap-—
porto con la decorazione di Martino sulla tomba di Federigo
Cavalli - ante 1390 -).

In questo gruppo di pitture gicvanili, Martino non
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soltanto, come ho detto, si rivela un altichieresco, ma si mo-
stra anche vicino al Jacopo da Veronas il Miracolo di Sant'Eli
gio nella cappella Cavalli & Stato considerato dal Magagnato,
(Catalogo 1958, pe. 28) che la data intorno al 1395, "stretta—
mente legato agli affreschi con 1'Amnunciazione di Jacopo da
Verona & San Michele a Padova' —~ che sono, sappiamo, di due an
ni piu tardi -; mentre il Fioceo, esamimando la Madonna in tro
no sulla tomba Bevilacqua, trovava che "il gusto delle figure
di parata allungate e imponenti nella loro impassibilitad, fan
no pensare ancora una volta ad Altichierc, sia per il tipico
trono fiorito, sia per il modulo dell'Incoronazione che si ve=-
de molto simile ma anche molto ridipinto nel nostro Salone, e
che non si comprende, dato il suo stile indubitabilmente legato
ad Altichiero, come si possa& collegare al Guariento, secondo
ha proposto eeceo Ao Venturi'es

Dopo quest'esordio — che pessiamo fissare grossoe modo
tra il 1390 - '95, lartino, dipinse, come,s't visto, l'unica ope
ra sua firmata, cioe glivaffreschi intornc al pulpito di San
Fermo. Questi sono databili alii396: perchd sappiamo che in
quell'anno il giuriste Barnaba da lloranc' - il guale protesse
il pittore finche visse, anzi gli affidd anche la decorazione
della sua tomba quando senti avvicinarsi la fine, che del re-
sto anticipd d‘un anno soltante -~ incaried 1o scultore Antonio
da Mestre di scolpire quel pulpito, B! una decorazione piutto
sto vasta e complessa, diviga dn dieci grandi/ scomparti incor-
niciati da una fascia, che include busti @i profeti e teste di
altri personaggi, presumibilmentelinsigni, religiosi e civili.
I riquadri della zona superiore contenmont \due ‘episodi dellfin
tico testamento: "il Roveto ardente" o)l lanageghé d'"Elia sul
carro di fuoco"; quelli dellarzona inferiore,~etto figure di
evangelisti e di padri della chiess, “entro le traforate e deco
rate nicchie dei loro scrifttois: siceh® & gvvio il richiamo non
soltanto al gid antico ma sncora valido esempio degli affreschi
egseguiti nel 1352 da Tomaso da Modena nel capitolo di San Nico-
18 a Treviso; ma anche ai pil vieini, e probabilmente pilt effi
caci, di Giusto de' lenabuoi oltre che a Viboldone, mella cupo
la del Battisterc di Padova.

In quest'opera per cosl dire centrale della sua breve at
tivita, Martino appare zid sensibilizzato al “"gotico intermazio
nale"; ne fanno fede 1 troni elaboratissimi, la minuzia de-
scrittiva delle figure, ed anche l'incisivitd della linea, che
comineia a frammentare, a corrodere 1l'integritd formale, la gran
diosita "monumentale" di Altichiero: caratteri che si ritrovano
anche in altri affreschi attribuiti a Martino e che possiamo p-
pertantc assegnare proprio agli ultimi ammi del secolo: il "Giu
dizio Universale" nel coro di Santz Bufemia a Verona, 1'"Inco-—
ronazione della Vergine" e 1'"Annunciazione" a Santo Stefanog
1" Annunciazione" nella chiesa della Trinitd e la tavoletta Can



non orz a Princeton, abttribuite dails Vavald (1929). Dopo
1%esecuzione di queste opere, probabilmente, cade il viaggio

2 forse soggiorno del pitsore in Trentino (affreschi firmati

e datati 1410 in Sente Barbara a Rovereto; perduti). E? as-—
sai difficile accertare se questo viaggio abbia messo Martino
in contatto con ltarte aivesina, e con le possibili venature

di gotico austriaco o boemo che doveva cominciare a filtrarvij
ancor pilt difficiie stvabilire se e in quale misura coteste sup
poste "influenze" abbian potute agire sulla "evoluzione" del-
1larte sua. Certo & che 1'ultima e senza dubbio anche le mi-
gliore delle sue opere, attesta lo sviluppo di modi linguistie
ci gid affermati in pitture, secondc ogni probabilita antece-
denti: specie nel "Giudizio" del Coroc di Sant*Bufemige Que—
gta tiltima opera di Martino e, gia lo si & detto, la decorazip
ne a fresco intorno alla tomba di Barnaba da Moranc in San Fer
mo. Opera databile con sufficiente sicurezza, giacche i docu—
menti pubblicati dal Simeoni (1910) provano che il giurista
compl gli ultimi pagementi nel 1411 .- guando dunque la pittura
era gia terminata. —~  E delimesto. nellcttobre del 1412 Marti
no era gia mortc. -—

Ed & una pittura che ormai s'adegua ai modi del gotico
internazionales modi ‘tuttavia divulgati, generici; non riferi-
bili ad un centro noerdico di elaborazione e di derivazione -~
quale potrebbe essere la zopa ausiro-boema-atesina alle pilt ov
vie influenze Llombardes

Ma & necessario, ch'ic;dica gualeosa anche di cotesta
cultura figurativa del Treatine e dell®Altc Adige, aperta alle
influenze che salivanc da Verona e in genere dal Veneto; ma a
sua volta non senza‘azighe sullfarte delle terre piu meridiona
1lis come vedremo pil puntualmente a propesito di Stefano.

La via dell' Adige aveva portasd lassu da tempe le voel
degli artisti dells valle /dels Fo: nel Duomo di Trento, per ese,
Monte dz Bolcogna aveva affrescate le storie di San Giuliano,
firmendolie. Le corvporazioai di pittori riminesi s‘erano spinte
fino a Bolzano, a dipingervi tutto un ciclo d'affreschi nella
Cappella sotto il campanile della chiesa dei Domeniecani. A
Trento probsbilmente fu, non molti zuni dopo la metd del seco—
lo, Tomasc da lModena — se si accoglie la proposta di Coletti
che sie di sus mano 1'affresco con la Decollazione del Batti-
sta nel Duomo: certa essa s'esprime col suc linguaggio - il qua
le poi forse si spinse fino a Praga, dove in ogni caso si tro-
vano le due tavele dipinte per Carlo IV, ora a Karlstein; una
Madonna tra San Palmezic e San Venceslao, formata ("guis opus
hoe finxit Thomas de Mutina pinxit, quale vides lector Barisini
filius auctor") ed un dittico con la Madonna e il Cristo - pas
so pure firmato ("Thomas de Mutina fecit"). Non &, s'intende,
sufficiente la presenza a Praga di gueste tavole dipinte per
Carlo IV, per dedurne senz‘altro che Tomasco vi siz andato di
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personas non cté dubbio perd ch'esse egercitaronoc un influsso
notevolissimo sulla pitbtura boema successiva. B la via del-
1'Adige fu risalita poi, nella seconda meta del secolo, da tut
te le principali correnti, possiamoc dire, della pittura padana,
e, particolarmente.veneta: e Sembra che il centro di diffusione
sia non tanto, come verrebbe fatto di pensare, data la sua po-
sizione geografica, Veronaj quantc Padova.

Anche gli artisti riminesi, inf'l‘i'ti, che risalgano cote
sta via, sembrano provenire da Padova; ma prove piu chiare ap-
paiono subito dopo la meta del Trecento. qundo per es.,, Guarien
to stesso coi suoi collaboratori giunge a decorsre una cappella
nella chiesa dei Domenicani & Bolzano. E poi vi sono gli evi-
denti, e gia noti da tempo, riflessi del "padovano" Giusto de!
Menabuoi: attestati dall'opera di quell‘ignoto pittore tirole-
se che, ispirandosi alla Ineoromazione della Vergine di Giusto
alla National Gallery, dipinse nel Trecentc avanzato, il qua-
dro del Conventc di Stams, segnalato dal Burger. Sulla fine del
gecolo, poi, s'afferma il presiigic esemplare delle pitture del
le cappelle del Santo (Altichiero-Avanzo)s il risultato piu de-
cise si ha forse nel "lMassacro degli Innocenti', opera del bol=-
zanino Giovanni Stocinger a Terlanc; poi la fonte dell®onda
d'afflusso sembra lasciar Padova e restrlnger81 a Verona, e,
attraverso questa, caﬂvogllarb:annhe lagstu apporti tardogotici
lombardi (affreschi di San Vﬁ_ do al wirgnlo presso Bolzanoj
Storie di San Ciprizno e-SantﬁYWit-tygamafﬁarentlno) (1) Non
mancherd, naturalmente, yoiy 1'onda d&fritornos dal Tirolo e
pilt in sh dall'iustria e dallalBeemis . seendente finc a Verona:
questo riflusso sembra farsi evidente a partire dal primo de-
cennio del nuovo seccloj. Si Spingers allona & lambire non sol-
tanto Verona, ma amche la Lombardia da we lato, e Venezia, dal
l'altrOl s

Nell'ambito di questo flusso e wiflusso e incroecio di
influenze provenienti da nord e daz sud, che ebbe sua sede nel-
1a Valle dell'Adige, si pone anche un piccclo problema, sul qua
le ® necessaric ci soffermiamo, non soltento perché & stretta-
mente lesato al problema dell‘farte di Martino de Verona; ma an
che percht di esso © stata propesta una scluzione cui & stata
date importanzz pil che notevole, determinante per l'esame -
g¥intende filologico ~ della pittura propriamente gotica inter
nazionale di Verona: cio® infine dellfopera di Stefano e poi
del Pisansllo,

81 tratta del problema dell'affresco vetivoe ritrovato
nel 1895 dietro una torba, nell’atric d'uno dei portali che
s'aprono sul fianco del Duomo di Santo Stefano a Vienna.
Strappato dal muro, fu trasportato nel Museo Civico viennese,
dove ancora si trova. Rappresenta una "Madonna col Bambino",
seduta su un elaborato trono, adorata da un offerente inginoc
‘chiata, che le viene presentato da un Santo Abate (probabil-

(1) per "aggiormare"la materia ofr. il volume di N. RASHO, Af—
freschi medioevali atesini, Milano, Flecta, s.d.



mente Antonio). Ltaffresco & mutilo: non & impossibile che an
che dalltaltra parte del trono della Vergine vi fosse in origi
ne un altro offerenve, accompagnato dal suo santo protettore.
L'opepa fu resa nota da W, Suida, primz nel quarto fa-
seicolo dell'Osterreichisches Kunstschitze"e poi ripubblicata
dallo stesso in "Dedalo" VII, 1927 con un commento piuttosto
vago: "dallo stile si pud presumere venigse dipinto, evidente-—
mente sul luogo, intorno al 1390 da un pittore dell'Italia su-—
periore, proveniente dalla scuocla dell'Altichieri e dell'Avan—
zo": opinione echeggiata piu tardi dal Coletti (I Primitivi -
I Padani III, pagg. 47-S4).
Chi accentud in modo singolare l'importanza di questo
dipinto, fu G. Fiocco, il guale ("Proporzioni", 1950, III,
pagg. 56 sgg.) lo attribui a Stefano da Verona, e se ne valse
per dedurne un viaggio del medesimo Stefano a Vienna: viaggio
che avrebbe avutc grandi conseguenze per l'evoluzione pittori-
ca di questo maestro e, pil largamente, per la storia della
pittura gotico internazieniale a Verona. -~ Il viaggio sarebbe
avvenuto nel 1404 cirea, o darebbe stato legato a fattli stori-
ci riguardanti gli altimi perseénasgi della famiglia della Sca-—
la: i fratelli Antonio e Brunoro.. Costoro, imprigionati ad
opera di Gian Galeazzo Viseonii e liberati per intervento del-
la Repubblica di Venezia, non si garebbero Ffermati =2 Verona ma
sarebbero passati a Vienna, per cercare 4di ottenere dall'impe-
ratore Sigismondc aivti per riconguistare la loro citta. In
guell'occasione avrebbero portato con @& il pittore Stefano, e
da lui avrebbero fatto dipingere nel duomo di Vienna l'affre-
g8e0 votivo di cui sto parlandes il pérseragcic inginocchiato
al piedi della Vergine — che in realtsd ha una "faccia cagnazza'y
un profilo che ricorda il muso di un cane, comfera caratteristi
€0 degli Scaligeri, che 'di costl trasserc i loro curiosi nomi -
sarebbe precisamente Brunoroe della Scala, che cffre il dipinto
in voto € prega la Madonna percht llaiuti a rientrare in posses
g0 della sus citti. Non so fino a che punto sia possibile ac—
certare, storicamente, cotesto viaggio della ccrte scaligera a
Vienna nel 1404: pare difficile situarle in quell‘anno, perche
risulta che Guglielmo della Scala, rientrato con i figli Anto-
nio € Brunoro in Verona la notte del 19 aprile 1404, mori due
settimene dopo, e i suoi figli furono imprigionati da France-
sco Novello da Carrara, il quale frattantc s'era fatto padrone
di Verona, e vi rimane fino sll'’estate del successivo 1405
quando Venezia, approfittando d?una sommossa popolare, Vi mise
piede stabilmente.

La pittura di Vienna tuttavia, sia o non sia identifica
bile la figura dell'offerente in guell'ultimo degli Scaligeri,
il guale ad ogni modo sappismo fece ancora due tentativi, ambe
due falliti per rientrare in eitta: uno col fratello Antonio
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nel 1409; l'altro, con l'appoggio di truppe ungheresi, che ave
va assoldato, nel 1413, - & schiettamente veronese; anzi, alti
chieresca: non deriva voglio dire, dalla generica cerchia del
pittori operanti a Padova nelle due cappelle del Santos (i1 co
sidetto binomio Altichiero-Avanzo, cui & stata, per la solita
deprecata indistinzione, avvieinata) ma, propriamente, dal so-
lo e tipico Altichierc. E si pud precisare ancor piu: dall'ul
tima opera che conosciamo di cotesto pittore:s 1'affresco voti-
vo sopra la tomba Cavalli in Sant'Anastasia. XL'orante inginoc
chiato di Vienna & con tutta evidenza, parente strettissimo deil
defunti della famiglia Cavalli, anch'essi inginoechiati in pre
ghiera e presentati dai loro santi protettori alla Vergine nel
la pittura di Verona, e la Vergine stessa, & un riflesso, una
variante di quella del dipinto Cavalli, Anzi, € proprio que-
sto brano di pittura - la dolce Madonna, un poco protesa verso
1'offerente, col suo paffute bambino: sgeduta sul suo ricco tro
no, alto sopra lc zoecolo a due gradini sovrapposti, dall'ondu
lante profilo mistilineo - guello che pil menifestamente e piu
puntualmente apparenta lfaffreseco di Vienna a quelle di Verona.
I1 quale fu dipinte da Alftichierc come s'e visto, poce innanzi
il 1390: non solo; me abbizmo notato, come sia-proprioc il parti
colare della Madonnaz e del suo trono, e degli angeli intorno,
sotto un baldacechino che parrabbé'esemplata'su un tebernacolo
dell'arcs di Cansignorio eseguite dagii ultimi Cempionesi, che
ci fa avvertiti dell‘adesione, o' almeng dell'interesse del wec
ch10.ﬂ1+1chleru, tornato ‘a casa de Dadove, per forme d'un gotl
co pit fiorito: interesse che ei & sembratc un _po' strano in
un maestro gid vecchio, e dal carattere formaie che gli cono-
seiamo: talch® siaomo arrivati & chiederci ‘semmai in questo trat
0 = che in gualche modo discorda dalllampie, spaziata e ritmi
ca "monumentalitd" pienamente altichieresca dal tratto diverso
anche per colore: quello dell‘aperta aula che ospita gli offe-—
renti — non sis intervenuto, & dare una mano al vecchio maestro,
uno scolaro pilt giovane: pil "aggiornate" ai modi tardogotiei
ma anche di pitu corto respiro: infine, Martino stesso. Nell'af
fresco votivo di Vienna, comungue, ritroviamo il preecisc "pun-—
to di stile" delle Madonna nell‘affresco votive Cavalli: con,
tutt'al pit, una leggera accentuazione gotico - fioritae nella
minuzia dell'architetiura del dossale del trono: non tale tut-
tavia, da indurre = credere che 1'opera sia stata eseguita al-
guanto dopo il 1390, e, in ogni caso, non certo da Stefano: la
cui pittura, come vedremo, non serba quasi pilu nulla del fare
di Altichiero: le cul architetture, in particolare — divenute
esilissime, filiformi, quasi spettrali, come si vedrd da dise-
gni o anche da affreschi — appartengono a tutt'altra pittura

| a tutt'altro clima; sl da non mostrare quasi alcun rapporto
con i dossali e i baldacchini delle lMadonne di Sant'Anastasia
e della chiesa di Santo Stefano.




= O =

Quest'affresco del duomo di Vienna accusa tuttavia, mal
grado la perdita d'un buon terzo, e il deperimento di quel che
si & salvato, una qualitd notevolissima: tale che, se per altre
consiflerazioni l'ipotesi non risultasse troppo avventata, si
sarebbe indotti nella tentazione di pronunciare, per esso, il
nome dello stesso vecchio Altichiero, Ma accantonata, in obbe
dienza ad un criterio prudenziale, guesta attribuzione, ad al—
tri non si pud pensare che ad uno scolaro diretto, anzi ad un
collaboratore del maestro: che gli sia stato tanto vicino da
impadronirsi del suo lingiaggio, e da ripebterlo, con qualche
inflessione piu "fiorita" - avvertibile quasi esclusivamente,
come ho gia detto, nella pil elaborata e complicata impalcatu-—
ta del Yrono della Vergine —. Questo scolaro, questo collabora
tore di Altichiero, non pud essere Jacopc da Verona: troppo per
duto in un tritume lineare e in una povertad inespressiva di tin
te, infine, anche troppo padevanoj potrebbe essere invece Mar-—
tino, in un momento particolarmente felice e particolarmente im
pegna'bo in un'opera di eccezionale responsafblllté., perche di-
pinta nel duomo d'una cittd ch'éra tuttavie al centro del Sa—
ero Romano Impero, eui semjpré }ﬁ ,giﬁ.h 11lina Verona era stata
fedele,

Nelle scarse notizie el'fe c'é s*ta"vo possibile raccogliere
su questo pittore, abbiamo nﬁtﬁj;ﬁ-'ﬂha l&éﬁm& di-sette anni al-
1%incirca - tra il 1400 e il *-0 8 néﬁé@t{&l}z 1tartista &, pre
sumibilmente, assente da Verrz?fiﬁ " i b ] i& @bbiamo visto che il
5 agosto del 1400 egli firma 1, “della chiesza di Santa
Barbara a Rovereto (anch'esso u .;_«dro -vo‘tivo che, stando al-
la descrizione fattane nel 1708 Libheedt e D= Bono, doveva
essere sirile a quello del Duomo @i Vienna: rappresentava in-
fatti wna Madonna seduta su Mum maestoso trono di foggia goti-
ca' con pregante genuflesso in basso).. ‘Possiamo quindi suppor
re, senza essere troppo temerarii, che in quegli anni della
Sua assenza da Verona, nel primo dei quali lo ritroviamo in
Tren‘tifno, egli si fosse messo sulla via del Nord, e, proseguen
do per questa, si posse essere spinto fino a Vlenn:a.' poiche
senza dubbio 1'affresco in Santo Stefano fu dipinto sul luogo.
Quest'opera, ad ogni modo, & una prova di pil di quanto
ddianzis ciod del viaggio verso nord, risalendo il cor-
Adige e raggiungendo anche Vienna, e Praga, e della dif
dassti, nella seconda metd e fino agli ultimi anni del
'di forme della cultura pittorica maturatasi nel Vene-
€@ poi, dopo il ritorno di Altichiero in patria, a
sto passaggio sembra essere, almeno fino alla fi-
0y & direz:.one unica, dal sud verso il nord: se in

certare da Trento a Bolzano a Vienna a Pragn
influssi di Tomasc da Modena, 4i Gua
abuoi, di Altichiero, e infine possia

tino a Vienna, non abbiamo invece

—= b,

SEE
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finora aleun indizio di un'onda di ritornoé: vale a dire, non
riscontriamo la presenza di dati di linguaggio pittorico deriva
ti dal Tirolo o dall'Austria o dalla Boemia nella culture arti
stica del Veneto, fino alla fine del Trecento. Questo influs-
so del nord verso il sud comincera a farsi sensibile soltanto
a partire dai primi anni del nuovo secolo. In particolare, e
per concludere, nel caso di Martino: non soltanto l'affresco
ch'egli, con ogni probabilité, dipinse a Vienna & totalmente
veronese, € non rivela un sia pur minimo interesse, da parte
dell'artista che l'esegui, per la cultura pittorica locale,
austriaca; ma neppure le opere che piu tardi egli dipinse a
Verona denotano un assorbimento di modi gotieci austro-boemi, o
tirolesi e atesgini.

Non che Martino sia stato insensibile alla moda gotica
internazionale, ormai ai suoi ultimi anni diffusa anzi dilagan
te anche in tuttz 1'Italia settentrionale; ma cotesto gotici-
smo fiortito gli deriva esclusivamente dalla Lombardias. Rias-
gumendo dunque concluderemo che per modesto che sia,
Martino non mostra d'essere stato, solteanto un pedissequo se-
guace di Altichiero: se nell*affresco del 1396 intorno al pul-
pito di San Fermo egli & sembrato addirittura risalire attraver
so Altichiero, agli esempi di Tomaso da Modena in San Nicold
di Treviso, gii nel Giudizio di SantfBufemia, e piu chiaramen-—
te nella sua ultima pittura in'Sen Fermo, databile al 1410, mo
stra il suo impegno @i aggiornarsi al gotico internazionale pro
babilmente attingendo & miniature lombarde della cerchia di Gig
vannino de'! Grassi: questa adesione lo porta ad alleggerire e
insieme a rendere pil brillante il colore; ma soprattutto a
sciogliere la linea della fermezza '"monumentale" ch'essa aveva
in Altichiero per farla pili fluida ed elegante, per dare ad

| essa un'accezione propriamente gotito-internazionale, forse

aprendo, in questo la via al ben pil grande Stefano — sebbene
i rapporti di dare e ricevere tra Martino e Stefano siano tub
t'altro che pacificis — Cid & fra l'altro indicato dall'oseil
lazione attributiva dello stesso Miracolo di San Eligio, che ‘
Per ess, il Fiocco ha tolto a Martino per assegnarloc a Stefar
no, 4i cui definirebbe il momentc inizizle. MNMa non sembra ipo
tesi accettabile: 1o stile di questo pittare & in netto contra
sto con gquello che conosciamo di Stefano. E' da pensare piut-—
tosto che, se vi fu un contatto tra i due, questo sia da ravvi
sare non in un'opera cosl primitiva e ancora quasi immune, lin
guisticamente, da "internazionalismo" gotico, ma nell'ultima,
in ogni senso pili matura, pil aggiornata, cromaticamente e li-
nearmente pilt sciclta.

E sard ad ogni modo pilt prudente, ritengo, non lasciar-
si indurre nella tentazione di voler dare un preciso nome di
maestro ad ogni pittura; e riconoscere, sebbene genericamen-—
te, 1l'avvento a Verona del gotico—propriamente — internaziona-
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le agli albori del Quattrocento: avvento che, in questa sua
prima fase, appare sollecitato quasi esclusivamente dai pros-
simi esempi dell'"ouvraige de Lombardie" (si ricordi ancora
tra 1'altro che Verona in quegh anni fa parte del dominio

dei Visconti).
Testimonianza slcu_ra di tale avvento non sono soltan-

to le ultime opere di ! g le prime di Stefano; ma an-
che altre senza nome d'autore, la cui attribuzione, & Tripro-
va, oscilla tra 1'ambito e e 1' ambito lcmb&rdo. per
peﬂtrlngerml ad un esempi 1 :

della fine del Trecento
considerati dai piu, a
ni alle miniature del Ta itat 3.5 od |
collegate; mentre il Toe 'bo la cenness:.one -‘Bra af—
freschi e miniature guan ) aé;z«attera veroneae, a.scri-
vendoli invece alla sc 2} :
a,gg ﬂ'el gotico inte:m
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8. LA PITTURA GOTICC=INTERNAZIONALE, PARTICOLARMENTE VERO=-
NESE NELL'ITALIA DEL NORD.

Veniamo ora all'argomento specifico di questo corso.
Riprenderd, completandole, alcune lezioni gia svolte l'anno pas
sato: mi dispiace ripetermi, ma, in casi come questo, & inevita
bile. E il primo pittore veronese, che si possa dire, propria
mente, gotico—internazionale &, a mio giudizio, Stefano (in Al
tichiero e nei suoi diretti seguaci si troveranno tutt'al pii
anticipi di gquesta stagiones ma essi rimangono dei gotici ita-
liani).

Le notizie su Stefano da Verona, (il quale dai veechi
storiografi, a seguito del Pannonio,era chiamatc forse erronea
mente da Zevio) sono state diligentemente raccolte dal Gerola
(in "Madonna Verona", 1908).« Nell‘’anagrafe della Contrada del
1%'Isola inferiore in Veronsz, eompilata nel 1424, egli lesse:
"magister Stephanus depinctor guondam Johannis etatis quinqua-
ginta annorum": ne dedusse guindi ch'egli dovette nascere nel
1374 Una seconda anagrafe, del 1433, attesta che in quell'an
no era ancora presente a Veronaj ma il 23 aprile dell 'anno suc
cessivo, 1434, troviamo "magister Stephamus pictor quondam
Johannis de Vercna", quindi senza dubbio il nostro pittore, che
fa da testimone in un documento rogato & Sporminore: in esso

si legge anche ch'egli abita nel vieino castello di Breghier
(o Brughier o Braghier, come altri ha letto) in Val di Non:
nunc in castro Bregerio, dove, gqualche deecennio piu tardi, do-
veva dipingere anche Jacob Sunter - unol dei maggiori decorato-—
ri del chiostro di Bressanoné. Non sappiemc quanto la sua di-
mora in Trentinc si siz protrattas nel 1438 & attestata la pre
senza d'un pittore Stefano — di cui perd non & specificata la
paternitd - a Castel Romanc soprz Riva di Trepntoe. B' assai pro
babile si tratti del nostro pittore (il Degenhart lo da per si
curo); e in questo caso possiamo pensarlo sulla via del ritor-
no (Riva & la cittadine pih meridionale del Trentino, anche og
gi sul confine con la provincia di Verona): infatti in quello
stesso anno 1438 Stefano & di nuove a Verona, ed ha cominciato
a dipingere 1‘'ancona per la cappella di San Nicold in Sant'Ana
stasia: pcssediamo il testamento del committente di questa pit
tura, Tommaso Salerno: vi si legge che a quella data Stefano
non aveva ancora terminato di dipingere l'ancona commessagli.
Dopo di eid, non s't trovato nessun altro documento, che lo
riguardiy ma di gualche anno prima c'® una data: 1435, segnata
accanto alla firma (Stephanus pinxit) sul quadro con 1*'"Adora-
zione dei Magi", gi& in casa Ottolini a Verona ed oggl nella
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Pinacoteca di Brera a Milano.

Vi sono poi altre pochissime (due per essere precisi)
opere firmate, ma non datate: l'affresco, purtroppo mutilo e
in cattive condizioni - anche perche strappato da muroc e tra-
sportato su telaio: cid che ne ha fermato la rovina, ma non
ha potuto rimediare ai danni gid sofferti = sulla porta latera
le della chiesa di Sant'Bufemia: rappresenta Sant'Agostino in
trono tra Sant'BEufemia e san Nicola che gli presmntano gruppi
di devoti in ginocchio: sopra, l'Annunciazione; altre figure
di Santi e Profeti oggi quasi del tutto illeggibiliy — e 1l'af-
fresco, pur ridotto ad una larva, staccato, trasportato su te-
laié, conservato al Museo di Castelvecchio —: in origine si
trovava sulla facciata d'una casa in via S. Paolo: vi si pud
riconoscere una Madonna, con San Cristoforo e Angeli. Qualche
firma si pud leggere anche su alcuni disegni provenienti dalla
collezione Moscardo, ora nella ®accolta Iugt, € in gquella del-
1'Albertina di Vienna.

A questi pochi dati possiamo aggiungere — non con lo
stesso valore di documento, S'intende ~ gualche informazione
del Vasari (nell'edizione del;1568 delle "Vite"), che & risul
tata attendibile T Y

Scrive Vasarit: "In San) Fermo mel riscontro dell'entrare
per la porta del fianco fécel _;:;ﬁﬁmgﬁyo di un@ Deposito di
Croce, dodici profefi dal mezz0 ir su grandi quanto il natura

Eva a gid ,Te’e il solito pavo-

ne, quasi contrasscgno dalle ur

Tratti di questo dipin 6=?“ Owrit
seiuti dal Da Lisca —, durante i restaur -@el 1906 sono pre-
cisamente gli "Angeli della Resurrezione! anchlessi strappati
dal miro e trasportati su telai: rimsneé ariche gualche lacerto
delle figure dei profetie ) Sebbene cosi.mutila e deperita, &
questa, come vedremo, unfopera di fondamentale importanza per
la conoscenza dall'arte di Stefano: lo stile del resto ha ri-
seontro in un gruppo di disegni del maestro, conservati a Fi-
renze e a Dresda.

Un'altra notizia del Vasari rigurda l'affresco che Ste
fano dipinse nella chiesa d4i San Francesco a Msntova. Anche
questa indicazione & risultata esatta: ancora nel 1907 11 Ge-
rola aveva auspicato che nella cappella Rama di questa chiesa
mantovana si facessero degli assaggi e dei restauri, intesi ad
accertare la presenza degli affreschi di Stefano segnalati dal
Vasari ed eventualmente a conservarli. Il consiglio del Gero-—
la non fu seguito; ma durante 1'ultima guerra le pitture rappar
VEXO, sotto 1'intonaco. MNa quella stessa guerra che li aveva
fatti fortunosamente tormare alla luce, 1li distrusse: un bom-
bardamento del 1944 non ne lascio sussistere che un frammento,
che rappresenta 1°"Estasi di San Francesco". V'& perd gualche
fotografia, che ci ha tramendato l'immagine delle parti distrut
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tes Il frammento salvato, le fotografie di quel ch't andato
perduto, i disegni, conservati al British Museum di Londra,
evidentemente tracciati da Stefano a preparazione di queste pit
ture, se non ci ripagano dell'opera scomparsa, sono tuttavia
sufficienti a farci convinti che questo ciclo mentovance — am-
mirato, fra l'altro, come riferisce il Vasari, da Donatello -
fosse veramente una delle creazioni capitali del nostre pitto-
re, e delle pih significative anche: per i rapporti ch'esso ad
ditava con l'arte di altri maestri del gotico internazionale,
come Gentile da Fabriano e Michele Gismbono; e per la "forma-—
zione" dello stesso PisanellG. =

Questo & quanto sappiamo storicamente di Stefano; e que
ste sono le sue opere sicure. Ad esse (lasciando, per un momen
to, il problema deil disegni) possiamo aggiungere — per confor-—
mitd evidente di stile - abbastanza tranquillamente le seguen-—
tis
— 1'affresco con la "Madonna, gli angeli e un offerente", gia

nella chiesa veronese dei SS. Cosma e Damianoc: staccato e

trasportato su telaio, & ora conservato al Museo di Castelvec—
chio. Evidentemente del maestrc, per l'identitad di stile, ch'es
so rivela, con l'affresco, firmato, sulla casa in via S. Paolo.

— la "Madonna del Roseto", dipinte su tavola trasportato su te
la, proveniente dalla chiesg@,di San Domenico di Verona, ora
anch'esso al Musso, — Legata stilisticamente a disegni di Ste-—
fano (per es. il n. 24016 dell'Albertina di’ Vienna), ed all'af

fresco, segnalato or ora, da Se. Cosma e Damiano.

- la "lladonna col Bambino", affresco (staccato), gid nel proti
ro della chiesa, ora nella Sagrestia della Parrocchiale di
Illasi, Varii disegni, provenienti dalla'collezione veronese

Moscardo ed ora nella raccolta ILugt, dell’Albertina, e della
collezione Janos Scholz,alcuni del guali firmati Stefanus,sono
evidentemente studi preparatori per gquesto affresco: il quale
va guindi attribuito senza esitazione a maestro Stefano, in un
momento intermedio tra gli "angeli" di San Fermo e la Madonna

del Roseto a Castelvecchios

Se vogliamo trarre, frattanto, da queste opere accerta-—
te, delle conclusioni, per ora nell'ordine strettamente filolo
gico, appariri anzitutto che la vecchia opinione, la guale fa-
ceva di Stefano uno scolaro di Martino, seguace abbastanza pe-
dissequo di Altichiero, ha ancora qualche possibilitd di essere
sostenuta; malgrado gli attacchi che ad essa sono stati mossi
da eritiei recenti. Non c¢'® dubbio che la vecchia credenza -
che troviame ancora condivisa dal Cavalcaselle e dal Berenson -
che Stefano fosse nato nel 1397, abbia perduto ogni fondamento
da gquando il Gerola (1908), trevo il documento che lo faceva
di 50 zmni nel 1424; nd si veds per quale ragione l'attendibi-
1itd di questa notizia debba essere screditata — come ha tenta



to di fare, sopra tutti, il Testi -: il quale del resto ha mes
so in dubbio anche che quel "magister Stephanus pictor quondam
Johannis de Verona", abitante nel 1434 in Trentino, a Castel
Bregher sia il nostro pittore; e ha dubitato persino della da—
ta 1435 sull "Adorazione dei Magi di Brera. Ma si tratta di
riserve davvero eccessive, e dettate da non altra ragione che
da un desiderio di polemica incontrollato. ILa data di nascita
piu probabile di Stefano rimene sempre quella del 1374-75, che
ce lo fa venuto al mondo eirca 22 amni prima di quanto si cre—
desse. ILa differenza d'etd tra Stefano e Martino non dovette
dunque essere grande; ma se nel 90 Martino era gid — come pro
babile - aiuto di Altichiero, rimen sempre chfegli dov® essere
d'una gemerazione anteriore a quella di Stefano. 0id del resto
e confermato dal grado di maturitd linguistica avvertibile nel
le opere dei due pittori: quelle di Martino, (anche 1l'ultima,
il Giudizio Universale in San Fermo) precedonc d'una generazio
ne quella di Stefano. Martino infatti & un altichieresco, che
soltanto alla Ffine della sua carrviera assorbe qualche fioco ac
cento gotico internazionale di provenienza lombardas guesto &
il punto darrive del suo linguaggio; mentre & il punto di par
tenza del linguaggio di Stefano. Nell'arte di questo = filolo
glcamente alquanto complessa, ma ormai totalmente gotico-inter
nazionale -~ & chiaro che le ssrutture linguistiche derivate dal
1%"oyvraige de Lombardie" - le guali in Martino eranc ancora
l'unica componente gotico fiorita - divengono soltanto "una"
delle varie componenti, di diwversa origine. -

Cosicché, il voler fare di Stefano (e persino, vedremo,
del primo Pisanello) dei semplici riflessi del grande lombardo
Michelino da Besozzo, sucna alguanto arbitrario, e sfocatoe.
B del resto; la retrodatazione di pil @i vent'anni della nasci
ta di Stefano, pone i possibili rapporti fra il pittore verone
se ed il milanese in una luee alquanto diversa da quells che si
vorrebbe dare come paecifica,

Non sappiamc con precisione in che annc Michelino nasces
Sé: sapplamo tuttavia che nel 1445 era ancora bene attivo, per
cheé lavorave in Palazzo Borromeo a Milano, come & documentato
dai Libri Mastri di quellas famiglia, e viveva ancora nel '50;
€ concediamo che potesse avere allora settant'anni: non dovette
nascere quindi molto prime di Stefanc. Del resto il Longhi =
che forse & il pill deciso assertore del velore determinante del
la pittura lombarda, in particolare di guella di Michelinb, sul
ltarte di Stefano e pil: in generale di Verona tardogotica - ra
gionando anche in hase al ricordo di Umberto Decembrio che par
la di un'eccezicnale precocitd di Michelino, lo fa nascere
"verso il '70 o poco dopo', ciod con due o tre anni soltanto
di anticipo nei riguardi di Stefano: troppo pochi ovviamente
per poter postulare (sulla base dell'etd, s'intende) un rap-
porto da maestro a scolaro, tra i due pittori., E i dati di
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stile confermano.

Ma sard qui necessario ch'io dica rapidamente qualcosa
sull'arte lombarda degli ultimi del Trecento e primi del Quat
trocento: insommz sullf®"ouvraige de Lombardie". Questa deno-—
minazione, come gid ho detto, si ritrova negli inventarii del
le cose d'arte e di lusso che possedeva il duca di Berry, "le
duc & la cupidité insatiable", In questi inventaril si rac—
colgono elenchi di tesori tali, che sembranc favolae.

Le residenze di Giovamni il Magnifico (ne aveva almeno
diciotto, fra castelli e hétels) non ereno che sarizni monumen
tali pieni di gioielli: soltanto gli elenchi delle pietre pre
ziogse - diamanti, rubini, soprattutto smeraldi - occupano dig
cine e diecine di pagine. Fol ei sonc gli oggetti d'oro - ta
bernacoli, cofani, etc., =— (per dare un solo esempio, nella cap
pella del castello di Bourges & inventariato, tra mille altre
cose prezioses un tabernacole d‘oro, scolpito con le rappre-
sentazioni della Trinita, dell®Annunciazione, dei Santi Gior-
gio e Michele, di guattro angeli, dei ritratti del duca e del
la sua seconda moglie Jeanne de Boulogne, del peso di 129 mar
chi e 7 once ormato da 64 balais (in vecchio italiano balascios
rubino pallido) 47 zaffiri, 2 wdbini, 2 diamanti, 226 perle =);
stoffe preziose intessute d'oro.e di perle; ma specialmente,
opere d'arte, innumereveli; €, &fcor pil particolarmerde, li-
bri ornati di miniature. Si conoscono generalmente — spesso
anzi si veggon citate come le sole - le “trés riches heures"

di Chantilly, deCO{ate dalle miniature dei fratelli de Lim-—
bourg; ma, secondo Registri, di cotesti libri dioro il duca

di Berry ne possedeva almenc uma vemuinas falche il suo notaio
ha difficoltd ad inventariarlie Il mancoscritto di Chantilly,
per esempio, & indicate soltanto come "unes treés riches heu-
res"; poi leggiamo "unes tres belles heures"; che pun riferir
si tanto alle Petites Heures della Bibliothéque Nationale, che
alle Heures di Bruxelles —; "umes tres grans moult belles et
riches heures" & il manoscrittc latino 919 della Bibliotheéque
Nationale, dove ha il nome di Belles Grandes Heures; il pit
perfetto dei manoscritti di questa serie, les Belles Heures
della collezione Edmonpd de Rothschild — le cui "grans histoires"
ci consolano in parte della tragica sparizione delle Heures de
Turin - & inventariato con gquesto titolo modesto, che ha con-—
servato fino ad oggi. Gid ho accennato alla ricchezza della
Biblioteca del duca di Berry (fra l%altro fece tradurre anche
opere del Boccaccio, dal suo segretario Laurent de Premierfait)s:
Vi erano, non soltanto libri di devozione - questa sorta di bhre
viarii condensati, che sono i libri dfore, nei guali ormai il
contenuto religiosd & soltanto una parte, e nemmeno la maggiore
- ma anche una guantitd di libri di soggetto profano: come IO=
manzi cavallereachi (prevalentemente; secondo il gusto del tem-—
po, derivati dal eiclo della Tavola Rotondaj ciod delle "avan-—
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tures" dei vavalieri erranti); e raccolte di costumi, per esem
pio - veri e propri "figurini di moda" -, di immagini di anima
1i - specie dei pil eleganti, come uccelli, cavalli, levrieri =
e infine, di figure di fiori e di piante, in particolare di quel
le che si credeva avessero la virtu di guarire le pil svariate by
malattie; derivati evidentemente dai "Tacuina sanitatis",

Gli artisti - scultori, decoratori, orafi, pittori, spe
cialmente miniatori — che il duca di Berry chiamava al proprio
servizio, o di cui si faceva raccogliere le opere, provenivano
da ogni parte d'Furopa: Jean le Magnifique non badava certo al
la lor nazionalita, ma soltanto alla loro eccellenza: la sua
corte era veramente un crogiuolo d'arte internazionale — for-
se il maggiore che sia esistitoe Sicché appaiono piuttosto
curiosamente provinciali le pretese di alcuninestri storici
dell'arte, i quali, per il fatto che qualche veronese passod
per gquella corte, e che soprattuttc era veronese il bibliote-
cario del duca, vorrebbero suggerire che la pittura veronese
vi ebbe importanzea preponderante, anzi determinante; 0 quegli
altri che, per il fatto che ili'duca si valeva, per le sue rac
colte, dell'opera di quella specie di antiquario svanti lette
ra che fu il milanese Giovanni Alcherio, o perché gli inventa
rii indicano qualche maneoscritic minizto col ncome di "ouvrai-
ge de Lombardie", vorrebberc dedurre che ltarte della corte
del duca di Berry fu improntata dal tardogotico lombardoe

Connessioni trarla Lombardia e la Francia senza dubbio
vi furono; ma non tali da determinare un predominio artistico
di quella su questa, giacch®, regionando a cotesto modo, il
rapporto potrebbe anche essere invertito. Infatti, in Lombar
dia, il crogiuclo, il luege d'incontro dove si raccolgono, sul
la fine del Trecento € nei primi del Quattrocento,praticamente
tutti gli artistd lombardi di valore,® la fabbrica del Duomo
di Milano,

Nel 1387 questa gran chiesa, cui i milanesi tengono tan
to, viene fondata una seconda volta, e vengono chiamati all'ope
ra architetti, scultori, disegnatori, pittori, vetrai non sclo
della Lombatdia e di altre terre dell'Italia settentrionale
(specie veneti ed emilioni), ma anche di Francia, di Germania,
dalle Fiandre. Nel 1389 & capo architette Nicold Bonaventure,
di Parigi; poi vi & un altro francese, Jean Mignot, di Compit—
gne; ed un fiammingo, nato a Bruges: Jacques Coene; e i tedeschi
Hans von Fernach, Walter von Minich, etc. Gli annali dell'Ope
ra del Duomo haymo tramsndato decine di nomi di cotesti artisti
(talchd & estremamente difficile riconoscere nella gran fabbri
ca la parte di ciascuno, specie dalle sculture); si pud facil-
mente immaginare quale "babele linguistica" fosse quell'immen-—
so cantiere, e come le varie parlate artistiche - delle Fian-
dre, della Renania, di anigi,.della-Bargogna, della Lombardia,
del Veneto, dell'Emilia -~ vi si mescolaspsero e fondessero - o
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almeno, confondessero —. Cosl non fa meraviglia avvertire l'eco
di gualche accento lombardo per es. nelle miniature del "Livre
des Merveilles du Monde" (alla Biblioth&que Nationale) esegmi-—
te tra il 1409 e il 1419 da Jacques Coene, per Giovanni Senza
Paura duca di Borgogna; e, per converso, accenti di origine pa
rigina nelle opere di Giovannino De' Grassi, o dello stesso Mi
chelino da Besozzo. Né che poi, per es., nelle "Treés riches
heures" del ducza di Berry vi sia una resurrezione di Lazzaro
che deriva da uno schema di Gicvanni da Milanc ed una illustra
zione che mostra il cinghiale agzzannato dai cani sia quasi co-
piatc da una miniatura di Giovamnino De® Grassi, come abbiamo
gia visto l'anno scorso.

Nulla di pit facile che moltiplicare — ne valesse la pe
na - gli esempi. In guesto secambio continuoj in questo venire
andare e ritornare dei motivi pittorici infine, consiste preci
samente il caratte e internazicnale del tardogoticoe

I1 problemz & piuttostos quel't la "parte" propriamente
lombarda in cotesto linguaggio artistico internaziocnale? In-—
somma: che cosa intendeva significare per es. Guillaume de
Ruilly, quando, redigendo il 2 dicembre del 1403 gli inventarii
dei tesori del suo duca, annotava "ouvraige de Lombardie'?

Naturalmente asnche su cid le opinioni sono diverse e i
pareri discordis vi sono ceritici che tendono a ddre una gran—
de estensione alla locuzione, che per essi indicherebbe pilt o
meno la miniatura lombarda sulle scorcic decl secolo nel suo in
sieme, senza preclusioni di determinati soggetti o teeniche;
altri invece che tendono a restringere il significato a quelle
sole pitture (ed oggetti d'arte) che potessero venire conside—
rati come una "specialita" lombarda (quest'aggettivo, s'inten=
de, copriva un'area ben piu vasta dell'attuale regione lombar
da: doveva includere da un lato parte del Piemonte e della Li-
guria, dall'altro il Veneto, almeno finc a Verona - € forse Fa
dova: a sud, € probabile arrivasse fino a Bologna)e

La seconda opinione, commque, appare la pil probabile;
ed appare probabile anche che nell'usare gquelle definizioni non
si facesse questione di "stile"; ma soltanto di soggetito. E
i soggetti pil trattati da codesti miniatori eranc le immagini
di animali e di piante. Non che dipingessero soltanto queste,
s'intende; ma per es., ancora agli inizi del Treceato uno squi
gito miniatore lombardo (noto come Maestro del "Tristan®) illu
stra il romanzo di Tristano, finc al 1426 a Pavia ed ora nella
Biblioteca Nazionsle di Parigi: 1'opera avrd un lungo seguito
in decorazioni lombarde di rcomanzi cavallereschi (per es. il
"Lancelot du Lac" alla Bibliothdque Nationale); ma & improba—
bile che coteste miniature venissero chiamate in Francia "ou-
vraige de Lombardie", visto che i loro prototipi erano france
si: si riconoscono appunto nella miniatura franeese del Duecen
to (es. quella del romanzo del Graal alla Bibliothéque Nationa
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le). N& i libri religiosis salterii, evangeliarii, martirolo
gi, messali, breviarii, offizioli, libri d'ore, etc., seppure
miniati anche in Lombardia,potevan distinguersi come speciali
+3 lombarda; neppure le cronache illustrate, 1 "memorabilia,
etc,

Una particolarita del gotico internazionale sono anche,
gid 1'%abbiamc visto l'annc passato, suggerendone une possibi-
le derivazione araba,i roseti, o giardini fioriti, ove son po
ste di solito le Madonne, dolci e galanti; ma neppure cotesti
possono dirsi una “"specialitad" lombarda: sonc anzi un motivo
che in Italia pud essere maturato in ambiente padovano e ad
ogni modo =i trova diffuso anche nell'mrte delle valli del Re
no e dell! Adige., Il motivo si incontra specialmente nelle
miniature "a tappezzerial, specie francesi (ed anche inglesi);
fluisce negli affreschi, negli arazzi, nelle tavole (Madonne
del Roseto o nel giardino, appuntc, di Colonia, Innsbruek,
Worcester, Illasi, Verona; Paradiso di Francoforte; etce) per
gino nei dischi da parto (Fontana d'amore giad Figdor; "Giardi
no" Lichtenstein)* Rimangono, abbiamo visto, ad essere dipin
ti con particolare simpatia dai padovani i Tacuina Sanitatis,
le Historiae plantarum e simili, Ma di cid abbiamo gia detto
abbastanza l'anne SCOrsSOe.

Rimane tuttavia, come pure ho detto, il fatto che lo
sfruttamento, in gualche modo esemplare, delle illustrazioni
di guesti libri, non avvenne in ambiente padovano, ma per 0ope
ra soprattutto di Giovamninc De' Grassi, del quaele tuttavia
abbiamo riconosciuto il debite werso i Tacuina illustrati &
Padova. Il De! Grassi non fu soltanto un illustratore di li=
bri: anzi le prime notizie che di lui abbiamo dai documenti-
(1389) ce lo presentanc come eapomastro e scultore nella fab
brica del Duomo di Milano. S'intende che in gquesto eteroge=
neo cantiere egli ebbe tutto il modo di aggiornarsi sulle manie
re di disegnare, dipingere, decorare, degli artisti di varie
parti d'Buropa convenuti a Milano; ma gia per 1'immanzi & @a
credere egli ne fosse informato, e con interesse particolare
per 1'opera dei miniatori franco-fiamminghi e boemis egli in=
fatti ne riflette pit d'un accento nelle miniature che sono
di sua mano dell'Offiziolo di Gian Galeazzo Visconti: databili
al 1370 o 1380, in ogni modo prima che Giovannino lavorasse
al duomo, prima come pittore, poi — dal 1391 — anche come ca=
pomastro e scultore (& opera sicuramenve sua la "Samaritana
al pozzo" sulla porta della Sagrestia meridionale)s E so=
prattutto dovette dare il disegno per molte cornici marmoree,
e "tabernacolini", d'un gotico ~ ~ decisamente "fismmeggian
te"s Lo stesso Giovanni Alchcerio gié nominato — un persg
naggio veramente notevole per la storia del momento gotico
internazionale: non era mn artista sebbene dipingesse, ed a
Parigi, anche coi consigli di Giacomo Coene, scrivesse un



3 esigenze del ncollezionisti (co
: :'aonﬂlgimava ai fabbriceri del duomo mi-
artisti da chiamare, e cosl via: un perso-
sullo scorecio del Trecento e a Milano (ma

e & Bourges e a Parigi$ era sempre in giro per-
2drebbe vivere tra i1 grossi mercanti d'opere d'ar

©0 di Londra nei primi decenni del Novecento-

, dicevo, dopo la morte di Giovannino De! Grassi, si
Llentemente a coloro che volevanc continuare per la
dell'irrealismo architettonico - anche perchd gli
eccreditare presso i fabbricieri del duomoc 1l'architet-—
lgino Jean Mignot, suo protetto; colui che rispose poi a
vi milanesi — che non riuscivano z capire come un Yarchi
ra gbtlca, per quanto pessa indulgere agli svolazzi florl
fiammeggianti, & sempre radicata in una struttura raziona
con la frase poi divenuta famosa: "Ars sine scientia nihil
Me Giovannino dei Grassi, infine, seguiva una linea d4i
nza, disegnando i suoi tabermasolini secondo il prinecipio
la controcurvas fondamentale per il tardogotico, come aveva
L visto Henry Focillon.

"Lo stile fiammeggiante — scriveva — trae il suo nome da
i effetti osservabili partiecolarmente nei riempimenti e che
0 al reticolo delle nervature l'aspetto ondulante della

' Queste forme che possono raggiungere una grande com

& si riconducono tutte alla controcurva, dalla guale so
derivate. Si ottiene una controcurva dando continuitd di
iato a due archi sottesi dalla medesima corda, i centri
qﬂali sono. situati da un alto e dall'altro 1'Y"gecolade" -

ki y la "mochette” in forma dl foglia incurvata, sg
pplicazioni abbastanza SempllCl dello stesso principios
L aceorge subito che la controsurva, per definizione, & su
ibils di imporre un movimento particolare alle linee del—
itura, delle gquali essa tende, con il suo gioco du—
pl e, a%rnmpere, poi a ristabilire immediatamente 1'equili-

'ntatto dei eerchl che orlanc il
spezzatl che, simili ai petali
intercaelano tra di essi, da il
ra. all'occhic che sappia seguirne il

eerch::.e es- *
di questo fiore i
tracciato d’un& col
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rso (Parigi); cosi il contatto degli archi gpezztki d'una
ratura di un triforium o di una claire-voie,; col lobo
riore del quadrifoglio che corona il sistema (Evreux). Ma
ro che questo disegno non diviene un "principio", che
esso si stacca, per cosi dire, gi iscla dalle coeren-
uttive dellfedificio per vivere di wvita propriz e proli-
6 per copnto suo.

In un edificio gotico del XIII secolo ed anche del XIV,
0 e logico: non, s‘intende, perch® l'edificio sia la for-
architettonica data ad un tecrema matematico, ma perché tut
le parti si accordano 1'una all *altraz; ciascuna ha la sua
one ¢ la sua funzione in un rapporitc voerente, conseguen-—
e con tutte le altre. In cid consiste il razionalismo, o,
yaltri han detto, il realismo d'una cattedrale gotica clas
8, L'imporsi, e lo svilupparsi fucr di misura, del princi-
0 della controcurva, che avviene sulla fine del Trecento e
i primi decenni del Quatitrocentc, & caratteristico precisa-
nte del gotico intermazionale, di cui costituisce lfaspetto

iisticamente pilt significativo. Dall'Inghilterra alla
rancia alle terre tedesche, alla Lombardia (duomo di Milano),
Wenezia, si disegnanc e costruiscono architetture secondo il
neipio della controcurvas il carattere irrazionale di questo
neipio & di tutte evidenza. Esso provoca infatti "una stra
deviazione del senso della funzione®" a favore di un effetto-
itto fantastico., Afttacca "i prineipi fondamentali delle strufb
re: opponendosi, almeno sul pianc visivo dell *immagine, alla
forza, alla stabilitd delle masse. Queste scompaiono sotto un
graticcio di balaustrate, di gallerie, di gabbie, dove s'inse-
ne, s*intersecano curve e controcurve, sotto una filigrana
@i pietra, dove i vuotil divorano i pieni, avvolti, soffccati
da uno sbalorditivo virtuosismo di cesello. Lo spazio & da o-
igni parte accidentato da sporgenze, perforato da ornamenti ae—
irei, ¢ifrato da arabeschi., Sotto gli archi e sotto le volte
idei porftici, come sotto le volte delle campate interne, al cen
tro di un ricamo di vere o di false ogive, enormi chiavi di vel
ta, Spesso operate in forma di gabbie o a figure scolpite, pen
dono come le stalattiti dell¥arte arab@cecsa"s

Ci0 produce un chiaroscurc mosso, balenante, (mei con—
fronti con la grande luce uniforme, diffusa, del getico elas—
sico) una sorta di puntiniemo di luci e di cmpre; ma soprattut
to crea wn percorso lineare ondulante, che innerva quelle fiam
me di pietra: questc carattere della linea tardogotica & la piu
evidente manifestazione d'un "illusionismo" ottico, che Eﬁ:i.ssim}}.
la ai nostri occhi le masse, apparentemente annientate, della
costruzione,

Questo principio fondamentale (che abbiamc chiamato del
la eontrocurvaseche &, ripeto, il dato linguistico distintivo-
del gotico internazionale rispetto al gotico "classico") stabi
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“inoltre, in qualche maeniera, le strutture artistiche su
tmo particolare: un ritmo a2 tempi multipli.

BY facile capire perch® un irrazionalismo, un illusioni
@rchitettonico siffatto, che risolve la struttura in una
icie cromaticae senza sSpessore, senza peso, misurata seu
o eko ccnitinuamente si discioglie e si ricompcne, sia
Faccoltc con favore wubio partlco_afe, e vi abbia ricevu-
idelle interpretazioni piu singolari, piu fantastiche e
ipiu coerenti, 2 Venezia, cioé in una cittid che, per la
8 urbanistica versata tutta in uma continuité di super
Meromatica, era la pil adatta ad accoglierla. Ma & oppor
gicordare che coloro che introducono nell®architettura ve
eotesti principii‘del gotico propriamente internaziona
ono i lombardi, usciti dal ¢antiere della fabbrica del
i Milano. Fu sopra tubti Matteo Raverti - ricordato ne
i della Fabprica del Duemo dal 13689 al 1409 = il quale,
Fitosi o Venezia nel 1419, ¥i lavoro fino al 1436: al co
ito gotico della facciata @i)San Marco, alle decorazioni
Blspedale della Migericordia, ai portali di SS. Giovamni e
e soprattutto alla costruziene della Ca' d'Orc per Mari-
Brini: questo esempio, tral i pin alti e significativi
pretazione veneziana dellfarchitettura gotica interna=

Onde il cantiere del”Duomo @i Milenc, ancorche caoti
todontico, 2 sebbene non anbia senzz dubbio prodotto,
essa cattedrale milanese. Wi'opera coerente e di vero
artistico, fu tuttavia, sul'pianc storico-filologico,
anza fondamentvale, per l’elaborazione e la diffusione
del 1¢nguaoglo gotico internazionale ai primi del
)eento, E non soltantc nel campo dell’architettura.
artisti che lavoraronc in guell'enorme cantier: _non
tantc capimestri o architetti: sramo anche scultori,
lo di "tabernzcolini"s erano ancha pittori, disegnatori,
jfutto miniatori. Ed & chiaro .che, se non ci si ferma
tti", ai contenuti, ma si porta l'amalisi pil addentro,
mttura stessa dei linguaggli figurativi, ci si accorsge
fche il "principio della controcurva" ccl suo parti-
Salismc accentuatavente lineare, non si restringe al
one architetvtonicas & il principio informatore an-—
Ealsintassi medesima del linguasggio pittorico. Onde, da

BBto di viste -~ che per me, poi, & il solo punto di vi

perativo - non vi e differenza,

antinomla tra la strutiura linguistica della pittura,

Giovanninc De' uras si o di Michelino da Besozzo, e
i disegni ch'essi - soprattutto il primo — diederc per
losi reticoli lineari dei tabermagolini, timpani di
sy guglie etc. del Duomo di Milano.
" Giovannino De' Grassi & considerato normalmente - in par
re da Otto Pdcht, che zii dedicd le pagine di critica piu

.
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ﬁaggio ﬁhe ho gié lungamente ricordato l'amnno scor
ailzta - unQ dei mggglorl ?spongntl, del cosiddet
i ardogotico., CiO perché egli osserva acutamen
curiositd puntuale e inesausta, i singoli aspetti
pal's Egli infatti & l'autore, come s'& detto, dei
pilu diffusi, e dobbiamo credere, esemplari, "Taccui
gnis da ricordare sopra tutti il Taccuino della Bi=
Jivica di Bergamo, del quale pure abbiamo gid visto -
glio, dove si legge, a2l verso del foglio 4, la scrit
€0 minuscolo "johininus de? grassis designavit", che
e una firma autografa ma & senza dubbio del tempo
pha valore di firma., In quel libretto gli studiosi han
)rdemente ricorpseiuto non il prototipo, che & piuttosto
gare, come vedemmo, in ambiente padovano, ma l'espres—
U matura dei motivi che pilt frequentements ricorrono
euina Sanitatis", nelle "Historiae plantarum", etc.,
di questi che si possono attribuire almenc in parte allo
iGilovannino (ho ricordato per es. 1'Historia plantarum
#Biblioteca Casanatense di Roma) continuando poi con
gra del molti suoi cdlaboratori e seguaci.
Cotesti libretti sono pieni di disegni, o di miniatu-
g animali, delineati nelle loro varie posizioniy e di
lig, anch'esse osservate con una curiositd acuta, pungen-—
le loro foglie disegnate ad una ad una nei loro di-
profili, nel gioco delle mervature; soprattutto coi lor
nelle loro sveriatissime forme, nei lorc diversi stadi
uppo dal bocciolo ancor chiuso alla piena apertura dei
i, e cosl via, Mi sembra di aver dimostrato — per quan
possibile — che una tale carica di naturalismo deriva dal
piente padovanc, a comineiare da quel capolavoro - situa-
intorno al 1390 = che & cosiddetto Erbario Carraresee. )
Mz poiché, come pure ho osservain, Padova non fu mai go
M nternazionsle (nemmeno 1'arte di Squarcione lo fu), si
dire che, qui, lfarte passd del momento dell’impresa ALt
ero-Avanzo, a quello fiorentino, infine a gquello del Mante
$ mentre 2 Milano prima ed a Verona poi fiorisce il gotico
smopolitano™, come lo chiamava Roberto Longhi,
Penso che, gquando negli Inventarii del duca di Berry
wviamo 1'indicazione "ouvraige de Lombardie", si possa cre
che si trasta appunto di coteste illustrazionie Questi
pretti, infatti, cui Giovannino dei Grassi diede consisten
e forma tipiche, divennerc ricercatissimi, come repertorii
immagini, come vere e proprie raccolte di "exempla, alla
medievale, cui gli artisti attingevano per le loroc opere:
c¢hi avesse voluto porre un giardine fiorito a sfondo della
_ﬁrarpia Madonna, o raccontare le gesta di un santo cavaliere
e cacciatore come San Ubaldo accompagnato dail suoi levrieri;
o mettere nell'angolo della sua tavela una pernice; un fagia
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, una quaglia; o tramare il campo dei suoi ritratti con un
jlio multicolore di farfalle o di fiori di aquilegia e

1 via, sapeva dove attingere: in cotesti 11brett1, appunto,
n cotesti repertorii le cui illustrazioni, & possibile che
antonomasia andassero sotto il titolo di "ouvraige de
ardie". -

WICHELINO DA BES0ZZO

Intorno a Giovannino De' Grassi si muove un gruppo éi pit
tori e miniatori lombardi, alcuni dei quali anonimi; tra coloro
dl culi conosciamo i nomi & le opere, e che continuano abbastanza
fedelmente la maniera di luli sono Pietro da Pavia, Anovelo da Im
bonate, e sopra tutti Pranco e Filippolo de' Veris. Costoro -
in particolare questi ultimi — zccentuano il carattere propriamen
te gotico internazionale, dellda pittura lombarda: le figure, an-
cora alquanto corpese nei disegni del libretto di Bergamo di Gio
vannino, si fanno in essi pil esili, piu fluide, pih lineari; e
in quelle 1linee, si impone sempre pil gquello che s'é chiamato il
"prineipio della controcurva'.

Come, s'e visto, mnell'architettura tardogotica dove il fan-
tasioso sviluppo dei motivi lineari delle nervature, delle ogive,
dei rosoni, delle finestre, si stacca dalla connessione necessa-
ria e consequenziale, evidente nel gotico classico, con il "cor-
po' dell'edificio; cosl nella pittura tardogotica le linee effuse
ondulanti quasi non tengono pil conte delle coerenze strutturali
del "eorpi", ch'esse dovrebbero definire ed articolare.

Ma i1l maggiore dei continuatori — agli inizi probabilmente
gcolare — di Giovannino De' Grassi, e senza dubbio il pil grande
€ 11 piu squisito dei pittori lombardi di stile gotico internazio
nale, fu Michelino dei Molinari da Besozzo.

Le notizie che di lui possediamc sono poche, e le sue opere
sicure, ancor meno. Sappiamo che al suo tempo ebbe fama grandis-—
sima: Giovanni Alcherio, per es., che incontra Michelino nel 1410
a Venezia, lo definisce: "pictor excellentissimus inter omnes pic
tores mundi"; gli Annali della Fabbrica del Duomo di Milano, che
lo citano per la prima volta nel 1404, lc avevano del resto quali
ficato "summus in arte pictorica et designamenti". E gli altri
ricordi si uniscono in questa eccezionale estimazione.

I1 primo documento che lo riguarda & del 1388: in quell'an-
no l'artista & a Pavia, dove dipinge un eiclo di affreschi nella
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8 di San Pietro in Ciel d'oro. Poi, nel 1394, & ancora a
in guell'annc una sua pala viene messa su un altare del
B ohiesa di Santa Mustiola. Poi lo troviamo, anche 1lui, tra
sestri della fabbrica del Duomo di MMilano: la prima citazio

1i Amnali &, s'® visto, del 1404; ma le notizie su di lui
$inuano fino al 1450. Quella del 1404 riguarda soprattutto
commissione di certe vetrate per il Duomo; per altre viene
%o nel 1418, nel 1425; e nel 1442; frattanto, nel 1421 ave-
dipinto, con l'aiuto del figlio Leonsrdo, presso l'asltare di
ta Giulitta, sempre nel Duomo.

Una data di particolare importanza & quella, che ho gid
icordato, del 1410: in quell'anno Wichelino & a Venezia; e se
pensa che due anni prima v'era passato Gentile da Fabriano,
cinque anni (o poco pil) dopo Vi arriverd il Pisanello, per
pingervi, accanto a Gentile, nella Sala del Gran Consiglio in
azzo Ducale, si pud credere senza difficoltd che 11 suc sog
glorno venezianc non dovethe sssere senza conseguenze, sia nei
Piguardi dell'arte sua per quel che ne poté ricevere, sia nei
riguardi dell®arte veneta, per cio che pote dare ad essa.

Questa sua presenza 2 Venezia ha per nol importanza an=
che per un'altra ragicne: perchd pessiamo supporre che, nell'an
data o nel ritorno o in ambedue, egli sia passato, come OVViO,
da Verona. E poichd® & presumibile che in quegli amnni appunto
avvenga una maturazione stilistica nella pittura di Michelino
- il trapasso, se cosi possiamo dire, dglla sua prima maniera
giovanile, a quella della maturita - si capisce come la noti-
zia sia preziosa anche riguardo &l problema dei rapporti di IMi

chelino con la pitturs veroneses e in particolare con quella
di Stefano; e, inoltre, riguarde al problema dell‘azione che
sul determinarsi della sua seconda maniera poteron avere certi
influssi della pittura tardogotica boema, scendenti in Italia
soprattutto per la via della Val d%Adige ¢ di Verona.

Ma, per terminare con le poche notizie, v't ancora 1l'ul
tima, ma importante attestazione documentaria, che pure ho gia
ricordatos & quella del 1445, che si trae dai Libri Mastri del
la Casa Borromeo, relativa a lavori — non precisati, ma sicura
mente di pittura -~ nel palazzo di guesta fﬁ.miglia in Milano.,

Dagli Annali del Duomo sappiamo pog‘i fiel 1450 era ameco-
ra vivos egli dovi morire dunque negli stessi anni in cui anche
Pisanello — le cui notizie, come vedremo, si arrestano al 1449
ma non & improbabile vivesse ancora per un lustro o poco pit -
dipingeva le sue opere. Purtroppo perd nessuna delle opere do
cumentate di Michelino & arrivata fino a noi. Gli affreschi
in San Pietro in Ciel dforo e la pala per Santa Mustiola a Pa-
via, sono perduti. Le vetrate del Duomo di Milano sono andate
disperse e distrutte. Degli affreschi di Palazzo Borromeo non
s'® salvato che gualche frammento, nel quale & forse possibile
riconoscere in mezzo all'opera preponderante dei collaboratori
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sciamo 1 nomi: Giovanni de la Piazza e Giovanni de
0 del vecchio maestro. La nostra conoscenza si

i affida dungue esclusivamente alla tavoletta rap-
il "Matrimonio mistico di Santa Caterina", conser-—
Pinacoteca Nazionale di Siena, e firmata (in basso
sotto rlo del manto azzurrc della Vergine, in caratteri go-
tici minuscoli) "michelinus fecit"., -

S'intende che un certo gruppo di altre pitture gli & sta
to attribuito, in modo piu o meno attendibile., Enumero soltan
to quelle che, 2 mic avviso, si possono accettare, disponendo-—
le in un certo presumibile ordine cronologico.

Nulla secondo me & rimasto, che si possa riconoscere co
me opera putabile di Michelino, anteriore al Quattrocento. Na
dei primi anni del secolo sono le miniature dell'Elogio fune=—=
bre di Glangaleazzo Visconti seritto da Pietro da Castelletto,
ora alla Biblioteca Nazicnale di Parigi. Quest'Elogio fu pro-
nunciato nel 1402; il manoscritte fu illustrato da miniature
successive, come si trae dalla page. 7, nell'intestazione della
genealogia dei Visconti., Il libre rimase nel castello viscon=—
teo di Pavia fineo ai tempi di Twigi XII, che lo portd in Fran=-
ciae. —~ Le miniature ci mostrano quellc ehe possiamo credere
fosse lo stile giovanile di Michelino: legato ancora ai modi
di Giovannino De' Grassij ma estremamente sensibile alle pre-
ziositd della miniatura francese — come notava anche il  Dur-
rieux (1911) —. Accanto alle illustrazioni di questc Elogio
possiamo porre i disegni su pergemena, colorati ad acquerello,
mostranti le figure di San Pictro ¢ San Giacomo, del Museo del
Louvre: attribuitigli dal Toesca (attribuzione generalmente ac
cettata): sono forse, come supposero Baroni e Samek Ludovici,
dei progetti per statue da porre nel Duomos da situarsi dungue
negli anni intorno =21 1404, Strettamente affine alle miniature
dell'Elogio & anche il disegno dell'Albertina di Vienna con
1'Adoragione dei Magi ed altre figure (Toesca): disegno cke,
d'altra parte, mostra, specie nelle figure in alto, caratteri
sensibilmente veronesi e, a dir meglio, affini ai modi di Ste-
fano. Io porrei dunque questo disegno, che ritengo tra i rari
di Michelino, nel momentc in cui l'artista passO da Milano a
Venezia probabilmente per la via di Verona: ciod interno al
1410,

Altre cose che, tuttavia con minore tranquillita, sono
state assegnate o si posscno assegnare a lMichelino sono: un af
fresco frammentario a Viboldone (attribuitogli dal Longhi)s un
altro affresco (una Crocefissione) nellferemo di San Salvatore
sopra Crevenna in Brianza; le miniature di un Libro d'ore del-
la Biblioteca Civieca di Avignone, gia considerate di scuola
provenzale (Kehrer 1909);veneziana (da Jullien de Sénécal, 1921)
e infine dal PHcht (1950) assegnate a lMichelino da Beso0zzo.



Quanto alla cronclogia di questi ultimi
ro ch'essa non pud anticipare troppu sul secor
Quattrocento: 2d ogni modo essi riflettono un
presumibile in Michelino dopo il suo viaggioc a |
Vi sono infatti, specie nella Crocefissione di
nelle miniature del Libro d'ore di Avignone, dei ¢

‘me evidentemente d‘origine boema attraversc Vercnay
riseontrano, per es., nelle illustrazioni dell'Elog
di Giangaleazzo Visconti, e che invece puntano chi
80 I modi pittorici del Matrimenic mistico della P

Anche accettando, dunaue, queste attribuzioni
mangono ad ogni mode le pili probabili, mi sembra si
stinguere (schematizzando) due momenti Fondamentali
@i Michelino: il primo anteriore, il sccondo posterio
g10 a Venezia, Nel primo 1'artista si rivela un segua
hgant1551mo, e subito doteto di una personalitd propri
f::_va.nnmo De? Grass:.q tut cavia attnnuo anche ai moal

tiere della. febbrica del Du.omo, ey ﬁnnrattu'tto, at’cenrl_;;
0 & quanto si faceve in Francia., L'arte del periodo gio
di Michelino & a tal punto sensibilizzata alle pittura
8y specie provenzale, che tutto quel che gli viene ora
uto dagli storici piu avvertiti - ad eccezione, s'ing
e miniature dell’Elogio funcbre di Giangaleazzo - & stab
altri, ed ® tuttora da alcuni, attribuito a "scuola franm
‘Cosi il Librec dfore di Avignone, i disegni acquarellati e
Sen Pictro e San Giacome al Louvre, etc.; mentre gli inf
1 riconoscibili come provenineti da centri pil orientali del
iLC0 internazionale, particolarmente dal centro di Praga, co
evidente nelle opere del secondo momente — per es., nel
LEION10 mistico di Santa Caterina da Sicna —~ sono ancora pres
he assenti. W '
@iova qui riferire un passo d'un articolo dal titolo

b eornice per Bonifacio Bembo! (din "Paragone', 87, 195(§
30888. ); nel quale Roberto Longhi dellnea la storia di
rarissime pitture su tavola lombarde: il destro per le

zioni gli & offerto dall®esame di un trittichetto

2 Acton di Firenze, che egli attribuisce al pitto

Bembo - un tardo michel mlfmo, operante in Lombar

C eirca il 1475 -

ancora se*-rato in una cornice gotica d'in

la regione d'mlg,ine““ Intaglio, s'é detto, inso
5 € 1 & voluto intendere pil profonde, pil
O 8pazio reale, di gquel che potremmo mai trova
iatura di gotico toscano sempre pill sottomes-
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g0 a quel pianc ideale, bidimensionale cosl bene chiarito dal-
lo Hiidebrand nel suoc classico volumetto. Quando si avverta
che qui, nel triangclo incluso nella cuspide centrale, 1'orna-
to a borchia diramata e fiammante & tratto quasi letteralmente
da un esempio di "architettura scolpita", di circa sessant'an-—
ni prima, sulla porta della Sagrestia aguilcnare del Duomo di
Milano, il desiderio pud insorgere di indager le cause di gque=—
stodurevole prepotere del "dispositivo" architettonico (che &
come il contenente) nei confronti del tenue contenuto pittori
co, ridotto a mera decoraziocne e che assimila infatti gueste
scenette del Bembo piu alle tecniche suntuarie del vetro o
della miniatura che alla vera e propria "pittura su tavola".
Di questa, in Lombardia, potrebbe farsi una storia lunga
e significativa"eeosoe 18 gquale senza dubbio avrebbe il suo
"momento" centrale e risolutive nei lavori della fabbrica del
Duomo, e, forse, nell'opera stessay ivi, di Michelino". Ag-
giunse Longhi piu oltre: "“Per guanto si faccia, 0CCOITECeesse
gcavalcare anche i tempi di Giovanni da Milano e giungere fino
al 1394 per trovare la prima notizia di um polittico lombardo
in pittura; ed & guello affidato a Michelino da Besozzo per la
chiesa di Santa Mustiocla a Pavia con la figurse di San Nicolea
da Tolentino; perdutc, purtroppc". Vi ho gid accennato.
Dungue Michelino — sia pure per eccezione, in mezzo a=-
gli altri lombardi che si dedicavano all'arte suntuaria della
miniatura o d lls pittura su vetre - fu, fin dalla giovinezza,
anche pittore di tawvoele ¢ di politticis e del resto, 1l'unica
sua opera indubitabile, perché firmata, che ci rimangas: il Ma
trimonic mistico di Siena, & una pittura su tavola, acorchs
di piccole dimensioni (75 x 57)g e tale & anche il pil tardo
Spogalizio della Vergine ora al Metropolitan Museum di New
York, anch'esso, di misure minime (62 x 45); non tavola dfal-
tare, ma oggetto di lusso, da tenere in camera per la propri@
devozione privata. Ng Michelino avea bisogno che un nuove
incentivo a dipingere tavole gli venisse — come crede possibi
le il Tonghi - dal suc "probabile incontro con Gentile da Fa-
briane a Venezia sul 1410; e poi dalla lunga presenza successi
ve di Gentile = Brescia sebbene, anch'essa, volta soprattutto
a decoragioni murali", visto che il milanese aveva comineiato
ben presto a dedicarsi a tali pitture: aveva anzi, si pud dire,
‘comineiato con esse la sua carriera ancor giovanissime con
1'opera attestata a Pavia del 1394 (si ricordi che il pittore
vive almenc fino al 1450).

Tracciate cosi, per guanto & possibile, a grandi linee
la vicenda di guesto pittore lombardo, possiamc ritornare al-—
l'argomento laseciato interrotto, cice all'arte di Stefano da
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Verona. IL'esame comparativo dei dati cronologici di @
niamo, ci hanno portato 2 respingere, in base ad
to che Stefano possa essere stato, e sia pure in se
si voglia lato, scolaro di Michelino. Ora possiamo
il discorso, passando o considerazioni piu concrete p
ria dell'artes di carattere linguisticce

Richiamo quanto heo detto pocc fas malgrado le &
ni probabili non bisogna dimenticare il datc di fatto el
na opera veramente sicura di Michelinc da Besozzo, 8
se antericre zallc Sposalizic di Santa Caterina alla
di Siena, ® pervenuta fino a noi: e questa piccola taw
giudizio degll stessi ];3111 accesi sostemtorl della funzil.

ma della fine fine fiel secondo decennic del Quattroc"‘i"f 0
pittura piu significativa per 1o stile di Michelino = non
mentata, ma indubbismente sug, anzi il suo capolavoro =2 il
trimonic della Vergine sl lletropolitan lMuseum di New York,
concordemente assegnata al sug ultimc periocdo: vale a dire al
quarto, se non al ‘quintc decennic del Quattrocento.

Aggiungo ancora, che quanto possiamo ritenere egli di=
pingesse nel suo periodo iniziale o almeno gicvanile (ricordos
le miniature del 1403 per 1'Elogioc funebre di Giangaleazzo Vi-
sconti, di Pietro da Castelletto, =lla Biblioteca Nazionale
Parigi; l'affresco frammentario di Vibeldone attribuitcgli
Longhis 1l'affresco con la Crocefissione di San Salvatore sopra
Crevenna; le miniature del Libro dfore di Avignone) stanno ad =
attestare, come abbiamo rilevato — ed & lYopinione del resto
degli stessi sosteniteri della tesi pan—lombarda - una "situa
zione" stilistica agli  inizi ancora in fase pre-—-gotico inte
zionale, seguita da un‘adesione a questo gusto, avvenuta sopz
tutto sotto lo stimolo della pittura francesee.

Ora: & ovvioc che, semmai, sarebberc state queste le o@
re che avrebbero potutc esercitare qualche influsso sul momei=
to formativo di Stefanc da Verona: non certo lo Sposalizio di-
Siena, dipinto da Michelinc quando Stefanc aveva suppersgiu cin
gquant'anni, ed era quindi - & da credere — abbastanza JI:E'GWG““‘
tanto meno il Matrimonio di New York, dipinto qua.ntio Stefano -
la cui ultima notizia, nemmeno del tutto sieura, & del 1438
era presumibilmente gii mortc. Eppure per unas strana sfa'-""" =4
za, — non infrequente nella critica, specie se "engagée"
do si parla di "michelinismo" determinante per 1a fozx _
del linguaggio di Stefano, & proprio al "weiches Iﬁe " oai cote
ste opere tarde di Michelino, che si fa appelloe E quando si
mette 2 confronto 1'affresco di Santa Maria del Popolo — ora
al Museoc Civico — di Pavia attribuito a Michelino, con gli an-
geli di San Fermo a Verona di Stefano, si tende & trascurare
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il fatto che 1l'affresco di Pavia, a parte che 3
zione a Michelino & tra le piu discutibili, 2 ad |
tabile tra il 1430 e il 14353 mentre quello di Ma
no & anteriore di poco meno che un decennic (cirea
e il 1430): quindi, semmai, il rapporto andrebbe im

ticolazioni linguistiche speeifiche dei due artisti,
non gid per accertare unc "svato" di generica cultura
va largsmente comune, che & giad acquisitoc — anziche
"derivare" ad ogni costc il pittore vercnese dal milane
care se certe meno ovvie ma innegabili affinitd tra i
giano per avventura da riferire ad una fonte comune dalla
le ambedue avrebbere attinto., Una fonte siffatta, logica
te,va ricercata al di fuori deli'humus di cultura figuras
nel guale i due artisti affondanc le loro radici: quindi
rispettivamente dalla tradizione strettamente lombarda o 10
bardo-francese, per Michelino, e della corrente padovana-ve:
nese, scendente fino a Martino, per Stefano. -
A guesta seppur scrmaria rieerce debbo premetterey €
aderisco alla definizione spicciativa del Longhi, essere "mi
logici" quei pittori di Colonia, cui era di prammatica appe
larsi per "spiegare" le vene morbide, non solo di questi pi
ri veronesi o lOIIle‘I‘J.l ora in esame, ma snche del veneziani,
me Nicold di Pietro ¢ Jacobello del Fiore e Zanino e giu £
a Michele Giambonos Mitolo:_.{ici, stintende, in ordine all'e
stenza di une piattaforma stilistica colonese determinanie D
11 tardogotico del sudest europeog non nel senso che a Colo
non sia esistita vna scuola di pittura: tuttavia, & da precisa
re, piuttosto tardiva; la sua figura centrale & infatti, com'e
notoy quelia di Stefano Lochner, attive tra il 1430 e il 145088
essa dunque ha poco peso sul nostro problema. E' invece anches
qui, Pil opporitunc conservare un certc rispetto per la cron&tkﬁ'
gia, e appurare se, per avventura, certe consonanze che si sﬂn
notate tra la pitturas del nord Italia, e della stessa Venezid,
e quelladi Colonia gid nei primissimi anni del Quattrocento,
non siano da interpretzre invece come effetto di derivazioni
comuni, & Colonia e a Verona e a Venezia. E' abbastanza chig
rita, per €se, l'azione che Maestro Bertram ha avuto su quel
"eroeicchio di influenze" che fu Coloniz, e, contemporaneamen
te, su certi aspetti della pittura veneziana, per ese, di Ni-
cold di Pietro; ma & anche da ricordare che maestro Bertram
von Minden (1379 - 1415), sebbene nato in Vestfalia & attivo
ad Amburgo (il suc polittico della Kunsthalle di Amburgo & del
1379) dove muore nel 1415; e che nel 1375 & presente, precisa-
mente ad Amburgo, il grande pittore Teodorico di Praga, la cul
opera influisce direttamente e fortemente su quella di Bertram,
e dunque sull'arte della Pranconia, di Norimberga, e, indiret-—
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tamente, sulla scuola di Colonia. Onde talune
cento tra Colonia e 17Italia del nord, pilt sp
Veneto, potrebberc spiegarsi col ricorse ad una
te, diramatasi da un lato verso Amburgo e la vo
dall'altro verso la valle dell’iAdige e Verona. '
Per il nostro studic dell'"evoluzione® pitt#«
fano & necessario tener presente anzitutto che nei |
decenni del Quattrocento esiste un unitd di cultura
in una larga zona dell'Buropa centromeridionale, (i
Alpi) che comprende lz Boemia (coh centre a Praga
sud-occidenitale (centri a Coloniz e Norimberga)s 1
tro a Vienna); il Tirolo (centro Imnsbruck); 1'ALlto
tro, in questo momento, pilt che Bolzano, Bressanons
L'estremitd propriamehte germanics di questa
ge anche a quel che avveniva in arte al di 1a del
eig; mentre l'estremitd merifdionale, austriaca e i
sente alquantc di influgsi italiani, pil prec’ samen
reschi, a Nativita, per ese y-opera di un maestros
viennese intorno al 1410, ogzi nells Pinacoteca di
sente ancora nelld suz imposiazione, di esempi risald
Altichiero, e cos) il guadro probabilmente dello ste
certo della stesse scuola. con la Triniita, a Londras
Agli inizi del secolo, dungue, = forse a seguif
l'andata a Vienna di Martino, che vi lageid 1'affresco’
in Santo Stefano - i pittori austriaci si mostranc accentt
mente italianizzantis anzi; veronesizzanti. Ma poco pil
con l'anonimo maestroe della tavels votiva di San ILam
narticolarmente in' gquesto au'dro, che 8l  vittore ha as
nome "d&i comodo" ecl quale & conosciuto, e .si trova "ins
nella Stiftsgaleries databile intorno =l 1424 - anche i&
ra austriaca assume accenti dccisamente pgotico internmazi
che si risentonc anche in opere della stessa cerchia a
a Viemna ¢ & Klosternsuburg, = Nella stessa Austrigy U
piccolo eentro di cultura pittorica & costituito dalla
di Salisburgo", rappresentata soprattutto dal "Pahler &
ora a Mbnaco, g dalla Nativitd di Kremsmimster: esen
£razioso, ma generico e poco espressivo, "sermo commun
tico internazionale. In terre piu vicine ai confini
nella Stiria, il gusto gotico internazionale si €0
sistenti residui altichiereschi: esempio tipice 1la
1'epitafio @i Urlich Reichmecher, del 1410 ca, &1
di Grez. Sceadendo ancora, ed entrando in Pust
nella raccolta del convente di Novacella pressq
tavola votiva di Hilprand di Passiria del 14
cor piu decisamente "alla veraneae" :
In quest'ambito di culturas arti
anche algquanto 1mpaccxa£amente e gene gotico~interna-
zionale, l'azione piu energica — dopo che sfera attenuata nei
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primi del Quattrocentc e infine scaduta, come forza
la delltarte veronese intorno ad Altichiero - & egercitead
centro di Pragas senza dubbio il pith viveo, il pil origina
pitu fecondoy; dell‘'intera zona che stiamo considerandos 3
Questo centro, fu uno dei pili totalmente "cortesi(wo—"
glio dire di corte } che si conpscano: pil ancora forse delle
cortli del ducz 4i Berry, o dei Visconti a Milano, o degli Sca=
ligeri a Verona. ZXEsso infatti fu creato, praticamente del nul
la, da un imperatore, Carlo LV (1346 — 1368): fu costui che :
dd 1fUniversitd (la pil antiea dell 'Europa centrale), 1'Arcive=
seovado; e nel 1348, la prima Malerszeche (scuole pittoriea)s '
insomma 1'intera Ncuestadf (nuova citth) di Prags. - 2
Carlo IV, di dinastia di Lussembutgo, quindi mezzo fran
cese, mise da prime a capo della sua lMalerszeche, o corporazio
ne di pittori, un renano, Nicola Wurmser; mza la sua cultura =
pittorica di Praga, com'® ben noto del resto, fu aperta sopras
tutto, e decisamenie, alle influenze italiane, Il che non era
poi affatto una cosa nuova.per da Boemiag anzi, si pud dire
era vecchia di secoli: dell?antichitd e della continuitd, ve-
ramente singclaze, di catestc afflussc dalltItalia, pud esseres
indice, in certo modo essmplore, il fatto che il pih antico ma
noscritto miniato, L,he, secondo ogni verosimiglianza, sia stas
to dipinto in Boemia; e una copia della "Leggenda di San Vence
slao", conservata a Wolfenbuttel, 1*autore della quale 2 i
Gumpelde, vescovo di Maitevas il libre fu ordinato verso 1l'an=
no 1000 dalls principesss Fmma moglie di Boleslav 11, Piu
tardi, nel Duecento, l'ondata di gustec bizantineggiante che
investe anche la cultura artistica toema, ha un chiaro punte
d*origine: Venezis; la testimonianza pih evidente ne sono for
se le miniature provenienti dal convento San Francesco, oggi
al Museo Nazionale di Pragde ;
Bsse sono venete, @nzi veaszimne: il loro stile & viel
no a quello delile miniature dell'Evangeliario scritto da G:Lom
ni da Gaibanz e conservato qui a P-dova; nella Biblioteca Gapi:_
tolare del Duomo: le quali sono per me tra le opere piu Sigmifi
tive della pittura propriamente veneziana dcl Duecentoe
apportii da Venczia non cessarono poi con il Duecentos furono
per esempic mosaicisti 31011;"m1orte —~ anzi documentatamente = -
veneziana coloro che in“Solo anno, nel 1370 - 71, eSeguironoss
la grande decoraziorne a mosaico sulla facciata della catt
le di Sam Vito, a Praga, rappresentandovi il Giudizio U
sale, € ritraendovi anchc lo stesso imperatore Carlo
la moglie Elisabetta di Pomeraniz, E influssi di
stro Paolo venezianc e di Lorenzo e della loro secuola sono
denti nella pittura su tavola boema del Trecento. =
Frattanto, era giunto lassh anche Tomaso da Modenaj; o
almeno vi aveva inviatc le due tavole che ancorz si conserva-—-
no nel castello di Karlstejn, e che fecero scuola, Ma, soprat
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tutto, da questo humus di cultura figurativa cosl a I
dato, cosl ricco, nacque e fiori; nella secondz metd del
to, una scuola di pittura gotica originale, propriamente bo
le quale in breve, favorita dall'opera di alcuni artiski d:
tigsima levatura divenne la piu importante di tutta 1'Euro

determinare una inversione, per cosi dire, d lla corrente
gli influssi. Se finallora la ecultura boema ne aveva piuttos
raccolti e subiti, ora & essa che 1i dcterminaj e con tale
piezza, ch'essi giungonc a permeare, o almeno a toccare, 1 cen
di produzione di pittura gotica internazionele non solo p
chi, come abbiamo visto la scorse primavera a Varsavia, ma anc
francesi, tedeschi, specialmente austriachi e slovenij arriva
no fino a Milano, lambiscono ‘enezia; sopratutto invadono il
Tirolo e di qui, scendendo per la via dell'idige, giungono in
Trentino, e a Verona, -~ =

Il srande maestro, che diede inizio a questa splendida
Tioritura boema fu Tecdorieo — il primo capc. "locale" della
Malerszeche, della cowporazione regis di pittori, fondata, come
g't detto, a Praga nel 1348,  Fra il il 1357 e il 1367, questo
grande pittore diede la forma e la dccorazione definitive del
la cappella di Senta Croce di Karlstejn — i cui muri sono tut=
tora coperti da N. 127 pannelli di sue mano, che rappresentangs
figure di santi, di profebti, di =amgeli: dominati da sopra 1l'all
tare dal grande quadro della Crocefissione, -

Non posso soffermarmi gquanto vorrei su queste splendis
de pitture; devo limitarmi-a richiamare la vostra attenzione
su aleuni eclementi formali, tipici dello stile di Teodorico, &
che da lui si trasmetteranno a scolari e seguacie. Osservate &
carattere, per intenderci, espressionistico, di questa pittu
1ltampiezza e insizme la fluiditd dell’impostazione: la morbit
za densa e pannosa, ma anche cosl abbandonata, delle vesti, car
denti in pieghec lunghe ondulenti, allargate a campana in bassos
Notate anche il tipo particolare &i questi visi, irregolariy
dai grossi nesi anch'essi come grondanti in bassoj e i grandi
morbidi oechi, umidi intensamente vellutati, dalle iridi enor=
mi e come immerse in un liguido luminosce.

Sone dati esterni; sono motivi morelliani questiy 10 SO
bene, ma utili a definire il carattere distintivo, in mezzo
2 tutta la pittura dcl Trecento, del "mondo pittorico! di
questo eccezionale Maestro. Dal quale discendonc numerosi pit
tori, che imprimono allas pittura boema un'ulteriore evoluzione,
che toccherd nuovamente il punto culminante con 1'opera del co
siddetto Maestro dell‘altare di Wittingau (o Trebon, in ceco)e
Piu decisamente gotico, il maestro Wittingau — che & probabil-—
mente la pill grande figurs di tubta la pittura boema — &, nei
riguardi di Teodorico, pressta poco nella posizione in cui si
trova Stefano nei confronti di Altichiero: egli immette nei
suoi dipinti (restano di lui pamnelli della greal= ancona che
£li ha dato il nome: eseguita intorno al 1380 per la chiesa di




3 attrlbultegll ma pluttosto della s
ssione di panta Barbara, provemente d

vivi, caldi, mr‘abllmente accordati.
‘L'opera di questo artista domina 1'arte boema s

_10 stile" tardogotlco boemc, il quale durera, con 1'
time propaggini ancor vive, fino allo scoppio delle guem
‘gite, ma avrd il suo pericdo di massima fioritura nel p
eennic del secole XV: tra il 1400 e il 1410 all'incircas,
$ra gli esempi a mio avvise piu caratteristici e particolan
fe grazioso di questo "belle ®tile', & la Madonnina detta g
"Jindrichuw Hradec", dipinta verse l'armo 1400, ed acquisth
abbastanza recentemente (1932) dalla Galleriz Nazionale di
g8. Pur dimostrandosi sensibile ad influssi occidentali
intenderci, francec-renani) questa pittura tien fede ai dati
damentali del linguaggioc tardogotico boemo, qual era stato )
rato, e vortato ad ecceziongle alfezza espressiva, dal maest
di Wittingau. Notate 1l delicatissimo meravigliosc accordo de
tre colori feondamentali: azzurrc pervinca del manto della V
ne, giallo ocra del rovescio del manto-e del cuscino, rosa g
ne del semplicissime tronc (quanto lontano dai troni elaborat:
gimi della tradizioneé padevana-veronese!); in mezzo ai qu_ali S
ea, quasi abbagliante, il bianco del drappo-ricamato che avvol
1l bambin Gesh: la cui stessa figura, ne acguista una levita
porata, da apparizione. Ma notate soprattuttc il meravigliosg
tito di pieghe che apre, zllarga in basso il mantn della Ve

Bon questi - schematicamente, s'intende —, i dati lingu
stici pil evidenti, che dalla scuolz beoema si diffonderanng pres-
socche in tutta 1'area gotice-internazicnale; e particolarmente
nelle secusle dell'’ Austria, speeie della Slesia & del TirelosTas
le diffusione & attestata principalmente dagli accenti d‘ﬂr:.@i.ne
boema, che possiamo facilmente avvertire in tanta pittura eurcpea
del prime decernioc del secolo; ma non mancanc anche notizie @i do
cumenti: per dare un solo esempio: il deoecumentc del 1404, che at—
testa la presenza di un quadro rappresentante la Pieté, provenien
te da Praga, in unm luogo cosl cccidentale — rispetto alla zona che
consideriamo - come Strasburgo.

Ed artisti venuti di Boemia sono ricordati a Milanc - e
non solo pittori -, e nella gran fabbrica del Duomo: (ai gi& no-
ti si pud aggiungere, per es., il nome di gquel Venceslac di Pra-
ga, per far venire il quale dalla Boemia a Milane, con 1l'intento
di scstituirlo a Jean Mignot, il Consiglioc dei fabbricieri della
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tedrale fa scrivere z Nicold di Alemagna, marchese
¢o, perch: interpcnga i suoi buoni uffici presso
: 1403. - Secondr il Ketzel (in"Wiener Jahrbuch",
23), sarebbe magister Wenzislaus de Castro, figlio ¢
Parler).
Wa, come ho gid detto, il "bello stile" della pi
otica boema agisce con forza particclare - e lo si i
data la vicinanza geografica e gli stretti rapporti culf
= sull'arte austriaca; e, attraverso questa, anche sull'a
e dell'alta valle dell'Adige, e delle valli laterali che ad
affluiscono: in particolare, della Pusteria - che, nel Quat-
cento, si rivela la zona incomparabilmente pit feconda di
artisti dell'intero Alto Adige: basti pensare alla figura di ﬁi
ﬂhele Pacher -.

E di qui, discende in Trentinc, € a Trentc stessa. A
Irento poi, vi arriva anche per viaidiretta: per opera soprat—
Tutto del principe vescovo Gisrgi®w/di Lichtenstein, nato in Me=
ravia, legatissimo alla corte di Praga, dalla quale poteva otte
nere con tutta facilitz gli venisserc inviati artisti della sua
terra d'origine, iseritti alla Maleiszeche - che, come s'e visto,
una corporazione di pittori wlle dirette dipendenze del so—"

O
Sicche non meraviglia che agli inizi del Quattrocento
un pittore boemo si trovi a Trento, & vi dipinga, nella Torre
Aguila del Castellc (allora residemza del Vescovn) del Buon Com
siglio, tra il 1406 e il 1407, gli affreschi famosi rappresen-
tanti il ciclo dei mesi (tema di antichissima crigine e di lun—
ghissima ininterrotta tradizione, specie medievale: la rappre—
sentazione dei “Mesi dell'anng, attraversc de Yopere e i giornil
g1li aspetti della "natura" - piante, animali -, e i lavori che
gli uemini compiono nelle) varie stagioni). i
Cotesto pittore &, con ogni probabilitad, quel Venceslaos
il qualein un documento dei primissimi anni del secolo (pubblE
cato dal Weingartner) inscrive il suc nome (Wenzel maler vom
Trient) nel Libro della Confraternita dell'Arlberg: nel quale
© precisato anche ch'egli era pittore "di corte" del Vescovos
onde, che a8 lui si debbanc gli affreschi dell Torre Aquila, ap—

pare estremamente probabile. L8
Ma & questo proposito & necessario richiami 1'ipotesi -
molto seducente del Ficceco. Secondo Fiocco ("Propeorzioni', Fre

1950), 1'autors dei Mesi di Trento non sarebbe Venceslag, ma
Stefano da Verona, del quale tuttavia Venceslao sarebbe um
aiuto. Fioceo ragiona in questo modo: Stefano accompagno, nel

1404 circa, gli ultimi Scaligeri fuggiaschi, Antonie e Brunone,
a Vienna; e gqui dipinse, nel Duomo di Santo Stefans, l'affresco
vetive con la Madenna, che accoglic appuntc la preghiera di Bru
none della Seala(l'offerente inginocchiato, dal profilo “cagnaz'

zo") accompagnato dal suc santo protettore ed omonimo, Brunone.
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Qui a Vienna, Stefano avrebbe incontratc un pittore boemc: Ven
ceslan, appuntc: l'avrebbe accolte come scolarn e collaboratore,
1'avrebbe portato con s&, tornando a casa per la via di Trento.
Fiocco penso di aver trovato una certa conferma alla sua ipote-—
81, nel fatto che nel Libro della Corporazione dei pittori di
Praga, un pittore di nome Venceslao (Waczlaw Pehm maler) si tro
va isceritto, ncl 1405 cireca, e poi depennate (cid che indiche-
rebbe ch'egli aveva lasciato la corporazione per recarsi altro
ve). Il Degenhart veramente ha cobiettate — in "Arte Veneta",
1954, pp. 98 - 99 - che, se si conosce apprecssimativamente

a2 data dell'iscrizicne del nome di cotesto nittore, non si co-
nosce quella della sua cancellazione; ¢ che cotesto FPehm si po-
trebbe anche identificare con altri numerosi Venceslai, e par-
ticolarmente con un Venczeslaus menzionato gid nel 1400, ¢ con
uno che risulta a Praga ancora nel 1427; ma 1'obbiezione suona
un po' forzata.

Comunque, seccndo Fiocco, quel Venceslao, dopo aver col
dlaboratc con Stefani ai Mesi (ed anche ai "eartoni" per i rica
mi dei paramenti e della croce del Lichtenstein nel Duocmo) di
Trento, avrebbe affrescato, da solo, nel 1415, la chiesetta del
cimitero di Riffiano presso Merano: le 113tura hanno una scrit

a2 con quella data e con la firma *) del loro autore: "Hoe opus
pichtavit magister Venclaus". Il guale non avrubbe dipinte sol
uantc questa decorazinne, in Alto Adige; ma anche un affresco

wotive nell 'atrio del campanile di YMeranc, forse nel 1414, at-
Gribuitogli dal Weingartner; una Crocefissione, molto deperita,
all'esterno di San-Praocolo a Naturno in Val Venosta (edita dal
da Haniel, che 2l pittore di Riffianc dedico una monografia:
lleister Wenzlaus von Riffian, Mlinchen 1940) ed anche, seconde
Bioceo, la miniatura col Giardino celeste, ngei al Ferdinandeum
di)Innsbruck, ma ,pare, proveniente da Novacella presso Bressano—
ne).

Sceso poi a Verona e riunctosi a Stefano suo maestro, Ven
eeslaoc Vi avrebbe dipinto, nel 1432, il grande affresco intorno
al monumento Serego, in Sant'Anastasia, ed anche, poco dopo 1l
1438, la Madonna con San Giacomo nelle cappella Szlerni. E sa
rebbe infine da identificare con quel pittore "Vincenzig di Ste
fano", che il Vasari nomina nella Vita di Fra' Giccondo e di Li
berale da Vercna; e che non potrebbe essere figlio di Stefano,
wisto che sappiamo che costui non ebbe figli maschi, ma solo due
femmine: onde quel di sarebbe si patronimico, ma indicherebbe
‘una paternita d'srte, non di natura (cosa del reste abbastanza

-

*) nel filatterio retto dai leoni accovacciati ai piedi del ri
quadro della Pentecoste,
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frequente). Vasari (che risulta discretamente
l'arte di Verona, nella seconda edizione delle !
avuto notizia di unc scolaro di Stefano, € di e
seritto i1l nome difficile, e nen comune fra nol,_
la forma piti vicina per assonanza, e piu ovvia, di |
(cosa anche questa tutt'altro che rara, specie negli ser
del Cinguecento).
Questa complessa ricostruzione del Ficcco, come @
sedusente, non ha mancato di suscitare opposizioni - 1@
cisa, da parte del Degenhart - che la respinge nella sué
1itd; piu indulgente da parte d'altri (es. Pallucchini)j
discutonc soprattutto i particolari - per es. l'attribuz
Venceslao degli affreschi del monumento Serego in Sant'A
sia a Verona, etc. —. Poce giova prendere parte alla di
nes sulla quale, comunque, laz mia meditata e imparziale
ne & la seguente.

Credo sia difficile contestare che il Venceslao, &

to come pittore del weseavo di Trento Giorgio di Lichtens®
sia l'autore degli affres¢hi dei !Mesi nella torre Aquila de
stello del Buoneconsigli¢.  In geuste pitture ben poco vi &
gquesta parcla ha gui un sensc — di "italiano". Eseguite sie
mente tra il 1406 e+il. 1407, in un momento cioeé nel quale, nNO)
si dice a Verona, ma - ccme vedremo — nella stessa pittura del
le zone estreme dell'Alto Adige, quale la Pusteria, si tras
vane ancora hen riconoseibili persistenze altichieresche, e
non hanno assolutamente nulla di veronese. Sono evidenteme
1'opera di un pittere immigratc, che si vale con ogni probabi=
1itad di miniature @i/ earattere totalmente nordico; e dispene
1'un dopo 1'altro i suoci quadretti — stavo per dire le sue
gine miniate - su quelle pareti, senza alcun rapporto con 1!
chitettura, senza preoccupazione per una coerente amblentaziu
"spaziale"; come se distendesse un tappetc, 0 Un arazzo.

sto sistema, questa partitura, sono ovviamente, sebbene g
camente, indicativi del gusto gotico internazionale dell!
centroeuropea.

esse sono dlpinte, ¢i resterannc pochi dubbi sulla cul;]
torica, alla quale questo artista appartiene. Certo es]
nismoc, e insieme certa curiosa sfocatezza dei visi; ag¥¥ivjc—
chi sbarrati; certa vivacita di piglioc a contrasto con un pesan
te languore di forma, certo urto di colori ancora ravvisabile
(malgrado le ripassature, &iggaliigznnn.eonslﬂerate, e i comple
tamenti evidenti, che Marcello Fogolino vi esegul intorno al
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1535 per inecarico del vescovo Bernardo Clesio (:
nellata cinguecentesca ha dato qua e 1la al s
co un che di sfatto e di vacuo) rivelano chiar
hoema di Venceslao: anzi, pil precisamente, la
a quel che & stato chiamato il "bello stile" tard
g2.

La pittura dei Mesi infatvti deriva, in modo
da gquella del maestro dell'altare di Wittingau; ;
te da quella dell'anonimo diretto scolaro di ques
ge, poco innanzi il 1400, la Crocefissione per la
Santa Barbara presso Wittingau (cra alla Galleria
Praga); ma, in pil, mostra quell'"aggiornamento"
co—internazionali, di probabile provenienza renana
biame notato per esempio nella Madonna di Jindrichu
e che e caratteristico appunto di cotesto "bello s¥
1400 ed i1 1410: lza stessa partitura generale di qu
affrescato rivela la conoscenza di miniature appart
una tradizione pittorica che & guella che da i ca
arazzi in senso proprio (cfr. certi particolari dei
esempio del Maggio, con scene analoghe di tappezzerie
te ad Arras in questi ammi: per es. "L'offrande du co
50 1410) del Museo del Louvre) e che, a non pil dil
dagli affreschi trentini, dar&d il suo capoclavoro nell
zioni di Pol de Limbourg del calendario delle "Tres R
res" del Duca di Berry, al IMuseo Condé di Chantilly:
questa via, si spiega anche il lievissimo sentore fi
avvertibile nei ilesi di Torre Aguila. =

Non sappiamo guanto questo Venceslao di Praga
trebbe ben essere quel Venceslao Pehm indicate dal Fio
seritto intornoc al 1405 nel Libro della Malawzeche di G
e poi depennatc) si sia trattenuto in Trentino; & anch
bile egli abbia seguito le sorti del suo signore, il Vese
Giorgio di Lichtenstein, gquando questi fu caccizato da Tre
da Federico d'Austria, nel 1407. Ad ogni modo, non er
~ 8e s1 eseludono i gi& ricordati cartoni per i ricami d&
rato dello stesso Vescovo; al Duomo di Trento - esistanoss

(1) Nota del 12 dic. 1534: "....M° Marcel finissa de
littera messi e quel che manca da esser eseguido
de 1'Aguila". Il Fogolino a guella data aveva.
portato immanzi il lavoro di Tripassatura deglL*
del resto era stato chiamato dal vescovo, col
teo, nel 1527 (rimase a Trento fino al 1541 ;
care Dosso Dossi nel vastissimo lavoro di resta
e completa decorazione del Castellc, come appare dai
ti veneziani e clesiani.



Verao Frik 1372 a Castel Tirolo sopra Merano si
altare: uno dei committenti di esso aveva presc in
figlia di Carlo IV di Praga; nel catalogo di opere
[tirolesi pubblicato a Innsbruck nel 1946 (pag. 10,
8 ne definisce l'autore "strettissimamente imparenta
. produzione artistica austriaca dell'epoca sotto for
880 boeno", definizione che il Rasmo ("Cultura Atesi-
a7, 2, 1948, 1, pag. 7 dell'estratto), respinge come
Mincerta, proponendo l'attribuzione al Maestro della ta
tiva di Ocko von Vlasim, scolaro diretto di Teodorico
ga, se non addirittura alloc stesso grande Teodorico.

0 di Bolzano, la tavola vetiva di Giovanni Austrunck,
ente dalla Certosa di Senales - e databile a cireca il
- & di impronta nettamente boemas la Crocefissione della

1ta del Convento di Nevacella (Bressanone) imtorno al 1400

8y ovviamente, uscita dalla bottega del maestro dell'altare di

ngau, etc.

E' sufficiente accertare che in guesta zona, nei primi
mnii del Quattrocento, 81 costituisce una sfera artistica,
81 esprime con un proprio rigonoscibile linguaggio: sebbe
questo convogli e raduni, un una cornice genericamente go-
dco-internazionale, residui, tenacemente e lungamente persi-
tenti, di cultura pittorica veronese d'ascendenza altichiere
By OVVie simpatie per l'arte della prossima Austria, appor-
piu lontani, ma piu efficaei, provenienti dal centro di Pra
. L'argomento non & stato ancora sviscerato neppure nell'or
_ filologico: onde gueste osservazioni conservano alguanto
ﬁi provvisorio. IMi sembra tuttavia, che sia possibile indica-
re due zone - s'intende tutt'altro che stagne, anzi reciproca-
mente interferenti - nella cultura artistica altoatesina di
Jquesto tempo: 1l'una ad occidente del corsc meridiano dell'Adi
ge (Merano e 1s Venosta), 1l'altra ad oriente (Bressanone e la
Pusteria). Alla zona occidentale appartiene uno dei pochi pit
tori largamente noti - se non altro perche firma la sua princi
pale opera - quel Venceslac di Riffianoc, autore, come s'e vi-
sto, nel 1415, degli affreschi della chiesetta del Cimitero di
guesta localitd in val Passiria. Concordo col Degenhart, che
questo pittore non si pud identificare con 1l'autore dei Mesi

di Trento, né comunque & artista che dimostra una particolare
adesione ai modi veronesi di Stefano: quegli scarsi e vaghi
accenti altichiereschi che, a cercarveli, si posson risentire
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nella sua parlata, sono moneta corrente nel "sermo communis"

di tutta la zona; e persinc le "influenze" boeme sono in lui
oco risonanti. :

Venceslao di Riffiano (al cui nome od alla cui cerchia
12 Haniel, nella citata meonografia, ha aggregato alquanti al-
%ri dipinti esistenti in loco) & un simpatico piccolo Maestro,
pieno di freschezza e di grazia, con piacevoli inflessioni dia
lettati: infine, un pittore molto "alpigianc", fin nella gamma
dei colori — quei curiosi verdeterra chiari, quel rosa, quel
gialli, d'un timbro cosi carattebistico, che si ritrova in tut
ta la fascia delle valli alpine, fino alla Carnia e all'alto
Friuli. -

Una cultura pittorica provianciale e piu aggiornata sem-—
bra essere invece quella della parte orientale dell'Alto Adige,
specie la Pusteria — che si rivela ora, e pil si rivelera in
seguito, fino al grande Michele Pacher - anche la piu feconda
di personalitd artistiche di rilievo. A guesta & piu opportu-
no volgersi,per cercar qualche maggior lume, ad una possibile
soluzione del problema (filologico) "dell'evoluzione" lingui-
stica di Maestro Stefanc da Verona - in particolare, della sua
famosa Madonna del Roseto al Museo di Castelvecchio -—.

E, bastera, per semplificare, che ci restringiamo ai due
maggiori centri — se non altro per numeroc e varieta di pittu-
re - 81 vita artistica in questa zona: il chiostro del Duomo
di Bressancne e il Convento di Novacella 11 presso. —
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Lasciando dungque i pur interessantissimi precedenti dugen
feschi e altotrecenteschi e, venendo alla decorazione eseguita
nel chiostro brissinese dopo il suo rimaneggiamento architetto—
nico,nella forma che conserva attualmente eseguito nel ter—
zultimo decennio del secolo, possiamo seguire qui in modo abba
stanza chiaro e legato il maturarsi di un linguaggio pittorico
locale: a partire dagli affreschi dalla XII campata, dal tempo
del vescovo PFederico di Erdlinger (1374-1396) e proseguendo
per le campate IX, X e XI che a gquelli si connettono, fino al-
la XIIT, e, nell'altro braccio del chiostro,alla IV. E qui av
vertiamo la presenza d'una notevele personalitd di artista, che,
pur assumendo quel linguaggio, imprime ad esso il proprio ori-
ginale sigillo. ©Si tratta, come ormai sembra chiaro, del pit-
tore Giovanni da Brunico: un artista che meriterebbe d'esse-
re pil completamente studiato e conosciuto, e pilt criticamente
indagato e chiarito. Dobbiame al Rasmo - dopo gli accemnni,
tuttavia d'un'eccessiva prudenza filologica, del Weingarther e
del Morassi ~ i conmtributi migliori, e gli inviti piu allettan
ti, a cotesto lavoro. Se bene interpretato guanto egli & venu
to qua e la suggerendoy, la prima opera probabile di Giovanni
potrebbe essere 1l'affresco con San Martino a2 ecavallo venerato
da un offerente — un sacerdote della famiglia G8ssl — che si
trova non lontano dal sun paese di origine, Brunico, nella chie
setta di San Martine (S. Lorenzo di Sebete), da porsi nel 1399
0 poco dopo. Non sono chiare le tappe intermedie; ma gli af-
fresehi che gli vengorno concordemente attribuiti, a Bressanone
e a Novecella, sono databili al 1417 (gquelli della IV campata
del ehiostro di Bregssanone) ed al 1418 (quelli del chiostro di
Novacella).

Di guest'anno, 1418, v'e in un documento notizia di un
"Hans Maler gesessen zu Vahrn", onde — poich& Varna & a due pas
s1 da Novacella — Rasmo suggerisce possa trattarsi del nostro
pittore, Ad ogni modo, dagli affreschi attribuibili a Giovan-
ni da Brunico a Bressanone e a Novacella (cui il Rasmo aggiun-
ge, considerandoli anzi il massimo conseguimentc del pittore,
guelli seoperti non molti anni fa, nella chiesa dello Spirito
Sante a Vipitenc) possiamo trarre un'idea sufficiente dell'ar-
te di questo pittore, che fu certo uno dei maggiori della Pu-
steria — e senz'altrc il massime del periodo che consideriamo:
primi due decenmni del Quattrocento. I1 prime affrescc ch'egli
dipinse a Bressanone & forse — almenc a mic avvise - quello del
1'Epifania, datatc 1410, nella campata XIII del chiostro: se non
altro perché similissimc alla lunetta dello stessc soggetto -
del 1417 - nella IV campata. Nell!intervallo egli avrebbe di-
pinto — sempre a mia ipotesi - 1'Amnunciazione nella X campata,
e buona parte della volta della XIIT (es. Nativita).

Da questo gruppo di opere, Giovanni da Brunico appare un




= 124 -

tista di notevole e non provinciale cultura figurativa: certo
i non e infedele alla tradizione e al gustc della sua terra;
e subito e singolarmente sensibile alle varie voci, che ven—
gono ad echeggiare entro quella chiostra di montagne. Anzitut-
to, alle voci trecentesche veronesi: 1'Annunciazione della X
leampata ha per sfondo un'edicola derivata dai grandi esempi pa-
dovani del gruppo Altichiero-Avanzo; e i volti della Vergine e
dell'Arcangelo sembranc anticipare, sensibilmente, quelli del-
lt'ancona Fracanzani del Museo di Castelvecchio, e pilt ancora
guelli della tavola con Angeli musicanti del Museo Correr di
Venezia, avvicinata dal Mariacher alla tavola veronese, datata
1428. (Talch® mi sembra probabile che il maestrc Fracanzani,
e, pil, l'autore del Coretto d'angeli del Correr, sia un pitto
re della Pusteria, assal vicino a Giovanni da Brunico). A
Verona anche - ad una Verona disossata e addcoleita — rimanda-
no pure gli affreschi della XIII campata; ma con gqualcosa frat
tanto che tradisce la conoscenza dell'arte del pittore dei Mesi
nel Castello di Trente. — Cesi, nella piu impegnata prova che
Giovanni, nel 1417, diede, di s& nella lunetta dell'Epifania del
la IV campata di Bressanone, i residui padevano-veronesi (che
usava dire "giotteschil), avvertibili per es. nel San Giuseppe
acecovacciato nell'angolo, cedono di fronte all'espandersi boe-
mo delle vesti della Vergine incoronata, ed agli evidenti ri-
flessi dei Mesi di Trento nell'arcadia delle sfondo: il gregse,
Topasiori, lo stallio dal tetto di paglia, il bue, e l'asino. -
Mz sembra a me particolarmente notevole il partito raffinato
delle pieghe — d'un gusto civilissimo, pienamente "internazio-
nale®, che sembra stare in mezzo e fare da tramite tra il "bel
1o stile" del primissimo Quattrocento di Praga e le effusioni
liriche del tardo Stefane di Vercona, in pitture e in disegni -
dalle vesti delle persone: dei Magi, - specie di quello inginog¢
chiato - e, soprattutto, della Vergine. Cotesti partiti ricor-
rono, nella volta della IV campata, nei bellissimi angeli reggi
cartiglio che svasano, al centro, i quattro spicchi della ero-
ciera. Nel corpo di coteste cappe, Giovanni dipinse, entro eli
Pel aperti su una sorta di firmamento stellato, i simbold degli
Bvangelisti e busti di Profeti di Dottori e di Santi. Il dise—
gno deil elipei tribolati - per i guali sembra che il nestro plt
tore abblaﬁ(1) - si ritrova, pressoché identico, nella famosa
simpatia

(1) M.M. DELL'ANTONIO, 1'autrice del primo studio storico-eriti
co veramente impegnato sull'artista (Maestro Giovanni di Bru-—
hico, in "Boll, d'Arte" Ministero P.I., aprile 1928) ha nota—
to oltre ad altre anclogie di stile, lo stesso disegno nalla
decorazione a fresco della volta a crociera della navata de-
stra della chiesetta di S. Giacomo presso Termeno. Qui
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Wiadonna nel giardinc di gigli", dipinta su pergamens conser—
‘vata al Ferdinandeum di Innsbruck.

E' guesta l'opera che forse pill ci interessa nei riguar-
di di Stefanc; perché non v'é dubbic, che la Madonna del Roseto
del pittore veronese al Museo di Castelvecchio, abbia con essa
alquanti punti di contatto. A Stefano stesso infatti la atiri
bui il Coletti (1953), accogliendo una vecchia attribuzione
del Semper, mentre, prima di lui, Frizzoni {(L'Arte) 1901, pag.
221), seguito da Hermann (1905) 1'aveva assegnata a scuola ax
Colonia; Toesca (1912, pag. 646) l'aveva considerata opera ve-
ronese sotto 1'influsso tedesco; Burger (1917, pag. 263), se-
guito da Van Marle e da Morassi (pag. 438) 1'aveva definita
il capclavoro della scuola di Bressanone, con influssi france-
si, E, secondo me, non c'e dubbio che questi ultimi si siano
piu degli altri avviecinati alla (_probabile) verita; per mio
eonto, io puntualizzerei ancer pill, ponendo 1'opera non solo
entro una generica "seuola di Bressanone!" ma nell'ambito di
maestro Giovanni da Brunico.

Degna di particolare considerazione © l'opinione pil re-
centemente (1955) espressa da un ccnoseitore dell'arte altoate
sina quale N. Rasmo, che attribuisce la Madonna nel giardino
di gigli di Innsbruck al pittore lombarde Andrea’ Bembo. Ap-—
prezzo cotesta opinione; ma s'intende, che A. Bembo g8i dimo-
stra in questa pittura estremamente sensibile ai modi della
pittura di Giovanni da Brunico, specie quella dei chieostri di
Novacella (1418) e di Bressanone (1417).

in yn'iscrizione, lesse la data della pittura (1441) 11 nome
del pittore, Ambrogio, gid collaboratore (tempore familiarius
in operibus) di Giovanni Gilinig o Gihining (?) da Brunico:
evidentemente maestro famoso, se cotesto Ambrogio tiene a ri
cordare che gli fu accanto; ¢ forse gia morto a quella data.
(Bafbenyo...... etc.). I caratteri stilistici di Gigvamui

da Brunico ha riconosciuto il Weingartner negli affresehi al
1'esterno di S. Valentine presse Villandro: anche gui ricor-—
rono disegni nei bordi decorativi, analoghi a quelli della

IV campata del chiostro di Bressanone. Anche all'inferno del
la stessa chiesa la manc di Giovanni ~ con guella di collabo-
ratori - & riconoscibile: specic nel complesso con la Sant'An
nalMesterza: e ritorna il medesimo disegno delle cornici. Ri-
flessi dello stile di Giovanni sonc anche nelle decorazioni
esterne nella chiesa di Gudon; e in genere in chiese di Bruni
co e dintorni: San Lorenzo di Pusteria, S. Giorgic di Brunico,
Gais; A Tecdono, pure nei pressi di Brunico, le pitture all'e
sterno della chiesa (il "Volto Santo", "Gesl nell'crto") so-
no forse dcvute allo stessc maestre., Altri dipinti, nella sua
maniera, andranno piuttosto assegnati allo scolarc Ambrogic che
si firma in S. Giacomn presso Termeno : Morassi (p. 464)
pensa che possanc essere di Ambrogio gli affreschi(deperitissi-
mi) di Teodono e quelli di Tiles.
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I1 contattc del resto di questo pittore lombardo con
la pittura brissinese si spiega, anzi 1'ha spiegato lo stesso Ra
smo, Nella campata XIII del chiostro del Duomo di Bressanone &
un affresco votivo - una Madonna assisa in un prato fiorito, al
la guale Santa Caterina raccomanda 1l'offerente inginocchiato,
il eanonico brissinese Giovammi Cerwit. Il riquadro ha un®iseri
zione dedicatoria pggi molto mutila, ma letta per intero nel
1765 dal Resch, che la trascrisse e pubblicd nei suoi "Monumen-—
ta veteris ecclesiae brixinensis" (I, pag. 22, n. 25): essa ter
minava con la firma del pittore e la data che Rosch lesse: "An-
dreas de Bembis de Frend pixit anmoc 1429". Questa preziosa in-
dicazione rimase totalmente negletta da tutti gli studiocsi, an-—
che specialisti, (come Weingartner) di arte atesinz fino a che
il Rasmo (1942) non riconobbe in quelis firma il nome del pit-—
tore cremonese Andres Bembo: il quale, poiche aveva ottenuto la
eittadinanza di Brescia fim dal 1421, 'potea ben considerarsi
bresciano; onde proponeva = seconde me' del tutto attendibilmen
te - di emendare 1'ineomprensibile "de Frend" letto dal Resch
in "de Brixia"., Per provare 1l carattere lombardo della pittu
ra, passava poi a varii confronti, in parficolare con un affre
8C0 in San Francesco di Brescia, per il quale gid il Morassi
(1939) aveva proposto il nome di Andrea Bemba.

Di questo pittore; press’s poco coetaneo di Micheli-
M0 € di Stefano — e del guale non conosciamoc nessun'altra ope-
fl’& sicura oltre all'affresco, molto deperito, di Bressanone -
;yaasj:ame facilmentc supporre la cultura pittorica di base: tar
____‘biﬁa lombarda improntata dalla predominante personalita di

chelino: di guella tuttavia che abbiamo suppostoc essere la
"pﬁm manicra" di costules Ifla .‘;lUIl”tO & Bregsanone, a dipinge-
‘ve nel chiostro, dove la voce pit forte era senza dubbio quel=
d8rdiNfiovanni da Brunico, non c¢'e dubbic ch'egli ne subl 1'in
fluasn. 81 confronti per es. 1a Madonna Cerwit con la Verg:_ne
ativitd dellrl XIII campatba del chiostroc di Bressanoneé;
1T di Novacella, dipinti da Giovannii
1& smglmza & evidente. Né il rapporto tra i due pittori
pud essere invertito, perchd gli affreschi di Giovamni a Bres
Sanone sono del 1417, guelli di Novacella del 1418; menire 1z
Madonna di Andrea Bembo & datata 14215 sicchd & questa che di-
pende da guelli. Cosl si spiegeno le oscillazioni attributive
‘della Madomna nel gi=rdinc 3i gigli del Ferdinandeum di Innsbruck
(si ricordi & proveninetec da Bressanone) - per la guale l':l.po-
tesi pin accettabile sembra essere infine quella del Rasmog An
drea Bembo, nel suo momentc altoatesino, Non v'é dubbio infat-
%1 che l'opera sia di questo "ambiente"; ma v'® qualcosa di me-
no akpestre, di pill cittadino; un fondo miniaturistico che ri-
manda alle tradizione di Giovannino de' Grassi e di Michelinoj
infine, anche un riflesso, pil puntuale, con certi campi delle
miniature dell'Elogio funebre di Giangaleazzo: opera, come s'e




= e

visto, della giovinezza di Michelino (1403).

Da guesto "Paradiso", il passaggio ¢ at
Madonna nel Roseto del llusec di Worcester, altra :
tata da attribuzioni discordanti, le pilh delle quali +
puntano verso l'ambiente veronese, anzi (Vavald, Van
letti) nel nome di Stefano medesimo. UNa & interessante
tare che la Wittgens (1955), dedicando alla tavoletta
to articolo, la attribuiva a Bonifacio Bembo; mentre il
hart (1954), escludendo decisamente Stefano ("confonder
maegtro del Roseto di Worcester con Stefano autore del R
di Verona ¢ come non distinguere tra Pacher e lMantegna!
1'aveva assegnata ad un "maestro altoatesino-trentino"s
Rasmo, infine fece anche per essa il nome di Andrea Bemt
luzione di compromesso tra quelle due, giacch® Andrea é';
bardo ambientato in Alto Adige: — tuttavia, poiché vi somo
sibili differenze rispettp alla Madonna Cerwit, agnlungeva,
una sua posteriore esperienza e precisamente dopo un proi
contatfo con 1l'ambiente wvercnese"., Ma guale "ambiente"?
vrebbe essere ovviamente, quellecdi Stefano; non certo @
dell‘'ancor altichieresco Martino. E che cosa conosciamo di
Stefano che si possa datare a prima del 14271? Nient'altro che
delle ipotesi. Onde & pOSSlblle, snzi per me probabile, che il
rapporio vada invertitc. Non & l'autore del Roseto di Worce-
ster che viene a conbtatto con Stefanc; ma piuttosto, Stefane
che viene a contatto con lui, e ne trae lo spunto per il suo
Roseto di Castelvecchio — il gquale & pittura di ben altre li-
vello; - ma non stiamo dando apprezzamenti di qual itas stiamo
facendo della filologia. E roseti o gimrdini o bougqueteaux
siffatti non sono, 2 guanto & possibile accertare, presenti
nella eultura pittorica wveronese prima della tavola di Stef:
la quale appartiene alla maturitd dell‘artista.

E inoltre, non essendo documentata né firmata, non
e stata, ¢ non & tuttora, di attribuzione univoca: non manca
chi la toglie al catalogo delle opere di Stefanosg 1'Arslan
per es. (1943) - una voce tuttavia piuttoste isolata - la ri=
teneva, anch'essa, di scuola altoatesina. Mai punti di aamil'-
glianza con altri dipinti di sicura assegnazione al m2estro . ve
ronese sono cosl nunercsi ed evidenti, da convincerci che &
opera sua. Sono soprattutto il frammento d'affresco provenien:
te da San Cosma e Daminac in Verona — staccatc e conservato al
Museo Civieo =t pittura, come s'® gia detto, non documen‘ba'lza
e firmata, ma similissima a quella dell'affresco g:l.é. su una
casa in via San Paolo, che recava la firma di Stefano e per-ban
to, se non altro per gquesto, opera sua indubitabile. Ed anche
alcuni disegni, specie di angeli (Viemna, Albertina n. 26 e
ne 24016) richiamano sensibilmente il Roseto di Verona. TInol
tre vi sono nel linguaggio con cui questo s'esprime, residui
lombardi cosi forti e radicati, quali non & possibile ritrova-




be giustificabile con la sola tradizion
hiero e degli altichiereschi, Martino incluso (che
ntraddice vistosamente), o con la sola ftradizione
0 enche con ambedue insleme; e necessariamente'p‘bé-.?-}?-'ﬁi' g
una presa di contatto del suo autore con 1lYarte del
centro-settentrionale d'Buropa: da Praga a Colonias Di
alla visione monunmentale e fortemente prospettica di Al-
0, Vi & qui un ribaltamento sulla superficie delle imma-
yis una visione coerentemente bidimensionale, da tappeto o da
azzo: il roseto si innalza, verticalmente, in modo da fare

da campo alle figure, che in esso sono disseminate, come fiori
o frutti appesi ad un albero; e non v'& rapporto prospettico
tra le une e le altres gli angeli che salgono volando dall'an-
golo sinistro, in primo pianoy sono minuscoli, quanto e forse
piti di quelli che stenno nei piani pih arretratis cosl la San-
ta Caterina, che & raffigurata davanti, piu vicinadl nostro oc-
chio, e dovrebbe pertanto essere prospetticamente piu grande,

& invece pilt piccola della Madonna posta a sedere in fondo al
giardinos sicchd in realtd ogni prospettiva seppure parziale

—~ non si dice di Altichiero, ma @i tutta la tradizione pittori
ca del Trecento italianc ~ & gqui negata anzi inveriitas con
decisione anche maggiore di quanto avviene nella lMadonna in Pa
radiso del Ferdinandeum o nel Roseto di Weorcester. Stupisce
che Degenhart per scstenere lz paternitsd di Stefano del Roseto
di Castelvecchic possa scrivere (1954¢ pasg. 105) *anche quel
tapneto fiorito del giardino, che pareva aver perso ogni spazig
1ita e volume toscaneggiante gid nella tavola veronese — quanto
geometrigemente; gquasi prospetticamente determinato si dimostra
quandoc venga messo-in confronto con gquel "Roseto" di Worcester
che & il pil puro tappeto senza alcun senso dello spazio; ma
nel guadro di Verona gli angeli si muovono con una quasi pro=
spettica correttezza - come entro una piazza architettonieca =~
nelltinterno del giardino e sopra la pergola che lo circonda,
mentre nel quadro alpestre sono disposti con senso decorativo
lineare, lontano da ogni intuizione spaziale." Sembra invece
sia verc proprio 1'oppostos nella Madonna di Innsbruck e di
Worcester wi & un tenue, ma evidente, rapporto proporzionale
tra le figure @i primo piano e quelle dei piani pil arretratis
mentre nel Roseto di Stefanc nessun rapporto esiste; o se vi &,
¢ addirittura - come s'® notato — invertito. Né basta 1'indi-
cazione della cinta a spalliera della '"roseraie' che limita il
giardino per dare un valore prospettico ("come entro una piazza
architettonica") alla veduta: essendo ovviamente amnche quelle
indicazioni lineari dei "motivi" di decorazicne senza alcuna
intenzione spaziale, pavagonabili appunto agli eventuali moti
vi ambientali e paesistici riconoscibili nei "segni" di un tap
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peto orientale, E questa coerenza in una visione bidimensio—
nale assoluta, fuor dell’equivoco che trapela anche nelle pittu
re altoatesine e nordiche, & infine un altro jndice della gran
dezza, della forza stilistica, di Stefano da Verona.

La "dimensione del tappeto" quale nesso coordinatore
delle singole immagini, Stefanc dovette apprenderla nel corso
dei suoi viaggi in Trentinoj gui infatti all'inizio del secolo,
nei '"Mesi" delia Torre Aquila del Castello di Trento, abtiamo
vedudo l'esempio piu deciso e vistoso che vi sia in Italia, di
decorazione "a tappeto"; ed abbiamo anche visto come le pitture
del veronese non siano spiegabili, tanto dal latc iconografico
(Madonna del Roseto) guanto da quellc delle sottili clausole
ed articolazioni linguistiche (modulo esile allungatissimo delle
figure, delle ali, specie degli angeli; fluiditd e duttilita
del ricco, elegantissimo gioco dei lembi ¢ delle pieghe dci pan
ni, etc.) senza un contatto con l'arte nordica: particolarmente
boema ("bello stile")della scuola @i Praga dei primi del Quattro
cento, per il ductus lineare e per il ritmo dellas pieghe), alto
atesine (schemi iconografici pilt correnti) — ed anche, credo
g1 debba agriungere, colonese: parec infatti fuori dubbio che il
motive del Roseto o viridario, in quella partieolar forma che
8i ritrova tanto nel Gardino di, Castelwvecchio che in quelli di
Bressanone (ora a Innsbruck) e di Worcester, abbiza la sua ori-
gine - almeno come centro di diffusione = nella scuola di Colo
nia, E sappiamc che Stefano, in Trentino, ci fu: la sua pre-
genza ivi & attestata, jcome gid ricordei, ncl 1434 e nel 1438."
Non &1 pud tuttavia dar velore determinante a gqueste date, quan
to alllavviarsi della "carriera" di Stefano: giacche s?t visto ¢
che, Becondo il documento del 1424, che lo fa allora cinquanten
ne ,egli dovette nascere intorno al 1374, onde alla data della
sua primas notizia trentina non avea meno di sessant'anni, € @
quella dells seconda, sessantaquattro. I viaggi e i soggiorni -
trentint che sono documentati in quelli che tutto fa credere fos
sero gli ultimi anni della sus vita, importano dunque, quanto al
la "formazione" ed allz "evoluzione™ dell ‘arte sua, scltanto nel
la misura in cui possono far supporre una sua precedente consue
tudine con quelle terre:

D'altra parte, il documento del 1424 1o fa allora pre=
sente a Verona, e cosl quello del 1425 e quello del 1433, Ma @
stato anche avvertito (Magagnato, Catalogo pag. 44 = 46) che lo
affresco firmato, di Stefano in Sunta Eufemia a Verone e quello
ricordato dal Vasari dells Resurrezione in San Fermo (restano
gli angeli) rivelano evidenti riflessi delltAnnunciazione del Pi
sanello in San Fermo, sicuramente del 1426 e, pid generalmante,
della esperienza gentilesca di Pisanello retour de Venise (et de
Florence): onde non sard molto léntanoc da questi anni. E non v'e
dubbio che in gueste pitture, Stefano ha gia fatto esperienza di-
pitture "nordiche" dell'Buropa centro-meridionale con le sue pre
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atesine.
‘B! possibile che, per tale esperienza, non abbia avuto

dgno d'andare sul luogo: guadri e miniature viaggiavano e cir
lavano, specie in quel momento "internazionale".  Tnoltre; la
egenze indubitabile di Andrea Bembo a Bressanonne nel 1424,

genece nell'area "lombarda' opere, motivi iconografici,m‘t-
fegd.amen'ti stilistici che il pittore conobbe gid prima del termi
“del IIT decennio e fece proprii (specie se sono suoi, come
obabile, i Giardini di Innsbruck e di Worcester). E' anche
ggibile ch'’egli ablia conoseciuto 1'ambiente renano, dove forse
eontro quel Giovanni de Cerwit, che evidentemente dovette cono
conoscerlo, se gli commise per testamento, come tutto lascia cre
ere (erz la norma) di dipingere lfaffresco votivo sulla sua tom
e la scritta letta in questo dal Resch, precisava "Doctor
egregius Johennes de Cerwit vir amabilis tunc Coloniae civis reec—
for et providus agendorum ommium?, TIn ogni caso, riflessi del-
arte renana sono; come s'e wisto; nel Paradiso gid a Bressano-
jég ora al Ferdinandeum di Innsbrucks - la non & da escludere
lohe Stefano stesso sia andeto lessd anche in giovinezzas potreb
ibe esserne forse indice la Madonna ' in elaboratissimo trono, di-
‘pinta su pergamena, che si trova nella Biblicteca di Novacella,
1 grande foglio & ritaglieto ai bordi per poter essere inserito
ale frontespizio nel  codice del Graduale Zollner, cui evi-
dentemente non appartereva in origince. L'attribuzione dello
Hermann (Die Illuminierten Handsehriften in Tirol, pag. 32) a
ola veneziana~veronese, fu accolta dai non molti che fecero ¢
€880 a guest®operas salvo che dal Burger, che 1'assegnd a scucla
alto-atesina, seguito da Van Marle (il quale situa la pittura,
ber eguivoco; a Francoforte sul Meno: ed & curioso come guesto
Errore gia stato ripetuto in segul*bo) e dal Morassi (page 438)

1 Tuttevia, guanto conosciamo delle pittura locale daf
due primi decenni del Quatirocento - in sostanza, Giovanni dé
Brunico e la sue cerchia; Venceslac di Riffianc ed affinij fino
Al quadro votivo per Illeprando di Jauffenberg del 1418, a Nova
cellas e soprattutto, al bell’altare di San Sigismondo in Puste
ria, databile verso il 14305 oltre a molte altre cose MiNOFigh
pero di eultura pittorica pil arretrata e provinciale -- non €i
consente di inserirvi anche questa pittura di grande e eivile
finezza, che, neil‘slto ¢ complicato baldacchino, che fa da
ichia alla Vergine, porta alle estreme articolazioni una &x
ne propriamente veronesc (a mezzo tra le architetture dei
padovani e la "maladizione di tabernacolini' degli ultimi et
p:l.tmesi che si ritroverd ancora nella Gloria di Sant'AgoSEi
Stefano, di Sant*Bufemia), mentre nei due angeli, e nel
Iﬂ.easo ventaglioc di pieghe del manto della Vergine, richi
vivamente lo Stefano del Roseto, della Resurrezicne di San
€ di parecchi disemi. Onde 1'attribuzione ad un veronese,
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Stefano stesso,; di questa squisito € un po' sofisticata Madon
na di Bregsanone, mi sembra la menc improbabile, i
Ad ogni modo, per terminare il discorso su Andrea
‘Bemboygiova ricordare che, sebbeae di lui sia rimasto poco o
nulla —~ 1'affresce di San Francesco di Brescia & cosa tarda e
stanea -~ falche sicmo costretti a parlare delliarte sua piut=
t0osto per ipotesi dedotta dalla maniera dei pilu giovani Boni=
facio e Benedetto, che per conoscenza concreta — i contempora
nei lo tenevano in gran conto e non gli lesinavano lodi: a
Breseia nel 1421, 1o si dice "pictor excellens et multum uti-
1is ef necessarius in mmc urbe". E gualche anno dopo lo tro-
Viamo & Bressanone,evidentemente chiamatovi; il che ci confer-
ma che aveva fama non ristretta alle sua cittd d'origine (Cre=
mona) o d' &loziore (Brescia), ma di apertura, per cosl dire,
europea. Cid rende meno improbabile la supposizione, che egli
possa essere stato unco dei veieoli dell*introduzione in terra
lombarda dei modi — aggiornati, slintende — della pittura con
temporanea; e particolarmente del "bello stile" fiorito a Pra
ga nei primi decennii del Quattroecento. Non meraviglierebbe,
che egli fosse stato, in guesto senso, informatore dello stes
80 Michelino, sebbene costui sia stato pittore tanto pil gren
de di luis non bisogna infatti confondere, quando si ragiona
di "influenze", il seguito che possono svere le innovazioni
linguistiche e poetiche (che sono 1'impronta di personalita
eccezionali) con la trasmissione e la divulgazione di dati di
cultura figurativa: o cotesta impresa sono piu tagliati per
1'appunto, i mediocri. Ora: mon c'® dubbio che.a seguito dei
econtributi soprattutto del Rasmoy $'& venuta abbozzando una
figura, per 1'innanzi ineffarrabile anzi evanescente, di pitto
reyAndrea Bembo, lombardo sicuramente, ma altrettanto sicura-
mente sensibilizzatc alla pittura tirclese ed alle sue compo=
nenti boeme. Che sia stato cotestc Andrea ad orientare Miche
1ino nells sua maturitd versc le esperienze praghesi; magari
a mettergli sott'occhio qualche tempera del maestro Wittingau®?
E' possibile. I Bembo -- noti per i fratelli di Andrea, Boni-
facio e Benedetto, i pilt giovani della famiglia - e i loro
adeptl, suno solitamente, e giustamente, aggregati, pil o me-—
no al seguito di Michelinos: ma non & da escludere che il piu
vecehio, Indrea per ltappunto, per modesto che fosse, abbia
avuto la funzione di "aggiornmare" il maggiore deid piftori lom
bardi tardogotici 2 certi modi boemi aprresi in Val d'Adige.
Non va infatti trascurato che lichelino, mentre nella miniatura
dell'Elogio funebre di Giangaleazzo Visconti appare, comd st2
visto,nella scia di Giovamnino de’ Grassi, nella gquale rimane
anche con le piu tarde miniature — ma non molto: in ogni caso
non oltre il primo decennio del Quattrocento — del Libro d'ore
di Avignone (come del resto nei Quattro Santi su pergamena al
Louvre, coi quali "non si dovrebbe superare il 1405-10" : Ca




W@ngre del quarto decennio, 31.tradlsce inve—
e "boemo",
| & poi senza gignificato che quest'ultimo guadro,
& devvero il capolavorc di Michelino da Besozzo, sia

uito, malgrado 1= precedente (1926) assegnazione
jore dal Van Marle, a Stefano da Verona dal Berenson
del resto, ha sensibilissime analogie di stile con
ne dei lagi a Brefa, firmata da Stefano, e datata
1e vi siano cosl frequenti oscillazioni attributive
elino e Stefano, specie per i disegni, Come gid osser
componente lombarda, nella pittura di Stefanoc & indudp
& piu evidente che in gualunque altro veronese del tem
iz 2bbiamo visto che Stefano fu anche, piu d'ogni altro,
all ‘ambiente pittorico trentinco—-atesinos ho gid rammen—
“documenio del 1434 — rogato a Sporminore, con la noti-
\ Stefano risiede nel vieine caghello di Brughier in Val
e 1'altro ricordo, del 1438, a Castel Romano; e si &
jato che, probabllmente cotestl non dovettero essere i
primi viaggi in Trentino, me& i soli, -
Fd & comunque, concludendo, tutt’altro che pacifica
jesi di uno Stefano fortemente "micheliniano™: ad uma filo
piu articolata appare in ogni senso pil probabile che il
' vercnese 2d il lembardo abbisno attinto gli elementi
dici" comuni della lorc cultura pittorieca dalle stesse fon
@mche se forse fluenti per vie diverse: in Michelino, & pos
dile per il tramite di Andrea Bembo; in Stefano, per un con-
diretto con 1'ambiente artistico altoatesino. La cosa
0i di strzordinaria importanza. Rimane diffieilmente
estabile, in ordine ad una storia dei linguaggi figurati-
che la "spiegazione" pil ovvia di certi accenti di Miche-
C— fino ai tipi fisici cosl "deformati" -~ quei visi strand
grondanti gil in una loro attonita compunzione gquegli oc
appuntiti, che guardan sempre di latc come per frenesia im
POVVisas quei corpi disossati, coperti da manti che $raboccano
in pieghe lunghe; me specialmente quegli accostamenti di colori
flu pervinca su giallo ocra; rubino su violetto; verde marcios
4 capelli e le barbe azzurri — i quali sono i medesimi del mae
| di Wittingeu e della sua scuola —, sia da ravvisare nel
che Michelino, coteste pitture, le abbia viste, e ne ab-
tratto profitto.

Per Stefano, il caso & meno semplice, Anche in lui

componente boema & presente; ma agisce con maggliore sotti-
ezza. Non determina la scelta di particolari tipi fisiono-
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mici: questi, in Stefano, non hanno nulla di espressionistico;
obbediscono ad un canone di "bellezza", estremamente distilla
ta, schiva, quasi sofisticata (disegni di Dresda, degli Uffi-
zi), certo di ascendenza toscana: senese, all'origine, ma pas
sata attraversc Firenzes cul il grande pittore da tuttavia
1%impronta personalissima di una passione per il corpo femmi-
nile.da apparire quasi dolorosas e pil profonda pil delicata
che nello stesso Pisanello (disegni Uffizi). Un meraviglioso
disegnatore & Stefano: uno dei pit grandi disegnatori d'ogni
tempo (disegni Londra, British Museum; Louvre): con guella
particolare espressivita ed intensitd del segno, che lo pone
nella "famiglia" di un Simone Martini, qualche decennio pri-
ma, ¢ d'un Sandro Botticelli, gualche decemnio dopo: non mol-
ti, tuttavia, Un segno estremamente colto: dfuna cultura
apertissima, d'ampiezza veramente "internazionale", a confron
t0 della quale il puro prezioso segna lombardo di Michelino
o' guello cosl amabile dei foscani come per cs. Parri Spinelli,
non mancano d'apparire in qualche mismra provineiali. E' gque
810 segno, in cui s'accentra tutta l'espressivitd, tutta la
forza linguistica di Stefano, c¢i0 che diseioglie la ancor fer
ma, bloccata monumentalité ¢ staticitd della tradizione alti-
ehieresca: talch® & stato osservato, piuttosto banalmente
ma eon ragione, che con Stefano si assiste ad un repentino e
radicale trapasso della pittura vercnese ad un'altra dimensio
ne, éddirittura ad un'altra eta. Una fluiditad siffatta di 1i
nea & davvero senz'altro ssempio nell'artc italiana del tempo
(‘ﬁon: 80lc gli altri veronesi e i lombardi; ma anche i venezia
ni daNicold di Pietro a Jacobello del Fiore a Michele Giam-
bono, e persinc Gentile da Fabriano appaiono a paragone un
'kamtmp rigidi: soltanto Pisemellc saprd intendere e mettere
modostintende, il ductus inimitabile del suo
E non sara facile trovare, per questo straordina-
4irismo lineare di Stefanoy parzgoni davverc calzanti nem
meno fuori d'Italias nemmeno, oso dire, tra i francesi non
troppo solidificati da plasticitd fiamminghe: per es. i disegni,
di seuola franco-borgognona verso il 1420, di Pianeti, per es.
iy p:l.ansta Venere — a Dresdaj; o le finissime ministure di
Jacquemart de Hesdin — versc 1402 — nelle "Trés belles heures"
del duca @1 Brry, oggi alla Biblioteca Reale di Bruxelles: for
se soltanto Pol de Limbourg, nelle "Trés riches heures" di
Chantilly =41 Paradiso: il Mese d'Aprile - potrd avvicinarsi
alla fluiditd lineare di Stefano: rimamendone tuttavia anch'e-
gli al di sotto, e soprattuttc accusando una minore coerensa,
per la contaminazione con le "aperture" spaziali delle sue bel
le prospettive & cavaliere. ILaddove Stefano, con coerenza im-
perterrita, subordina tutta la costruzione del quadro all'in-
contaminata purezza melodica della linea: certo derivatagli,
come si disse, dal "bello stile" della scucla di Prags agli
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nizi del Quattrocento, ma portata da lui ad una altezza espres
va non raggiunta nemmeno dalla pittura boema. Si vegga il di
gegno con "la Grammatica e la Dislettica" alla Pinacoteca Ambro
ana di Milenoc: si noti il totale disinteresse di Stefano per
i impostazione, sia pure parzialmente, prospettica, dei grup
pij i quali non sono altro che meraviglicsi contesti di linee:
nessuno spazic mensurabile eirconda queste figure; nessuna il-
gione di profondita le situa in un "ambiente": esse si inca-
rano l'una nell'altra, si scambiano i contorni, i profili
gdell'una continuano in guelli delle altre, perch® infine esse
mon sono individuate come corpi che occupino un certo invaso

@i spazio che 1i separi e 1i distingua; compongone una sola
melodia di linee, che si svolge sulla superficie, e trascorre
;anza arrestarsi, di figura in figura. Ng, quusta coerenza,

€ soltanto nei disegni: la rifroviamo, infatti nell'Adorazio-—
me dei Magi di Brera, firmata da Stefano e datata 1435.

Opera dungue,,questay della vecchiaia dellfartista

= che aveva varcato i sessant'anni guandc la dipinse =: si ca-
Pisce quindi un poco stanmcas ancora di grande qualita, ma trop
B0 pronta, florse, ad accogliere suggerimenti — evidenti, ma trop
po insistentemenfe sottolineati da certa critica — di Micheli-
s ed anche, non v'e dubbio, di guanto gid da tempo andava di-
gendo il g:l.ov'mo scolaro di genio, i1l Pisanello; e, attraver
questo, di Gentile da Fabrianc, Ma prima d'arrivare a que-
o quadro, che fu forse l'ultime opera sua nota, Stefano ave=-
Wa dipinto, ancora nella piena originalité delle sue forze, la
gplendida Madonna oggi alla Galleria Colonna in’ Romas: la guale
pone immediatamente a2 seguito di alquanti disegni, (per es.:
¥ 9_831 del Louvre) e per me evidentemente precede la Vergine
gell*Mdorazione di Brera", Sicche, anche in considerazione
dell'efficacia che cotestz Madonna Cﬁlomm ebbe sull'esordien-
'he Piganello (Madonna di Palazzo Veneziaj Madonna della Quaglia)
on siandrd, penso, molto lontani dal VLI‘Q situandola entra il
fterzo decennio del secolo: circa una diecina d'anni prima del-
1'Adorazione di Brera.

In ogni caso: poicheé gli affreschi man tovani e vero-
nesi (compresi gli angeli della Resurrezione in San Fermo) so-
‘no deperi*hlssn_ml, frammentarii, per buoni tratti quasi illegi-
1i; e 1'Adorazione di Brera e, come s'® avvertito, opera se—
le e d'originalitd sminuita, il nostro giudiziec sull'arte di
Stefano da Verona rimane affidato soprattutto alla Madomna del

0 poi agli splendidi disegni, ed alla Madcnna della Gal
olon capolavoro, a mio parere, della piena maturita
E, Ghl abbla nell'occhlo questl teneri avvolgl—



tburg o d'altri della sua cerchia; chi abbia bene inteso
- precisione melodica della linea di Stefanc, mentre ac—
2 genza fatica l'opinione dei vecehi storici che fanno
il maestro di Pisanello, sard assai meno disposto =ad
egare al catalogo dell'opera sua o di suoi scclari diret=
ptaluni dipinti che, sebbene avvicinati a lui da qualche
i1€0, appartengono a tutt'altro clima pittorico. Per esem-
il affreschi che decoramo il monumento funebre eretto
1424 e i1l 1429 al condottierc Cortesia Serego nel pre-—
0 di Sant'Anastasia a Verona., La grande e complessa
razione & datata (in un cartiglic sotte 1l%achitettura di
ra) 1432; ed & stata variamente attribuita: al Bonsigno
Persico e Bemnassuti) a Giovanni Badile (Van Marle,
‘& Vincenzo di Stefano (Rossi, A. Venturi, 1911), a Mi-
¢ Glambono (Cavalecaselle, 1912, Arslan 1942, Pallucchini,
& Venceslao di Riffienc (Da Lisca, 1944, Fiocco, 1952).
Non ei perderemo nella consueta discussione su chi
visto meglio" tra tubti costoro, e nemmeno nell'altred
b consueta deserizione del soggettos & sufficiente per noi
ere che l'copera non e certo di Stefano né della sua
non & nemmeno veronese, infine; ma riflette la situa-
nguistica determinatasi nel Venebo orientale a seguito
di esempi di Altichierc e di Avanzo (e, ahcor prima,
plento), ed a Venezia in particolare degli innesti go-
ermazionali, tra ceolonesi e boemi, eoperati soprattutto,
%1 del secclo, da Nicold di Pietro; ma poi anche pro—
gommossa, dall favvento di Gentile da Fabriano.
della decoragione del monumento Serego & dunque un ve
olto vieino, certo, & lichele Giambonos ma non - a
= fino alla coinecidenzae. Giova riflettere, infatti,
congiuntura che il Giambono, sehbene rimanesse so-
un pittore goticc intermazionale, fu probabilmen
dei veneziani ad accogliere, sia pure travisandole,
fiorentini che portarono a Venezia l'arte e le teo-
che del Rinascimento. Quando egli si mise, poco
(data dell‘altare, quindi termine anteguem per la
, decorare a mosaico la cappella dei lMascoll ave-—
Wwedere all'opera, € per cinque anni almeno, nel-—
ica di San llarco, Paolc Uccello, che era stato
derenissima gia nell'estate del 1425 precisamen
e € rinmovare i mosaici marciani: nelle "pro-
quadri sicuramente dovuti al Giambono e da lui
& Presentazione al Tempio) & difatti eviden—
1'arte di Paolo di Dono "il folle della pro-
ile & ritenerec che l'affresco Seregc a Vero-
eda cotesti mosaici; tuttavia non vi & in
51 evidente di quella fresca esperienza pro
e logico aspettarsi dopo la prova dei car
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toni, per i mosaici marciani. Né mai, nella pur abbastanza flji_
ta serie di notisie, che i dccumenti ci hanno tramandato sul
Giambono, dal 1420 al 1462, vi & accenno a che il pittore si
sia allontanato da Venezia: (la commissione, del 1440, della
pala lignea per San Damniele del Friuli, non implica necessaria
mente che il pittore si sia recato sul posto). Onde l‘a‘b‘brib__lg;
zione dell'affresco Serego al Giambono lascia alquento perples
si: né & trascurabile in proposite lfopinione del Coletti (1953),
il gaale ha fatto per esso il nome di Jacobello del Fiore, che =
fu econ ogni probabilitd il primo maestro del Giambono, e che,
essendo morto tra il 2 ottobre e 1?8 novembre del 1439, avreb=
fie pure potuto dipingere a Verona nel '35 quest'opera, che, in
ogni caso, sarebbe da considerare come la sua pil matura, pilt
complessa e piu impegnata. WNon dobbiamo tuttavia nasconderei,
ohe questa suona in gualche modo come un'attribuzione "di co-
modo", alla guale si & giunti regredendo, per cosl dire, dalla
situazione culturale "Giambono™ a guei dati linguistici che co
stui avrebbe eréditato dal suo primoc maestro Jacobello: non to=
glie che anch'essa sia indiece di un giudizio che si fonda sul
riconoscimento del carattere gotico-internazionale della pit=-
tura non ancora turbata da quelle inguietudini prospettichey
suggerite da Paolo Uccello, che Giambono manifesta cosl chis=
ramente nei mosaici della Cappella dei lascoli. I
Sia dungue come si vuole: cid che in ogni caso &, an
che a mic parere, evidente nelltaffrescc Serego, & ch'esso noa
appartiene alla cultura pittorica propriamente veronese, tantc
meno a quella determinata da Stefanoj; ma a quella veneziana, .N
erede certo anch'essa,  come s'® detto, delle fastositd archi=
tettoniche, per intenderci "padovane" (dal Guariento ai cicli
delle due cappelle del Sznto) e delle dolcezze boeme precoce=
mente - gid sul finire del Trecento — importate da Nicolo di
Pietro; ma soprattutto, dopo il primo decennio del Quatirocen=
t0, profondamente sommossa dalla presenza e dall'opera di Gen—
tile da Pabriano. Il quale & a Venezia, a dipingere 1'ancona
perduta per Francesco Amadi, nel 1403 (ma forse anche da qual—
che tempo prima), vi rimane fino al 1414, gquando passa & Bre—
scig - ma yvi ritorna poi con ogni probabilitd, prima del 17
all'incirca.
Gli affreschi della tomba Serego hanno dungue impor
tanza per la nostra ricerca filologica, perché sono un indice
del riflusso della cultura pittorica veneziana, o maturata a
Venezia, verso Verona. Un indice, ho deotto, perché non & cer
to il primo, ne il solo. Giad Nicold di Pietro infatti - que-
sto precoce introduttore del gotico internazionale di origine
soprattutto boema in Venezia - aveva dipinto, per le chiesa
veronese di San Pietro di Castello una tavola, presumibilmen—
te nei primi anni del Quattrocento: che non & da assumere tut
tavia, (gid si & avvertito) come prova di un'andata del pitto
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re a Verona, giaccht, sccondo la seritta
riportata da Scipione Maffei (1726) l'opera &
Venezia: NICHOLAUS FILIUS MAGISTRI PETRI PICT
NECIIS. Non toglie, che gli accenti boemi n
Nicold del Paradiso, a partire almeno dal Cro_
chio (firmato e datato 1404) essendo cosi ewvi
viaggi del pittore sulla via dell'Adige non siang
Ma v'e soprattutto, poi, il Pisanello; il quale,
gi:‘a. prima dello scadere del secondo decennio del
& a Venezia, dove "collabora" con Gentile da Fabs
ture in Palazzo Ducales ma nel 1422 & a Mantova,
ca dipinge 1l'affresco della tomba Brenzoni in Sani
nas: egli & dungue tra i primi a portare a casa mo
apprendere a Venezia. Gentile da Fabrisno stesso
nella primavera del 1414 passo da Venezia a Brescia
notizia di lui fino al '19 -3 una tappa a Verocna non
meraviglia; sebbene, a rigore, non sia necessario su
spiegare il lieve accento gentiliano che s'evverte nel
dello stegsso Stefanc presumibilmente anteriore al ri
nezia di Gentile - la Madonna della Galleria Colonnay
tutto -, bastando a giustificarlo la permanenza di benie
anni, nella vicinissima Brescia, del pittore da Fabriang
e da trascurare il fatto che lo stessc Michelino da Be
era & Venezia nel 1410: in guegli anni intornc allo scade
del primc decennio del secolo anche a Venezia si poteva
un coro di varie voeci del gotico internazionale! E nel
- com'erg attestato dall'epigrafe, nella guale egli sl
chiarave esplicitamente scclaro del fabrianese - un altro
tito di Gentile da Fsbriano, Jacopo Bellini, era a Verona,
dipingeva a fresco nel Duomec la Crocefissione, distrutita ne
1759.
Questa nostra ricerca, o meglio, consuntivo = €
potrebbero aggziungere altri fatti, altre schede; ma non &
bero che un significato, a cosl dire, filatelico - ha &
scopo di dar 1°%ides di quanto varia e complessa fosse lapi

Pigsenello. Un largo zoccolo gotico internazionale da rad
prattutto lombarda, articolato da apporti nordici, preval
mente boemi, ma filtrati attraverso gli schemi altoatesini e =
sublima‘l:i dalla purezzu della coerenza lineare di Stefaneg' aw—
neziana, richiamate :|_nf:|_ne a rhmer\smm meno awenturo_se, me
di misura pil contenuta, allfitzliana, del rassicurante seppur
- giova dirlo — taleora anche mediocre equilibrio di Gentile da
Fabriano,.
Tra cotesta molteplicitd, e, in parte, disparita di

inviti, il giovane Pisanello fece la sua scelta; e naturalmen—
te, come sempre avviene ai veri artisti, le fece sul discrimi-
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ne della gualitd. Ad un artista geniale, specie se giovane,
poco interessa in in maestro del suo tempo quel che sembra in-
teressare i posteri, specie se critici: wvale a dire, l'arric-
chimento quantitativo del lessico. Quel che soprattutto gli
interessa, & la forza, l'originalita, la pregnanza espressiva
dei nessi linguistici. E invero, Pisanello fu l'unicoc = non
gule tra i molti, che nei primi trent’anni del Quattrocento
percerserc le vie da IMilano a Venezia e poteron conoscere pit-
ture di Stefanc, ma degli stessi veronesi che gli furcno accan
to e lo videro all'opera - & comprendere il "segreto" della
poesia di Stefanos quella sua inventivitd tutta di linee, quel
ltautentica e geniale creazione di contesti, di cadenze, di me
lodie lineari purlaslme, eleganti e forti, legati ad un "sentl
mento" delicatissimo ma intensc; trepido ma tutt'azltre che lan
guido, E* dlfj'_ﬁle eredere che chi ancora adoclescente aveva
app8581onatamﬂﬁte amato ed intimamente compresc cotesto "segre
to" di Stefano, cosl da rimanerne Segnato per tutta la vita
dtartista, si a2dattassc poi, passato’ a Venezia, =2 regredire,
a ripiegare su un "discgne' di llﬂga non‘s; dice meno fluida
e piu ferma; ma piu rigida, impacciata, conffrequenti inciam-
pi ed arresti, e caduta in zone vuote, deserte, d'espressione.
Sicche;malgredo le proposte autorevoli e particolar- £
mente impegnate del Coletii e-del Degenhart; ncn riesce a con=
vincermi che l'affresco di San Eligio in Santa Caterina di Tr&
viso (lasciando altre pitture del Battisterc ¢ di Santa Mamﬁw'
rita in Treviso stessa, e della cappella (i San Pietro e Papld
del Duomo di Pordenaone, aggregate alla ceerchia dell'artlsta)_'
possa accogliersi ccme cpera giovanile del Pisanello (Colett
AVeI, 4, 1947, pPPs 251 Sgge )i & nemmeno xiano accettabili
me rall le guattro tavole delle Leggenda di San Benedetto
(Degenhart, A.V. IIL, 1949, ppe 7 583)s  Sebbene il Pacc
ni, come vedremo tra poco, le accolgas
L'affresco frammentario della Storia di San
in Santa Caterina di Treviso sarebbe, sccondo la propos
del Coletti accettata da Degenhart, da porsi tra le "p
lia™ pisanelliane: il grande pittere 1'avrebbe dipin
1415 e i1 1423; forse. e pil precisamente (secondo |
tra 41 *47 e il %22 circa. Negli stessi ammi (1
Pisanello (secando Degenhars) avrebbe dipinto

Il problemﬂ--
gio si lega a q lle
schi eseguiti

sima chiesa tr
dal Coletti ("
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segnd i rigmadri con la Crocefissione, la Strage degli Innocen
ti, la Fuga in Egitto e 1 dipinti delle volte, ad un suo "ae—
stro degli Innocenti"; le altre aprti delle Storie della Vergl
ne ad un altro, e minore, artista. A cotesto "Maestro degli
Tnnocenti”, Coletti attribuiva anche le tre tavolette con mira
coli di San Benedetto degli Uffizi: e concludeva affermando
trattarsi di un pittore uscito dall'ambiente marchigiano, ma
piuttosto sanseverinate che fabrianese (escludendo quindi 1'in
flusso determinente di Gentile).

Sarebbe senza dubbio fuori lucgoe se in queste lezio=-
ni ioc volessi riferirvi tutte le opinioni espresse in guesti
ultimi anni dai critiei su guesto gruppo di opere. Le potete
trovare del resto enumerate in non meno di tre pagine del Cata
logo del Magagnato della Mostra veronese da Altichiero a Pisa-
nello (pp. 81 -83).

Non possc che limitermi a dirvi la mia opinione, 0
guella cui io mi sento di sccederes scusandemi se Vi apparira
perentoria (ma non pitt di guelle degli 2ltri studiosi).

Anzitutto, ritengo - melgrado la diversa opinicne
del Coletti — non eontiestabile che le quattro Storie di San
Benedetto (inclusa dungue anche la tovoletta del Museo Poldi
Pezzoli) formsmo gruppo e sono dovute alla stessa mano d'arti-
sta. Ritengo anche (d'accordo in parte con Coletti) cke 1‘au-
tore di coteste quattrc tavolette sia il pittore delle Storie
di Maria in Santa Coterina di Trevisos ciod il "Maestro degli
Innocenti". Questo artista & per me un 'compagno di lavoro" di
Nicold di Pietro: (cui infaztti fu avvicinato dal Longhi che gli
attritul - 1946 — le tre Storie di San Benedetto agli Uffizi,
con esso decisamente identificate dal DPallucchini, 1956) tutta
via pil giovane (della generazione, si direbbe, di Michele Glam
bono)s in grado, dungue, di assistere, smcora in periodo giovani
le, alle prove veneziane di Gentile da Fabriano, dal quale appa
re assal profondamente influenzato. Non tuttavia in maniera
egelusive; tale voglio dire da snnullare la sua precedente edu-—
Tazione pittorica, che continua a trasparire al di sotto, e che
si rivela - malgrado l'assorbimente di modi tardogotici veneti,
specie veronesi - non italiana. Chi ha assegnato queste pittu-
re a Nicold di Pietro hz svuto l'occhio soprattuttc alla compo—
nente na»z*dlca, d'origine mediamente boema, che & tanto evidente
i@;ilﬁ- pitiure di questo maestro veneziano (1.1 quale tuttavia non
2 mai cosi Ngentilescc"); ma a scrutare p:Lu attentamente il ca-
!’wh generieamente nordico, ma pili puntuslmente, per in-
boemo-austriaco-atesino — degli affreschi trevigiani
degli Innocenti" (meno, nelle Storie di San Beneded

ra che non si tratta, qui, di "influenza", ma
, di zoccolo fondamentale, primario, di lln—
onde 1'ipotesi pil assennata che si presen-
y gia un artista d'origine nordica, avviecina—
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tosi poi & Nicold di Pietro (che dovette certo conoscerne e
frequentarne, di cotesti, se assunse cosl largamente i loro mo
di nella propria pittura), il quale dovette averlo con s& a Ve
nezia, quando per es. nel 1409 dipingeva il trittico di Santa
Maria dei Miracoli, o poi dal '14 al '16 il "penello" per la
Scucla Grande della Misericordia; e, in quegli anni, cotesto
"compagno di Nicold" potd vedere all'opera (tra gli altri) Gen
tile da Fabriano; e poi, dopo il '30 (ultima notizia che s'ab-
bia di Nicold) passd a laversre in provincia, a Treviso. Ipo-
tesi imverificabili, s'intende; ma sta 1l fatto che il "Maestro
degli Innocenti”, oltre a dimostrare quel carattere di pittore
"stralunate” che s'accredita ai "tedeschi", ha certe cadenze
e elauscle linguistiche e certa preferenza per una gamma acidu
la di colori, che richismanc immediatamente alla memoria gli |
affreschi di Venceslao da Riffianoe. Non per nulla il Fiocco = :
1952 - seguito dal Brenzeni, 1956, ha attribuitc le quattro |
Storie di San Benedetto a quel suo "maestro Venceslao di Praga"
scolaro -@i Stefano: ma pil ancora coverrebberoc ad esso gli af=-
freschi di Treviso; ed il Rasmo ha ritenuto il pittore un au=-
gtriaco, forse identificabile con quel "magister Theodoricus
pietor qu.ser Jvani de Alemania", che, secondo gli spogli del
Bampo, & presente, precisamente in Santa Caterina di Treviso
il 24 dicembre 1436. -~ Data guesta che in ogni caso conviene
tanto agli affreschi trevigiani, guentc alle Storie di San Be=
nedetto (dove tra 1l'altro, come & stato notatoc (Rasmo) anche &
il carattere d i cestumi indica il gquarte decennio del BBCOIWLW-
La Tentazione di San Eligio, nella navata di Santa

la medesima chiesa trevigiana, attribuiti dal Coletti al '"ma
stro degli Innocenti’: non & della stessa mano, senza dubbi
ma di eclima pittorico affine e in ogni caso, della stessa e
cae Soltanto, & chiarc che il pittore qui non & un "nordi
- alemanno, austriacc o tirolese che sia -: & un veneto, an
un veneziano - che si tradisce come tale se non altro pe
festosita, 1a varietd, la vivacitd estrema, dei colori =e
E' un diretto seguace veneziano di Gentile da Fabriano: viei=
nisgimo al meestro; ma evidentemente pil - immaturo - di quel

che & presumibile fosse il Pisancllo al mcmento dell'andata &
Venezia = meno contrcllato, pil divagato da "grossezze" anco=
ra padovane e da curiosi abbandoni cromatici e soprattutto =
cosa per me assolutamente determinante per la ricerca della pa

ternitd di queste pitture — & un artista il quale, non che aver
compreso a fondo il disegno di Stefano da Verona, ed essersene

impadronito fin gquasi al mimetismo, come il giovane Pisanello,

mostra in gueste opere di non conoscere addirittura il linguag

gio di Stefano. E si potrd cercare fin che si vuole - come s'®
fatto — di mettere sul conto dell'inesperienza giovanile del
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presunto autore Pisanello la staticitd, ls pesantezza, 1'impac=
cio delle forme del Miracolo di Sant'Eligio (ed anche delle Sto
rie di San Benedetto) e quei nodi, quei grovigli inespressivi
di lineej non sard mai possibile farci davvero convinti che 1l'ine
sperienza giovanile di un artista - specie se geniale come il
Pisanello - arrivi al punto da farlo regredire da una forma gia
precedentemente raggiuntas & fargli dimenticare, anzi sconfessa
re, e in maniers cosl massiccia, la sua esperienza linguistica
angeriore. E' impensabile che chi aveva gia dipinto opere cosi
"stefanesche" come la Madonna di Palazzc Venezia e la Madonnz
della Quaglia, e si era esercitato in disegni, con totale abban
dono alla poetica di Stefano, quali {per indicare frattanto so-
lo qualche esempio) i numeri 9831; 2398; 2341 v, del Louvre, ir
rigidisse poi quell'onda meravigliosa del segnos cagliasse que;
la fluiditd nei eordami attorti dei panni dell?affresco di San-
ta Caterina; tradisse quella suprema eleganza lineare (che &
poil sempre carattere, se si vuole esteriorey, ma irriducibile,
non mai smentito di tutta l'operz del Pisanello) a favore di una
plasticita pannosa e vacua; che chi, per es., aveva dipinto le
lunghissime, esilissime, disossate mani della lMadonna della Qua
glia e dei disegni dello stesso momento s‘adattasse, poi, a im-
pastare a pugno le grosse inerti manone di San Eligio e¢ del de=-
monio che, in forma di donna tentatrice, cerca di sedurlo, nel=
1faffresco trevisano.

S'¢ cercato, s'intende, specie dal Degenhart - per
sostenere 1°'attribuzione di questo gruppo di opere (affresco di
Trevise, Storie di San Benedetto) alla giovinezza del Pisanello,
nel momento in cui egli, staccatosi dalls "scuola'" di maestro
Stefano, sarebbe passavo ad una soggezione pressochd totale ed
egsclusiva all'arte di Gentile da Fabrianc - di articolare una
sorta di trapasso, che in esso gruppo sarebbe ravvisabile, tra
il prime alunnato stefanesco del giovene pittore, attestato del
le Madonne e dai disegni ricordati, e gquanto di lui ec'®e rimasto
depo il périodo di "collaborazione" con Gentile a Venezia e pre
sumibilmente a Firenze: in sostanza, dungue, con 1l*affresco del
1'Annuneiagione per il Mausoleo Brenzoni in San Fermo a Verona:
dipinto sicuramente dal Pisanello tra il 1425 (anno in cui il
pittore lavowa ancora a Mantova) ed il 1426, anno in cui, & te
stimonianza della lapide originaria, la decorazione scultorea
e pittorieca del mausoleo era terminata. Mz veramente, ancora
una volta, non ritengo possibile ravvisare nel gruppo di pittu
re in questioné un antecedente non pure stilistico, ma anche
solo linguistico, di una pittura, linearisticamente cosi colta,
raffinata, cosl nella corrente di Stefano; e coloristicamente
cosl discreta - appunto per non turbare con l¥invadenza del co
lore la sottile e delicata espressivitd della linea — quale &
1'Anmunciazione di San Fermo. Nella guale, certoc, la forza de
gli esempl di Gentile da Fabriano si fa sentire; ma con esito




completamente diverso: non & essa che domina, & anzi totalmen-—
te dominata (oltre che portata ad un'altezza poetica d'altro
livello). = debbo dire — a riprova - che gli argomenti figu-
rativi addotti per sostenere quell'attribuzione sono di carat-—
tere pil iconograficc che stilisticoc. Sono assonanze alquanto
generiche; che infine si riportano sotto il segno latissimo,
della "influenza" di Gentile da Fabriano. Gi&; owocorre sempre
star in guardia, ed io debbo mettere in guardia coloro di vol
che volessero dedicarsi alla storia dell'arte, contro la faci-
le ma fallace illusione che una somiglisnza iconografica o pro
sopografica, wiscontrabile per avventurs in diverse opere d'ar
te, gia sufficiente ad assicurare un rapporto anche soltanto
filologico, tra coteste opere. Il pit delle volte, si tratta
di dati di cultura, altinti dai diversi artisti da un reperto=
rio comune; e cid che in cgni caso decide, sul piano delle con
nessioni anche soltanto linguistiche, non & certo l'eventuale
somiglianza fisica del personaggi rappresentatis & unicamente
1'atteggiarsi della loro espressione formale, di cul quel per
sonaggi non sono, infine, che un pretesto. Che il giovane,
azzimatc e capellubto zerbinettc del "Miracolce del bicchiere
avvelenato" — uma delle tavolettc delle Storie di San Benedel
to agli Uffizi a PFirenze - abbia un profilo ed una zazzera
che somigliano a quelli di certi disegni, o pitture, del Pisa
nello, non & sufficiente per cencludere che la tavoletta de-
gli Uffizi sia opera del Pisanello; quande non corrispondono

i dati di stile; e, per ‘es., vi & in guesta tavoletta uwr chig
roscuro plasticamente aggravato, un impaccio di pesantezza
espresso fin nel modulo Ffisico delle figure, quali il Pisanel
lo non ebbe mai, né poteva avere, datc il suc diverso modo di
esprimersi in pittura. Senza contare che spesso si tratta di
somiglianze che dipendono, non soltanto per i costumi e per le
acconciature, ma pure per i caratteri fisionomici, dalla moda
del tempoe. ©La moda non determina soleovcerti tipi di vesti e
di acconciature: influisce anche sulla stessa fisionomia delle
persone - almeno di quelle che sono aeccreditate quali degné

di riproduzione artistica., Tubti avrete notato come, in ogal
periodo definito della storia dell'arte le persone raffigurate
in pittura o scultura si somiglino, abbianc aria di famiglia
non per uniformitd del linguaggio figurativo che la esprime,

ma in s&, quali esemplari umani: voi riconoscete per €8s, al

di fuori di ogni critica di stile, se una certa figure di don
na ® stata dipinta nel Cinquecento e nel Settecento; € eosi
via, Nel periodo gotico internazionale, vi & un repertorio
caratteristico di esemplari di umanitd, al quale si pud dire
tutti gli artisti europei attingono: sono le "donne e i cava-
dieri", i "preux" e le "preuses" dei romanzi cavallereschiz

si somigliano non solo nel vestire, nell‘acconciarsi, nell'at
teggiarsi, ma anche nelle proporzioni del corpo, nella linea
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dei profili, nell'intonazione dell'incarnato: sicché non & cer
to su somiglianze di guesto genere, che ci possiamo fondare,
per tramare il nostro tessute di legemi, nodi, rapporti di va-
rii f£ili delle diverse personalita degli artisti. Su una base
giffatta, per es., un disegno come questo di Jacques Daliwe,
tratto da un quaderno di schizzi a punta d'argento conservato
nella Staatliche Bibliothek di Berlino: (il nome dell‘autore
dei disegni, altrimenti sconosciuto, appare nelle prime pagi-
ne del volumetto, che era evidentemente un taccuino di appunti
figurativi di un pittore viaggiante degli inizi del Quattro-
cento) potrebbe essere attribuito all'ambito del Pisanello gio
vane, con giustifaezione forse maggiore di guella che ha asse-
gnato ad esso l'affresco di Trevisco e le tavolette con Storie
di San Benedetto: le acconciature, soprattutto quella della
fanciulla, ed il profilo stesso, sono "pisanelliani® nella mi
sura in cui rispondono, se non ad una moda, ad un gusto goti=
co cavalleresco, che & il gusto anche di Pisanello. Ma, se
avremo maggiore considerazioneé per il mecdo, per lo stile con
cui coteste figure son discgnate, ci accorgeremo che in esse,
non soltanto le dlinee non hamno guella fluidita, che il Pisa-
nello eredita appunto da Stefeno, e poi sempre mantiene come
uno degli elementi pil preziosi del suo linguaggios sono pilt
rigide, piu ferme; ma che inolbtre, coerentemente del resto

con cotesta stoaticitd esse racchiudono un chizaroscurco d'inten
Zzione plastica; non soloj; ma di quella particolare plasticité
che & caratteristica della pittura fiammingz dei primi decenni
del Quattrocento; onde sard facile concludere che Jacques Da-—
liwe & un interessante disegnatore gotico-internazionale, di
cultura francesey mz di guella zona della cultura pittorica
francese che si dimostra - e sempre pil si dimostrers in se—
guito - particolarmente sensibile agli esempi dei grandi fiam
minghi: in una parola, appartiene a.guella che & stata chlama
ta scuola franco-fl,mmlngq degli inizi del Quattrocento. Co-
sl. il pittore dellz Tentazione di San Eligio in Santa Caterina
a Treviso e delle Storie di San Benedetto agli Uffizi ed al
Museo Poldi Pezzoli di Milano, pur rivelando certe assonanze
fisionomiche con gqualche particolare di opere del Pisanello,
sottolineate da Coletti e soprattutto da Degenhart, mostra an
che uma durezza lineare ed una densz, inarticolata plhstlclta,
che lo allontanano aa quello che possiamo ritenere ad ogni mo
do sia stato il percorso stilistico del giovane Piganellos
indicano senze dubbio un'adesione agli escmpi 4i Centile da Fa
briano gquale & da supporre anche nel Pisanellc dopo la sua an
data a Veneziaj ma pure tradiscono un "fondo" linguistico in
$utto veneziano; non veronese, tanto meno da porsi a seguito

della pura, elegantissima poetica lineare di Stefano. “
Sgombrato cosl il campo da un piccolo, interessante
problema, che sembrava orientare diversamente la nostra anali i

si sulla "formazione" pittorica dell'artista, possiamo passare
finalmente a considerare lz vita e l'opera di Antonio Pisano
detto Pisanello.
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Pisanello

Del Pittore, naturalmente, parlano i vecchi storici che
possono essere considerati fonti: tra zli altri in particolare,
nel 1450, Flavio Biondo ("Italia Illustrata"), nel 1456 Barto-
lomeo Facio ("De Viris Illustribus") e Giorgio Vasari nelle
"Wite", tanto nell'edizione del 1550 che in quella del 1568
(in quest'wultima, con correzioni dettategli da Fra Marco de'
Medici, suo informatore per le cose veronesi).

Fu appunto curando 1l'edizione critica delle Vite vasa-
risne di Gentile da Fabriano e del Pisanellc per l'editore San
soni, che Adolfo Venturi diede iﬁlZlo, nel 1896, all'agglorna—
mento storico ed alla revisione

ti soprattutto per i raﬁ:

to gruppo di nuﬂﬂf or
e da loro corte a Ferrara.

SoPE del_g@&%'rf NGF o

Non quell 1t e?éh,fii 2 danti il -{ue, e¢he Venturi continua-
va a cre oneamen a.i_w-hAgﬁhﬁ-',- a seguito del Vasari,
il quale prc imente aveva eqiivoeato, leggendo, nelle meda-
glie in cui Pisanello si firma Pise =g_fl‘ﬂjr; Viector in luogo
di Piotor. .

Questa, almer ‘vecchia, anzi antica
ipotesi avanzata tut}dvnﬁk ta-eantela, giacchd in real
t& & mclto dabol,eﬁ,, 1st6-ch 2 un artista e sapeva leg
gere e scrivere. Altri ¥ tre ipotesi, non tutta-

via migliori. Ma la'que“ﬁ_f -”3'?ine\ha ben poca importanzas
il fatto & che Vasari sbaglid nome; e Venturi accolse lo sbaglio.

E fu un errore del tuttc veniale naturalmente, ma poco
comprensibile, se si pensa che gia lo Zippel, in un articolo dal
titolo Artisti alla corte degli Estensi nel Quattrocento pubble.
in "L'Arte" del 1902, riproduceva un documento del quale appari
va che il letterato Tudovico Carbone in una sua orazione ricor-
dava il pittore Antonius Pisanus quale autore del famosissimo
ritratto di Lionello d'Este. Il ritratto esiste ancora (all'Ac
cademia Carrara di Bergamo) ed & in effetti una delle opere pin
sicure = anzi indiscussa e indiscutibile del Pisanello.

Dopo 1'esame del Courajod nelle "Lezioni" dell'Ecole du
Louvre del 1903, e la monografia, del 1904, dello Hill - dedica
ta in modo prevalente alle medaglie = fu il Biadego, in una se-—
rie di notevoli contributi pubblicati tra il 1908 ed il 1913 ne
gli "Atti dell'Istituto Veneto", a chiarire, con documenti pa-—
zientemente rintracciati, amzitutto il nome, ch'era Antonio e
non Vittore; poi la presunta data e il luogo anch'esso presun-—
to, di nascita, i parenti ecCo.=—




Altre notizie, su}lla dimora in Lombardia furono offer-
te dal Biscaro, poi vennero nuovi studi di A. Venturi (Storia
dell'Arte, VII, 1911; in "L'Arte", 1918, 1925 fino alla grossa
monografia del 1939) il capitolo del Van llarle (Development
ecCey VIII, 1927), i contributi critici del Longhi ("Pinacothe
ca", 1928, "Officina Ferrarese", 1934, "Viatico per cingue se-
coli di pittura veneziama', 1947), poi ancora Saggi dello Hill
(sui disegni, 1929; voee Pisanmello in Thieme-Becker 1933) del
Richter (in "Burlington Magazine", 1929, 1931) del Berenson
(Indici, 1936), del Degenhart (Monografia del 1941, ediz. ital.
19453 altri contributi in "Jahrbuch" viennese, 19443 in "Arte
Veneta" 1949, 1953, 1954), del Coletti (in "Arte Veneta", 1947;
piccola monografia 1958) del Fioecco (in "Proporzioni', 1950'

"Bollettino d'Arte", 1952) fib% Brenzoni (in "Nuove Archivio Ve
neto", 19323 monograf;g 1852

) del Dell'hecqua (sui disegni,
1951) = e tralasecio: 8pporti parziali, o useiti in occa-
sione, o a seguito, della mostra .«_g;. Vercna del), 1958.

Altri contributi, non numerosi, da quella data ad oggi,
saranno richiz: a1l " i%;' ne, e ad ogni mgﬂ@’)sono_ diligen~—

temente el&zxeaw "‘;(} 973) ¢ accura*];a dio di Giovan
ni Paccagnini, Il *_ Jane ,ﬂa& L.eiclo - cavalleresco di Mantova,
ediz. Electa, Mile Q‘d‘%‘;“é’lﬂla’h v M

La data i ..- S LYars: s n parve fissata senza di-
scussione da due e“n antiy “ia \ :1 so ‘di notevole impcrten—

zae rintracciati :-_-__s.:;--. 0108 G §;§u Py in cui il pit-
tore & istituito ‘erede 1 g I_zn!(o ire Ser Puceia di Gio-
vanni da Cerreto (pres Pisa) /A ‘__' 4io il 22 novem-

dal fascicolo anagre Fico della contrada di
Se Paolec di Campo Marzio ' . Verona \ "' 0 2l 1433: in queste

sere presi alla lettera per'una-ﬁa
1'etd, giacchd tali annotazioni wveni
1itd soprattutto di carattere fiscale, pﬁr
co famigliare per una valutazione delle tasse d’ésﬁiha.

Nel caso particolare poi, della nota anagrafioa del 1433
che gli attribuiva 36 anni (per cui egli sarebbe dovuto nascere
nel 1397), gid il Brenzoni, nella sua monografia del 1952 aveva
osservato che la notizia riguardante Antonio Pisano era stata
cancellata due volte, il che fa pensare che si fosse incerti
sull'anno e che "la dettatura dei dati famigliari sia stata fat
ta da elementi estranei alla vera famiglia (del Pisanello)%
Conviene dunque non far troppe conto di guesto secondo documen-—
03 m2 nemmeno screditarlo del tutto; in esso, tra 1l'altro,
& data anche 1'etd della madre, donna Isabetta, che sarebbe na-



ta nel 1363:coax questa possibile: quanédo partorl Antonio sareb
be stata sul trent'anni). Meno discutibile sembra essere inve-
ce il primo dei documenti ricordati, cioe& il testamento che il
padre di Antonio dettd mella propria casa, a Pisa, in Campo San
Silvestro, lasciando tutto gquanto possedeva al figlio, bambino:
questi dungue dovette naseere poco innanzi il 1395.

Pareri discordanti sono pure sul luogo, dov'egli nacques.
Il piu ovvio sembrerebbe Pisa; visto anche che l'artista conti-
nud sempre, ininterrottamente, a firmarsi Pisanus, e pisano era
suo padre. La Madre tuttavia - Isabetta figlia del "Zupperic
veronese messer Nicolo" era di Verona, e tornava spesso nella
sua cittd e nella sua casa in S. Paolc di Campo Marzio, dove
era nata. Sicché non mancarono, e forse non mancano, i fauto-
ri della tesi della nascita del pittore a Veropa. Costoro so-
stengono il loko assunto con considerazioni a cosl dire di ca-
rattere generale e di 'buon senso" (sempre tuttavia pericolose).
Per es., richiamando il fattn;&he=sulla fine del Trecento e nel
principic del %400 1l'esode dei pisami dalla loro cittd (dove -
erano gravati da ogni genere ﬁiﬁgﬂbelle) e venuti a Verona, co-
stitul un fenomeno immigrativn{ entes  Gli ultimi lavori di
spogli completi dei Gamplﬁnluﬁn1 imo Veronesi conservati nel-

1'Archivio di Stato ﬂ.ella 0:1;1;11 -:ai'ig%'ﬂtattwamente quanto

‘sar ‘n' d-ad aggregarsi alla po
Pola51one locale della etessa;f wocehizdi-S, Paolo. Talche
: 2 -

avvenne che la stessa donna Lﬁjg' ta rimasta vedova di Puccio,
passd ad altre nozze con alt?o‘g11tad1na'aﬂ’Plsa, Ser Bartolo-
meo de Pisis; ma a Verona, costui era uno dei tanti immigrati
pisani detti anche talora Mpisaneldis ! Argomentano poi, sempre
i fautori della tesi della nascita veronese (sopra tutti il Bren
zoni, 1952) che, se il padrey mel moménto in cui dettava al no-
taio le proprie ultime volontd' si trovava malato in Pisa, cid
non stabilisce perentorismente che egli vi vivesse sempre, ma
soltanto che egli faceva come altri pisani, la spola da Verona
alla sue cittd ogni volta che gli fosse necessario, soprattutto
per ragioni di interesse: visto che vi possedeva ancora dei be-
ni ed almeno una casa. BFEra infabti benestante se al figliolet-
to Antonio poté lasciare sclo di liquido, la somma di 600 duca-—
ti d'oro, cifra veramente considerevole per quei btempie.

Inoltre — argomentavano sempre costoro — il fatto che
ser Puccino restasse a Pisa, non obbliga a pensare che vi ri-
siedesse anche la moglie, la quale pure faceva la spola tra Pi
sa e Verona, dove aveva anch'essa 1 suol interessi e la sua ca
sas nella quale & possibile abbia partorito Antonic, — Sembra
no cose abbastanza futili, e tuttavia sono state oggetto di di
scussioni interminabili da parte degli storici, e lo sono tut-
tora, Per chiudere l'argomento: a me sembra, malgrado tutto,
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piurprobabile che Antonio sia nato a Pisa, poco prima della
morte del padre, dopo la quale la madre ritornd stabilmente
a Verona (non abbiamo tuttavia notizia sicura di gquando cibd
avvenne).

Donna piuttosto galante pare fosse Lisabetta ( e il
figlio non fu in questo degenere): ella si rimaritd prima s':
visto, con un altro pisano immigratoc certoc Bartolomeo; poi
nel 1414, rimasta di nuovo vedova, sposd in terze nozze, anco
ra un drappiere, "lombardo" guesta volta, Filippo da Ostiglia.
Si capisce chiaramente di qui, qual fosse 1'""ambiente" fami-
gliare nel quale Antonio crebbe e pessd i suoi primi anni: fu
quello dei mercanti di stof (ch'erano spesso toscani, pisa-
ni o lucchesi): borghesi agiafi, i ricchi, e a contatto coi
nobili, cui fornivanc appunt ﬂgisze, le vesti: un ambiente
percid un tantino sno onna. Bﬂ;sabetta, comunquﬂ, continuan
do nell'industria de. )
del terzo (mﬂri i

per bisognﬂ‘ fors ﬁ; reso cono-
scenza dei “figg&an' d3. 0 %Y, lisegnare egli
stesso costumi e ae-kq;J- ] | i \gf-ib a farlo per
favorire la mercatura @ : 1
trigni, mostrando agl QU
figurata da "haute couture
valieri splendldamit V ‘
i suoi fogli 43 dise
ti per un figurino Jl ﬂ@ piv _.f,
bio che sia mai stato &él;n Ql
Sul primo ventennio a aha ‘ta, tuttavia, i docu-
menti taeciono quasi completamente. Ma non c'® dubbio che in
quegli amnmi egli non soltanto impard a diplngare e produsse
opere che gli assicuraronc fama, se allo scadere del suo vente
simo ammneo o poco dopo fu chiamato a Venezia per completarvi 1la
decorazione della sala del Gran Consiglio in Palazzo Ducale,
iniziata da Gentile da Fabrianoc. Cid sarebbe avvenuto, per il
Degenhart (1945) tra il 1415 e il 1520; per il Brenzoni (1952)
intorno al 1418-19; per il Coletti (1953) tra il 1419 e il 1422
circa. = A questo proposito, a me pare si possa dire che, se
non sappiamo con precisione in quale anno il Pisanello andd a
Venezia, siamo meno incerti riguardo all'annc della sua parten
zat questo dovette essere il 1419 o al massimo il '20, perche
nel 1420 appunfo lo troviamo & Mantova, dove subisce un prooes
S0e E' dungue molto probabile che allora avesse terminato di
dipingere la sua parte di affresco in Palazzo Ducale, e ciod la

sembranc prepara—
senz'ombra di dub-
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"Leggenda di Ottone III che implora la pace con la Serenissi-
ma", a continuazione del riguadro della "Battaglia navale tra
i Veneziani e Ottone" (come & noto gli affreschi si perdettero
nell'incendio del Palazzo Ducale del 1577, dopo essere stati,
forse, ricoperti da Giovanni Bellini nel 1479 ma non & impossi
bile che, come & stato fatto a Mantova, se ne possa ritrovare
ancora qualche resto, su guelle mura). Trovandosi a dipingere
a seguito di Gentile, il Pisanello a Venezia si interessd pro-
fondamente della pittura di guesto - e non soltanto, s'intende,
delltaffresco ch'egli vedeva terminato da poce sull'altra pare
te della sala dove eseguivalﬁm suo; ma & da credere anche del-
 marchigiano aveva lasciato tra le
lagune: cotesto prafanﬁﬂ E;J;f & in cgni easo attestato in
modo del tutto evidente dal ‘eg -5*- della pittura del giova=-
ne veronese. Ya non dire: ‘ ga re altrettanto certi
dell'alunnato del f{:?aa;; Gentile, o di una attuale
collaborazione tra i, due, /al st0- momento. Una colla
borazione giffat :1,* .'= ﬁ' ¢ gasa Sicura anzi indu-
bltablle o ad ritturs T~'E¥ iﬂstotallta degli
oOp: mere con le parole del
':3”"slamc certi che gli
el =
A /anni do stretta col
,._.rés genhart che da cote
*ﬁﬁiﬁ?’ luﬂere "ad un cer-
- anello) quasi

sto presunto aluﬁna ﬁgu 1€ arg
to momento 1! 1nflug§oq-“ 2
completamente represso-dd OQu
"Per il Pisanello 1'atti vith e
non signified la minime, adesione ‘alla pi ;'ﬁ 1ocale ma inve=
ce un quasi incondizionato abbandonc alegenio di Gentile, ecc.".).
Ma & mio debito avvertire che, mon dico 1l'alummato e
1'assidua attuale collaborazione; ma neppure l'incontro del Pi
sanello con Gentile da Fabriano a Veneziz & talmente 1ndlscut3
bile; anzi in realtd non & provato per nulla, JAnche se accet-
tiamo il 1415 come data (invero la piu arretrata possibile, sup
posta da Degenhart, ma da altri protratta al 1418, 1419) per il
viaggio del Pisanello a Venezia, rimane il fatto che, & leggere
i documenti senza aggiungervi nulla di fantasia, a quell‘anno
Gentile aveva da qualche tempo terminate la sua opera veneziana
ed aveva lasciato la citta. I1 compimento del suc affresco in
Palazzo Ducale & posto tradizionalmente nel 1409: anche se, co-
me altri pensa, la data & troppo alta per un'opera che ei viene
descritta come vasta e complessa = ma non sappiamo davvero con
precisione quale sia stata la parte di Gentile - & sicurc che
il 17 aprile 1414 costui era a Brescia, intento a dipingere,
per incarico di Pandolfo Malatesta, una cappella (ora distrut-—
ta) dell'antico Broletto: sicch® & da credere fosse a Brescia
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gid da qualche mesee. Non & dungue possibile si sia incontrato
a Venezia col Pisanello. Si aggiunga, che i documenti, che si
conservano nell'Archiviec Comunale di Fano, indicanc anno per an
no il procedere del lavero di Gentile a Brescia fino al 18 set-
tembre 1419: e sono tali da far credere che il pittore non si
sia mosso da quella cittads Infatti, secondo il documento cita
to or ora, il pittore a gquella data si rivolge a Pandolfo Mala
testa per pregarlo che, avendo egli finito il lavore da lui com
messogli nel Broletto, gli ottenga dal Carmagncla un salvacon-—
dotto "per octo persore et octo cavalli, che dure almanco XV
di, et comenzi venardi XXII de questo mese"; né per l'innanzi
vi sono richieste analoghe, come sarebbe da aspettarsi, e =2
maggior ragione, se il pittore avesse voluto sospendcere la pit
tura e allontanarsi da Breseia (magari per tornarc a Venezia)s
evidentemente il Malatesta lo teneva d'occhio perche non inter
rompesse il lavoro - geppiamo poi. che Gentile effettivamente
partl nel "19, con l'intenzione di andare a Roma, dove ltaveva
invitato papa Martino V, il guale poi invece si fermd a lungo

a Firenze, sicch® il pittore  si ritrasse a casa sua, a Fabria
no, dove lo troviamo dal. 1420 al (422 poi andd e stette a Fi-
renze (1422-25), a Siena (1425-26) a .ﬁgg;ﬁgg (1425) e infine a

) Y
Roma, dove morl lo stesso anno (1427) ‘gui vtera giunto: in
F < - > 7

ogni caso, dop6 il settembre del 19, & certé che non ritornd
pit nell'Italia settentrionales  Non si vede dunque su quali pro
ve — che ovviamente in questo caso, data la totale perdita del-
le opere, non possono essepe che documentali — si sostenga, non
gid l'ipotesi, sempre possibile; ma la certezza di Coletti
(1953), seguito da Pallucchini (1956) che Gentile da Fabriano
sicuramente tornd a Venezia prima di lasciare 1'Italia del nord,
nel 1419: e come Degenhart (1949) possa affermare perentoriamen
te che "Gentile fu a Venezia circa tra il 1408 e il 1417; tra
il 1414 e il '19 sporadicamente anche a Brescia." E' vero pro-
prio il contrarioc; cio® che Gentile fu sicuramente a Venezia
tra il 1408 = anno dell 'ancona Bmadi - ed il 1410 - termine

non oltre il quale lo si trova iscritto quale confratello nel-
la scuola di San Cristoforc dei Mendicanti: quindi & probabile
che come opina il Testi (1909) egli vi fosse arrivato qualche
tempo prima dell'08, visto che i pittori farestieri non poteva
no essere ammessi in confraternite e scuole se non dopo una cer
ta dimora in cittdi. E' solo possibile vi sia rimasto anche do-
po il '10; ma non eerto oltre i primi mesi del '14., E da que—
st'anno al '19 egli non fu "sporadicamente", ma stabilmente a
Bresciag poté semmai - ritornare sporadicamente a2 Venezia: ma
in ogni caso, non in condizione tale da poter aggregare a sé
guale scolaro il Pisanello.
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Tutto cid per concludere, che l'assunto di un alunnato
del Pisanello presso Gentile da Fabrianc a Venezia, e d'una
attuale collaborazione, ivi, tra i due, sebbene quasi ovviamen
te accreditato presso i eritici, si rivela, alla luce dei fat-
i conosciuti, uno dei tanti miti della storia dell'arte. E!
sommamente improbabile che i due pittori si siano anche soltan
to incontrati a Veneziaes Pil ragiocnevole ipotesi, & ch'essi
gi siano conosciuti prima: il Pisanello non aspettd certo la
chiamata a Venezia per interessarsi della pittura del marchi-
giano (come provanc le sue pitture presumibilmente anteriori
a cotesto viaggio)e Gentile, come suppone attendibilmente
il Grassi (1953), prima d'andar a Venezia fu in Lombardia:
non si spiegherebberoaltrimenti gli accenti gotico internaziona
li, ma di intonazione netitamente lombarda - che talora par ri-
sallre addirittura fino & Giovanni da Milmno - delle sue opere
giovanili. Non & temerario supporre che nel passaggio dalla
Lombardia a Venezia egli abbia incontrato il giovane prometten
te veronese, si sia legato & lui sentendo in lui un'affinita
elettiva di gusto, ed egli s‘hesso 1'abbia segnalato alla Sere-
nigsima quale il pil adatto dei 5o tori a $Hccederg3_t nella
continuazione delle pitture ne]_‘[qf"é“if"df
d'egli dove lasciarle interrotte perch
Panfdolfo Malatestae. N& sarebbe strane se,
a Brescia nei primi mesi del '14 (:l.n aprile
era gid al lavoro nel Broletto) avesse il ‘ﬂ’n‘trato il Pisanello
a Verona, e 1l'avesse di persona solleoita'to e prendere il suo
posto in Palazzo Duczle.

Cid per concludere: che siano avvenuti incontri tra i
due pittori e forse anche prima dell'andata di Gentile a Vene
zia & cosa non solo posshile, ma estremamente probabile, Che
il giovane Pisanello sia stato fortemente colpito e sedotto
dall'opera del pilu anziano e gii famoso pittore marchigiano,

e del pari fuori discussione: le sue opere giovanili, e segna
tamente gquella ch'ei dipinse retour de Wenise: l'Annunciazio-
ne in San Fermo, sono 11 a provarlo al di 1& d'ogni ragionevole
dubbios Ma ioc non credo s'abbiano prove sufficienti per affer-
mare come si fa spesso, quasi si trattasse di un fatto addirit-
tura paeifico, che il Pisanello fu vero, attuale scolaro di
Gentile, gli fu accanto per anni, collabord, convisse con lui.
Direi anzi che cotesto assunto debba essere da noi, a ragion
veduta, respinto. Esso si fonda su una postulata simbiosi dei
due pittori, la gquale forse ha avuto origine dall'abbinamento
dei loro due nomi nelle Vite del Vasari. lla non & questo, &
ben noto, caso unico nel Vasari, il quale talvolta abbina no-
mi sulla base d'una affinité, che non va certo fino alla sim-
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biosi artistica. Nel casée del Pisanello e di Gentile, 1l'assun
to & stato poi rafforzato dal fatto, che il veronese almeno
per due volte - a Vensgia e a Roma - si trovo a continuare il
lavoro lasciato interrotto dal marchigiano, e che effettivamen
te mostrd, nella sua pittura, d'essere sensibile ai modi di
lui« Ma nulla di pitu di questo.

Agli inizii del terzo decennio del Quattrocento il Pi-
sanello entra in rapporto con la corte di “antova: cid segna,
scrive Degenhart (1945) "1'inizio dei suoi rapporti con quelle
corti principesche e umanistiche che erano allora, in Italia,
gli effettivi rappresentanti della cultura”: il che & vero sol
tanto in parte; ed & comunque da osservare che gid per 1'innan
zi il pittore era stato a2l servizio d'una signoria, quella di
Verona, I1f atto & che Pisanello amava la vita signorile, del
le corti; e particolarmente & guella di Mantova rimase legato
fin che visse. — Quando sie giunto a lMantova con precisione
non sappiamo; certo nel 1422 figura abitare in guella citta
(Brenzoni, 1952) anche se faceva gqualche puntata nella vieina
Verona per curarvi i suoi interessis Ma il Degenhart, seguito
dal Coletti (1953) ritiene possibile che nello stesso anno '22
0 nel succes:ivo egli abbia raggitmto Geiﬁ'r:.le da Fabriano a
Firenze ed abbia collzborato con lu:l..,fE 1a,fstessa grande Ado-
razione dei Magi eseguita per: Santa Trd ita, ogsi agli Uffizi,
firmata da Gentile e datata al magg:u:r 433, gsarebbe riconosci-
bile, secondo Degenhart, l'intervento del Pisanello. L'ipote—
si tuttavia lascia fortemente dubbiesi.In ogni caso nel 1424
& ancora nell'ltalia settentrionale, @ dipinge, secondo la te-
stimonianza di Cesare Cesariano, nel Csstello di Paviae. Anche
guest'dpera perduta; la ricorda tuttavia Stefano Beneventano
(1570) i1 quale scrive che le camere di quel castello erano
affrescate "a volte e guasi tutte dipinte a vaghe istorie con
i cieli colorati a finissimo azzurro, nei quali campeggiava-
no varie sorta di animali fatti d'oro, e si ammirava tra 1l'al-
tro un gran salone istoriato, con cacce, pescagioni e giostre
dei Visconti Duchi di Milano"; & probabile che un certo grup-
po di disegni, specie di animali, dell'artista, sia in relazig
ne con guegli affreschi.

Nel 1424-25 lavora ancora a Mantova; ma nel '26 circa
¢ a Verona (probabilmente dalla vicinissima Mantova tornava
spesso nella sua cittd)s giacchd questa & la data terminale
della decorazione scultorez e pittorica del mausoleo Brenzoni
in San Fermo (Brenzoni, 1952): l'opera esiste, in buona parte,
ancora, ed & la prima del tutto sicura; ma l'artsita era gid
famoso, perch® in un documento notarile & chiamato "egregium
pictorem" (Biadego, 1910).
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Nel 1431 & a Ferrara, dove incontra Lionello d'Este;
ma sul finire dello stesso anno & a Roma, dove dipinge in San
Giovanni Iaterano & continuazione dell'opera iniziata da Gen-
tile da Fcbriano, e lasciata interrotta per la morte avvenuta
tra l'agosto e 1l'ottobre del 1427, Vi sono notizie di pagamen
ti al Pisanello per queste pitture nel 14371 e nel 1432, Tutta
via Degenhart (1945), argomenta:"Poichd dal 1426 in poi non ab
biamo alcuna notizia sulla residenza del Pisanello, ci sembra
assal verosimile ch'egli, vivo ancora Gentile, dalla trentina
in poi abbia collaborato cola con lui, e dopo la sua morte
(nel 1428) ne abbia continuato le pitture senza interruzione,
I1 fetto stesso che Pisanello abbia eriditato a Roma gli arne
si di Gentile, denota ch'egli lavorava cold gid nel 1428,"

Che & poco chiaro e anche diseutibile. Frattanto, Gentile non
muore nel '28 ma sicuramente prima del 14 ottobre 1427, perchd
v'® documento che in quel giornio il priore di Santa Maria Nuo-
va in Roma, frate Giovanni da Padova, essendo il pittore gia
morto, corrisponde la somma di & 200 a Onofrio di Giovanni
Massi, suo zio paterno. Inoltre, nel 31, come s8'd detto, Pisa
nello & ancora a Ferrarajy in pili, . mentre v'& notizia di paga-
menti nel '31 e nel '32, non ve ﬁé aﬁ?&*&#a negl:i. anni prece-—
dentis Si potrebbe pensare che: :,__j.m andato a Ferrara
€ poi subito tormato a Romaj ma @w pIe :Lle per questa ra
giones In data 26 luglio 1432 paw -gv or‘.concede al Plsanel
lo il salvacondotto per recarsi ain altre citti. Evidentemente
egli non si poteva muovere da Rom& senza il benestare del pon-
tefice; ma non v'® notizia eh'egli abbia avube un salvacondot-—
to anche nel '31, quando lo troviamo & Ferrara, e tanto meno
prima di questa datae. Tl fatibo poi,ch'egli abbia ereditato
gli armesi di bottega di Gentile da Fabriano non implica neces
sariamente — come afferme Degenhart in modo forse troppo peren
torio = che Pisanello stesse da tempo con Gentile: significa
soltanto che costui gli era affezionato — ma guesto lo sappiamo
= € che probabilmente, come gia a Venezia, sara stato egli stes
80 & raccomandarlc al papa come continuatore dell'opera suae
Durante il suo soggiorno a Roma, ad ogni modo, il Pisanello si
interessd di cose antiche, specie di bassorilievi, e di tale
interesse ¢ traccia in alquanti disegni suoi, specie di nudi.
Lo studio della plastica antica gli valse anche, & da credere,
per le medaglie,

D'ora in poi la vitz del Pisanello & — come serive il
Colettd (1953) "un continuo girovagare per warie cittd, in ispe
cie nelle corti dell'ltalia settentrionale": in ogni caso si ac
centua il suo carattere di pittore "cortigiano". WNel 1432 di-
segna, ritratti dell'Imperatore Sigismondo di passaggio in Ita-
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lia. Nell'agosto del '33 & a Verona, dove lo troviamo saltua
riamente, a piu riprese, fino al '38,
In questi anni con ogni probabilita dipinge l'altra opera a
fresco che di lui, parzialmente purtroppo e molto deperita, ci
& rimasta:s il "San Giorgio e la Principessa" per la chiesa di
Sant'Anastasia a Verona. Nel 1438 & a Ferrara; & presente al
Concilio ed all'incontro dell'imperantore bizantino Giovanni
VIII Paleologo col papa Bugenio IV, conia allora la famosa me
daglia del Paleologo: la prima sua sicuramente datata. Nel
Y39 & ancora a Mantovaj; "familiare", come ci vien ricordato,
di Gian Francesco Gonzaga: tanto che ne segue le sorti anche
nella sua guerra sfortunata centre Verona, Dal 17 al 20 novenm
bre del 1439 infatti il pittore & a Verona, a fianco del Gonza
ga e del Piccinino, durante 1'a.ssedlo e l'occupamone dLlla
eitta; ma sul finire dello aﬂ:é‘” 2
zaga e il suo condottiero anche nel 1a fuga € con essi ripara
a Mantova, dove resta fino all'ild 1;.»;,- del 1440 (dipinge nel
castellos in unza chiesa. pez'- 1{1;140 ] :> w marchesa Paola, etc.
n ogni ) 51 Ja medaglia del
-’e della Repubbli-
povvedimenti di con

Picaoinino e quella 4i | Va
La fedelta ai G@ﬂa@é gl va
ca 4i Venezia, che prendera a
danna e d'esilio (Biadegay 1913, Brenzd [_52), imponendogli
infine nel '42 di rlaledere\,a.. Ferrare o f;‘é;‘tt-‘anto, 1%11 mag
gio del '40 lo troviamo & Mllangg(ﬂo s fonde 1la medaglia di Fi
lippo Mariz Visconti)s; era stato nel <,4v°8,1,»a Ferrara, vi era ri
masgto fino al 16 agostos € Vi aveva dlgmt,‘, in gars con Jaco—
po Bellini, il ritratto di Lionmello d'Bste. Tornato a Mantova
quello stesso 16 ngosto; poi probabilmente a Pavia, aveva fuso,
nel 1442, 1a medaglia di Francesco Sforza, Nel febbraio di
quel 1442 infine &, come s'® detto , costretto a presentarsi
a Venezia, daventi al Consiglio dei Dieci, per discolparsi dal
l'accusa di ribellione (per aver partecipato all'assedio del
Gonzaga a Verona);viene relegato a Ferrara: ci arrive il 15 feb
braio 1443, in quest'anno e nel successive fonde le medaglie di
Lionello d'Zste, tra cui quella commemorativa delle nozze, del
1444, = Tl 15 agosto del 1445, sempre a Ferrara, dipinge la
tavola per la residenza estiva di Lionello a Belriguardo. Nel
1445 appare a Rimini presso Sigismondo Pandolfo Malatesta, che
effigia in due medaglie; in una altra medaglia, allora, ritrae
anche Novello, signore di Cesena. Nel gennaio del 1447 & anco-—
ra a Ferrara, che doveva essere la sua residenza stabile - se &
possibile ritenere ne avesse una quest'uomo, che vediamo spostar
si continuamente e rapidamente da una corte all‘altra:s ad ogni
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modo in un documentoc dell'8 giugno 1448, anno delle nozze della
figlia del pittore (probabilmente naturale, perchd® non v'® noti
zia d'un suo matrimonio), egli & indicato come "habitatore di
Ferrara". Tuttavia nel '47 era andato a lMantova, ed aveva ese
guito le medaglie di Ludovico IIT e di Cecilia Gonzagaj; proba-
bilmente anche a Padova (vi & un suo disegno che riproduce "dal
vero" la basilica del Santo, ed & di quegli anni la medaglia
che ritrze Bellotto Cumano, d'antica famiglia padovana). lNa
sono spostamenti rapidi, perche le medaglie di Vittorino da
Feltre ¢ di Pier Candido Decembric ce lo mostranc anche a Fer-
rara nel 1447 e nel 1448, anno 4n cui sono attestati pure dei
pagamenti al pittore, da parte di Lionello d'Este.

Frattanto, la fama della corte di Alfonso d'Aragona,
che, conquistato il regno di Napoli aveva rinnovato e superato
gli splendori degli Angioini, Adorehiamava a Napoli — e il con-
tatto fu certo faverite dal fa:{s'tg che Alfongo, nel ‘44, aveva
dato la propria flgllc. in isposa a Lionello d'Este (e il Pi-
sanello allora, come s'@ 1‘1001?(3«3%09\33'6'?& fuso la medaglia com
moratlva dell’avvenlmento). dtte '

da parte di re Alfonso I. ,«-iu "ffu-w_"'_{ c.ompensarlo non
soltanto delle medaglie di Alfon -_- esso e di don Inigo d'Ava
los, che portano la data @i qu'{ LYanno, ma anch
vizi e progetti, tra cui numeros egni anche per cannoni da
fondere in bronzo (una reca la am‘;ﬁﬁ; MAlphonsino", e son cg
se bellissime)., Mg

I1 Pisanello divenne ospite = an&%} ‘come si diceva,
"familiare" - di Alfonso d'Anagona, il guale lo ammirava come
uomo di "valentia quasi divina" sia come pittore che come meda
glista e bronzistas. Ma dopo il 1450, anno cui spettano gli ul
timi ricordi napoletani, cessa ogni notizia di lui: sicch& que
st'anno della metd del secolc & stato considerato per lungo tem
po come guello della sua morte. Ma la data & stata rimessa in
discussione, malgrado B. Facio - che fu il primo scrittore a dar
ci del maestro un profilo verace quanto entusiastico, nel suo
"De Viris Illustribus" scritto fra il 1455 e il 1456 — parli di
lui in termini tali, da far supporre ch'egli fosse giad morto guan
do egli redigeva il suo libro: "in pingendis rerum formis sensi
busque exprimendis ingenio prope poetico putatus est.”
Cosl mentre per A. Venturi la data del '50, come termine della
"W-‘ba ﬁ91 Piganello, & sicura, il Degenhart ha osservato che le

della sua attivitd o almeno della sua influenza nel na-
pﬂlatano sono troppo forti e troppo evidenti, perchd si possa
credere ch'egli vi sia rimasto e vi abbia lavorato soltanto un
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paio d'anni.

Lo Hill, del resto, tanto nel "Corpus" delle medaglie
(1930), quanto nella "voce" dedicata all'artista nel Kinstler
Lexikon di Thieme Becker (1933) aveva gia fatto discendere la
data della morte, fissandolae addirittura tra il 14 luglio ed
il 31 ottobre del 1455, probabilmente a Roma.

Gli argomenti tuttavia non sono troppo convincenti,

Uno & per es., che tra i disegni della collezione Lugt, vi &
anche quello d'un progetto per l'arco trionfale del castello
Angioinoc. Ma, a parte il fatto che quest'arco fu eretto tra il
1448 ed i1l 1452 = e quindi Pisanello avrebbe potuto eseguirne
il progetto anche prima del '50 - & da osservare che i1l disegno,
sebbene riveli qualche caratiere di derivazione pisanelliana, &
cosa troppo mediocrz per poter essere attribuita allo stesso
maestro, Il foglio reca una, seritita eol nome di certo Bonono

o Bonomo di Ravenna, del gquale non 8i sa nulla: potrebbe essere
un antico possessore del disegnoy, come potrebbe anche esserne
1'autore.

Altro argomento, addotbo ,Qggl Dege:;ihart, & che tra i di
segni conservati al Louvre, della scuole *. Plaa.nello, ve n'e
alcuni che rimandano alle :l:movazj' i int
Monaco nelle scene di battaglie ﬁf : J
porte dell'Arco di Castelnuovo, ferﬁe tra il 1462 e il 1468.
Se a questa data, si argoments, 1"1n:f.'luenza c'iel Pisanello era
ancora cosl viva e forte a Napoli, ¢ibd da supporre che il mae-
stro non dovesse essere morto 4z troppo tempos. la &, come si
vede, ragione piuttosto tenue. Colore poi che, come lo Hill,
fanno l'ipotesi che l'artiste da Napoli sia passato a Roma, Vi
abbia trascorso gli ultimi anri della vita e vi sia morto, si
fondano soprattuttc sul disegno per una medaglia di papa Nicco
16,V, che si trova tra i fogli del codice Vallardi al Museo
del Louvre. la, evidentemente, non & una prova, giacche, tra
1'altro, il pontificato di Niccold V inizia nel 1447, sicchd
e possibile che il Pisanello ne abbia schizzato il ritratto du
rante il suo passaggio da Roma per recarsi a Napoli - dove lo
troviamo nel febbraio del '49, -~ Pilu consistenti sono le con=—
siderazioni del Breuzoni e del Coletti, i quali, interpretando
certe notizie contenute in una lebtera del coznato dell‘arti-
sta, ed in una di Carlo de' Medici, entrambe del 1455, fissano
in quest'anno appunto la data di morte del Pisanello.

La questione non ha infine eccessiva importanza, giac-
ché 1l'oscillazione di qualche anno di guesta data non potrebbe
cﬁe scarsamgn_ 2 influire sul catalogo delle opere pisanelliane,

in nessun modo sul giud.:.zie critico su di esse. Per mante-
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nerci in una pasizione prudenziale concluderemo dunque che &
da ritenere che Antonio Pisano sia morto, in un anno impreci-
sato, € per ora imprecisabile, tra il 1450 e il 1455: con mag
giori probabilitd a favore di guest'ultima data.

Egli chiudeva cosl una vita d'artista straordinariamen
te fortunata, passata di trionfo in trionfo. BE' difficile in-
fatti trovare nella storia dell'arte un altro artista che sia
come lui celebrato e festeggiato ancora vivente: piu di frequen
te, come tutti samno, l'artista geniale &, mentre vive, incom-
preso e trascurato se non addirittura avversato, e soltanto do-
po la morte 1'umanité s'accorge della sua grandezza e l'esalta:
soltanto "Quand en lui méme enfin 1'Eternité le change / le poe
te suscite aveec un glaive nu / son sidcle epouvanté de n'avoir
pas connu / que la mort triomphait dans cette voix étrange".
Appunto perché la sua & una voce stranaj; l'arte innovatrice fon
da strutture inedite, che necessariamente urtano contro quelle
della gencralitd degli uemini = cieg contro le strutture tradi-
zionali, stabilite, assestate ne],;l.a; ewltora. = &, 4 riprova,
nel Quattrocento, gli artisti innovatori, i "padri" del Rina-
scimento — Brunelleschi. e Dona.‘ball'}_;e Jaecopo della Quercia e
Masaceio, Paolo Uecello, Andrea deI Ca,gﬁagm, eces =2 i gquali
sovvertono le antiche stru.tture, I POVOLENC una rivoluzione pro
fonda, apronc la nuova stasione dell'arte (e gi rifletta che
Masaccio muore sul finire del 1428, ciod pilt che un guarto di
secolo del Pisanecllo; Jacopo -della Quercia nel *38; Brunelle-
schi nel '46: eppure sembrano posteriori d'un secolo: un'epoca
intera par dividerli dal pur grande Vercnese)— questi rivoluzio
nari, non si sognaron riemmeno di godere, in vita, d'un millesi-
mo della fama ch'ebbe AntoniofPisanc: che fu amatissimo dai prin
Ccipi, conteso dalle loro corti'— da Vencziaz a Mantova a Ferrara
a Milano & Rimini a Roma a Napoli -3 carissimo ai poeti ed agli
umanisti, che lo celebrarono in prosa e in rima, in versi lati-
ni € in volgare: da Tito Vespasiano Strozzi al Basinio al Galli
al Porcelio, al Guarino veronese che gli dedicd un carme; ai
dotti che lo esaltarono con altissime lodi, come, tra gli altri,
Biondo da Forll ¢ Bartolomeo Facice. Gli & che il Pisanello, ar
‘bista sommo, non fu tuttavia un rivoluzionario, non apri una
nuova ora nella storia dell'arte ma chiuse quella "antica" del
medioevo, con la meravigliosa fioritura dei suoi affreschi e ri
tratti e disegni e medaglie, che portaronc alle pill piena matu—
ritd d'espressione le strutture del sentimento, e del lingaug-—
@-0 fﬁ uretivo, che s'eran venuto accreditando, sedimentando da

‘ne ultura eﬂropea. Non c'® dubbio che al suo secolo,
T ivilissima, di esteema raffinatezza cor
,ﬁesaa violentemente innovatrice, rivolu-—
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zionaria, dei fiorentini dovesse, al suo apparire almeno, far
1'effetto di qualcosa di rozzo, di volgare.

S'intende, che sarebbe da parte nostra errore critico
grave, se — pomendoci in qualche maniera nella stessa posizio
ne dei contemporanei, tuttavia con segno camhiato, anzi inver
tito - noi volessimo %declassare" il Pisanello considerandolo
un "ritardatario", un uomo dotato ma fmori del suo tempo, il
quale, non che innovare il linguaggio, non seppe nemmeno met-—
tersi al passo con le innovazioni dei fondaetori del Rinasci-—
mento. Un giudizio siffatto, implicitamente limitativo, &
stato 2 talora, specie nella culturs dei manuali, ancora e=
spresso nei riguardi dell'arte di Antonio Pisano$ ess@ ubhi-
disce ovviamente al vecchio pregiudizio "classicheggiante,che
ha predominato almeno dal Vasa®i in poi, secondo il gquale il
linguaggio artistico del Rinageimentc esaurisce il mondo del-
1'arte, costituisce anzi la/‘'sceperta" o la riscoperta islla
vera arte; dell'arte, grande, assoluta: che & guella "classi-
camente" rappresentativa di uno spazioc a tre dimensioni pro-
spetticamente stmtlu,rato, e, in‘esso spazio, di figure plasti
camente formate, il pilt possibile simili ‘a/quelle della "natu
ra',legate tra loro da una minica |di intedzic
ed espressive di "sentimenti" psicologicament
In basso a cotesto pregiudizio, & fatale che si lamenti nel-
1'2rte del Pisanello una carenza di quels @he gi dice contenu-
%0 umano (poichd le sue figure sono per 1o pit impassibilis
non manifestano, con l'espressione /del ¥olto e coi gesti, i
gentimenti, le passioni e cosl via), che §e me apprezzi la
raffinatesza, la grazia; ma su un piang.ehe si considera in-
feriore a quello della "grande" artes sul piano che si dice
"decorativo" (termine che infatti ha senso soltanto per un
giudizio eritico fondato su "principii" di tipo classico); o
dunque la si accusi, se non di frivolezza almeno di esterio-
rita; di estetismo superficiale e "formalistico"™. Non stupi-
sce che il Berenson per es. — apprezzatore singolare dell'ar—
te del Rinascimento coi suoi "valori tattili" - giudichi il
Pisanello uno "spirito medievale, un piccolo maestroecaes estra
neo al vero spirito del Rinascimento italiano", il che & piut-
tosto ovvio, ma non ci autorizza per questo di definirlo "pic-
colo"; ne di ritenerlo, come altri fa, perduto in ricerche fa-
tue di eleganza mondana e nell'esercizio di una perpetua piag-
geria cortigianesca.

RELE monﬁo poetico del Pisanello non &, indubbiamente,
quello del Rinascimento - che 1'artista del rec-to vide, conob-
be, comprese; ma rimanendone, con coerenza imperterrita, al di
ori, in un miracolosc equilibrio —; ma & altrettanto "serio"
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(se questo aggettivo ha qui un senso) ciod ricco di contenuto
spirituale e 1l'artista l'interpreta e lo anima con una profon-
ditd, una intensita, una tragicitd perfino; infine con una for
za di trasfigurazione lirica, che non han nulla da temere dal
confronto (che & illeggittimo e non =i dcWrebbe fare, ma che al
tri ha fatto) con le grandi opere del Quattrocento fiorentino.
Anzi si potrebbe dire semmai, se ci sentissimo di indulgere a
simili inviti, che la pittura del Pisanello - proprio perche
in essa l'osservazione acutissima, puntuale dei'dati di natu-
ra" viene cosl trasfigurata, e quelle notazioni, non che sor-
tire un effetto veristico, sottolineanc per contrasto il fon-
damentale irrealismo del suoc mondo di fiaba ed il carattere
"arbitrario" della sua forma - si trova ad essere pilt vieino
al nostro attuale gusto di quel che nen sia parecchia dell'ar-
te tutta di immagini corpulente; spesso magniloquenti e gesti-
colanti, del Rinascimento.

Purtroppo perd, come s'® avuto occasione d'accennare,
delle molte cose che Antonio Pisane dipinse jben. poco & arriva-
o fino 2i nostri giorni. Quasi nulls delle grax ndi decoraz:.a-—
ni a fresco: perduta quella della Sala c‘i.j;l Gran C
Palazzo Ducale a Venezie, s'® gia de‘ﬁto, nell'i en'd:i’.o del 1577 »
dopo essere stata coperta da altre pif_ ,;-'f: corso del
Qua'b'l:rocento, dJ.struttl gl; 1fﬂ“r'eseh1

ca.‘l.e di Man‘bova“ distrutti mche gl:. affream con i "Fatti
del Battista", che il pittore aveva dipinto, a continuazione
di quelli di Gentile, in San Giovanni Lateranc a Rom, duray-
te il rimeneggiamento della basilica del 1646-50 ad opera di
Franeeaco Borromini (che forse ce ne lascid qualche ricordo:in
diaeg.no) Perduta la tavola con "San Girolamo", che il Pi

“___‘_ 0 a.vevd. regalato al Guarinoe.

rova alla Galleria Nagionale di I:ondra, na B'é rico-
e 'B:Lchter, Brenzoni, Colettl) che questa pﬁi’ﬁﬁra g di

iensis Pisani discipulus", creduta c‘la 'balmo apocr:l_
e autentica, Perduta anche la tavoletta con 1l'ef-
Lio Cesare, che sappiamo regalata nel 1435 dal

P _elle d'Ea'be.

ﬂemmeno 1'a.ffresco
] o nella chiesa di
L a Treviso e a Pordenone at
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tribuitigli, o avvicinatigli, dal Coletti. I1l."Ritratto
di gentildonna", che Adolfo e Licnello Venturi avevan cre
duto di identificare in un ritratto di Isotta dagli Atti
che il Pisanello avrebbe dipinto, & stato ormai riconosciu®
to (da Richter, Degenhart, Coletti) come opera francese de
gli inizi del Quattroceato. Cosi l%affresco con la "Resur
rezione" nell'abside di San Apoliinare a Ferrara, che A.
Venturi aveva assegnatio al maestro, si & ormai chiarito co
me pittura, non soltanto di gualitd mediocre, ma di carat-
tere disforme dai modi del Pisanello, e va decisamente e-
spunto dal catalogo delle sue opere,

Ad antonio Pisano il Laib e il Degenhart ave rano
attribuito il "Ritratto dell'imperatore Sigismondo" del
Kunsthistorisches Museum Ai Vie_zma; ma. recentemente (1956)
il Rasmo ha proposto, eon argomenti secondec me attendibili,
di restituirlc ad un maestrp koeme operoso negli anni tra
il 1430 e il 1440,

I1 catalogo delle ojp e \pi
no:L ¢ dungue est; emamen'be r:l. ; _ Iy Vi sene i due affre

tarii / aepm‘tl, dl Vero-

in San Fermo ed il "San m-ﬂ,‘,“ 1P 1pessa" per Santa
Anagtasia. V'e la 'bavola,! :E :

pare ai santi Antonio '\5
zionele di Londra. Usjy”
Opere non firmate, ma mdubl?,ﬂb .
stile, anche per elementi "Ba'hem:]u ,'
non mescse in dubbio geriamente de tudioso — sono

il "Ritratto .di Lionello) d'Este' all'Aecademia Carrara di
Bergamo gquello probabilmente di Margherita Gonzaga al Museo
del Touvres inoltre la tavoletta con la "visione di San
Bustachio"” alla Galleria Nazionale di Londra. Infine v'e
il grande affresco di Mantova.

Tra le orere piu tormentate da attribuzioni discordenti,

ma che, come vedremo, penso gi debbano accogliere ancor-—
ché non firmate nd documentate, sono le due Madonne molto
glovanili: quella in trono col Bambino, gia nella raccol

ta von Billow, ora al Museo di Palazzo Venezia a Roma, e

la "Madonna della Quaglia" del Museo di Castelvecchio di
Verona.

E vi sono poi, per fortuna, disegni autografi numerosis e

vi sono s'intende le medaglie, che hanno avuto miglior
fortuna delle pitture. Saranno queste le opere che, sgm-—
brato ormai il campo dal pur necessario dibattito filologi-
Co, prenderemo in esame nel nostro tentativo di tracciare

re che per dati di
£ £l - e del resto



un profilo critico dell*arte di Antonio Pisano.

Malgrado tutti gli sfomi della critica, gli inizi del
la "ecarriera" artistica del Pisanello, il suo periodo, come si
usa dire, di formazione, rimangono irrimediabilmente oscuri.
Alla maggioranze degli storici non & parso dubbio che codesti
esordi siano da porre nell'ambito 'di meaestro Stefano da Verona
- con tutte le connessioni, s'intende, che la cultura pittori-
ca di questo ebbe con le correnti piu vive del gotico interna-
ziongle: la corrente lombarda dungque, come s'e wisto, ma anche
quella del "bello stile" di Praga-filtrato attraverso 1l'Austria
e 1'Mto Adige, e non senza repporbti infine con le scuole di
Francia e del Reno. IMa soprattutifo il Pisanello avrebbe appre
S0 pih che la culturs, il 1 _M& pittorico da Stefano; quel
suo modo inconfondibile di disegnare, ﬁ*&bhzm:ionars:. alla li-
nea; ma subito con un suo maggiore rigegno, ‘con‘una sus parti-
colare fermezza,

Debbo aggiungere perd che recentemente (la pubblicazio
ne & dell'anno scorso) Giovenni Paccagnini, al quale si debbo-
no i contributi piu importanti per la'conoscenza dell'artista,
di questo ultimo decennio, harinreso e rimesso in discussione
tutta la materia., Paccagnini ha avuto il grandissimo merito,
non solo di scoprire il ciclo eavalleresco di Mantova, rimasto
oceulto per secolij ma anche di esporlo al pubblico, e di ri-
studiare a fondo, in gquell’occasione, non solo questo grande
affresco, ma tutta lfarte del Pisanello.

Vi riassumerd in breve le sue conclusioni, che in parte diver-
gono da quelle degli altri studiosi - tra i quali io  %t2sso.

Imanzitutto, egli afferma che non c'® dubbio che l'ar
tista sia nato a Pisa, non a2 Verona — e su questo, gia 1l'ho det
to, si pud essere d'accordo: con la riserva tuttavia che si trat
ta non di una certezza, ma di una probabilitd, sebbene sia quel
la mageiori chances d'avvicinarsi al vero —. Ma forse pil
interessa 1'assunto di Paccagningi,che il giovane Antonio abbia
avuto, se mon propric un'educazione, una prima esperiemza pit—
torica nel suo luogo di origine. Per poter sosterere questo,
namralmenﬁe, ha bisogno di anticipare, e di parecchio, la da-
ta di nasci®a, che il documento delle ultime volonti del padre,
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s?'® visto, sembrava aver fissato, dopo i contrbuti del Biadego,
nglmeno nel 1395" (il testamento di ser Puccino da Cerreto, che
fa @i Antonic il suo erede universale, rogato dal notaio Fanuc-
cio di Jacopo da Pisa, porta la data del 22 novembre 1395: quin
di, a rigore, il figlio poteva essere nato anche nello stesso
anno, in gualunque momento prima del novembre).

Gli argomenti addotti dal Paccagnini per sostenere la
sua tesi sono di vario ordine. C'e l1l'affermazione del Vasari,
che Pisanello "assai ben veechio passd a miglior vita'"; e, se
un uomo di sessant'anni si pud anche dire vecchio, non lc si
pud dire "assai ben vecchio". Ma sta il fatto, che di gquesta
eccezionale longevita dell'artista non parla nessuno al di fuo
ri del Vasari — nemmeno gli acclama&tori suoi contemporanei,
che gid ho citato; ed & poco credibile non si divulgasse e si
sottolineasse, come si fece poi per Tiziano per es., un dato
per gquei tempi piuttosto interessante, E Vasari, com'® noto,
& portato piu volte a "romanzare" le sue vite. Argomento debo
le, dunque, come altri, che tralascie (per ¢s. questo: che la
madre, Isabetta "aveva almeno tremtedue amni guando rimase vedo
va del primo marito. A un'etd che, specie per quei tempi, pud
ben dirsi matura per unza domma = quando di regola le ragazze
andaveno a nozze giovenisgime - sorprendéwhbe ‘che Isabetta,
donna attraente e facile al matrimonioy non fosse sposata gia
da parecchi anni con Puccino da Cerra‘bﬂf  che il figlio Anto-
nio non fosse dunque nato assai prima di g.;lﬁ_ora" etc. etce
Ma non & caso raro, che una donna abbia 41 'primo figlio amni
dopo il matrimonic. Ragionando a4 gquesta/maniera, taluno po-
trebbe anche suggerire che, propric percheé“quel figlio fu a-
spettato a lungo, il padre lo amd in mode ‘particolare, cosi da
laseiare solo a lui, per testamento, tutto quanto possedeva.

Ma sarebbero tutti "ragionamenti" ugualmente gratuiti)e.

Ad ogni modo, essi eranoc necessarii al Paccagnini (co-
si come quello che lo induce a posticipare la data del trasfe-
rimento da Pisa a Verona di Isabetta col figlio2 esso sarebbe
avvenuto poco prima del 1405-1406; ma le ragioni per crederlo
SONO0 anceor piu evanescenti) per giustificare la "formazione"
pisana, non veronese, del giovane artista. Ma il guaio & che
Pisa, nella seconda metd del Trecento, non ebbe una sua pro-
pria scmwola di pittura; né proprii artlstu. di rilievo. A quel
la "summa" di affreschi trecenteschi che dovea essere la deco-
razione del Camposanto, gli artisti che collaborarono decennio
dopo f&eeennio eran ventiti tutti di fuori. Naturalmente, colo-
;?9 che Wi‘&'b’bero piﬁ po*l:uto aglre sulla formazione del Pisanel

anni p- *6.61- 195 - sarebbero sta‘l::z. guelli pinu vicini a
:1111 nel tempo: per es. Antonio Veneziano, Piero di Puccio e
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Spinello Aretino, che dipinserc in Campo Santc tra il 1384 e
il 1392. Il (giovanissimo) Pisanello sarebbe dunque stato in
qualche modo un "compagno di seuola" di Parri, figlio di Spi-
nello Aretino e presente a Pisa sullo scorcic del secoloj; di
Zanino di Pietro, allievo e aiuto di Antonio Veneziano, etc.—-
Ma il fatto & che costoro avrebberc potuc insegnargli ben po-
co, € in ogni caso, meno, in ogni senso, di quanto gli insegnd
Stefano da Verona: non si vede dungue la necessitad di impaleca-
re, senze fondamenti sicuri, tutta questa macchinosa costruzip
ne. Gli artisti della "vecchia" generazione (rispetto al Pisa
nello, sia pure immaginato pil vecchio del probabile); ciod
Antonio Veneziano, Piero di Puccio, Spinello,eranc bensl dei
gotici, ma all'italiana, anzi alla toscana, cioe non ancora in

ternazionaliy e a questa gtregua c'e da riflettere che, a Verg
na, la traccia almeno del grande Altichiero era di ben altra
forza, e di ben diverso spessores  Ed anche i presunti "coeta-
nei" - Parri, Zanino di Pietro =~ pur non mancando di gualche
sentore di gotico "internaziomele", mon ebbero certo la cultu-
ra, e soprattuttc l'eccellenza € laipurezza linguistica, di
Stefano, Qualche loro somiglianza con questo &, direil, inevi-
tabile, perch® si riporta a dati d4i cultura figurativa ormai
divulgatissimi. Ma si comprende che, in guest'ordine di con-
siderazioni, il Paccagnini accetifi lfattribuzione a Piganello
delle Storie di S. Benedetto, che gia he espunto dal suo cata-
logo: vi si risente infotti wn accento ambiguo,uns sorta di bal
buzie figurativa, che sono poi quelli che connotano la pittura
tardogotica venezisna, di cui Zamino di Pietro & appunto un rap
presentante: tuttavia dopo 1l'avvento di Yentile da Fabriano a
Venezia., — B 1'arte di Pisanello he subito non solo una for-
za, ma un timbro nettamente diversi. Essa, linguisticamente,
derive da Stefano; ma, come comprensibile in un artista di ta-
le levatura, di tale "personalita', se ne differenzia anche,
per un carattere che & soltanto suo, e che verra chiarendosi
ed accentuandosi col crescere degli anni e delle OPETCe

E! soprattutto questo carattere; che ci consente ap-—
punto di operare la distinzione tra le prime pitturc del Pisa
nello e guelle del suo maestro — le guali pur mostreno a ripro
va, affinitd linguistiche cosl accentuate da giustificare le
incertezze, le oscillazioni attributive tra i due

E, in primo luogo, la tavola della Madonna in trono col
Bambino, gid nella collezione von Billow a Berlino e a Roma, e
ora 2l museo di Palazzo Venezia: la gquale, per me, & tra tutte,
in ordine di tempo, la prima delle opere che conosciamc del
pittore ancora gicvanissimo.

Ma tali sono i caratteri "stefaneschi" della tavola,




che l'attribuzione piu corrente e pil condivisa & a Stefano me
desimo. Essa risale al Beremson (1907), e fu ripresa dall'Her
manin (1923), dal Van Marle (1926), dal Santangelo (1948), con
servata anche, malgradc i dubbi, dagli estensori del catalogo
della mostra milanese d'arte lombarda "dai Visconti agli Sforza"
(1958), dopo essere stata sostenuta soprattutto dalla signora
Vavald (1926). La quale tuttavia, osservava delle "contrad-—
dizioni?; rispetto all'opera di Stefano; ma non poteva non no-
tare anche le ovvie connessioni di guesta pittura con la Madon
na della Quaglia del Museo di Castelvecchio, guasi universal-
mente ritenuta, come vedremo, opera autografa del giovane Pi-
sanello; onde si risolveva ad aggregare tutte e due codeste
Madonne al cataloge di maestro Stefano.

Per completare 1°enumeérazione delle opinioni, ricorde
rd che il Longhi (1928) ha fatto, per questo quadro di Palaz-—
zo Venezia, il nome del pittore lembarde Cristoforo Morettis
e la tesi; sebbene pil genericamente "lombarda", fu accolta
da altri, come Morassi (1930), Filippini\ (1932) e Degenhart
(1945)s E che qualche accento wagamente lombardo qui si tra-
senta & fuori dubbio; non 2 tuttavia necessario uscire dal-
1'ovvia cultura - base di Stefenc pery averne la‘spiegaziones
Inoltre, ha notato il Magammato (%858" 1a ya:antela econ 1'ar
te lombarda verso la meta del seeﬁﬂ‘“ ford
culi altri ha aggiunto anche gli i} ZJV;_ ¥—de
Castel Sant?Angclo anch'esse da porsi verso il 1450 -“pluﬁtosto
che con guella dell'inizio (Michelinc aﬁfﬁv 0zz0) che & pro-
pria 4i molte opere di Stefano, Msi apiegé con le suggestioni
che dovette eserciate in Lombardia 1tarte del Pisanello per i
suoi soggiorni di Pavia Mantova e Milan@"sw Il Magagnato dun-
gue ritiene, secondo me giustaménte, che ¢hi ha veduto in que
ste pitture un carattere nettamente "lombardo', abbia assunto
a criterio quel tanto di "pisanelliano" che pud essere pene—
trato nell'arte di certi ritardatari lorbardi & mezzo il seco
lo (senza contere,aggiungo, che le¢ opere assegnabili ad un
Cristoforo Moretti p.es. denotano una gqualitd incomparabilmen
te inferiore, rispetto a questa Madonna) e che pertanto sia
pilu legittimo pensare a Pisanello stesso. L'idea del resto
era stata gid suggerita dal Coletti, il quale dapprima (1953),
pur non osando togliere decissmente a Stefano la paternitd di
quest'opera, vi notava tuttavia un forte stacco rispetto alle
clausole lineari di guesto, divenute in vecchiaia quasi una
manieras e ribadiva codesti concetti ("or se in queste posizic
ni di goticismo accentuato insiste e s'attarda Stefano, svol-
gendo alla fine con manierismo quasi aceademico .... esse non
rappresentano per il Pisanello se non un esperimentc cultura-—
le del tutto episodico™) nella sua pit recente (1958) piccola
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monografia, nella quale sembrava decidersi anch'egli a favore
dell'attribuzione al Pisanello della Madonna di Palazzo Venee.
Zl e

E mi sembra senz'altro l'ipotesi pil ragionevole, e
pilt fondata criticamente. S'intende che 1'alternativa pud es
sere soltanto tra Pisanelle e Stefanc. Ma di questo abbiaro
un'opera, presumibilmente dello stesso tempo, e tipicamente
sua, a@lmeno, come vi dissi, a mio (non soltanto mio) giudizio,
la quele possiamo porre utilmente a confronto con la tavola 4di
cui stiamo parlando: & anch'essa una Madonna ed & a Roma, nel-
la Galleria Colonna. L'averme gia parlato a suc luogo mi di-
spensa dalla consuebs enumerazione delle attribuzionis Ri-
cordo soltanto che pur notandone i rapporti strettissimi con
1'Adorazione dei Magi di Brera, firmata da Stefano e datata
1435, dissi di ritenerla anteériore a questa - soprattutto per
cht prive di quelle pesantezze, di cid che Coletti ha chiama-
to "manierismo quasi accademicoM, dimputabili nel qudro di Bre
ra alla senilitd del pittore 41'quale, come sappiamo, lo di=
pinse quando aveva gia varcate il sessant'annis Della paterni
ta di questa Madonna (confermeta del resto anche 'dal confron-
to con certi dosegni di Stefano, come p. ess quello per una Ma
donna appunto, del Louvre, n. 9831) non creédo si possa dubl'ba—
re; e nessuno ha, infatti, serlamen‘be dubitato. Lo spunti ico-
nografico & in qualche modo ripreso dalla Madonna di Illasis
ma il ritmo delle linee cadenzate, largamente faleate & pil
sapiente, pil raccolto, piu vive di infinite rispondenze in-
terne, di assonanze, di rpirese d'uma felicith suprema: tal-
ehé persino la signora Vava.léz (1926 ) solitamente d'una impas
sibile freddezza filologice, si lascia trasportare da un cer-
to entusinsmo, 2lmeno descrittivo: avverte che lc¢ forme sem—
brano fluttuare, con ritmo di danza, in uno spazio irreale,
e che il loro ritmo a curve molli e vibranti crea per cosil
dire la nicchia alla Vergine, talché "con gquesta specie di
architettura viva e palpitante, l'artista non ha pil bisogno
del trono architettonico". Gli Angeli "sono drappeggiati in
tinte tenui, di avorio, crema, rosa carneo e verde cupo. In
tutto il quadro vi & una gamma coloristica molto ristretta,
una scelta deliberata di pochi colori raffinati..."s

S€ avviciniamo & questa la Madonna di Palazzo Venezia,
vediamo ch'essa sicuramente ne dipende; ma anche oltre a rima-—
nere al di sctto sul piano della gqualitd zrtistica, come si
conviene all'opera di un giovane esordiente - se ne distaccs,
e proprio per quei ecaratteri linguistici che sono, e pil sa-
ranno in seguito, distintivi della personalitd del Pisanmello
da quella del suo maestro.
E' cambiato frattanto anche il timbro sentimentale, chec qui &
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quello stesso della Madonna della Quaglia — una sorta di pado
re giovanile mel senso di svagato, gmasi trasognato, abbando
noe Ma soprattutto sonc cambiati, sottilmente, il senso e
1l'espressione della forma - fin nelle stesse proporzioni delle
due figure che non son piu cosi esili, coi corpi quasi perdu-—
ti, le testine quasi incredibilmente piccole, come le figure
di Stefanoe. Sebbene il trono e lo stesso fondo scuro rabesca
to siano dipinti con estrema finezza, la Vergine bene assisa
frontalmente acquistza un certo piglio monumentale: lo stesso
disegno della veste — il cappuccic che copre il capo € si apre
intorno =21 voltc mostrando il suo risvolto di ermellino e si
chiude in basso in un nodo dal gquale si dipartono, divarican-—
do simietricamente, i due lembi orlati d'oro del mento, dei
quali uno nella sua ampia curva accoglie il bambino = fratel-
lo gemello evidentemente di quello della Mzdonna dell Quagliza:
delicato ma bene in carne = gquesto disegno, dico, col suo svol
gersi piu lento e posato in eurve piu lerghele distese — a dif
ferenza di quelle di Stefano cosl minute, come abbiamo visto,
e fitte, tratteggiate nervosamente = da a tutito 1l'insieme quel
la fermezza e stabilitd maggiori,  che riyelano lz mano del gio
vane artista; 1l quale parla aneora 'le lingua del maestro, sen
za dubbio, ma gid con un proprio ben riconoscibile accentoe.
Sul piano filologico incoltre, chi interroghi con g ialche insi-
stenza quest'opera vi avvertira la presenza di interessi cultu
rali e linguistici ehe sembrano diversi, per cosl dire piu
"aggiormati" - come si conviene ad un giovane - di quelli di
Stefanc,s I1 tenero fondo lombarde per ess che qui si sente,
specie nel colore degli incarnsti, non e tuttavia quello che
Stefano deriva presumibilmente come abbiamo visto da Micheli-
no da Besozzo: vi & inoltre qua e 1l& una materia pittorica,

sl direbbe d'origine veneziana, che in Sfefano & assentej Vi

e soprattutto unz tenue, ma gild evidente, adesione ai modi

di Gentile da Febrinno, quali possiamo credere fossero al=
l'epoca del suo nresumibile passaggio dalla Lombardia a Vene
zia, nel primo decennio del '400 (Madonne di Pecrugia, di Pi-
sa, e soprattutto di New York - Metropolitan, Raccolta Davis):
adesione eomungue cosl comprensiva e convinta, gquale Stefano
non ebbe mai.

L'onda falcata del manto, le mani dalle lunghissime
dita, il bimbo paffuto e attonito, 1l'espressione di bambina
trasognata della Vergine, il sentore gentilesco dei suol li-
neamenti, il rabesco bulinats sull'oro del fonde ritornano
nella Madonna dell'Umiltd (pid nota col nome di Madonna del-
la Quaglia - che per essere precisi, & una starna) del luseo
di Castelvecchio a Veronas opera anch'essa del Pisanello, io
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credo anteriore alla sua andata a Veneziae. L'attribuzione,
in questo caso, & divenuta recentemente pressoché unanime:
mentre in passato, dal Berenson al Bernmardini =1 Biadego, fino,
come s'®t detto or ora, alla Vavald (1926) (ma non da Adelfo
Venturi, in quale anzi fu il primo, nel 1908, a rivendicare
l'opera al giovane Pisanello) veniva fatto il nome di Stefano.
E' da aggiungere che, coerentemente, il Longhi (1928) ha avan
zato anche per la Madonna della Quaglia 1l'ipotesi lombarda,
supponendo, con qualche dubbio invero, ancvhe per essa il nome
di Cristoforo Morettis non lo si pu® accettare, per le stesse
ragioni qui forse anche piu pressanti, per le gquali non lo si
d accettato a proposito della Madonna di Palazzo Venezia.
T,'abbinamento del Longhi rimene perd significativo almeno

de. fatto che anch'egli ritiene le due pittare della medesima
manos EJd al proposito conviene riferire anche qui le osserva
zioni del Magagnato (1958): Vli'aceostementc longhiano all’ar—
te lombarda intorno =l 1450 ci sembra de conservare, ma inver
tendo 1'ordine delle precedenze. . Completamente estranea al-—
1'arte di Michelino d= Besozzo, questa tavoletta va considers
ta una primizia degli enni intornc al 1420, d'un accento di
cosl singolare originaliti da nom poter trovare luogo nel ca=—
talogo del Pisanello", Al quale del resto L'hanno restituita
in gquesti ultimi tempi, oltre sl Fiocco che non ne aveva dubi
tato, il Degenhart (1945) 1'Avena (1947),il Pallucchini (1946
e 1956),i1 Brenzoni (1952) e il Coletti (1953) e finalmente
anche il Paccagnini (1973).

Per parte mia aggiungo soltanto che la datazione proposta dal
Magagnato mi sembra ancora piuttosto bassa: vi sono, & Vero,
legami evidenti con 1'Annunviazione di San Fermo (poco prima
del '26), ma vi sono anche caratteri ancora cosl strettamente
Nstefaneschi” da far pensare che il "cordone ombelicale" del
giovane col suo maestro non sia anvora stato tagliato. E 1'in
fluenza di Gentile da Fobriano, abbastanza chiara e gii ovvia
mente notata (dal Degenhart pe.es. specie con 1'Incoronazione
di Gentile alle Gallerie di Brera) & tuttavia ancora fFenue,
ancora d'un gradc putabilmente snteriore alla piu approfondi-
ta conoscenza dell'opera del fabrianese ed alla piu decisa
adesione ad essa:; anteriore quindi a2ll'andata del Pisanello

a Venezia, Anche la particolare, deliziosa timidezza che s'av
verte in guesto piccolo guadro sembra confermare trattarsi del
1'opera d'un ertista dotatissimo, ma ancora molto giovane; il
quale non abbia ancora provato, sulle vaste pareti il gesto,
il fare largo di chi dipinge a frescoj il quale sia ancora to
talmente veronese (con le connessioni lombarde, s'intende, che
cid comporta nel primo decennio del 400) e non =zbbia ancora
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agsorbito quegli elementi, oltre che pil decisamente gentilia
ni, anche altichiercschi (o per intenderci "padovani") che il
Piganello dimostra d'aver accolto invece, nell'Annunciazione
di Szn Fermo. ILa piccola Madomna - che nel gsrbo esile della
gpalla e nell'aprirsi a ventaglio dei lembi del mantello fa
tornare a mente esempi di 'bello stile' boemo = & seduta su
un cuspino, del quale appena s'intravvedono a sinistra il bor
do dorato e le nappes: non su di un trono ma sulla terrz, sul
prato fiorito di un giardino, chiuso dietro di essa da una sig
pe pure fiorita sulla quale si posano uccelli, mentre ai pie-
di della Vergine sta mansuetamente la quaglia o starna, dise-
gnata e dipinta con una cura, con una minuzia tutta particola
re, che presume gquel lungo amorosc studic di animali, che ci
e attestato da tutta una serieidi magnifici disegni, anche ac
guarellati. Di queet'epoca paiono essere alcuni del codice
Vallardi al Touvre, e gucllo ne 16 dell'Albertina (dove ricor
rono appunto anche disegni di quaglie accovacciate, s:.m_‘l._‘u.sszl.
me a quella del gquadro) e dunque anche guests una Madonnna del
roseto, o nel viridarioc; tuttavia, a differenza degli esempi
gotico=internazionali precedenti, fine a guello stesso di Ste
fano, la figura della Vergine non si perde in esso, ma torma
a campeggimre su di esso, che le fa da sfondo: non in maniera
prospettica al scnso rinascimentale, s'intende; ma con una pre
valenza che si direbbe monumentale secondo la tradizione ita-
liana, se 1l'agpettivo non stonasse con 1'egilita, con la tene
ra delicatezza della figura. Questa, per viva e brillante che
sia di colori (anche in questo diversa dalle opere di Stefano)
ammorbidita negli inacrnati con una sfumata dolcezza gquasi ma
solinesea (ma in realtd d'un timbro singolarissimo, incompara
bile) e tutta costruita con le linee, Nelle quali & certo pre
sente la squisita e un po' sofisticata poetica lineare di Ste=-
fanoj ma subito come gii si notd nella Madonna di Palazzo Vene
zia = pil @allentata, pil ampia, pili calma, Qui forse si sor-
prende il '"segreto" di questo singolare artista, che apparira
poi con forza maggiore e pil determinante, nelle medaglie =%
questa Virth di saper contemperare, in un bilico periglioso,
la fluidita lineare, 1'autentica ereativitd di ritmi. butti di
linea, e guindi di superficie, dcl linguaggio tardo gotico di
Stefano, con la fermezza "monumentale", radicata nella sosban
za = muro o tavola che sia - articolata plasticamente, e guin
di gi& con sentori prospettici verso la dimensione di profon-—
dita, della tradizione del '300 italisno, da Giotto ad Alti-
chiero. Cid che lascia B‘tuplti ed ammirati, & 1'equilibrio,
col quale il Pisanello cammina su codestc filo di rasoioc: ac—
cogliendo quemto gli giove persino, nitt tardi, dai grandi pla
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gtici fiorentini, persino da un fanatico della prespettiva
quale Paolo Uccello; ma senza rinunciare per nulla all'auto-
nomia gotica della linea, S1 vegga in questa pure giovanilis
sima Madonna, come la linea ereditata da Stefano si & anzi-
tutto privata delle sue asperita pil nervose, del suo tratteg
glo pit frammentato, piu insistito sugli "acuti", e quindi
s'allenti, si faccia pil sintetica e insieme pil ampia e fal
cata; il motivo lineare dominante & l'ampia curva, che parte
dal sommo del capo della Vergine, scende a2 limitare il risvol
to d'ermellino del manto,e, prima di dedlinare nella contro-
curva in basso,ritorna su con moto quasi circolare, ad avvol
gere la figura del bambino e della manc che lo sostiene, fi-
ne a chiudersi in alto nelle due aurecle satelliti. E'dunque
un'onda vasta, ma che ncn si disperdc, che avvolge un centro,
ed assicura a tutta la forma, appuntc, quella sua particola-
re fermezzae. Ed entro gquesta inflessione largamente strofi-
ca, le singole linee minori si moltiplicanec, e rigpondono tut
te, per rima, per assonanza, ¢ pér contrasto o enjambement,
al tema lineare dominente,: la matassa bionda dei capelli di
questa Madonna bambina, l'orlc, il tratto di corsetto damasca
to che appare sotto il manto, L'altro lembo, s'Accordanc con
le loro curve guesi parallele, per assonanza; mentre la figu
ra del bambino, che si leva diritte interrompe codesto flui-
re concorde, ma ne anncda i due estremiy, -disegna quasi la cor
‘da d'un arco o d'una lira; e le mani' della Vergine dalle lun-
ghe esili dita, convergendo ma non fing & toecarsi, accenna-
no ad una sorta di arpeggic di superficieé sopra il grave bor
done di fondo — la nota lungamente tenuta delle curve pil
ampie, piu lentes E il colore, s'intende, & prezioso; & an-
ch'esso, coerentemente, tenute in bilico tra la brunita con=-
gistenza di chiarosourc plastice della tradizione trecente-
gea italiana (maturatasi da Giotto in poi sulla sorda solidi
ta delle pareti e delle tavole trattate con cupa imprimitura
di wverdaceio: soltanto alleggerite dai dissidenti settentrig
nali e da Tommaso da Mcdena; non spenta) e la lieve, quasi
incorporea trasparenza del colore nordico, specie francese:
il quale, come vedremo, durante il trecentc, a differenza di
gquel che ayviene in Italia, non si matura nella tradizione
dell'afifresco e dell'ancona, ma nells tradizione delle wetra
te delle finestre delle grandi cattedrali, finestre che via
via divengono sempre pili ampie, fino a divorare quasi le in-
tere pareti; ed & in questi vuoti aperti sul cielo delle
claires voies e dei triforii e dei rosoni, che i pittori go
tici dipingono. Dipingono vetrate; superfiei piatte, traspa
renti, con colioki che debbono lasciar passare la luce; dipin
gono con la luce, perché il pittore di vetrate deve tener con
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to del valore che la luce vers, reale, battendo sul vetro, as
gicura alle tinte sulle quali non si riflette, ma che addirit
turs A attraversa.

Non si riuscira mai a capire l'autentica condizione
gtorica della vera pittura gotica (che & quella del nord del-
1'Buropa) ed il costituirsi del suo linguaggio e della sua
poetica, se non si terrd presente questo fatto del resto as-
sai semplice: che, mentre la tradizione della pittura romani-
ca "monumentale" & una tradizionc di pittura a fresco su pare
ti unite e compatte, la tradizione propriamente gotica & quel
la di una pittura di vetrate: un dipingere sulla trasparenza,
contro il vuoto, controc la luce.

E come avviene dell‘'architettura gotica, la quale -
come tutti sanmno anche dai mahuali = importata in Italia (e
sha pure nelld sua accezione piu meridionale e piu pesante,
dei Cistercensi) viene da noi fraintesa, ricondotta alle strut
ture fondamentali del romanicoj; per cui una chiesa gotica ita
liana, salvo eccezioni rarissime, mon & che una chiesa romani
ca di proporzioni leggermente alterate verso l'alto, e con fi
nestre ad arco acuto invece che a centina - cosl avviene del-
la pittura. La pittura monumentale italiana, anche dopo l'av
vento del gotico, anche per tutto il Treecento, non & una pit-
tura di vetrate: continua ad essere, fedeleé anch'essa alla
tradizione romsmica, una pittura su solide muraglie, Fanno
eccezione, come vedremo - e fino a un certo puntc - i Senesi:
che non per nulla sonc di sangue celtico € sono stati gli ar-
Tisti piu gotici che 1'Italia abbia avuto.

Di tutto cid parlerd pill distesamente; ma era opportu
no vi accennassi, slmeno, anche ora, percheé sarebbe difficile
"storicizzare", vale a dire. comprendere davvero anche soltan
to 1l ¥imbro d'uno dei colori che compongono questa immagine,
che & la Madonn= della Quaglis del Pisanello, senza aver pre—
sente, anzitutto, che un colore siffattoc & colore gotico, cioé
un colore che ha dietro a sé la tradizione della pittura delle
vetrate delle cattedrali., Divenendo, agli inizi del '400, il
gusto e la pittura gotici, per 1l'appunto internazionali, quei
colori lievi e trasparcnti, che frattanto dalle vetrate eran
passati alle ministurc, si diffondonc nell‘'intera Europas Mo
il pih delle volte — come accade anche dclle forme architet-
toniche - vengono fraintesis ageravati plasticamenta, in ma-
niera linguisticamente incongrua: come & evidente pe ese nei
fiorentini, ma non in Stefano da Veronaj non, soprattutto,
nel Pisanello., Stefano aderisce totalmente alla visione go-
tica; al punto che, poichd il problema del colore rimene per
lui ﬁlfflClle, dato che la sua "formazione" & nella scia del
1'affrescante Altichiero, ei si riduce a trascurarlo, ad ab-
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bassare le gamme, per dar valore = come s'e visto - quasi sol
tanto alla linea. Con altro ingegno invece, Pisanello gid in
queste sue puerilis, mantiene alla linea di Stefano tutta la
sua espressivita; ma accoglie anche il colore propriamente go
tico, e giad fin d'ora lo piega ad aderire a un'espressione,
che sia valida anche se dietro di esso mon vi & l'aperta lumi
nosita del cielo; ma vi & la chiusa, compatta materia del mu-—
ro o della tavola. Il suo singolare linguaggio si viene co-
sl costituendo ed articolando su un continuo, diffieile gioco
di equilibrio tra un disegno ed un colore di superficie = che
dividono e compongono il piano della tavola o della parete o
della medaglia, accordandosi con la loro forma, la loro dimen
sione ecce — ed accenni ad una si direbbe latente plasticita,
la quale porterebbe invece a rompere la superficie, penetrar—
la verso i piani di fondo, costruire la forma come volume e
situarla in un invaso di spazido cubico, a tre dimensioni.

La dialettica traz codeste due diverse anzi opposte visioni
parrebbe dover condurre z contraddizioni insanabili e infine
all'elisione dell'una =z favere dell'sltra (passo infatti com
piuto dai quattrocentisti fa.orentin;»l., i quali elidono la vi-
sione di superficie a favore dellaivolumetria dei’ corpi e del
la resa prospettica dello spazio); Pisene!

lo = e lo si vede in moniera part armente
daglie - di mantenerc alle sue l;t;n'e &,,raa,__:l. COlOI‘l l'acce—
zione gotica — ciod d'una tramay! ﬂhma "decorazione" armonio-
sa della superficie — ma dil far, 81 che tali colori portino per
cosl dire a galla, ¢ che tali linee avvolgano e includano in-
numerevoli, continue notazioni di caratiere plastico: tenute
tuttavia, con equilibrio ammirevole soltantc fino a gual pun-
to di plasticitd attenuata, che consente lorc di non rompere
il piano: di essere incluse in guelle trama di linee ed in
guella gamme di colori ancora goticies BEgli si trova cosk =
non nell'ordine storico-culturale, s'intende; ma nell'ordine
della struttura linguistica —= in una situazione in qualche mo
do analoga a quella che abbiamo vistc essere, per es., di un
Matisses$ la cui pittura & pure portata su una superficie sen—
Za spessore, ch'essa compone e decorz con un contesto di linee
armoniose e di colori piatti; ma trattiene ancora tenui, sva-—
porati residui di plasticiti, di modellato. E' un "punto di
equilibrio" analogo; soltanto che, con Matisse e in genere con
gli ultimi "figurali" del nostro tempo, la direzione del pro-—
cesso storico-artistico & invertita: ho gid notato pi d'una
volta, ed & ovvio del resto, che mentre all'uscita del Mediog
vo l'arte europea (italiana e fiamminga) s'avvia verso la co-
struzione d'uno spazio plastico, che durerd, fondamentnlmente,
fino a tutto 1'800, nel nostro secolc l'arte scmbrn andare in
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direzione opposta, cice verso le distruzione dello spazio pla-
sticos Vi sono tuttavia momenti, ugualmente labili, d'un equi
librio estremamente precario, in cui l'arte non ha ancora co-
struito - o distrutto = lo spazio plasticoj e non ha ancora -
abbandonatc — od accolte = la visione bidimensionnle: & il mo
mento appuntc dei gotiei intermazionali agli albori del '400
- destinati ad essere sopraffatti dalle strutture prospetti-
che dell'srte del Rinascimento; & il momento dei Fauves, di
Matisse di Picasso, insomma degli ultimi "figurali" agli al-
bori del '900; - destinati invece ad essere sopraffatti dalle
strutture del tutto zprospettiche, anzi addirittura senza im-
magini, dell'arte dei nostri giorni. Percid, melgrado la pro
fonda differenza di cultura e di lingua, vi sono delle curio-
se, ma non inspiegabili asSonanze, tra certa pittura tardo-go
tica, per es. e certa di Matisse.

Un accostamento tra gli ultimi "figurali" del nostro
tempo e la pittura gotica internazionale & state fatto, d'al-
tronde, anche da Roberto Longhi, 4l guale, di Michelino da Be
50220, ha scritto (Intoduzione al catalogo delle Mostra mila-—
nese 1958, pp. XXVIII-XXIX) "sara forse un Modiglisni, ma con
altro genio. Lo stile tenero, il "weicher Stil" del gotico
internazionale non he mai dato di pill, © @i pil precoce. Né&
Lorenzo Monaco, né i mitologici pitteri di €olonia regsgono al
confronto" e siamc d'accordo. L'esaltazione di Michelino tut
tavia riesce meno accettabile, se il eonfronto wvien fatto, non
eol pittori di Coloniz, ma con maestro Tegdorico di Praga, p.
€8, 0 col pittore dell'altare di Wittingauj o, da noi, pur la
sciando Gentile da Fabriano - almeno nei suoi momenti miglio-
ri - (ma anche Michelino non & tutto negli Sposalizi di Siena
e di New York), Stefano da Verona: nel quale l'estenuata e tra
sognata ma tinbricamente esatta gamma di colori, e soprattutto
"guella fluidezza di contorno flessibile ma non disossato, quel
la linea tenerz e pur veloce" appaiono, come riconoscibili se-—
gni d'una maturitd linguistica non inferiore a quella di Miche
1ino, e senza dubbioc pilu colta. Ma del tutto inaccettabile ri
tengo 1'affermazione del Longhi, che Michelino "avanza in tut-
ti i sensi il Pisanello", A parte che, per Pisanellc, sarebbe
assurdo parlare di "provincialismo" culturale - delizioso, in
Michelino; ma senza dubbio avvertibile -, non si vede davvero
come il Veronese possa essere stato "avanzato in tutti 1 sen—
si" dal milanese: non nel senso filologico, poiché Pisanello
non fu mai, nemmeno ai suoi esordii, un "micheliniano"j; e quel
tanto di lombardo che & reperibile nel suo linguaggio zli de-—
riva da Stefano, dal quale tuttavia & gia stato portatc ad al-
tra temperie espressiva: non su un piano di civilta artistica,



che in lui non & piu soltanto lombarda e nemmeno veronese; ma
propriamente europea; meno ancors nel senso stilistico (s8'ine-
tenda pure la stilistica al modo di Spitzer voglio dire di un
superiore contenutisme , giacché 1l'impegno di Pisanello & pre
cigamente l'opposto di quello di Michelino: non & affatto nel
1'cdoleire, nel raffinare la "tradizione" dell'ouvraige de Lom
bardie, ma anzi nel deeantare la proprias poetica dal tritume
di questo, dal quale lo stesso Stefano non era riuscito a li-
berarsis insomma da cid che parafrasando Vasari potremmo dire
la maladizione dei taccuini = dei bestiarii, uccelliere, cani
1i ed erbarii; dei roseti dei maltres aux bouquetauxe Gia
nella giovenilissima Madonna della Quaglia, il roseto di Ste-—
fano &, s'® visto respinto nello sfondo, disceso sotto l'oriz
zonte, a far da campo alla Vergine.

Penso sia anche troppo chiaro ormai, per coloro che
mi hanno seguito fin qui, ch'ic ritengo gueste due opere — la
Madonna di Palazzo Venezia e la Madonna della Quaglia = le pri
me pitture che possediamo del Pisanello: anteriori zlla sua an
data a Venezia. Questo viaggio (e soggiorno) fu d'importanza
notevolissima per la "formazione!" del giovane pittoree
E non solo e non tanto percheé egli si trovd allora a contatto,
Se non con la persona, certo con l'opera di Gentile da Fabria-
no (s'® visto che i rapporti, che pur vi furono, tra le poeti-
che dei due artisti sono stati, forse nella scia del Vasari,
troppo sottolineati, e gchematizzati, dalla maggior parte del-
la critica corrente); quanto perché in guel vieggio, che proba
bilmente comprese una somsta a Padova, Pisanello dovette rimane
re fortemente colpito dalle grandi opere di Altiehiero e di A=
vanzo. Avevo gia presentato questa proposta in un corso tenu-—
to in questa Facoltd nell'anno acead. 1958-59; non lo richiame
rei, se non vedessi che le dispense di quel corso appunto sSono
ripetutamente citate (ancorchd introvabili ormai) quasi si trat
tasse d'un libro stampatoj; mentre non sono che appunti per Le=r
zioni, di cui mi assumo la responsabilitd, naturalmente; ma deb
bo aggiungere, che non possono avere la completezza di informa
zione e, soprattutto, le rifiniture linguistiche d'un testo 1i
cenziato per le stampe. Giova tuttavia ch'io riferisca quanto
dicevo allora, a guesto proposito.

Venuto a Venezia, il Pisanello, pur salvando la forza
e la delicatezza sintattiche della linea di tefano, riallac—
cia questa in qualche modo, alla "monumentalitad” di Altichie-
ro, del quale recupera la dimensione ampiamente mensurata e
ritmica. E la prima ayar&-ﬁha—pﬁs';1:unmuanaara di lui dopo
la sua puntata nel Veneto orie .ﬂla-— 1'Annunciazione di San
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Fermo - denota infatti una conscenza ed una comprensione profon
de dell'opera del grande veronese a Padova: si che questa par
aver avuto sulla sua pittura maggior azione di quella di Gentj._
le da Fabrianoa.

Ho gid detto per quale ragione io ritenga improbabile
un'attuale collaborazione, e forse, persinc un incontro dei due
pittori a Venezia in guesto momentos onde 1l'influenza di Genti
le sul Pisanello s'esercitd — dobbiamo credere - a seguito del
la wvisione che il giovane ebbe, in Pzlazzo Ducale e altrove,
delle opere lasciate tra le lagune dal gia maturo e famoso mae
stro. Quest'esperienza traspare senza dubbio nell'affresco di
San Fermoj ma soprattutto in certa tipologia (specie nella Ver
gine annunciata)j meno, secondo me, in quell'accentumazione del
modellato, che il Degenhart, ed altri, riconoscono fondamenta-
le (ed a ragione) nelllarte pisanelliana, dcfinendola guale
"eomponente dell'Italia eentrale" assunta per il tramite di Gen
tiles Questo solidificarsi dellas forma fin quasi a raggiunge-
re cido che il Coletti ha chiamato una sua "credibilitd volume-
trica" abbiam visto essere gid pili che in nuce nella Madonna
della Quaglias: qui, soltanto, tale processo & portato pil in-
nanzi, ed a favorirlo, non c'& dubbio per me che. dla visione
delle pitture padovane di Altishierc (e di Avanzo) sia stata
di importanza primaria. Fersino nel dipingere gli affreschi
di Palazzo Ducale il Piganello sembra aver avuto presente il
ricordo di quel che aveva veduto a Padova negli oratori del
Santo, forse pilu dell'affresco che aveva sottloechio, di Genti
le da Fabriano. V'@ un disegno al museo del louvre di Parigi
(ne 2432), nel quale da parecchi studicsi & stato ricomeciuto,
credo anch'io giustzmente, uno studio d4i composizione per 1l'af
fresco del Pisanello in Palazzo Ducale (che, come sappiamo, rap
presentava un episodio della leggenda del Barbarossa:s quello
dell'ineontro — avvenuto, s'intendd, solo nella leggenda = del
1'imperatote Ottone con il papz Alessandro III e con il Doge,
cul Ottone avrebbe recato la notizia, che il Barbarossa era
ormai disposto a concludere la pace con la Repubblica venezia—
na)e Il disegno del Louvre, di cui sto parlando, fa parte del
famoso Codice Vallardi, sul quale sard opportunc spendere qual
che parola, giascch® esso costituisce il complesso senza parago
ni pik ricco e pil importante di disegni del Pisanello e della
sua cerchia. Questo codice fu ncquistato nel 1856 dall'‘anti-
quario ed editore di stampe milsnese Giuseppe Vallardi (donde
il suo appellattivo), il quale credeva che i disegni fossero
di mano di Leonardo e della sua &ﬂuala; poi fu, purtroppo, ven
duto al museo del Louvre; ed esuld a Parigi. Esso costituisce
la parte pin sczeispim di un ﬁh@e, smembrato (alcuni fogli, con
ogni probabilitd staccati da esso, sono oggi conservati in di-
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versi altri musei e collezioni: ve n'® all'Ambrosiana di Mila
no, & Rotterdam, 2 Baiona, a Chantilly, a Oxford, all'Alberti
na di Vienns, al British Museum di ILondra, ccc,) che doveva
egssere una specie di "libro segreto" o diario figurativo del
Pisanello: uno Zibaldone, che accompagnava il pittore nelle
sue varie peregrinozioni, e nel guale egli appuntava, fo per
dire giormo per giormno, i suoi "pensieri" disegnativi e abboz
zi, e nel quale inseriva anche = secondo una pratica che an-
che altri artisti e non solo artisti, hanno seguito o seguono
- copie di opere altrui da lui sbesso eseguite, o addirittura
disegni di altri = come quello ben noto, di scuola lombarda,
coi cani che cacciano lepri, I1 codice poi, probabilmente
alla morte del Pisanello, passd ad uno scolarc che v'aggiunse
di suwo, quasi acompletarlo, disegni tratti da originali del
maestro che non comparivanc nel librog e poi ad altre mani.
Mz, tolta questa parte aggiumita, integrato fin dove possibile,
il nucleo originale di fogli smembrati e dispersi, rimane uno
dei pilt singolari ed interessanti Skizzenbllcher d'artistas e-
stremamente significativo, non solo nel metodo di lavoro del
pittore, delle sue idee, delle sue fantosie, dei suoi proget—
ti3 ma anche del suo materiale di studic, delle sue preferen=-
zey dei suoi umori figurativi, insomma della sua cultura pit-
torica e del suo gusto: tajche sarebbe di grande interesse far
ne un'analisi critica da questo punte di wvista. Cosa che ci
manca il tempo di fare ora. Non mancanc senza dubbio gli stu=
di specifici sul Codice Vallardij ma condetti quasi esclusiva
mente col criterio della attribuzione (comincid il Reisat nel
1877 ad operare una prima distinzione di mani in quei disegni,
poi vemnero il catalogo del Quiffrey (1896) e gli studi dello
Hill, di Adolfo Venturi e infone soprottutto del Degenhart);
guel che finora ha fatto difetto & lo studio di cotesto Cor=
pus = intendo naturalmente di questa parte che il Pisanello
stesso, vivente disegnd o raccolse - nel suo insieme, gquale in
dice o simbolo della cultura figurativa dell'artistae. Uno stu
dio siffatto secondo me confermerebbe anzitutto la diretta de-—
rivazione del Pisanello da Stefano (es. Louvre n. 2398) e in-
sieme l'avviarsi del pittore ancors giovanissimo Verso una mag
giore saldezza volumetrica dei corpi (p. ese. nudi femminili
del disegno gi& nella raccoltz Koenigs, ora al luseo Boyman:
di BRotterdam; probabilmente foglio staccato del Codice Vallar
di)s il suo interesse, prima ancora dell’sndata a Roma, per i
bassorilievi antichi (esempio Louvre n. 2397); soprhttutto =
evidentemente a seguito, in questo, della +$radizione piu che
lombarda, padovana dei taccuini; cio®, come abbiamo studiato
1'anno scorso, con un'attenzione piu precisa per il dato pun
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tuale d'esperienza; e con una forza di caratterizzazione ecce
zionale, degna di un Hokusai o d%altro grande giapponese = la
sua continua, instancabile osservazione delle forme e degli
atteggiamenti degli animalli d'ogni specie; oltre, s'intende,
al suo amore per le splendide vesti, per gli elegantissimi co
stumi di dame e di cavalieri d'alto lignaggio (fogli di Chan
$illy di Bayonne di Oxford ecc,); =l suc impegno nel cogliere
e caratterizzare le fisionomie umane (anche, s'intende, la pre
parazione dei ritratti delle medsglie), allo studio assiduo
per le composizioni poi realizzate in pittura (esempio Louvre
23423 Londra British Museum 1895-9-15-441 ecc. per la leggen—
da di S, Giorgio in S. Anastasiaj; Louvre 2467, 2368 per la
Visione di S. Bustachio di Liondra, ecc.). Alcuni disegni ci
hanno salvato il ricordo di opere scomparse: per eS. il n.
2595 del Louvre, con cavalieri .Ln un paesaggio., forse studio
per gli affreschi eseguiti dal ‘isanclio a Mentova per i Gon=
zaga. Tra questi & anche il #i& vicordato n, 2432 del Louvre,
dove, accanto a studi direaai, vediamo un rapido schizzo che
provabilmente attesta ura prime idea per 1°affresco di Palaz-
zo Ducale. E non & senza significato; anzi di qualche confer
ma & quanto dissi piu volte, che guesto veloce abbozzo nel qua
le 1'artista ha fermato punxﬁalment 1%idea della ambientazig
ne, per cosi dire, della scena deggendaria, non palesi rifles—
so alcuno delle pitture di: Gentile ds Fabrianc (quale ei si
aspetterebbe ovviamente, se il Pisanello, come credono i pil,
fosse divenuto 2 Venezia un convinto anzi del tuttc devoto seo
larc e collaboratore di Gentile) ma dsnoti un impianto schiet~
tamente altighieresco. L “@mblente nel guale hz luozo il conve=
gno & infatti un'ampia loggia aperta verso 16 spettatore,
sormontata da una sorta di attico chiuso, illuminato da @
trifore e coronato da una cormice merlata. Uno scenario
fatto non si ritrova nell-opera di Gentile da Fabriano,
press'a poco il medesimo delle storie di S. Giacomo nel '
pella di S, Felice al Sentc di Padova; mentre le fig
lo abitano sono disposte, allineate anzi scandite see
ritmo solenne, che rammemorz gquello degli offerent
0 Votivo di Altichiero sullaz tomba Cavalli i
onae. Sembra dunque anche gui abbastan:
X )y partito da una prima e fondamen:
ne nen: ﬁﬁbi 0 di Stefanc (allargata. da
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alcuno che possa dirsi eseguipo alla maniera di o sotto la di
retta ispirazione di Gentile da Fabrianos forse soltanto il
famoso studio per una Madonna del Latte (Louvre n. 2590) ha ta
1i caratteri di stile da far pensere che l'artista vi abbia ap
puntato un momentc di particolare simpastia per 1'arte di Genti
lee
Questo dicevo nel corso di quegli anni ormai lontani,
e sono stato veramente lieto di legsere quanto recentemente
("Comunita" 168, 1972) Gian Lorenzo Mellini - uno studioso di
ot®ima scuola, del guale apprezzo moltissimo, oltre che la
competenza, la sottigliezza critica: in ogni ecaso, il piu ag-—
guerrito sml problema Altichiero-Avanzo - abbhia portato nuova
acqua a questo mulino. Anch'egli, frattanto, ritiene i "con=-
fronti tra le opere di Antonio e i venerandi testi figurativi
del Camposanto di Tisa ... per niente probanti e probabili"
e aggiunge: "Il fondele di Taddeoj,eon la strepitosa visione
di Roma nel genere dei Mirabilia pobeva benissimo esser filtra
t0 attraverso Altichiero o l'Avanzc¥oese« "di analoghi ne erano
nella perduta Sala padovana detta dei Giganti, come il codice
petrarchesco di Darmstadt sta a testimoniare, etc." per conclu
dere che il prototipo del ciclo eavalleresco di Mantova "vada
ricercato nella Sala grande dei palazzi scaligeri di Verona,
dipinta da Altivhierc e Jacopo Avanzi, come riferisce il Va=
sari'. la su questo ritornercmo alla fine del corsos 2
Quel che a me pil dimporta ribadire, & 1'importanza
2he 1'esperienza compiuta dal giovane Pisanello nel suo via
' a Venezia cbbe sul formarsi del suo lingunggio pittorie
mﬂhﬁu‘tﬁo nellfordine di una "aclidificazione plastica"
le effusioni lineari assunte dal suo primo maestro S
E‘tﬁmﬁ E:}pm' indulgere ad wma sorta di oltranza cri
: ; che oltre ad Altichiero e ad Avanzo,
casione, dovette guardare anche a Gu
aturalmente in un linguagrsio piu ma
fagplomerazione e della plastici

zione, ‘non ai coincidenza
proprlo nella Sala Nom- del
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Tornando all‘'affresco della tomba Brenzoni in S. Fermo
s'e gi& accennato alla dota probabile della sua esecuzione.,
I1 monumento funebre di Nicold Brenzoni, morto nel 1422, fu
eretto dallo scultore Nanni di Bartolo, detto il Rosso fioren
tino (uno dei molti abtisti toscani operosi tra noi a Venezia
e anche qui a Padova nei primi decenni del 400, prima dell'sr
rivo di Donatello) tra il 1423 e il '24, secondo alcunij tra
il 1424 e '26, secondo la precisazione piu probabile, d'altri;
non certo nell'intervallo fra il 1435 e il Y40, come aveva pro
posto il Biadego. La pittuba del Pisanello si inserisce nel
complesso scultoreoc e lo completa, onde non e¢'e dubbio ch'essa
sia press' a poco contemporonea ad esso: diciamo dungque, come
quasi sicura, ch'essa fu eseguita intorno 2l 1426: certo non
dopo quest fanno.

Era una grande compogizione pittorica, che si svolge-
va tutt'intorno al baldacchine, che lo scultorc aveva posto
- seguendo in guesto la tradizione ancora mcdioevale; mentre
nella parte figurale con la Resurrezione di Cristo, s'era e-
spressc in termini rinascimentali = a coprire l'urna funera-
riajme essa ha purtroppo subito danni grovissimi: tutta la fa
gcia inferiore, circa um terzo dellfinters decorazione, e scom
parso, completamente distruttec nel seeolo scorso; la fascia
superiore (cirea un altro terzc) & in rovina, con zone perdu-—
te, altre abrase e gquasi illeggibilis ®imane in condizioni ab-
bastanza buone la fascia centrale. considerata, non so con quan
ta ragione, la pil importante (forse perchd contiene la scena
piu consistente dal punto di vista iconografico dell'Annuncia
zione), Un'idea della composizione dellfintero affresco ci &
stata tuttavia tramandata, molto schematicamente da un'incisio
ne di Pietro Nanin, del 1864 Da essa appare che il Pisanello
aveva tramato guesta su vasta e complessa immagine come uné
sorta di grande traliccio gotico con un disegno quasi da eat
tedrale e insieme da roseto, memore ancora di Stefanos con una
accentuazione di realismo meraviglioso, ed eccezionale anche
per il Pisanello; con una libertd giovanile di fantasia da far
pensare ancora una volta - fatte le debite differenze di cultu
ra pittorica, s'intende ~ ad un Matisse. Infatti, & far da
sfondo all'intera composizione, 1l artista aveva fimfio, del tut
to irrazionalmente , un grande drappo di damaseo purpureo, tra
punto di grandi stelle o (Coletti) soli raggianti d'ei‘ﬂi ﬁ con
tro questa stoffa appesa aveva elevato una sor#a@ i
ta di canne intessute di fronde e di fierz; ‘come un tﬂﬁ@ﬂ'ﬁr@ di
giardmo romantlco, ed era g . griglia che s'ar
s'apriva in forme archi'bet‘bani@;a_ m mﬁ nicchia. al cen-
tro faceva da nicchia alle statue del fastgio scolpite del mo




~ 178 =

numento, 21 lati due pinnacoli o edicole contenevano - e in
parte ancora contengono - due figure di santi: S. Gilorgio a
sinistra e S. Michele a destra; ancora abbastanza leggibili,
gpecialmenye il S. Michele: una delle forme pil squisite che
1'artista abbia creato, ¢ delle piu schiettamente pisanellia
ne (cosl a lungo inseguita, accarezzata nei disegni e a sua
volta preludente il S. Giorgio dell'affresco di S. Anastasia).
Sono figure tenmte al limite dell'incorporec, partecipi della
stessa irreale sostanza pittorica del graticcio fiorito e pro-
filato d'oro nel quale s'innestano; della stessa quasi incredi
bile levitd delle nicchie e guglie e crociere fatte anch'esse
di canne verdigialle e rese ancor piut fantastiche dall'oro:
creature tutte di fantasia, vestite d'armature d'argento, che
in origine, prime della rovina, devevano porre un accordo e-—
stremamente difficile e preziosc: 1l fioco bagliocre dell'argen
to laminato, d'un timbro pit delicate e pilu raffinato ancora
di guéllo dell‘oro contro il fondo escillante tra i due toni
dominanti del rossoe e del verde. E sen figure chiuse entro
quella perfetta sintesi lineare, di ecul gia notammo le avvisa—
glie nella Madonna della Quagliaz,derivata da Stefano, ma por-
tata ad una fermezza ad un equilibrig che furono soltanto del
Pisanello, e ritroveremc nei meravigliosi, impeccabili giochi
di rapporti trae linee € volumi, 4ra figure e campo e cornice,
che famno delle medaglie pipanelliane 1le ppere piu perfette,
in questo genere, che la storin dell'arte conosca: pil coerenti
linguisticamenfe, non soltanto di gquante creerd poi il Rinasci
mento, facendo di esse dei rilievi di "grende" scultura volume
trica e prospettica soltanto ridotti alla scala minima della
medaglias ma anche di quonte avevajerento 1l'antichitd greca:
mirabili certo, ma non prive anch'esse di una mescolanza plasti
ca, che va oltre, travalica il filo di rasoic sul quale si mug
ve il singolare oquilibrio della forma pisanellisna. Anche in
questo affresco giovanile (si vegga p. es. la figura, speeie
la testa meglio conservata del S, Michele) 1'equilibrie tra il
disegno = profilo falecato delle ali raccolte che racchiudono
la figura in una curva continua che s'annoda in =lte nell'au-—
reola e nell'onda siumetrica dei capelli biondissimi, che, col
v1brare serpentlno delle lorc onde, rlprandono i1 ritmcp lB I

tre il quale si 1mporrebbe prevaricagdo, Sullﬂ
81 osservi come & composto per e&ampae 4171 viso
a gradazione infinitesime di re 2gse
discretamente che non dj gﬁbwaaxﬁawl'-x:’ ieca
appenna la superficie. Qui s'afferma anche
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il tipo fisico particolare delle figure virili del Pisanello

(anche se pud rammentare alla lontana taluno di Gentile da

Fabriano e soprattutto — ma & ben diverso livello plastico

- di Michele Giambono): un tipo che & stato definito "orienta

le", faccia larga, occhi allungati quasi a2 mandorla, naso leg
germente camuso, bocca picecla imbronciata, che talora lascia
intravvedere i denti, con espressione quasi crudele. Da un

punto di vista del contenuto, del mondo cultursle che sugge-

risce il repertorio delle figure pisanellisne, & chiabo secon

do me clie 1la scelta di un tipe siffatto rientra nel gusto per

lo streno e l'esotico, caratteristico di quella "dimensione .
dell'avventura" dei poemi cavgllereschi tardo gotici, tubtti
tramati appunto su avventure di eavalieri erranti in luoghi
lontani e misteriosi, che &, come wvedremo, lo dimensione fon -
damentale del mondo poetico del Pisanello: in quell'andare .
errando s'incontrano figure e forme strane, e, s'intende an-
ch'esse d'aspetto vagamente orientale, Ma pib addentro, cid
che determina la preferenza per i $ipi siffatti &, ritengo,
come sempre del resto nei veri e /gramdi artisti, una ragione
figurativa: ¢ insomma in parole povere un'851genza di stile
quells che finisce col modellare anche i tipi fisicie. Qu&MLﬂ
zazzere di capelli, ondulati, serpentini, sono, come s'® det=
to, un arpeggio lineare,; mentre il loro colore blond1331ma,J
ha appunto quel timbro. che, mentre consente di porli in
re come forma, mantiene, per la/ sug tenuita, alle linee
to 11 loro valore grufico e ritmicos Cosi gli occhi
ti comsentono di riprendere, per assonarnza, 1l%andamel
dei profili; i nasi sono piceoli e schlacciail pd"
-'*Fa*un risalto plastlcamente tropp

cosi preéaesa tenulté, possq avere il suo
rebbe Beﬁza &ubblo compromesso da volt1 e
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ganici la sua visione ... quando in un ambiente dove avevano
particolare efficacia gli esempi dell‘arte frizzante e popola
resca di Tomaso da Modena, dell'arte quasi classicamente lar—
ga e pacata di Altichiero e di Avanzo, si potrebbe meglio com
prenderne lo sviluppo e coglierme l'intimo valore".

S'intende, che nemmeno questo basterebbe, e che ci la-
scerebbe ancora nella preistoria dell'arte del Pisanello. Per
cercare di nenetrare wna poesia, non basta aver appurato qual
sia il lessico e neppure la grammatica o la sintassi che il poe
ta accoglie. Dalla filologia alla critica e alla storia vi &,
come diceva il povero Omodeo, un salto di dimensione; per rav-
visare le strutture della poetica pisanclliana & necessario
1l'esame delle strutture culturali e spirituali in cul essa si
muove, e al nostro discorso giovano guwindi ora altre categorke,
che posson portare le astrazioni filologiche al momento cohcre—
tamente storiografico. La nostrd indagine dovra percid riallac
ciarsi a quanto ho cercato di chiarire altri amni nellezie le-
zioni per es. sulla cattedrale gotica, e scendere ad indagare
come detta struttura dell'alto gotico gi trapassi in quello del
gotico fiorito ewcortese: come insemmz dalla temperie d'una fe-
sta insieme religiosa e regale della struttura e delle vetrate
della cattedrale di Sigieri di Ste Denla5 si passi a quella che
ho chiamaete la dimensione dell‘avvent nzi dell 'avanture,
tipieca del romanzo cortese e di questa,pﬁttuﬁa

In quella dimensione appunto da'memanzo eortese e caval
leresco visse e svolse le sue ricerche pﬁt%oriche Pisanello;
egli in realts D38 conobbe veramente altra., . Gid ho ricordato
che, dopo l'affresco con L'Annunciazione sulla tomba Brenzoni
in S. Fermo, intorno al 1426 ci mancéne per quattro o cingue an
ni notizie dell'artista, finche non lo ritroviamo nel 1431 a Ro
ma. Il Degenhart (1945),che®ilpil deciso assertore della "sim
biosi" del veronese con Gentile da Fabriano, osserva a questo
propositos "poichd dal 1426 in poi non abbiamo alcuna notizia
sulla residenza di Pisanello, ci sembra assai verosimile che e-—
gli, vivo encora Gentile, dalla trentina in poi abbia collabora
to cala ceon lui e dopo la sua morte (nel 1428) ne abbia conti-
nuato le pitbure senza interruzioni. Il fatto stessc che Pisa-

nello abbia ereditato = Roma gli arnesi di Gentile, denota che
egli lavorarva cola gii nel 1428". M= ebbiamo visto anche come
questa ipotesi non abbia elementi solidi sui quali sostenersi.
Pisanello sappiamo, fu chiamato a Roma per completarvi
il ciclo di affreschi iniziato dal Gentile, in Se Giovanni La-
terano. Il tema erano storie di S. Giovanni Battista. ILa pit—
tura & completamente perduta (distrutta dal Borromini) ma, a ri
cordarci 1'opera pisanelliana, sono alcuni disegni, o studi pre




— 181 =~

paratori, i quali trattano appunto di storie del Battista. Uno,
appena un'idea buttata gilt con rapidita, della predica del Per-—
cursore, & al Louvre, gli altri due portati pil innanzi, mostra

no: lo stesso motivo gquello della raccolta K¥nigs a Rotterdam,

¢ 1'altro che & pure al Louvre, il Battesimo di Gesli. In que—

sti due ultimi appare abbastanza evidente l'azione che il sog-

giorno romano dovette avere sull'artista: 1l'esperienza dell'an
tico, che gi&d vedemmo ispirargli parecchie notazioni grafiche
dai bassorilievi e da altre culture classiche (es. Cd. Vallar-
di 2397; fogli K#nigs; degli Uffizi, due all'Ambrosiana ecc}

lo porta ad approfondire la resa plastica della forma attraver
s0 un chiaroscuro piu fitto e piu articolato (ecid che gli ser-
virda parecchio per l'esecuzione delle medaglie); inoltre, 1l'os -
servazione soprattuttc di basseorilicvi (alcuni dei quali identi
ficati dal Robert nel suco libro sugli antichi sarcofagi, del |
1919) vale ad introdurre nell'opera sua un rapporto in qualche

modo diverso tra le figure e il fondo. Non & che, come taluno

ha creduto di vedere, il Pisanello diventi un preospettico, e
nemmeno che le sue figure si muovanc con indipendenza rispet-—

to al fondo: la struttura del suc spazioc rimane, sempre gotica,

ciog si risolve in superficie: soltanto, si ha l'impressione

che vi siano ora due piani, a due gradi di profondita, i quali
scorrono, per cosl dire, 1%unc sull'altrc. E insomma sembra

che il Pisanello accolga quel Mprincipio" che Alois Riegl deno

mind ded "piano tattile', di Ffende, sul quale si misurano le

figure di primo pianc} consldenandolo caretteristico non del-
1'arte dell'Antichita glebalmente intesa, ma peculiarmente &él
1'arte greca.

Codesta struttura del guadro comunque si ritrova, in
maniera del tutto’ evidente, mell'opera considerata fino a-iﬂﬂk
la pih significativa, tra quente ci sianpg rimeste della piens
maturitd del Piscnellos 1l'affresco con Se. Giorgio e la
pessa in S, Anastasia di Verona. Ho gid riferito se he
do, le ipotesi cronologiche avanzate al riguardo
che & firmatd (Pisanus pinxit) ma non datata né
mentatat: la cui esecuzione sarebbe da porre
tra il 1429 e il '30; per 1'Arslan dopo il 14
ticamente gli altri stud1051 tra il 1433 e il
ti il Degenhart, che giudica gli affreschi "dlp'
Pisanello nel 1433, come & documentato, aveva fatbi
Verona per rimanervi fino al 1438 ccn interruzi
E sembra anche a me sia da escludere la datﬁm C

_qua1Qhe eritico

i-_ r 5 "
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osto le tavole della Battagliz @1 S. Romeno, oggi disper
' 41 Touvre, gli Uffizi e la Galleria Nazionale di Londra,
"dipinte con cgni probabilita tra il '56 e il '60, certo
8 morte del Pisanellc. Avra visto invece i primo affre-
di Paclo nel Chiostro Verde di S. Maria Novella: intorno

1. Sembra se ne sia ricordato qui nell'intonazione gene
uasi monocroma, se cid non & dovuto a deperimento. Ma

Antonic Pisano e Paclo di Deno vanno piuttesto invertiti
' a gquarto pilu comunemente si pensi -~ come del resto ha

In S. Anastasia, Pisanello aveva decorato, possimmo
eredere quasi i interamente, la Cappells Pellegrini: il Vasa-
ri nelle Vite (seccnda ediz.) riecorda che nell'interno egli a-
Weva dipinto "un santo Bustachiol, che fa carezze ad un cane
‘pezzato di tené, et bisncc" e, di fronte "un San Giorgio erma
fio d'armi bianche, fatte d'argento w.. il quale ... dopo aver
morto il dragone, veolendo rimettere la spada nel fodero, see
S8 ¢id con tanta grazia, et con si‘bella maniera, che non si
puod vedere meglic". Le pitture dentro la Cappella sono com—
pletamente perdutes di quelle di "fronte",rimane soltanto un
largo frammento anch’esso in condizioni tutt'altro che perfei
te (pare a seguito di infiltrazioni d'aequa avvenute sulla fi-
ne del secolo passato)s molto seadutd mei colori, cosl da esse
re ridottc quasi ad un grande monocromo, Gon prevalenza di ver
di, e assai lacunoso nélla parte sinistras Anch'esso del re-
stc & stato staceato dal murc e trasportato.su tela.

Lo scena rappresentata non e evidentemente quella de=
geritta dal Vasari (la quale doveva trovarsi dal lato opposto
dell'arce d'entr=ta della cappela, quest'arco,si vede, intaglia
1'angolo sinistro in basso del riguadro Szlvatori): se in quel
pannello si vedeva 1l'ultimo atto per cosl dire, della vicenda
(S. Giorgic che rinfodera la spada dopo aver ucciso il drago)
gui ne vediamo il prologo: S. Giorgio che sctto lo sguardo del
la principessa, e dei cavalieri, sta infilendo il piede nella
staffa per montare in arcione e dar battaglia 2l terribile mo-
stro.

La eritica solitamente si sofferma a rilevare i parti-
colari imnumerevoli, di cui questa pittura & zeppa, @nzi stipa
ta, Pisanello 1i ha vicercati, studiati ad uno ad uno, lunga-
mente — come provano i molti disegni che si possono connettere
a questa pittura. Particolari dei volti: della Prineipessa, deil
cavalieri, specie dei " calmucchi", dei cavalli, dei ceni,
degli impiccati, del paeszggio, della architetturas

Si sottolinea poi la curiosa, quasi tetale apatia, e la
mancanza di movimento, di dramma, in una scena che pur dovreb-

be essere piena di pathos, di ansia, e di agitazione, 8. 8iorgioc,
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‘che sta per arrischlare la vita in un duello inaudito, per di
pit non eontro un altro cavaliere ma centro un mostro terrifi-
cante, 8i muove con lentezza, e non sembra preoccupato: ha
un'espressione assente, quasi sopra pensiercj la principessa,
per la guale la vita del cavaliere, e la stessa propria vita,
2 in gioco mortale, se ne sta immobile a fer ammirare il pro=
prio profilo — oltre che la propria veste —; gli astanti guar
dano anch'essi di qua e di 1& come se non fosse il fatto loroy
e intorno, tutti gli animali e tutte le cose stanno,assentis
non partecipano al drauma: ci sono, e basta.

Pensate all'espressivita guasi frenetica, quasi convul
sa, che agita la rappresentazione di questa vicenda nelle pit=
ture del Cinquecento e, pil ancora, in quella barccca. Qui
invece si stz sognado. E' significativo del resto che il Pi-
genello, in questo suo ""raccontare" abbia scelto i momenti
"sospensivi" dela prima € del poi: San Giorgio che si prepara
al duello; San Giorgio che ha duellato, ha vinto e rinfodera
la spada; non abbiame notizia, ed & improbabile, ch'egli aves=
se dipinto il memento eruciale, il piu significativo del dram—
ma: quello dello scontro col dragc,

Ma conviene che di guest'opera fondamentale - quella
su aui fino a ieri s'® fondata, fo per dire, per nove decimi
la nostra conescenza del pittore — io vi riferisca piu in exten
S0 gqualche precigione di alcuni dei eritici pil impegnati nella
res poetica., R. Longhi: "I1 Pisanello si involve anche lui
in gquesta rappresentozione rallentata delle cose, rappresen—
tazlongé propria dei fogli d'album, incollati 1'uno pressc l'al
tro"s Coletti, dopo aver nctato che l'aria di "assenza! non
e negatrice di dramma, anzi & "affermazione di una maggiore uma
nita, di un interesse riveltc pill che al fragore dell'azione
agli intimi valori dello spirito, ricchi di sfumature Sentimen
tali.eee" aggiunge tuttavia che talvolta "il pittore sembraes
Brsi sviato dietrc gli allettamenti di una curiositd un po® su
perfiecilae” il che non diminuisce peroto il "lirismo" del Pisamel
lo che "nasce da un acume di osservazione straordinariamente pe
netrante e perspicace, si nutre di una diligente preparazione
culturale, si irrobustisce in una rielaborazione dei motivi per
seguita con singolare pazienza": & un processo per il gquale
"L'immagine (colta dal verc) si va poco a poco purificando di
ogni scoria di "sensazione" e trova una conclusione unicamente
spirituale, interamente mediata in una superiore amonia'; e,
quanto alla struttura linguisticas "la linea i sente e.. come
legame essenzismle del tessuto cromatico, anzi come fondamento
della composizione; in esso tenuta viva e pulsante; ma non mai
isolabile come contorno autonomo, come "cloison". Per gueste
suture operate dalla linea, il mondo pisanellianc si configura
come un‘articolazione df superfici..." Pallucchini: "non c'e
dubbio, una ricerca almeno empirica di terza dimensione, cioe




spazialita,
heto aggiunge ma nota.nunva,
--ogo P. 94) acnve a prapesn.-

oluto della.sua poesia; le cose, gli animali e le
meglio gli organismi, sono l'oggetto della sua crea—
Quasi per un perduto furore di approfondire ogni singo
lo plesso vitale egli sembra immemcocre di gquelle misure d'ordi-
ne e di struttura che regeclano la visione architettonica rina-
scimentalet non a caso le torri, i palazzi, le case, le guglie
dello sfondo emergono in questo affresco da un impennato oriz-
zonte fuori dfogni principio prospettico; nel teatro del mondoc
il suo occhio non scorre felice e sciolta, né si fissa in una
classica contemplazione, ma penetra indagatore e accanitos gli
impicecati, i f033111, 1 ritratti sono simboli di questo suc in
teresse per ogni immagine di vita — o di morte che in questo
eaaso & lo stesso — eve ci sia da scoprire una vibrazione, una
nervatura caratteristica del cosmo",

Forse tuttavia codesti caratferi, insieme di contenu-
to e di forma, descrittivi e linguistici, apparentemente con-—
traddittorii (per es. l'acutezza ¢ la precisione delle ripro-
duzioni di figure singole, e insieme la lore "assenza", la te-
nuitd della loro sostanza plastica, la mayeanza di uno "spazio"

in cul possano respivare e wvivere e cosl via: caratteri sotto-
lineati da tutti i critieci) avrebberc avuto una "spiegazione"
piu organica — o, & meglic dire, un superamento della contrad-
dizione ed una riduzione ad unita — se s'avesse considerato
piu attentamente quanto gid dissi: che cicé le opere del Fisa—
nello sono romanzi cavallereschi, romanzi cortesi "raccontati"
in pittura.

Cido & piuttosto cvvic e pud sembrare banale; non lo & tuttavia,
se, invece di accontentarci di ennunciarlo, tentiamo di pene-
trarlo, ciog di darci ragione di quella che & propriamente la
struttura, semantica e insieme linguistica e poetica del roman
zo cavalleresco.

Frattanto la dimensione del romanzc & quella del miste
ro, delltincanto; il "paesaggio" coi suoi castelli la foretsa
col suoi animali ecc. appartengonc ad un paese di favola: non
hanno, € non possonc avere una consistenza plastica, volumetri
ca, spaziale, senza tradire questo carattere: in una favola
non si pud, non si deve determinare 1'esatta posizione gecgra-—
fica dei luoghi o delle cose, perché se ne farebbe una terra
conosciuta, non evocata o favoleggiata. Cosi, in una fiaba,
non deve essere precisato oltre un certo limite chi sono i per




come si farebbe in una descrizione
ti carattere delle fiabe che le immagini,
essero dal nulla: tutto il loro valore,

ficato sta precisamente, nel loro @pparire.
ntradditorio ch'esse siano cosl evidenti, co
ﬁebbano GSSerlc, &1tT1antl perdurebbero pro

neno & contraddltorlo @321 obbedisce alla 10g101
, per cosl dire) che le singole immagini risultino
te, da sembrare che siano cisscuna per s&, assenti,
papporto reciproco e con 1'"ambiente". Cid che ap
| tratto e vale in gquanto appare, non pud avere un le-
nale con un ambiente di spazic misurabile e percorri
g con ur prima ed un poi intesi come concatenazione ne-—
di un tempo formato nella sua totalitd di durata.
sraviglia dunque che guesta splendida fiaba dipinta da Ti
1o e strutturata come un romanzc cavalleresco, sia compeo-—
‘da una serie di immagini allineate, quasi indipendenti 1°una
altra, ciascuna delle quali tuttavia & veduta con la ful-
acutezza dell'apparizicne.  Tale struttura insieme seman
ga e linguistica B tipicamente gotico-medievale (fondamental
e paratattica) e non & certo limitata alle arti figurative.
per es. notata molto bene l'Auerbach (Mimesis 1956 ) nel
g Chansons de geste, anche nella piu matura, la Chanson de
nd. Nella Chanson de Roland - scrive — tutto & piu compat-
rispetto alla Chanson d'Alexis), il nesso & pilu marcato; il
mgole gquadro ogni tante & pin movimentato, ma la tecnica della
appresentazione — e ¢id® significa pil di un puro procedimento
nico, perché racchiude in se guell'idea della struttura che
L poeta e gli ascoltateri attribuisconoc all'azicne — & sempre
la stessa: un allinearsi di quadri indipendenti, Nella Chanson
de Roland gli spazi intermedii ogni tanto non sono cosi vuoti
e piatti; vi si inserisce il paesaggioc, si vedono o si sentono
cavalcare gli eserciti attraversc valli e dirupi; i fatti ven-—
gono pero accostati, cosicché ogni veolta si formanc scene com—
pletamente chiuse in s&, esistenti per se stesse... (Ma) 1llatti
mo scenico con i suoi gesti acquista tanta forza da diventare
un modello morale; i vari stadi della storia dell'erce o del
traditore o del santo a tal punto si coneretanc in gesti, che
le scene acquistano il caratterc di simbeli o figure, anche la
dove non & possibile comprovars nessun significato simbolieco
o figurale"., -

Ho gid csservato, che questo significato si degrada e
gi perde al tramonto del Medicevo; quel che rimane tuttavia
& cotesta struttura paratattica della composizione, e cotesta
evidenza gnomica delle figure singole, anzi, tali caratteri
vengone accentuati con l'affermarsi e col diffondersi del ro-—
manzo cavalleresco, la cui dimensione &, come gia dissi, quel




: 11 parallelo con opere letter
ervazioni fatte in prop051to da Aue i)
dell'affermazione cavelleresca & un mcndo di avven Y
lo nel senso che troviamo in esso una serie guasi ininterrotte
di avventure, ma anche nel senso che in essc non ci si imbatte
in nulla che non sia il palcoscenico o la preparazione dell'av
ventura.... La scena della partenza di Calogrenant (un cavalie—
re fra i protagenisti d'un romanzo di Chétien de Troyes) lo
dimestra chiaramente. Egli cavaleca tutto il giornc e incontra
soltante il castello destinato alla sua accoglienza; nulla &
detto delle condizipni pratiche che rendono possibile 1'esi-
stenza di un simile castello in piena solitudine, conciliando
la con l'esistenza comune... etce." Il cavaliere infatti af-
ferma la sua virtu affrontando l'avanturc, questa forma parti
colare e strana dell! accadare, che & caratteristica della ci-
vilta cortese 21 suo tramonto. Questoc & un mondo di meraviglie,
nel gquale al cavalierc, si presentanc di comtbinuc incontri e pe
ricoli chiamati appunto avaniures: essi mancanc del tutto di
una base concreta, non possonc inserirsi in nessun sistema esi
stente o immaginabile in pratica, si susseguono senza un nesso
razionale, in lunghe serie, unc dopo 1'altro.

E' ovvie ripeto, che del tutto amalogo a questo non @
soltanto il contenuto, ma & la stessa struttura formale dell'=a af
fresco del Pisanello in St. Anastasia: che allinea in un "am-—
biente" inaccessibile, 1'uno dope 1l'altro ,episodii figurativi,
ciascuno dei quali tuttavia & stato con lungo studio portato a
quel punto di precigicne wvisiva, che valga ad affermare il ca-
rattere d'incontro impreviste (avventuroso): dunque, sul pianc
della visibilita, di apparizione — in cui si risolve infine
tutto il suc significato.

Possiamo seguire gquesti episcdi (e piu; tra poco, quel
1i del cielo cavalleresco di Mantova) ad uno ad uno, nella lo-
ro serie: dalla barcz, agli astanti disegnati minuziosamente -
ma non commicanti tra loro —, di faccia o di profiloj agli im
piccati, che se ne stanno lassl, soli nella loro miseria; ai
"proud‘hommes" protagonisti: sam Giorgio, la Principessa (e i
cavalli, visto che sono cavalieri)e

Non e'® alcuna ragione di "logica'" narrativa, al senso
moderno, perche ssn Giorgioc, per es., sia veduto di faccia e
non di profilo, dal momento che sta per montare su un cavallo
che & perpendicolare al piano di superficie del quadro; e che
il cavallo sia visto da tergo e non di fronte. Né v'e ragio-
ne perché la principessa si veda di profilo e ligltro cavallo
di faccia., ILa "ragione" sta soltanto in questo: che tele & la
veduta, che 1l'artista, dopo prove moltepllcl (attestate dai di
segnz) ha raggiunto, come gquella che gli & parsa di maggiore
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evidenza gnomica: e dunque che quelle immagini, che pongono

in essere con forza ed immediatezza l'evidenza del loro appa-
rire, hanno picna manifestatio, in senso, propriamente, goti-
coj e imsieme accusanc la puntualita del loroc accadere non SO
lo come segni d'un "racconto", ma come immagini: sicché il lo
ro carattere di avantures romanzesca trova risposta nel loro
carattere — formale — di avantures figurative. I1 che si vedrd
forse meglio nel ciclo cavalleresco di Mantova.

Frattanto negli amni dell'affresco di S. Anastasia &
del mio parerc anche un'altra "epparizione" pisenellianas: il
prezioso quadretto con la Visiocme di S. Bustachio della Galle
ria Nazionnle di Londra,

Per verita, la datazioné di gquesta tavola & incerta
e controversa: alcuni la considerano opera giovanile (A. Ven=
turi, 1911, tra gli affreschi di 8. Fermo e quelli di S. Ana-
gtagia) altri invece piuttoste tarda (Degenhart, 1945, dopo
la decorazione della cappella Pelle-grini). Vi sonc tuttavia
affinityd stilistiche evidenti %ra la tavola e l'affresco di
Se Anastasia; e v'e inoltre il fatto, che quasi tutti i dise-
gni preparatori del guadrc di Lendra formano un gruppc unita—
rio econ gli studi per l'affrescc veronese: anzi alcuni si pos
sono riferire ad entrambeile pittures, Il quadro & ben conser
vato; ed esprime con intensita forse @ameera maggiore il carat
tere di avventura — di accadimento strano, di incontre impre-
Vvisto del cavalicre sul suo, cammino per valli e foreste popo-
late di animali. L'artista ha colto 1'attime dell'impetrarsi
del eavaliere di fronte al miracolosc cervos fatto sentire,
figurativamente, da quello schermo di vuoto interposto di col
Po tra i due protagonisti, mentre questi si avvingono con gli
occhit lo sguardo che il ecerve specialmente, figge nello sguar
do del santo cavaliere ha un'intensit® eccezionale, quasi ma-
gnetica, E tutto intorno sembra, in quell'attimo, sospender—
si, nell'attesa, o nella visione, del miracclo.

E apparizioni sono anche i ritratti del Pisanello, dei
guali due soli ci son rimasti, in pittura. L'uno, quello fem-
minile del Louvre, dalla magcior parte dei critici ritenuto ri
tratto di Ginevra d'Este (anche perché la fanciulla porta sulle
spalle un ramoscello di ginepro) da Degenhart, e ultimamente da
Paccagnini, di Margherita Gonzaga, moglie di Lionellos La cosa
ha poca importanza; quello che piuttoste importa & notare anzi-
tutto 1'ampiezza e la varietd di cultura pittorica dell'artista,
aggiornatissime evidentemente non solo di guanto e come dlj{‘m—-
gevano i fiorentini (soprattutto Paolo Uccello), ma, ancora pil
particolarmente, i francesi o franco fismminghi. E tuttavia
senza smentire la sua inconfondibile purezza e intensita ed ele
ganza di segno ( si guardi p. es. la linea del collo della nuca
alla spalla) tenuto su un criisé& tagliente tro campitura piat-




ta e modellate tenuissimo, che ritaglia il nitido profilo con-
tro il fondo verdeazzurro fioritc di garofani, di acquilegie,
di farfalle. Di poco piu tardi, pil imperfettamente conserva-
to, mawyiu denso di un cclore gi&d quasi, si direbbe, veneziano
(in ogni gaso non senza rapporti con quello degli "stralunati”
ferraresi) & 1'altro ritratto, di Lionello d' Este, dell'Accade
nia Carrara di Bergocmo. Iseguito probabilmente nel 1441 in ga
ra eon Jaccpo Bellini, esso attesta, con la sua plasticita leg
germente accentuata — ma sempre trattenuta in un disegno d'una
nitidezza da cammeo e d'una "astrazione" si direbbe araldica,
da blasene - la contempormnea, intensa attivita dell'artista
nella sottile modellazione delle medaglic.

All'ultimo periodo (del soggiornc napoletano o del "ri
torno" mentovanc) dell'artista appartiene secondo me la tavolet
ta con S. Antonio Abate e S. Giorgio della Golleria Nazionale
di Tondra: la sola firmata, che chiude la brevissima serie del
le sue opere pittoriche sicure. E, malgrado sia anche questa
riceadi brani di splendida pittura, & anche innegabile vi si
noti un certo appesantimento forse senile; ed una certa alte=-
razione nel sottilissimo equilibrio di rapporti eromatici.

Forse nel varcare la metd del secolc che aveva visto
nascere ed imporsi la nuova visione artistica, del Rinaseimen
to, anche Pisanello sentl che non potea rimsnere chiusc nel suo
mondo di favole cavalleresche, di immogini fastose e gentili,
di eleganze cortesi, e g, cered, nel cielo agzurro digradante
in un orizzonte pilt luminoso, e nella spessa foresta che vi si
ritaglia e fa da sfonde alle figurc de' due Santi, di accoglie
re gualecosa di guella prospettlva, che¢ sembrava affascinare
ormai tutti i pittori fino a farli oguasi. uscir di sennoe.

Ma si dovette accorgere ch'egli non poteva abbandonare quello
ch'era stato il suc mondoj il mondo della sua vitz e delle sue
fantasial anche se questo mondo ormai ers irrimediabilmente fi
ni‘bo -

Finito s‘intende, come struttura attuale, concreta del
la cultura; gizccheé il mondo cavalleresco dovea risorgere di
128 a non molto, come contenuto di altri grendi cpere d'artes
dell'Orlando di Ariostc e del Chisciotte di @ervantes, per dir
solo le magaiori., Ma in esse risorgeva ironizzato o patetica-
mente evoeato proprio per la sua inattualitd e irrealtas per il
contrasto, voglio dire, che sorgeva dal confronto tra le sue
forme ormai wuote di senso, e quelle strutture attuali e con-
crete, della civiltd che eranc precisamente quelle che, gia
al tempi del Pisanello, fondava, per l'&ppunto il Rinascimen-
to italiano.

Questa inguietudine forse giova a "spiegare" il ca-
rattere incredibilmente cincischiato dell’ultima opera pisa-—
nelliana, recentemente riscoperta: tutto riprese, pentimenti,
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prrezioni etc. e non solo dal punto di vista dell'ideazione
jguratlva' me. enche da quello della -tecniea — che ha fatto di
perare i restauratori, i quali recentenente mi dicevanoc che g
rse mai s'erano trovati di fronte ad un "testo" di tali dif-
oltd e complessita; giacche si pud dire che in esso Pisanel
10 abbia tentato poco meno che tutte le tecniche possibili,
fereando talora dei grumi, degli ingorghi, degli impasti di ma-
jeria pittorica forse senza altri escmpi nella storia dellfese
euzione d'opere d'arte.—

Per noi, il problema non & di importanza primaria (il
che non vucl dire che sia senza importanza): per noi, voglio
dire, in veste di eriticij cui interessa in primo luoge la
struttura insieme figurativa e semantica del testo: il meno
possibile corrotto, s'intende ( e gui l'operazione della "re-
stituzione del testo" - che mon &, benintesc, soltanto tecni-
ea, ma non pud far a meno 'd'essere guidata do una filologia
interpretativa — & fondamentale); ma, al limite, che ci mostri
lquel tanto, almeno, che ci consenta di compiere le nostre ana-
disi ed interpretazioni, di cavattere, s'intende, innanzitutto
linguistico.

Mz, poich® questo di Mantova & il poema pittorico piu
cavalleresco, che Bisanello abbia dipintc (o almeno, tra guan
‘0 sia arrivato fino a noi) non sara di troppe ch'io spenda
gualche lezione per riassumervi (senza naturalmente invadere
il eampo di colleghi specialisti di fileXegia romanza) quanto
gappiemo delle fonti letterarie, cui il pittore dovette attin
gere per la sua compesizione, rimasta purtroppo non finita,
forse perché sopravvenne la morte,.

Tema generale sono i romanzi arturiani (che non man-
cavano nelle biblioteche dei signori italiani del tempo, e in
particolare in quella dei Gonzaga, come vedremo)s eranc molto
amati, venivano letti e riletti nelle corti, soprattutto dalle
dame., Ma si sa ben poco delle circostaname nelle guali si @
sviluppata, a mezzo del secolo XII, quella che i contafiabe
hanno denominato la matidre de Brctﬂ.gne.

Alla cui costruzione intervengono certo dei prestiti
dell'antichitad, d= unez mitclogia classica deformata, ma anche
delle leggende orientali e tutto un senso dell'avventura e del
1'amore, al quale soprattutto — seconde me almeno — non & estra
nea 1l'influenza araba. Essa contribuisce al formarsi di quello
che s'® definito lo "spirito cortese", E' noto quzlc nuova eti
ca, quale elviltd singolare — ma che avrd lungo sviluppo in Oc-—
cidente — si abbozzinoggli inizi del XII secclo in Linguadoca
e presso i trovatori provenzalij e, parallelamente, da quale
particolar moda (attesta:to soprattutto della sculturz) nella
Francia del nord avvenge una fiorbura asrtistica che & stata de
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finita = non del tutto propriamente tuttavia — una quasi  Ri-
nascenza. L primi romanzi bretoni non finisconc di offrire,
al nostri occchi, un contrasto significative tra la loro mate—
ria spesso brutale e¢ il lorc spirito di galanteria, di sobbo-
missione assoluta al buon volere della dama, di leggera iro-
nia che rettifica con una sfumatura scettice il rude contorno
del racconto anticcs. Tutte assieme in veritd - e questa prima
spiritualizzazione apre la via alla seconda fase, di cristia-
nizzazione, di queste vecchie e in parte precristiane od extra
cristiane leggendc — come se gli uvomini cercassero, nella fase
deeclinante del Medioevo, di affrontare, in quelle avventure,
magiche e notturne, gli istinti malvagi ed aberranti, le for-
ze pil torbide dell'inconseic. Una sorta di catarsi storica;
e forse cid che fa dei migliori romanzi bretoni delle opere
originali,

Non ci & data la minima "ragione", per cui avvengono
quelle strane avventure. Non ci & nemmeno spiegato che cos'era,
per es., questo Graal; che cos'era guella sorta di iniziazione,
glla guale per esempio Perceval si rifiutavas E in realti nem-
meno noi, oggi, lo sappiamo. In ogni caso, & certo che Chrétien
de Troyes che ne fu il maggiore poeta non aveva inventato lui
questa grandiosa avventura tutta gremita di infinite avventure
minori, che fu la ricerca del Graal. Un graal & un vaso, o
piuttosto un grande piatto cavo. La parola & attestata in di-
versa forma in numerosi dialetti francesi. Ma un grasal non &
il Graal, Al di 1& dell'enigma di una parola che sembra, cosa
curiosa, aver imbarazzato in questo uso gli stessi contempora-
nei di Chrétien - giacche alcuni eercheranno di giustificarlo
con delle etimologie fantasiose ~ vi & l'enigma di questo ogget
to, che appare per un istante in un castello sconosciuto. D'ora
in poi, piuttosto che un mito del Graal, esisterid un mistero
del Graal, Tristano, l'eroe principale dell'affresco di Pisa
nello, sara un personaggio di questo mistero; anzi, come vedre
mo, il personaggio forse pili amato almeno nelle corti italiane,
In gqueste, com'® del resto comprensibile vista la struttura di
tutta la civiltd italiana del lMedioevo, gli elementi pit miste
riosi, piu fiabeschi, pil irrazionali (se vogliamo usare questo
termine) di tutto 1'epos della materia di Prettagna vengono pro
gressivamente lasciati cadere: con un procedimento parallelo a
quello che notiamo nelle arti figurative, particolarmente nella
pittura. E' difficile infatti non credere che guei misteri non
siano di origine celtica. Forse non tutto il racconto organizza
to nella narrazione di un unico grande mito, ma i singoli temi:
quello del Graal, della Lancia che sanguina, del Re pescatore,
dovettero preesistere nella mitologia irlandese; cosl come certe
stilizzazioni, deformazioni arbitrarie delle figure animalesche
ed anche umane che permangono nel "Medioevo fantastico" studia-
to soprattutto dal Baltrusaitis,certe contaminazioni, certi vi-
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luppi, hanno la loro radice nella stralunata pittura - e scul-
tura - irlandesi.

Ancora una parola, per indicare almeno la traccia del
cammino che porta, lungo i secoli. del Medioevo, fino al roman-—
zo pittorico di Pisanello. Anche™ questo cammino, l'opera di
Chrétien de Troyes ha un'importanza fondamentale. Chrétien
fu uno degli spiriti piu profani del medio evo. Egli amava
guei racoonti per cid ch'essi offrivano alla sua immaginazio-
ne di divertenti fiabe, di avventure romantiche e di cose
da narrare., ©Se si poneva delle questioni pil gravi, esse riguar
davano la societd mumana, le sue leggi, il suo eguilibrio, la sua
morale. Egli cominecia a manipolare le immagini piu pericolose
del patrimonio mitico senza aver l'aria di dubitare che sono
grevi di terrori atavici e di pericoli. Immagini di sangue,
che in lui non riwvegliano né il ricordo delle paure e dei de-
1itti, né la speranza cristiana della Croce, ma il solo piacere
del colore vermiglio, splendente sull‘'armatura d'un cavaliere
nel pieno del torneo, 0 il gusto delle analcgie che un simboli-
smo sottile discopre tra il sangue e la rosa.

A noi interessa stabilire,il carattere determinante,
specie per il seguito che avra nelle corti italiane, questa
"svolta" che porta il nome di Chrétien de Droyes, questo momento
nel guale la morale ebbe il disopra sulla spiritualita cristia-
na, e quando la societd cortese si preoccupd di stabilire 1l'ar-
monia d'una civilta tutta terrestre, piuttosto che d'orientare
la vita degli uomini secondo le esigenze della salvazione e le
speranze intemporali., Le influenze provenzeli, fortissime nel-
1'entourage della regina Eleonora e delle sue figlie, civilizza
rono rapidamente il nord della Francia; ma Chrétien e i suoil
lettori non conservano, nel messaggio dei Trovadori, che dissi-
mula 1la poesia ambigus dei Languedochiani, che dei valori profa
ni. Il paradosso dell'"amore puro" e del culto della donna s8'ag
tenua, fino a divenire il gioco disinvclto della cortesiz. Chi
volesse proseguire in questa indagine "letteraria", troverebbe
naturalmente che, dopo la umanizzazione - per cosl dire - di
Chrétien de Troyes, la cui attenzione & tutta rivolta all'uomo
ed al suo comportamento, vi fu una riscossa della Chiesa, rinno
vata dietro 1'impulsc potente di un san Bernardo, allarmata di
vedere le corti di Parigi e di Champagne elaborare in tal modo
unra civilta puramente "umenista". Dopo la repressione brutale
anzi lo sterminio degli eretici di Linguadoca, bisognava lottare,
con altre armi, contro i loro discepoli piu frivoli del nord,
Cavalleria e cortesia, feudalismo e culto dell'amore romantico,
sferano espressi e confrontati nei romanzi della Tavola Rotondz.
Allo scopo di ricristianizzare (2 loro modo) uma societd che si
allontanava dalla fede, si tentd, a varie riprese, di forzare
le leggende in voga a significati religiosi.

Per ristabilire, com'e stato sempre ed & pratica di ogni casta
sacerdotale, una gerarchia, essi si impadronirono di quelle fi
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gure che seducevano l'immaginazione del tempo. I tentativi de-
gni di menzione da parte dello storico furono soprattutto due:
gquello di Robert de Boron, che nel suo Roman de 1'Estoire dou
Grazl, cercd di sottolineare i rapporti che legano la storia
umana e i suoi accadimenti all'Incarnazione ed alla Redenzione:
e quello della Queste del Saint—Grzal, che tentd di sublimare,
per cosl dire, le due etiche umane dellferoismo e dell'amore,
dimostrando che un'etica della salvazione e della contemplazio
ne le trascende. I temi di guegli antichi romanzi venivano rein
terpretati secondo il simbolismo eristianc: il loro mistero non
era piu fatto di timori pagani, ma veniva orientato verso l'av-
vento d'una cristianita indiriszata allz "grande crociata' e,
sul piano spirituale sollevata dalla speranza di approdare alle
rive della Gerusalcmme celestes

Questa fase & molto importante, e ci pud dar ragione,

per es., delle presenza di pitture reppresentanti gesta cavalle
regche, e di personaggi dedl\eielo di Artu e della Tavola roton-
da, anche in conventi e peérsino in chiese — come per citare un
solo esempio & noi, guello dell'abbazia di Sesto al Reghena -,
Ma al tramonto del Medioeyvo, i romamzi cavallereschi hanno supe
rato questa fase e gono/in gualche mode ritornati a2l loro signi
ficato d'origine, voglio dire a quello di Chrédien de Troyes,
che era ancora privo, © quasi, di contaminazioni religiose.
Sono, propriamente, dei romanzi profondamente umani, quasi senza
nulla di misterc o di, religioso; € non & senza significato che,
tra quelle di tuttid i(eavalieri della Tavole Rotonda, siano le
viecende, ambedue tragiche infine, dei due proud‘'hommes piu ca-
ratterizzati, per guesto lato, ad essere favorite allora, spe-
cialmente nelle corti dtaliane: Lancillotito € Tristano.
Laneillotto, il cui libro e galeotto per Paolo e Francesce da
Rimini (“noi leggevamo un giorno per diletto / di Lancillotto,
come amor lo strinse"): al guzle, appunto per la sua passione
per Ginevra, moglie di re Artu, sara vietata per sempre la su-—
prema avventura, quella della conquista del santo Graal; e Tri
stann anchlegli amante della donna d'un altro, re Marcoj desti
nato con essa ad una fine tragica. Son due adulteri, ed anche
in questo forse, possiamo vedere una qualvheascendenza araba,
I1 tema dell'adulteric intatti & partisolarmente trattato dal-
la poesia araba, nel quale ha lo stesso significate della li=
berta incoereibile, dcll'ineluttabilitd e della tragicita del-—
1'amore, che non ammette costrizicni. E' forse superfluo che
aggiunga, che & questo amore difficile, contrastato, rubato, pe
ricoloso guello che da allora in poi diverrd argomento preferito

del romanzo vero e proprio, fino ai nostri giorni si pud dire.
I1 racconto di un amore "normale", tranguillo, legittimo, ipcon
trastato, non & interessante, mon fa romanzo; alla fine diventa
noioso. Perch® vi sia romenzo (e gli Arabi lo avevano ben capl
to) bisogna che intervengeno delle difficoltda, per cui 1'amore
si trasforma in passione. E cosi possiamo dire, legittimanente,
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che le vicende di Ginevra o Isotta o di Francesca da Rimini,

e via enumernndo, sono infine¢ le stesse viccnde dei gepandi ro-
manzi d'amorc dell'Ottocentcg di Emma Bovary, per esempio, o
di Anna Karenina. Non sorprende, che nelle corti, soprattutto
italisne, al tramonto del Medioevo, del grande ciclo del Graal,
le storie pil lette e piu amate non siano quelle dei caveolieri
in certo senso pil importanti, come il "purc folle" Parsifal,
per es., o il castissimo Galeshad, il qu-le non ‘toced, e, pare,
nemmeno desiderd donnn per tutta la sua vitn, e percid gli fa
concesse di penetrare il mistero del santo Graal. Sono invece
quelle dei cavalieri pin umani, travolti da pnssioni difficili
e tragiche: sono, per l'appunto, Lancillotto, e, specialmente
Tristzno. I cui dolenti romanzi dovettero esaltare e far pian
gere soprattutto molte dame, se pensiamo anche in quali condi-
zioni esse vivevano. Spasate il pilt delle volte al di fuori,
ed anche contro la lero volonta, per ragioni estranee al loro
sentiminto, ad uomini spegso molto piu vecchi di loro, o addi-
ritoura deformi, conme Gianecictto, e costrette a vivere, riveri
te' certo, ma recluse nei loro palazzii e castelli: 1la lettura
di gquelle storiec d'more, nelle quali idealmentc e sentimental
mente si identificavano, doveva farle sognarcs cra una via di
evasione, forse la sole che fosse loro permesst.

Ma, per echiudere guestc excursus non inutile — se non
altro perché costituisce a spiegnrei 1n seeltn dél 'argomento
dell'affresco di Pisanello ncl palazzo duccle di Mantova - gio
vera dica qualcusa della strutturz del romanzo cavalleresco
tardogotico: — che pei & anche, tradotta in linguaggio pitto=-
rico, la struttura dell'affresco pisanellicno,.-—

I1 racconteo & costruito sulla tonsione tro due "logi=-
ches l& narrativa ‘¢ 1la rituale, o, se si vuole, la profana
e la ' Peligiosa. Si possono rilevare tutt?ec due gia ad apertit
ra didiscorso: le prove, gli ostacoli che incontranc i cavas
lieri, pertengono ad una legics narrativa abituale. Nell'af
freseo di Pisnncllo cid costituisce un entefattce; mo, nell'epi
sodio seelto come gnomico — la grandc bottaglic - si fa valere
un'altra "logica", che possiamo chismare rituale. La rappresen
tazione appare spezzettato in “pésﬁdi singecli, che sono dei
topei, in qualche meniera avulsi &scorso temporale, consequen—
ziale, del racconto. lia restismo, per ora, nell'analisi del
testo letterario.

Qui, 1'articolnzione di queste due logiche dipende da
due concezioni contrarie del tempo, Le logica narrativa impli
ca, idealmente, una temnorslitd che si potrebbe gqualificare
come quella del "presente perpetuc”e« Il tempo & costituito
qui dall'incatenarsi di innumerevoli istnnze del discorsos
ora, queste definiscono 1l'idea stessa del presente. Si parla
ad ogni momento dell'avvenimento che si produce durante 1l'atto
stesso della parclag vi € un parallelismo perfetto tra la se-
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rie degli avvenimenti di cui si parla e la serie delle istanze
del discorso. Il discorso non & mai in ritardo, e non & mai in
anticipo, su cid ch'esso evoeca (e questo risulta ancora pit evi
dente nella pittura: il combattimento, e i singoli "duelli" nei
quali si frentuma, non hanno passato né futuro), In ogni momen.
60y L personazgl vivono nel presente, e soltanto nel presente:
non vi & una verz, concatenats successione degli eventi, per
cui uno "dipenda'" da un altro: vi & un'asscluta conpresenza.
Legpendo la Quéte da Graal o il Tristan, come guardsndo 1'affre
sco di Pisncllo o lisntova ( e del resto gid, abbiano visto,

il san Giorgio e la Principessa di Sant'Anastasia) abbiamo 1'im
pressione che tutto cid ehe avviene sia allo stesso livello tem
perale: non c't una vera successione di eventi. Tutto & 1i, dg
vanti ai nostri occhi, e tutto avviene, cade, nello stesso tem—

POe.

E questc ci rimenda all'altra "logica" del romanzo va-—
valleresco: quella che s'e detteytrituale", che s'appogzia ad
una concezione del tcmpo, che € gquells dell'"eterno‘ritorno".
Nessun cvento si produce qui per la prima, né per 1'ultima vol
tas Tutto & gid st-to apnumeinto. Ll'origine di questo rito
81 perdc nell'origine dei tempisy guel che importa & ch'essa
costituisce una regola gia presente come tale, che gqui ritorna
come qualcosa che & gia svwvenuto, e che potrd avvenire sempree
Contrariamente al caso precedente, il presente "puro" o "auten
tico" che si avverte piencmente come tale, qui non esiste
Nei due easi, il bempe & in guelehe modo sospeso, ma in manie-
ra diversa: lo prima volta; per 1'ipertrofia del tempo: la se-
conda, per la sua sparizione,

I romanzi cavallereschi — e, tipicamente, il pil com—

pleto d'essi, La Quéte du Graal conoscono l'una ¢ l'altra lo-
gicas Quandec capita un'avventura e ncn sappinmo come andra a
finire; gquando noi la vivizmo con 1l'eroe istonte per istante ed
il discorso resta attaccato all'avvenimento, il racconto obbedi
sce evidentemente alla logica narrativo e noi siamo nel presen—
te perpetuc, Quando, al contraio, la prova & cominciata ed e
annuneiato che il suc esito era stato predetto da secoli, ed es
S& per conseguenza non ¢ che 1'illustrazione della previsione,
nol siame nell'eternc ritorno ed il racconto si svolge, 0 & me—
glio dire si presents, obbedendo alla logica ritualec.

Nella Ricerca del Graal tutte & stato predetto (tra 1fal
tro, questo & un caratterc ben medievale). Nel momento in cui
arriva 1'avventura, 1'eroe apprende ch'egli non fa che realiz-
zare una predizione. Gli azzardi dcl suo cammino conducono Ga—
laad in un monastero: 1'avventura dello scudo ha inizio, € subi
to il eavaliere celeste annuncia: tutto & state previsto. %Ec-
co dunque eid che voi farete, dice Giuseppe., I& dove sari sepol
to Nascien, porrete lo scudo. E' 13, che verra Galaad, cinque
giorni dopo aver ricevute 1'ordine della gavalleria-. Tutto si
compie come era statc annunciato, poich® al quinto giorno voi
siete arrivato in guesta abbazia dove giace il corpo di Nascien',
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ﬁygmmaa%ﬁassire Gauvain riceve un fiero colpo della spada di Ga
lpads subito si ricorda: "Ecco che s'avvera la parola ch'io inte

si 41 giorno della Pentecoste, a proposito della spada alla qua-
le mettevo mono. Mi fau annunciato che tra non molto tempo ne a—
vrei ricevuto un colpe terribile, ed & la spada stessa con la qua
le gquesto cavaliere mi ha appena colpito. La cosa & avvenuta
giusto come mi era stata predctta.
" Questc futuro retrospettivo, ristabilito al momento del=
la realizzazionc d'una predizione, & completato da un futuro pro
spettivo, quando si & messi davanti alla stessa predizione. Lo
geioglimentc dell'intreccio & raccontate fin dalle prime pagine.
Beco la zia di Perceval: "Giacché noi sappiamo bene, in questo
paese come in altri Juoghi, che alla fine tre cavalieri avranno,
pil di tutti gli 21tri, la gloria della Qu@te del Graal: due sa-
ranno vergini ed il terzo casto. Dei due vergini, 1'uno sara
il cavaliere che cercate, e voi sarete 1'altro; il terzo sara
Bohort de Gawmese. Questi tre compléeteronno la Quéte", 0 an-
corg, quando la sorella di Perceval prevcde dove morird suc fra
tello: "Per il mic onore, fatemi seéppellire nel Palazzo Spiri-
tuale. Scepete perche ve lo domando? Perché Perceval vi ripose-
ra e voi dopo di luil

Etc. Gli esempi si potrebbere meltiplicare; anzi si pud
dire che ogni episcdio della Quéte & un egempios Mz protrarre
guesta analisi sarebbe qui fuori luoge,e del reste & gid stata
condotta egregiamente in tcmpi weenti seprattutto da Albert
Payphilet e da uno dei maggiori espementi delln critica lette-
raria strutturalistica: Tzvetan Todorove Io perd, personalmen-
te, pur apprezzando la finezza delle osservazioni di Todorov
non sono d'accordo su certe sue corclusioni, e soprattutto la do
ve egli afferma: "Il n'y avait pas dec hasard ni méme d'aventure's
ogni cavaliere "2 simplemen’, jou' son rO0le dans un rite prééta-
bli", Giacchd le¢ previsioni dn effetti, ancorché talvolta sembri
no ordinate spazialmente e temporalmente, non lo sono mai in ma-
niera puntuale: talché hanno il significato d'un'ammonizione,
che nessun womo, nemmeno il pih prode dei cavalieri, & totalmen—
te libero; e nessuna delle sue azioni, nemmenco la piu strana e
imprevedibile, & sottratta al destino. Ma, in effetti, ogni e=
vento, nel suo presente, & un'avventura; e gli imprevisti ci
sono, innumerevoli. Per esempic, leggiamo: "Galaad e i suoi
due compagni eavalcaronc tanto bene, che in meno di gaattro
giorni furono sulla riva del mare. Avrebbero potuto arrivarci
piu presto; ma, nen concscendc perfettomente il cammine, non
avevane preso il pili breve" - O ancora, di Dancillotto: "Egli
si guardd tutto intorno, senza scoprirvi il suo eavalloj ma, do
po averlo cercato per bene, lo ritrcvd, lo selld, e lo monto".
Non si tratta di "dettegli inutili", come diee Todorove BSi trat
ta, al contrario, di notazioni estremamente significanti, per-
ché recuperano quell'incertezza, guell 'inquietudine rigrardo al
prima ed al poi, che corsentono di definire ogni episodic di que




sti romanzi, pure - dominati da un gen
un'avventura, E proprioc perche rimettor
presente che pud pure esserc, & posterio
ri di chi racconta), inseritc nella seri
del poigs ma, nel mormnto in cui accade,
e dunque &, in ogni senso, un'avventura,
prio guesto che assicura ai romanzi, covallere
pit in generale, alla "dimensione del romanzo,
inegauribile — e in effetti, avrete notato, riaffs
anche nelle narrazioni piu squallide e culturalm
ne dalla ricerca del Graal, come,per es, ai NOSTrIN
venture americane del West, o 1 meno elementari ira
polizieschi., —

Noi possiamo averc tutte le premonizioni (per
"razionali") o tutta la ooscienza storica (per i piu
cui la nostra civiltd dispone. Ma mon possiame mai &
precisione quel che accade nella puntualith del presentg
che accade qui, ora. Freprio per questo, mentre il pa
essere conOsciuto, ed il future pud esscre almeno inte
il presgnte:i~ che infine & la realtd concreta della vita
ne un'avventura; anai: & gquell'avventura, che & la vitas

1lita, e le fortunda, del romanzo cavalleresco — anzi del

zo senz'cltro, chevwsi dice oggi sia morto, ma che io credol
morird mai: non terderd moltc che rinascera sin pure con &
strutture — & questas: che mette in forma il carattere gem
qualche mode avventurese della vita: di ogni vita, anche i
squallida e la piu piattaes:la pil, apparentemente, preord
e questa possibilitd d'avventura & sempre nel presente diog
essere vivente: il quale non sa mai, non pud mei sspere con
cisione quel che zli pud accadere nell'istante stesso in cw
VEe

Al grande affresco mantovano, Giovanni Paecagnini, cheé
& riuscite @ scoprirlo,—a farlo ripulirec e restaurare, dopo ‘L‘ﬂ‘l‘
tativi durati anni ed anni - ha dedicato due velumi molto :Lnforn
mati, molto meditati, e bene pubblicati dall'editrice Electa ﬁ&
Milano nel 1972 coi titcli "Pisanello alla corte dei Gonzaga" e
"Piganello & il ciclo cavalleresco di Mantova", Poiche trove
inutile e infine tediocso riferire notizic gii pubblicate, ed an
che giudizi critiei di altri, nel caso ch'io lo condivida natu—
ralmente, vi rimando a guesti due libri, che vi peptrannc servi-
re, per la preparzzicne di questa parte dell'esame, anche per
le numerose e quasi tutte ottime illustrazionie. Dico: per que
sta parte dell'esame, ciod per guanto riguarda 1'affresco di Man
tovas giacche, come sarda facile notare a guelli di voi che si im
pegnerammo nel leggere quei libri, la mia *ricostruzione" della
vita e delle vicende, della stessa formazione artistica di Pisa-—



Purcht, naturalmente, me ne portiante le

piu della miz.
Ilin""

Mi limiterd dunque ora, a conclusione di queste corso —
la cui materia , lo riconosco, e stata abbastonza vagta - a ri-
ferirvi i punti della questione, che mi sembranc meno dubitabi-
li. IL'affresco si trova nel Palazzo Bucale di Mantova, in una
sala che & nominata — o quanto sappiamo, per l'unica volta -
"sala del Pisanello" in tre lettere del 15 dicembre 1480, quando
epsa stava rovinando per il crollo della copertura di lesnos
le lettere sono: le due prime, dirette al marchese Federico Gon
zaga, che si trovava a Goito, per informarlo del disastro avve-
nuto nella notte precedente; 1la terza & la rispesta immediata
del Gonzagn, che dava disposizicni perché si provvedesse, alme-
no, a tamponare i gussti maggiori. = Dopo questa, nessun'altra
notizia. Si trattava innanzitubto di individuare quale fosse
questa sala, tra le innumcrevoli delle residenze dei Gonzaga,
"rammodernate" nei ‘secoli a pil ripresc, a cominciare ovviamen
te da Giulio Romano; giacché non ‘era chiaro nemmeno se essa fos
se nel palazzo di eittd o nel eastéllo di S. Giorgio etcs. -
Giustamente Poccagnini s'oricnto verso il conmplesso degli edi-
fiei di cittd, che avevane finito col costituire la reggia, abi

ata ininterrottamente dai Gonzaga dal 1328 al 1459; e, in que-
sta, per varie ragioni, versc un piccelo edificio tardogotico,
costruito nella seconda meta del Treeento o ridosso del palaz-
zo del Capitano; in questo, infine, verso una sala dencminata
dei duchi o dei principi. L'intuizione era giusta, perch& pro
prio in questa sala, dopioc varii sondaggi. ed esplorazicni, sot
to strati di intonaci, fu finalmente ritrovata la pittura della
grande Battaglia, o del grande Tornec, che fu inevitabile iden=
tificare con quella dipinta - o meglio, iniziata e non termina-
ta = da Pisancllo, negli ultimi anni della sue vito. Ma il rac
conto di questa interessantissma vicenda di scoperta e di recu-—
pero, lo potrete lecggere, fin nei minimi particolari, nei lirbi,
che vi ho gid segnalato, del Pacecagnini. Vi troverete anche mi
nuziose osservazioni sulla tecnica — come gid ho avvertite, mol
to complessa — della pittura, che in molti punti - 18 dov'® ri-
masta allo stato di sinopia, senza ulteriore coloritura, ci of
fre indicazioni preziosissime sul mode di disegnare, non sulla
carta, ma "mul murc", dell'artisto.-

Quel che si & rcecuperato, ad cgni modo, "le sincrie
e gli affreschi rinvenuti sono soltanto quei resti della deco-
razione, che si trovavano sulle superfici parletali superiori
della sala, costituenti in gran parte 1'inguadratura paesistica
d'una rappresentazione arturiana, il cui significato esscnzigle
era soprattutto affidato agli episodi piY importanti di primo
piszno, scompersi o non eseguiti nella zons inferiore delle pa-—
reti". Cosl il Paccagnini, ed & ipotesi ragionevole e possibi-
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le; secbbene, visto che la stessa fascia superiore non appare ter
minata di dipingere, ma in moltissime parti rimasta ancora allo
stato di sinopia - di disegno sul murc - sia piu ovvio pensare
che la fascia inferiore non sia stata mal eseguita. Probabil-
mente "progettata", forse per qualche trattoc abbozzata; ma non
sappiamo davverc che cosa s'avesse pensato di trattarvi. Pisa-
nello poteva aver pensato di dipiagervi un altro o altri eplso-—
dii del romanzo di Tristano o di altri cavalieri del ciclo di
Artus o anche questi od 2ltri personaggi presentati come gli
eroi dells sala dei Giganti qui = che sono cinquecenteschi,
gquelli che vediamo ora, me che come sappiamo sono stati prece-
duti, ai tempi di Petrarca, da altrettante figure, di cui non
& impossibile sia rimasto gqualeesa sotto la decorazione attua-
le; oppure, forse le figure di Federico Gonzaga e di altri del
la sua famiglin, magari sotto le vesti di antichi, famosi cava
lieri. Giazacchd®, come dird tra poco, 1l'affresco di Pisanello

a Mantova, oltre a narrare,.a suo mode, la battaglia di Trista
noy ebbe un secondo e pil attuale significato, quello di glori
ficare le gesta, ed una in, parficelare, del Gonzaga, secondo
1'abitudine tutta medievale dell'analogia.

Bisogna ricordare che, tutte le signorie italiane con le
quali ebbe a che fare e per le guali lavoro, Pisanecllo sembra
aver avuto, per tutta la sua vita si pud dire, un particolare
attaccamento — ricambizto del resto — per quella mantovana del
Gonzaga, i quali del resto erano forse i signori pilt "illumina
ti" d'Italia, come provano, anche in seguito, la chiamata di
Andrea Nontegna, e poi l'interesse singolnre di Isabella per la
pittura di Giorgione, & via  enumcrandoe. Gicvoe — anche per con
tribuire "dall'esterno" a fissare per guanto possibile la crong
logia dell'affresec di cui stiamo parlondo — ricordare alcune
vicende,

Difficile pensare che 1l'idea dell'opera sia wvenuta a
Gianfrancesco (unz data antericre a queclla del suo prineipato
® addirittura impens-bile per questa pittura), il quale, dopo
essere stato a2lleato di Venezia (anzi, fu eletto nel 1432 coman
dante generale dell'esercito della Repubblica) d'un tratto vol-
0 gabbana a e si 2lled con Filippe Visconti contro Venezia,
sperando di estendere il suoc principato a Verona e a Vicenza.
Cito Paceagnini: "La guerra contro Venezia, dopc gqualche suc—
cesso iniziale nel 1439, fu disastrosa per 1 Gonzaga e durissi
me le condizioni di pace imposte nel 14471 al marchese Gianfran
cesco, che meppure riuscl a scuotersi di dosso la taceia di tra
ditore con le gquale 1'cpinicne pubblica venziana 1'aveva bolla—
to in conseguenza del suc compertomento politicoes Amareggiato
dalle avversitd che funestarono il suo stato in quegli anni e
assillato dalle conseguenti ristrettezze finaziarie, il marchese
Gianfrancesecc si trovava allora nell'impossibilita di soddisfa-
re persino le modeste richieste di denaro che da Ferrara gli in
viava il Pismnello, rifugiatosi presso gli Estensi dopo che la
Screnissima 1o aveva handito dal territorioc vencto, proibendo
anche 1'accesso a quello mantovano, per aver partecipate al se=




guito di Gianfrancesco alla breve occupazio
Invano il Pisanello, che aveva progettato di t
te napoletana di Alfonso d'Aragona per trarsi

si era caceiato con la Repubblica Veneta, scris
francesco nel 1443 pregandolo che gli inviasse

consentlsae di affrontare le spese del lungo vi

ché mesi dopo il marchese Gianfrancesco morl, lase
torio dello stato gonzaghesco diviso tra i quattro :
Carlo, Alessandro e Gianlucido. Ma il primogenito Lud
gli era succeduto nel marchesato di Mantova, riuscl pr
mergere dalle difficoltd dei primi amni di governo con 1
pacita di condottiero e d'uomo politico fornito d'una £
ra, che in breve volger di tempo lo portarono ad un gras
re e di prestigio, quali i Gonzaga non avevano finalle:
giunto. E' noto come questo princire ambizioso e intellige
educato nella famosa scuola umanistica igstituita presso i
ga da Vifttorino da Feltre, abbia saputo trasfOTmare la sua
in un importante centro di cultura artistica, facendo inte
re a Mantova alcuni dei piu grandi‘artisti del suo tempo pex
realizzazione di imprese memorabili, che in pochi decenni
rono l'aspetto della citta. [Egli intul 1'efficacia grandis
che avrebbe avuto, per il raggiungimento dei fini da lui p
guiti, l'applicazione di un'accoerta politica delle arti, @
fu il meditato mecenatismo col guale riaffermd alto il pres
dei Gonzaga nella raffinata societd cortese della prima meté
Quattrocento"...

Paccagnini ha anche, opportunamente, evocato 1'atmosfe
cavalleresca della corte mantovana e giustamente sottolineato
suo parallelismo con quella degli Estensi a Ferrara - due
come sappiamo, preferite da Pisanello — "La diffusione (del
tura francese) nella corte mantovana non era certo affidata
tanto al fascino che esercitava la materia letteraria dei poer
e romanzi cavallereschi francegi, di cui si 2 ricordata 1%
za gi2 nel secolo XIV nella biblioteca dei Gonzaga. I leg
contatti che il gusto internazionale, fiorente a Mantova nel
riodo a cavaliere dei secoli XIV e XV, aveva con la cultura
tremontana, e specialmente con 1l'ambiente artistico francese
fiammingo, sono infatti documentati, oltre che dagli oggetti
gli arredi ricordati negli inventari del tempo, dell'attivite
Vi esercitarono artisti provenienti dalla Germania e dalla
dalla Franecia e dalle Fiandre e da altre regioni europee. I
tori e gli arazmzieri francesi e fiamminghi erano particolam
apprezzati: Zanino di Francia, Stefano di Francia, Nicola di
cia, Guidone e Adamante di Francia, il fiammingo Rinaldo di
Bruxelles dipingevanc affreschi, eseguivano vetrate, decoravano
armadi, cassoni, cofani, tessevano ricercatissimi arazzi fig
ti e a verdure. Quel gusto internazionale fortemente venato
cultura francese, introdotto con tanto favore dai Gonzaga nelle
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decorazioni e negli arredi dei loro palazzi, creava nelle reggia
gonzaghese un'atmosfera di allusivo simbolismo araldico, conferi
va un aristocratico accento cavalleresco allo stesso umanesimo
suscitato alla corte di Mantova da Vittorino da Feltre, non dis-—
gimile dall'"umanesimo di corte" sviluppatosi a Ferrara per ope-—
ra del Guarino. Lo stesso Guarino, col suo poemetto in onore del
Pisanello, poneva in evidenza il parallelismo di gusto e di cultu
ra formatosi in quel tempo tra le due corti viecine e strettamente
imparentate, presso le quali l'artista lavorava; parallelismo che
1'umanista parmense Basinio, allievo di Vittorino, confermava com
ponendo a Ferrara verso la metd del secolo la sua elegia "ad Pisa
num pietorem ingeniosum et optimum.". Ed & significativo che pro
prio artisti della specie del Pisanellc e di Belbello da Pavia ope
rassero a Mantova e 2 Ferrara nella pil intensa stagione del goti-
co internazionale, fra il quarto € il guinto decennio del secolo.

In quei due centri il nuovo interesse destato dal Guarir.g
e da Vittorino da Feltre per il mondo c¢lassico non aveva diminui-
to il fascino della tradizione cavalleresca, la cui vitalitd nel-
1'Italia settentrionale, ancor pili rche dalla circolazione dei ro
manzi in lingua d'ofl.presso i Gonzaga, gli Estensi e i Visconti,
era rappresentata dal) fluire ininterrotto di guelle fantasie cor-
tesi nelle rielaborazioni e volgarizzazioni franco-italiane, ita-
liane e dialettali, che portarono guella materia, fino al Boiardo."
Si pud soltanto aggiungere, per terminare, che non & senza signi-
ficato, che 1 due maggiori poemi cavallereschi italiani, gquello
del Boiardo appunto e.poi 1'Orlando Furioso dell'Ariosto, siano
opera di poeti di queste terre - della Fadania, diciamo in gene-
rale — ed appaiano ancore apprezzati, in piena civiltd del Rina-
scimento, in queste corti, malgrado i motteggi del Cardinal Ippo
lite. Certo, come ho gia& ‘@etto, 1 eavalieri del Boiardo e del-
1'Ariosto non sono pit presi sul serio; ma resteno pur sempre em
blemi d'una materia che non sorge, come evocazione di pura fanta
sia, da un grado zero di cultura; ma anzi ha dietro di s& una
tradizione secolare ininterrotta.

Abbiamo visto dunque come sia — per tante ragioni, e non
per ultime quelle stilistiche — sommamente probabile che 1'affre
sco di Mantova sia stato dipinto da Pisanello al tempo, & Su or-—
dinazione del marchese Ludovico Gonzage — tempo che corrisponde
2 quello degli ultimi anni della vita e dell'attivita del pitto—
re. DMa ci dovette essere anche un'occasione pil puntuale, che
forse non & impossibile individuare.

Paccagnini riporta passi d'una lettera, per provare "come
in quel periodo le letture dei romanzi francesi della biblioteca
del Gonzaga alimentassero ancora di fantasie cavalleresche lo spi
rito del marchese Imdovico"; io penso che si possa sfruttare di
pil questo documento. TLa lettera fu scritta da Ludovico alla mo-
glie Barbara nel 1453, da Goito, "per informarla di aver posto fi
ne alla lunga e aspra lotta sostenuta contro il fratello Carly,
da tempo suo accanito rivale e avversario, con la scoafitta defi-



tiva di gquest'ultimo. Il marchese, nel descrivere il féﬁﬁa-ﬁﬁﬁg
me, avvenuto nel territorio collinoso 2 nord di Mantova fra Goi-
to e Valeggio, col quale aveva "spezati, roti et fracassati" i
suol nemicl usa espressioni che riecheggiano quelle della narra—
tiva cavalleresca: "...essendo heri matina venuti essi inimici

in belle bataglie suso la campagna tra Valezo e qui, et havendo
noticia che erano venuti per far facto d'arme, deliberassero
Messer Tiberto et nui chel nod mancasse dal canto nostro et mon
tassemo & cavalo drizandose verso loro, appresso a' quale zonti
che fossemo, advegna che havesseno un certo et grande aventagio de
una montata, se apizasemo cum essi la gratia de esso Idio, de no-
stra Domnna et di San Zoggo. E qui lo facto d'arme durd circha
doe hore molto stricto et asparo, et & sta morte persone e cavali
asay de l'una parte e de 1l'altra, et fu de 1i pih belli facti
d'arme che may vedessemo, et era in bel vedere, che 11 ncn era
arbore, frate né fosse che ci desse impazo..."

Pare davvero che Ludovico siz stato colpito in modo vivissimo
eccezionale, da questa battaglia Vittoriosa contro il fratello,

e soprattutto dalla sua bellezza: quel che lo entusiasma & spe-
cialmente lo spettacolo di quel eombattimento, guasi un torneo,
ch'egli poteva vedere tutto spiegato devanti a sé senza ostaco-
1i nella pianura tra Goito e Valeggio. Non vorrei forzare trop-
po l'ipotesi, ma io penso che sia stata proprio la visione di
quella battaglia ("et fu de 1i pil belli facti d'arme che may
vedessemo") che fece tornar a mente a2 Tudovico le letture delle
gesta dei cavalieri di Artl e specialmente del grande combat-
timento di Tristano, descritti nei libri della sua biblioteca,
come vVedremo, e gli diede l'idea di farla dip! igere nel suo pa—
lazzo di Mantova; e da chi, ge non da Pisanello? - Non e diffi
cile credere ch'egli si identificasse in gqualche modo con la "gran
virtl dei cavalieri antichi". 1In ogni casoy nulla si oppone;
anzi tutto converge, nella storia sia del Gonzaga, sia dell'arti-
sta, a favore di questa cronologia. Se dunque 1'ipotesi regge,
l'ordinazione a Pisanello dell'affresco di Mantova sarebbe avve-
nuta, da parte di Ludovico Gonzaga, subito dopo la "belligsima"
battaglia tra Goito e Valeggio, ciod nel 1453. Non ho bisegno

di ricordare ancora, che la data di morte dell'artista si pone
ormal con ben pochi dubbi intorno al 1455. In gquesti due anni
all'ineirea, dunque, possiamo situare il tempo d'esecuzione del-—
l'affresco, rimasto per pil di metd non finito. Il grande "fre-
gio" pittorico si doveva snodare — o, meglio, presentare, visto
che non ha in sé un "tempo" che si svolga: la sua dimensione tem
porale & quella stessa (anzi semmai pil accentusata, com'd consen
tito dallo strumento linguistico della pittura che s'affida alla
visione, rispetto allo strumento elocutorio , 2lla parola insom—
ma, e dumcue all'udito, che non pud non avere in sé un qualche
svolgimento temporale, sia nella sua struttura di testo, sia nel
la sua percezione) del romanzo cavalleresco, come s'e detto: di

un presente SOSPESO. .
Pud essere in gualche modo d'appoggio all'ipotesi esposta
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tlca, fma non lo &, perch® tutto si rlbalta sl plano) sarebbe
il piu lontano crinale da tutta una serie di castelli hellissi—
mi: un paesaggio insomma che non ha nulla della selvatichezza
dell'onnipresente, misteriosa foresta dove avvengono le avventu
re dei ecavalieri di re Artu, erranti alla ricerca del Graal; ﬁg
in gualche modo pud evocare piuttosto (21 di fuori d'ogni reali-
smo , g'intende) quello che, in una veduta panoramica e a cosl
dire "eircolare", dovette contemplare, dall'alto par di capire,
i1l marchese Ludevico, quando assistette alla "bellissima" batta
glia svottasi per due ore nel territorio tra Golto e Valegglo.
Stintende che anche questo & trasportato da Pisanello in una di
mensione mitica. Nell'ambito di una ricostruzione siffatta del
le condizioni "esterne" che possonc aver determinato il momento

é l'argamento dell 'affresco, ed indicare la persons dell'ordina-
tore si pud aggiungere, 2lle molte e a mio vedere convincenti os
servazioni del Paceagnini, il richiamo 2 quelle tre lettere, gid
ricordate, del 15 dicembre 1480: da Mantova ci si affretta allo-
va, — ricorderete — =2d informare il marchese Federico Gonzaga che
nella notte precedente un temporale aveva fatto crollare il co-—
perto della "sala del Pisanelld"; il marchese risponde a volta

di corriere che si prmovveda 2 ripararla: si ha 1'impressione, dal
la denominazione stessa = non piu ricomparsa - della salaj; dalla
sollecitudine con cui si inferma il marchese del guaeto; dall'im-—
mediatezza della sua allarmata risposta, che la conservazione d'una
sala tutto sommato secondaria del grande palazzo stesse particolar
mente a cuore al marchese, possiamo pensare perché legata ad un mo
mento della sua storia personale.

Qual'e il "soggetto" dell'ultima grande impresa pittorica
di Pisanello? Pud sembrare ozioso chiedercelo: pitture di questo
genere non hanno un vero soggetto. Ma se vogliamo tenfare di ri-
spondere a guesta domanda (ed a quella, conkessa, Se vi &, qui,
un protagonista) potremmo accedere, con tutte le cautele, all'opi
nione che il "fuoco" dell'intera rappresentazione siz costituito
dalla parte pil finita, pil dipinta dell'intero fregio, quella che
copriva tutta una parete della sala. E anche qui mi sembra che
Paccagnini abbia colto nel segno, talché conviene riferire le sue
parole: "... il grande affresco della Battaglia, campeggiante su
tutta una parete, simboleggiava 1l'arte e il valore dei signori del
la guerra con 1'emblematica figurazione di uno di quei COmbattlmen
+ti cavallereschi dove le schiere opposte degli eroi arturiani di
feriscono, si abbattono, si uccidono per mettere alla prova la lo-—
ro virtu di prodi guerrieri. Non vi sono nell'affresco iscrizioni
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o altri elementi che possano indicare 2 quale dei molti tornei
descritti nei romanzi arturiani si riferisca questa grandiosa
raffigurazione bellica, ostentata sulla parete come un immenso
stemma araldico. Ma il simbolismo che indubbiamente ne poneva
in rapporto 1l'iconografia con l'attivitad militare esercitata dai
Gonzaga come condottieri degli eserciti che in quell'agitato pe
riodo storico di scontravano nella pianura padana, fz ritenere
che sia da rieonoscervi 1l torneo che ebbe luogo, secondo la ver
sione del "Tristan", dinanzi al castello di Louverzep poco tempo
prima che avesse inizio la ricerca del Graal (e percid, personal
mente, anche in relazione a juesta preminenza semantica che de-
termina un anticipo psicologico, sarei disposto a credre che sia
stata questa parte la prima ad essere delineata e dipinta da Pi-
sanelloj non quella delle sinopie, come sembra credere taluno: giac
cheé, queste presentavano eventi ed immegini in qualche modo di con
torno). - "In una corte come quella dei Gonzaga, dove il "Tristan"
era il libro piu letto e diffuso tra i melti romanzi francesi del-
la biblioteca, la rappresentazione nel grande cielo cavalleresco
della sala del Pisanello di un grande fornep aspramento combattu—
to, difficilmente avrebbe potuto richiamarsi al torneo di LouJser-
zeP, in culi Tristano afferma la sua figura di protagonista preva-
lendo su tutti gli altri cavalieri. Nel "Tristan", e nel popola-
re testo italiano della "Tavola Rotondz" che ne deriva, quel tor-
neo & considerato come il piu importante e cruento fra tutti quel
1i proclamati al tempo di re Arti: vi partecipano da un lato i
grandi cavalieri della Tavola Rotonda, al seguito di re Artu, com
le schiere di altri due regni, a cui si contrappongono le schiere
di deodiei regni "stranieriv. Ma il torneo di Louverzep € sOprat-
tutto llesaltazione del valore di Tristano, che nelle tre batia—
glie di guel torneo dimostra la sua invincibile superiorita, pas—
sando alternativamente dall'una 2l1l1'altra delle parti in lotta €
facendo ogni volta prevalere quella per la quale combatte, in mo=
do da esserne infine proclamato vincitore assoluto. Lo stesso Lam =
cillotto & costretto a cedere di fronte a2l valore di Tristano ches
lo sconfigge in questo scontro collettivo, ed anche in altri duel=
1i causati dalla rivalitd che improvvisamente accende d'odio morta
le 1'animo dei due grandi cavalieri, per 1l'innanzi fraterni amici.

"Si tratta di motivi particolarmente significanti per una
famiglia di eondottieri, quali in primo luogo si consideravano i
Gonzaga, eoinveolti in lotte militari e politiche, che 1i portaro—
no pil volte & mutare la parte per cui combattevano. Anche la riva
1ita violenta fra il marchese Ludovico e il fratello Carlo poteva
avere una raffigurazione emblematica sul tema dell'inimicizia sor-
ta fra Bristano e Lancillotto, che provoca — come scrive l'autore
della gid citata redazione italiana dellna "Tavola Rotonda" "in
fra loro la maggior battaglia e la pil mortale (anche se non lo
fu, in effetti) che mai fosse in tra due cavalieri'.

Mi sembra accettabile che 1'idea del marchese Ludovico,
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nel dettare -a Pisanello le linee generali dell'argomento della
sua pittura, fosse questa. Identificandosi in Tristano, 1l cava
liere sicuramente preferito alla corte dei Gonzaga (nell'Inven—
tario del 1407 dei libri di quella biblioteca ben nove, elenca-
ti ai numeri 35 e dal 60 al 67 hanno il titolo domini Tristani),
Tudovico voleva innanzitutto evocare la sua vittoria nella pia-
na di Goito sul fratello Carlo; ma voleva anche affermare, ch'es
sa non era stata mossa da un odio mortale e sordido; ma angzi,
dalla volontd di far prova della sua "virtu", secondo le regole
della morale cavalleresca ("O gran bontd dei cavalieri antichi
«.." scrivera Ariosto). BSi era trattato insomma di una nobile,
leale,tenzone, di carattere diremmo oggl sportivo, nella quale
aveva "vinto il migliore". Conviene rileggere, nella citata re
dazione italiana del Tristan, la descrizione dell'ultimo giorno
della battaglia di Louverzp- anche perche ci pud offire persi-

no qualche vaga indicazione formale —-.: "E messer Tristano e
sua compagnia s'addobkano d'insegne mere: e Tristano, molto ce
latamente (ché non lo Seppe nessuno, se non la reina Isotta e :

messer Lantis e anche Dinavano) egli si si addobba di sotto le
insegne che avete udito; cioe una insegna vermiglia e 1'arme sua
propria, col campo 2zzurro e con una banda d'argento alla schisa,
con due fregi d'oro allato alla detta Tanda: e appresso pongo-
no la reina a cavallc, e si l= menano agli pergoli delle dame
straniere". (Pisanelld ha mantenuto questo particolare, del re—
sto gid presente nell'illustrazione dell'Entrée d'Espagne e
in altri della Leggenda d'Orlando, gia nel
la biblioteca Gonzagz =2 Mantova, ed oggi nellz Marciana di Vene—
zia: Isotta vi & raffigurata sotto ad un "pergolo" appunto, acs
compagnata da quelle che possiamo pensare siano le "dame strani
re") "Ed essenso 3l campo, Vi si trova lo re Artus e Lancialottol
e cinque grosse schiere di cavalieri erranti e di loro amista s
e d'altra parte vi trovo lo re Amoroldo e lo re di Scozia, €
ci grosse schiere di cavalieri stranieri. Or, sicché suonate t
trombe, sl come era usanza, tutte le schiere si traggono a £
re; e combattendo gli cavalieri, Tristanc si trae quelle.nmegnq
nere e ddlle a uno suo scudiere, e rimane colle insegne della IE}.
na Isotta, ciog il campo vermiglio e una corona d'oro (e ques#@
¢ forse il momento scelto da Pisanello per rappresLntare Ir; a=
no) ; e trési avanti e comincia a fcrire....” Inutile conﬁiﬁﬁaéé

un 1nf1n1ta di 31ng011 duelli, tra i qu111 naturalmente eme: ono
quelli tra Tristano e Lancillotto: "... e al decimo colpo, feri
Lancialotto. E Lancialotto fiere luij e per gli grandi colpi,

ciascuno ruppe sua lancia, e gli loro cavalli s lﬂglnocchlano'
e appresso missono mano alle spade. B Lancialotto, primieramen
te, ferl Tristano per tal forza, che gli fece percuotere il suo
mento sullo arcione della sella del cavallo; & Tristano impugna
bene il suo brando e, ‘per mel talento, si fiere Lancialotto per
tale vigoria sopra 1l'elmo, ch'egli lo mandd dello cavallo alla
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terra tutte libero. E di tale campo, assai ne fue e molto do-
lente la reina Ginevra; ma ella non ne fue tanto dolente, che

la reina Isotta non ne fosse piu allegra; imperd che 1'una e 1'al
tra aveva suo amore messo, l'una a Tristano e l'altra a Lancialod
t0..." & cosl via; non giova continuare.

Pisanelly, in questa materia piuttesto aggrovigliata, doveva
scegliere. Doveva accentuare la virtl di Tristano, naturalmente;
perche in esso s'era (& presumibile) identificato il marchese Lu-
dovicoj; ma non potea nemmenc trascurare Lancillotte, il quale, 'seb
bene nella battaglia di Louverzep fosse rimasto perdente, erz pur
sempre uno dei cavalieri pill insigni della corte di Artu.

E dei piu amati, naturalmente, non soltanto da Paclo e da France-
sca da Rimini; ma da jutte le dame del mondo gotico italiano.

A Mantova, nell'inventario della biblioteca di Federico Gonzagsa
(1542) sonc elencati: "Trei libri de Lanciloto de Olac francesi
desquinternati (a forza d'essere letti, possiamc pensare) Dui li-
bri del primo volume de Lancillotto = Dui libri del secondo volume
de Lencillotto - Uno Tibro del terzo volume de Lancillotto...":

e chiaro che, com'é noto e come ho i0 stessc avvertito, le avven-
ture di Lancillotto erano, in gquella corte come in altre in Ita-—
lia messe alla pari, per interesse, con quelle di Tristano.

E in questo non c'e dubbioc che i Gonzaga non fossero da meno de-
gli altri prinecipi; anzi., Cireca un secolc prims della pittura
di Pisanello avevano fatto dipingere, tra 1l'altro, in una sala
della lorc reggia mantovana, proprio le avventure di Lancillotto
del Lago. Sicché avvenne che il nostro artista, pur dovendo accen
tuzre le gesta di Tristano, e soprattutto la sua grande prova nel—
la battaglia di Louverzep, non poté evitare di mettervi intorno
delle "citazioni pittoriche" per cosl dire, riguardanti Lane
to e pidl in generale tutta 1la materia bréttone. Nella grand
pria infatti appare tutta una serie di tenzoni, e appaiono c&
ri della Tavola Rotonda, molti dei quali rinoscibili se non's
perché accompagnati da scritte che recanc il loro nome. S0
quanto 81 pud di queste leggere e interpretare, il cavalierd A
Tavola Rotonda Cabilor as dures mains, Arfassart 1i gros, fﬁalmes
de 1'Espine, Meldons 1'envoisé. Non sono personaggi @i primo pig
no, ma si ritrovano nella Tavola Rotonda gia ricordata, nel "Lance
lot" - dove vantano le loro gesta alla corte del re Feaugoire - e
nel "Tristan", guando con altri lasciano la corte di re Artu per
mettersi alla ricerca decl Graal. "Perchd — s'® chiesto Paccagni-
ni - il Pisanello ha voluto rappresentare questi e non altri fra
gli innumereveli cavalieri c¢he in quei romanzi figurano come per—
sonaggi secondari, facendone i protagonisti di una scena bellissi
ma e suggestiva, che sembrz esprimere lo spirito stesso della ca-
valleria con quelle inmagini di guerrieri solitari, cavalcanti in
un paesaggio deserto e misterioso? Un raffronto col ricordato epi
sodio del "Lancelot", dove quei cavalieri figurano, mette in evi-
denza il rapporto esistente tra le figure della sinopia e il te-
sto letterario. Si riscontra infatti una significativa concordan—




L'episodio del "Lancelot" si riferisce indirettamente a Bohort
6 valé_kky cavaliere dellu Tavola Rotondﬂ cugine di Lanc1110t~
to che in un altro romanze, la "Queste del S. Gra=1" saré uno

dei prineipali protagonisti di quella fondamentale avventura

del mondo arturiano. Bohort in guell'episcdio vince un torneo
alla corte dd re Braugoire...".

Ma veniamo finalmente, per chiudere il capitolo (e il
corso) a parlare, propriamente, della pittura. Gia ho detto di
ritemerla dell'ultimo periodo dell'attivita, e della vita, del-
l'artista. Sappiamo che Pisanello, a Ferrara nel 1447 e forse
anche nei primi mesi del 1448, nel corso di questo stesso anno
passd a Napoli, alla corte di Alfonso di Aragona: del '48 in-
fatti € un disegno suo per und\medaglia di Alfonso: del 1449 &
la fusione d'una medaglia sempre per lo stesso re di Napoli.

Ma guanto rimase in gquesta corte? Nen abbiamo modo di saperlo:
non abbiamo notizie dopo il 1450 ma possiamo ritenere molto at-
tendibilmente ch'egli sia morto tra 1l 14 Quglio ed il 31 otto-
bre 1455 (Hill, Biadego, Manteuffel, Degenhart, etc.). Come ho
gia detto, credo, con altri L.rrob»ﬂ:alle che negll ultimi anni del
la sua vita sia ritornatc a lMantova, presso 1 suoi amati Gonza—
ga; e allora (nell'occasione che gi& s'e detta) abbia impostato
la pittura delle gesta dei cavalieri di Artl, di Lancillotto e,
soprattuto, di Tristang.

A Mantova egli era si pud dire a casa sua. Gia nel 1422 il
sSuoc nome si ritrova varie volte a Mantova quasi altrettanto che i
nella sua cittd, Verona (nell'agosto di guell'anno, '22, & confer
mato come "habitatore Mantue"; poi, negli anni 1424, 1425, 1426 !
Vi sonc pagamenti per lavori eseguiti a Mantova per i Gonzaga:
non 8i sa guali: in ogni caso sono, 0ggi, perduti. S'€@ visto
poi che il 19 novembre del 1439 partecipd all'assedio di Verona
al seguito di Gian Francesco Gonzaga, donde le ire dei Veneziani
che lo proscrissero dai loro territori, Verona compresa (dcve
non poté tornare fino al 1445). Sebbene stracrdinariamente ir—
requieto e vagabondo, s'ha da pensare che la sua "residenza" -
se mal ne ebbe una - sia stata per 1l'appunto Mantova. Qui ritor
nava spesso(per es. da Ferrara, allora) negli anni tra il 1439
e 11 1444, e vi dipingeva affreschi in una cappella della chiesa
di S. Paolo e in una sala del Palazzo Ducale.

I soggiorni mantovani documentati (ma & da credere non sia
no stati i soli) dell'artista furono dunque numerosi: e resta per
cid aperto il problema durante quale (o guali) di essi egli abbia
dipinto il suo grande affresco. Sono da escludere facilmente i
soggiorni giovanili: questa pittura & in ogni caso Eﬁpppo matura
per poterla supporre degli anni dal '24 21 '26, che quelli dell'af
fresco in S. Fermo a Verona. Qui, nelle gesta dei cavalieri di




tutto, ne attenta dell'arte "rinascimentale"
scprattutto di Firenze; tradisce, in
la plasticitd delle figure, la consumata espe
della modellazione delle medaglie. Tl dilemma dungue
re raginnevolmente soltanto tra il quinquennio tra il
1444, e quello, ultimo della sua vita, tra il '50 e

- I1 primo di codesti lustri avrebbe a suo favore il fatto,
ch'esso coincide con il periodo della pil intensa attivita di
Pisanello, medaglista., Riferisco per sommi capi la serie delle
sue medaglie di dquesto tempo: 1438, Giovanni VII Paleologo;
1439 c., Gian Francesco Gonzaga; 1441-42, Filippo Maria Viscon-
ti, Niecold Piccinino, Francesco I Sforzaz; 1443 c., la maggior
parte delle sette medaglie \di Lionello d'Este; 1444, medaglie
per 1l matrimonio di TLionello con Marias d'Aragona. Non conti--

o 1'enumerazione; ma gia in questa serie l'artista_ dimostra
d'avere raggiunto splendidamente guella sua partlcolare, cali-

bratissima espressione di plastlclt&, che non c'e dubbio si i
trovi anche nelle parti finite del grandeaffresco arturiano.
E, poiché sappiamo ben poco della "evoluzione' ‘della pittura
di Pisane110 (se nen altro, per mancanza dlopere cui sicuramen
te appigliarci), se altre considerazioni "di contingenza" non
intervenissero (come ho gid riferitc) laz datazione delll 'affre
sco mantovano agli amni tra il '39 e il '44 sembrerebbe accetta
| bile.

E non & detto nonm lo siad 1a decisione in ogni caso di-
pende, a questo punto, da una certa ides che ciascun di noi pud
essersi fatto della Yevoluzione" d'un artista, d'altronde cosi
fedele a se stesso,fine alla fine (lo si trae soprattutto dai
disegni). — E vi sono pei anche altre considerazioni. L'a:E;_jf-
freseo mantovano ci offre esempi, si pud dire tutti i momenti
d'esecuzione d'una pittura su muro. Dal semplice, primo apclﬂ
vero - un disegno tenuissimo, quasi un afflato di linee quale

isulta dalla battitura del cartone sulltarricecio - allo apﬂl—
| vero ripreso dal pittore per fissarne i contorni, alla amopia
J vera e propria, cio® il disegno a seppia o carboncino f'baﬂ‘ba:!i—' '
! za rifinito per ricevere i colori; ed anche qui, i gradi .
diversi: v'® guello in cui al profilo sono aggiunti solo alcuni,
fondamentali, tratteggi interni, e quello invece dove questi
tratteggi sono infittiti fino a realizzare, = chiaroscuro, la
ma plastica, pronta a ricevere i colori; e vi sonn infine, specie
nella Battaglia, tratti in cui sembra che 1'esecuzione pittorica
sia portata a compimento. In pili, a complicare ulteriormente
questa trama generale, vi & una quantitd di "pentimenti": figure
che dallo spolvero avevano avuto una certa forma, sono pol state
modificate, o addirittura cancellate s sostituite da altre, quan
do il pittore ha messo mano ai pennelli, attingendo ancora al sec

i
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chiello dei monocromi. Sicché s't presentata la facile ipote-
si, che 1l'opera sia stata eseguita in tempi diversi, tanto pil
che il ductus disegnativo sembra obbedire ad unz,spesso accen—
tuatamente, diversa, "onda" della mano che traccia; o, addirit
tura, che all'opera, su quel muro, vi sia stata pil d'una mano:
quella di Pisanello, s'intende; ma anche altre, di sud collabo
ratori. Ipotesi perd, infine, inverificabili, e in buona misu
ra gratuite. Senza voler imporre quella che non pud essere che
un'opinione, io sare piu propenso a credere, che una varietd
siffatta di segno non implichi necessariamente né una diversi-
ta di mani, né uno scarto di tempo. Giaccheé codeste differen
ze alla fine sono, chi ben guardi, quelle stesse che si ritro-
vano neli disegni veri e proprii, voglio dire quelli su carta,
del Pisanello. E, a questo proposite, giova ricordare che Pi-
sanello fu un disegnatore accanito, ingtancabile. Cito, per
non parlare in prima persona, uno specialista, Bernhard Degen-
hart (E.U.A., X, 1963,c01.615): "... non esiste un altro arti-
sta delle prima me%a del Quattrocento @i cui ci sia pervenuta
una simile quantita di disegni... Gran parte d'essi & conser-
vata nel Codice Vallardi del Louvre, che rappresenta la colle
zione pil vasta, per numero e varieta di generi...dei disegni
di un artista europeo sulle soglie dell'etd moderna. Per la
varieta di composizione e 1a quantitd, il complesso di disegni
conservati di Pisanello e la fonte principale per lo studio del
le origini del disegno modérno europetsss (Bgli vi rivela)...
la sperimentazione delle wvarie tecniche, l'attenzione a proble-
mi formali, per un verso aneora medievali ma gi& aperti alle sg
luzioni prospettiche e all'esperienza scientifica dei tempi nua
vi, le conquiste del goticismo lombarde—-veronese, che rivivono
nella sua progressiva assimilazione della cultura toscana...."

E' proprio tenendo d'occhio questa varietd, tenmnica e
formale; questa sperimentazione inesausta, che possiamo inter=
pretare anche il contesto, oltre che tecnico, linguistico,
la grande plttura'mﬁﬁgi;;ﬁ;g senza ricorrere all'ipotesi di
versi tempi di esecuzione o di diversi mani di esecutoris.
E' 1'artista stesso che, disegmando sul muro, procede fe
gradi e modi diversi di realizzazione figurativa:con un pro
dimento, che non differisce da quello delle sue prove nel C
ce Vallardi.

In questa maniera, certo, nella suz ultima opera,
nello esce dalmuro" - per approfittare del titolo d'un
articolo di Gian Lorenzo Mellini ("Comunita", 168, dics
pp. 327 sge.) -

Un murc, tuttavia, che mantiene 1a dimensione della superfici
gotica, sebbeneearticolatissima, e modulata plastlcamenfe.fln
gquasi al punto di rottura. Cosl come romanzo pittorico di Pi-
sanello rimane, coerentemente, nella dimensione infine paratat
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] _'Lr‘ & "
tiaagéﬁ'*” romanzo cavalleresco, in uno spazio senza la misura
"razi e" del Rinascimento, e in un tempe sospeso, che non
gli ¢ fte dl fare dl essa un racconto una collana che ab-

apg&ﬁ%ﬁisnl, tutte compreaﬂntl,-nell'apparlzlone e insieme
la ritualitd dell!' "eterno ritorno" del wito.






