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PRESENTAZIONE

I nuovo fascicolo della Raccolta Vinciana si apre con un
gruppo di cinque articoli importanti che “rileggono” appunti di
Leonardo o documenti che lo riguardano offrendone nuove e
pit attendibili interpretazioni: passi controversi del maestro che
riguardano la sua presenza nel Veneto, ora finalmente chiariti,
lettere di contemporanei che ci informano del suo 7zodus ope-
rand: e della prassi di bottega, resoconti storici di fatti ed even-
ti — come il “diluvio” di Bellinzona - la cui eco si ripercuote nella
sua opera o, ancora, I'analisi dell’ambiente romano in cui egli si
trovo a vivere tra il 1513 e il 1516, con la messa in luce di rap-
porti con personaggi importanti rimasti finora pressoché estranei
alla letteratura leonardesca, sono tutti tasselli che concorrono a
precisare diversi momenti della vita e della carriera di Leonardo.
A questo gruppo di contributi documentari seguono altri quat-
tro saggi di carattere pill propriamente artistico incentrati sul
“seguito” lombardo dell’artista, che includono la segnalazione di
un ciclo di pitture murali in cui si avvertono lontani echi bra-
mantiniani, di un disegno inedito qui riferito a Cesare Magni e
un ampio saggio sulle “quadrature” e i prospettivi milanesi da
Lomazzo ad Aurelio Luini. Due saggi esplorano poi la fortuna e
il revival di temi leonardeschi, come quello del paesaggio nella
pittura idealista in un caso e di quella museale ed espositiva nel
periodo tra le due guerre mondiali del secolo scorso nell’altro. Di
particolare interesse questi temi dato che la pubblicazione del
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presente volume cade nel momento in cui ¢ in corso, nel Palazzo
Reale di Milano, la Mostra “Leonardo da Vinci 1452-1519. 11
disegno del mondo” che vuole anche essere il risultato di una
riconsiderazione attuale, criticamente impostata, sull’opera di
Leonardo nel suo complesso. I lettori di questo fascicolo e i visi-
tatori di quella Mostra saranno dunque in grado, crediamo, di
cogliere anche le differenze di atteggiamento e di impostazione
degli studi attuali e della Mostra rispetto a quelli del passato.
Ancor pi, il Convegno che si tiene proprio nel momento in cui
questo fascicolo vede la luce : “Leonardo. Tecniche e metodi per
la costruzione della conoscenza, dal disegno all’arte alla scienza”
promosso dall’Ente Raccolta Vinciana in collaborazione con il
Politecnico di Milano ( 13-14 maggio 2015 ), grazie alla presti-
giosa adesione di molti eminenti studiosi di Leonardo e di nume-
rosi conservatori dei maggiori musei del mondo che hanno
recentemente analizzato alcune opere pittoriche di Leonardo e
che ne hanno seguito — o ne stanno curando — il restauro, fornira
altri preziosi elementi per il progresso degli studi anche sul ver-
sante tecnico-scientifico e dell’analisi materiale delle sue opere,
dalla Belle Ferronniére, presentata a Milano subito dopo il suo
restauro al Louvre, alla Sala delle Asse all’ Adoraziane dei magi
degli Uffizi. Crediamo dunque importante che I'insieme di tutte
queste ricerche, storiche, artistiche, tecniche e scientifiche, di cui
non solo 'Ente Raccolta Vinciana da notizia, ma che spesso pro-
muove divenendone anche motore e stimolo, possa contribuire
ad un reale avanzamento degli studi e ad una pit ampia diffu-
sione della conoscenza di Leonardo a livello internazionale.
Siamo percio grati a tutti i soci dell’Ente e a tutti gli studiosi e
agli amici esterni che hanno collaborato a questa serie di inizia-
tive e al fascicolo presente, al Comune di Milano che sostiene
finanziariamente le attivita dell’Ente, a Francois de Saint-Bris
per il costante aiuto, a Monica Taddei della Biblioteca
Leonardiana di Vinci per la raccolta sistematica della
Bibliografia vinciana relativa agli ultimi due anni, altro contribu-
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Presentazione VI

to fondamentale del presente fascicolo, mentre il pensiero va a
chi ci ha lasciati: Romano Nanni e Giancarlo Ligabue, due amici
che, per diversi motivi, ci hanno fatto da compagni di strada nel
lungo cammino delle ricerche leonardesche.

Pietro C. Marani

Milano, 9 ottobre 2013
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IL CANE DEL MANOSCRITTO H DI PARIGI

Mario CoMmINCINT

Sul f. 40v del manoscritto H(!), conservato presso I'Institut
de France, ¢ tra I'altro rappresentato un cane accompagnato da:
Per non disubbidire. Calvi ritiene questo disegno uno schizzo
allegorico con relativo motto, aggiungendo: “Non devo omettere
di riferire un’altra fondata ipotesi: quella del Richter, il quale
afferma che le note sugli animali del ms. H! possono essere state
destinate a suggerire favole o allegorie, che il Vinci, come sappi-
amo, si compiaceva di porre in iscritto, o d’introdurre ne’ suoi
discorsi”(}).

Marinoni, nell’edizione critica del codice, rilevd che il
quaderno H! riguarda lo studio delle acque, disegni di macchine
e strumenti vari da f. 48v a f. 28r, mentre da f. 27va f. 5r c’e il
noto Bestiario: “Note fantastiche sul comportamento degli ani-
mali, mossi dalle stesse passioni che agitano il cuore degli uomi-
ni [...]. Queste favole implicano una moralita, affermano valori
in cui 'uvomo Leonardo crede”(?). Ed a questo contesto viene
ricondotto anche il nostro cane, benché esso non figuri nella sec-

(M) G. Caw, Il manoscritto H di Leonardo da Vinci. Il “Fiore di virtn”. I
“Acerba” di Cecco d’Ascoli. Contributo ad uno studio sulle font: di Leonardo da
Vinei, “Archivio storico lombardo”, 1898, pp. 93-94.

(%) Lronarbo pa Vinet, I/ manoscritto H. Trascrizione diplomatica e critica
di Augusto Marinoni, Firenze, 1986, pp. IX, XI.
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onda parte del quaderno H! ospitante il Bestiario bensi nella
prima: ritenuto di significato allegorico(’), viene cosi descritto:
“Figura di cane che porta un messaggio”(*). Una spiegazione che
non sembra condivisibile, sia perché & sconosciuto I'impiego di
cani per tale servizio nel dominio sforzesco (il quaderno fu redat-
to nel 1494 nel Milanese), sia perché, al di 1a del presunto signi-
ficato allegorico, fra disegno cosi interpretato e testo manca una
coerenza di senso.

Govi e Poli Carpi, invece, spiegano cosi il disegno: “Un cane
a sanguigna col guinzaglio al collo”(®°). In questo caso c¢’¢ una
ricerca di coerenza tra soggetto proposto e testo sottostante per-
ché il guinzaglio & uno strumento per farsi ubbidire da un cane.
Ma — a parte I'aspetto morfologico dell’ipotetico guinzaglio —
questa sottomissione presuppone un legame con 'uomo che rap-
presenti appunto una coercizione per ’animale nei suoi sposta-
menti, legame non percepibile nel soggetto proposto.

Una spiegazione del disegno e del testo a suo corredo sem-
bra venire dalla normativa sulla caccia nel Milanese. In eta vis-
contea, come attestano due gride rispettivamente del 1415 e
1421, era vietato entrare con cani nei boschi riservati alle cacce
ducali, perché avrebbero potuto danneggiare la selvaggina(®).
Ma per neutralizzare 'aggressivita dei cani anche solo vaganti

() Toem, p. 165, voce: Allegorie.

(*) Toewm, p. 43.

(°) Leonaroo pa Vina, I manoscritti dell Istituto di Francia: Manoscritto D
(cont.); Manoscritto H: Manoscritto K. Trascrizione di G. Govi, edizione di P.
Poli Carpi, Roma, 2000, VIII, commento al f. 40v. Semplicemente come “cane”
viene invece descritta la figura in G. B. De Toni, Le punte e gli animali in
Leonardo da Vinci, Bologna, 1922, p. 117.

(°) Archivio di Stato di Milano (d’ora in poi: ASMi), Panigarola Statuti,
21A, f. 127v, 15 marzo 1415: si fa divieto di “ducere sue sechum duci facere
canem aliquem seu etiam catullam quovismodo in aliquibus ex buschis exis-
tentibus et situatis intra confinia caziarum prefati domini”; Ibiderns, f. 298, 22
marzo 1421: divieto di “ire venatum cum canibus cuiusvis maneriei” nelle cam-
pagne di Monza e Desio.
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nelle campagne adiacenti alle riserve ducali, in eta sforzesca
venne utilizzato un cilindro in legno da appendere al collo del-
I’animale: il #zattarello, per impedire di rincorrere la selvaggina:

— 22 luglio 1462. 1l capitano generale delle cacce ducali,
Carlo Cremona, rimprovera l'ufficiale delle cacce ducali a
Cassano per aver proceduto con eccessivo rigore contro un mug-
naio, “el qualle per andare ad la caza di luppi et per comanda-
mento del podesta cavo il matarello dal collo di uno suo cane” (7).
Poiché il lupo era un animale nocivo ed anzi pericoloso per I'uo-
mo(®), lo si cacciava appunto con 'aiuto di cani e per questa
ragione il mugnaio era stato esentato dall’obbligo del mattarello.

— 13 marzo 1473. Una grida vieta di portare con sé o di las-
ciare liberi nelle campagne, da Milano al Naviglio Grande, i cani
durante il periodo della riproduzione della selvaggina (dal 15
marzo al 15 agosto) anche se provvisti di mattarello, pur preve-
dendo per questa fattispecie una sanzione piu lieve: “Florini duy
per cadauno cane senza matarello e florini uno per cadauno cane
quale avesse matarello”(°).

— 1 luglio 1475. Chi possiede “cani o vero cagne fora de li
borghi dela citade, debia ad essi mettere et fare mettere uno
bastono de grosezza de uno brazo da homo communale

(") ASMi, Sforzesco, 672.

(8) Sui numerosissimi casi di aggressione all'uomo da parte di lupi, a par-
tire dal Medioevo e con particolare riguardo al Milanese: M. Comincini (a cura
di), Luomo e la “bestia antropofaga’. Storia del lupo nell’ltalia settentrionale dal
XV al XIX secolo, Milano, 2002.

(°) ASMi, Panigarola Statuti, 8, f. 217. Un’altra grida con analogo divieto
nel periodo di riproduzione della selvaggina fu emanata il 28 agosto 1476 (Ibewm,
9, f. 97v). Anche una grida del 29 giugno 1518 (Ipem, 26, f. 23v), dopo aver
richiamato il divieto di lasciar vagare i cani in campagna nei mesi di maggio,
giugno e luglio “ne con matarello ne senza per causa non havessero ad
destruere le bestie picole et li uccelli” e dopo aver tuttavia osservato che “per
essere di presente il tempo che le salvaticine sono di sorte che epsi cani non li
pono distruere”, dispone che chiunque “possa lassare andare li soi cani alla
campagna et ogni altro loco dove li parera, habiando pero lo matarello al collo
pendente et ordinato come se contene in li ordini regi”.



comincin_vinciana 23/03/15 18:08 Pagina 5 %

11 cane del manoscritto H di Parigi 5

[comune]”, che sia appeso per un capo al collo del cane in modo
da essere “struxato per la terra”(17).

— 3 agosto 1488. “Ordinamo che nisuno presuma menare
cani in campagna sive alli boschi senza uno mattarelo al colo de
mesura de brazo mezo longo et grosso quanto ¢ il brazo de uno
homo comune et pendente dal colo una quarta [d7 braccio]” ().
Resta abolita quindi la prescrizione che il mattarello sia di
lunghezza tale da costringere il cane a strascinarlo, forse per non
limitare eccessivamente 1’animale nei suoi movimenti: per lo
scopo da raggiungere, si ritiene ora sufficiente un bastone grosso
come il braccio di un uomo comune, lungo circa 30 cm (il brac-
cio milanese equivaleva a cm 59,494) e pendente circa 15 cm (un
quarto di braccio milanese); ¢ appunto il mattarello riprodotto
nel nostro disegno.

Provvedimenti analoghi si susseguono fino all’Ottocento(?)
e 'uso di quello strumento — con la denominazione di randello —
¢ attestato in eta moderna anche in altre parti d’Ttalia(*?).

Tornando al nostro disegno, c’¢ quindi da stabilire se si trat-
ta di un’allegoria per noi incomprensibile oppure se Leonardo
abbia voluto semplicemente appuntarsi una curiosita che gli era
rimasta sconosciuta fino a quel momento. Intanto c’¢ da osser-
vare che il mattarello ¢ idoneo a stabilire un nesso coerente tra la

(1) Inem, 9, £. 39v.

(1) Ibidem, f. 57v. Per I'uso del mattarello nelle campagne di Saronno e
Caronno: Ipem, 10, f. 105, 6 luglio 1481.

(12) Compendio di tutte le gride, et ordini pubblicati nella Citta, et Stato di
Milano, Milano, 1609, p. 36. Altri provvedimenti richiamanti ’'obbligo del
mattarello, dal 1493 al 1808, sono citati in: M. Comineny, Storia del Ticino. La
vita sul fiume dal Medioevo all etd contemporanea, Corsico, 1987, p. 229, n. 59.

(1®) Pratica universale del dottor Marc’ Antonio Savelli, Firenze, 1665, p. 68
(per gride del 1626 e 1629). Memoriale alfabetico ragionato della legislazione
toscana dalla prima epoca del principato fino al presente secondo lo stato della
medesima a tutto 'anno 1819, Colle 1820, p. 69 (per una circolare del 22 otto-
bre 1745). Raccolta di regi editti, proclami, manifesti ed altri provvediments, de’
magistrati ed uffizj, V, Torino, 1816, p. 113.
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nostra figura e il testo sottostante, come invece non avviene né
col “cane messaggero” né col “cane al guinzaglio”; con quest’ul-
timo, in particolare, si ottiene un risultato diverso rispetto al
mattarello perché si impedisce al cane di allontanarsi dal
padrone, mentre il mattarello impedisce di fare danni pur in
assenza del padrone.

L’animale, con quello strumento al collo, veniva infatti a
trovarsi — parafrasando il breve testo che accompagna il disegno
— in una condizione di obbedienza indotta, che nel nostro caso
viene sottolineata dallo sguardo un po’ rassegnato e dalla testa
un po’ abbassata per il peso che deve reggere. Il mattarello & poi
rappresentato con tratto nitido e sicuro, quasi a cercare la resa il
pit possibile realistica, mentre la testa e soprattutto la parte pos-
teriore dell’animale lo sono in modo pit sommario e discontin-
uo, quanto basta per contestualizzare lo strumento (come ¢ noto,
una modalita di 7zessa a fuoco ricorrente in Leonardo); strumen-
to che quindi puo essere considerato il vero soggetto della figu-
ra, con il breve testo sottostante che ne esplicita la funzione e che
quindi & pure esso un appunto per la memoria personale.

Che il disegno sia la rappresentazione di un dato del mondo
reale e non un’allegoria sembra confermato da altre circostanze:

— Leonardo non poteva conoscere I'uso del mattarello, e
quindi se lo appuntd come una curiosa novita, perché s’e visto
che esso era recente nel ducato milanese e soprattutto perché in
Toscana non era ancora stato introdotto. La certezza a questo
riguardo viene dallo spoglio sistematico della legislazione
medicea in tema ambientale dal 1485 al 1619: solo in un bando
del 1592 ¢ previsto il divieto di introdurre cani nelle riserve di
caccia se non erano piccoli e se non avevano legato al collo “un
pezzo di bastone a guisa di randello, che sia convenientemente
grosso, et di lunghezza di almeno un braccio” ().

(1) G. Cascio Prariw, L. Zanchery, La legislazione medicea sull ambiente.
I bandi (1485-1619), Firenze, 1994, pp. 11; 344.
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— Leonardo fa uso sia di penna sia di matita (sanguigna o
carboncino) nel manoscritto H e Marinoni osserva che la matita
“meglio si presta alla annotazione rapida, immediatamente suc-
cessiva alla osservazione dei fatti. La penna ¢ invece usata a
tavolino in momenti di pit calma e ordinata riflessione”(?). Il
nostro disegno ¢ a sanguigna e quindi sembra di doverlo
annoverare tra gli appunti suggeriti dalla realta che passa sotto
gli occhi.

— 11 cane viene associato al Bestiario, in compagnia di ani-
mali fantastici oppure di animali reali con proprietad magiche,
con peculiari virthi e cosi via. Ma il Bestiario, scritto a penna, si
trova nella seconda parte di H! mentre il cane col mattarello si
trova nella prima parte insieme, come s’¢ detto, ad annotazioni
sul moto delle acque o schizzi di macchine e strumenti vari; sem-
bra cioé un appunto desunto dalla realta insieme ad altri appun-
ti della stessa natura, con cui non si intende quindi, come nel
Bestiario, comporre un’allegoria ricorrendo a una qualita del-
I’animale, ma descrivere una condizione in cui I’animale stesso
viene messo dall’'uomo per un’esigenza reale.

— 11 disegno non solo ¢ estraneo a un contesto allegorico, ma
risulta collocato all’interno di precise coordinate spaziali e tem-
porali. Al f. 441, a proposito del moto delle acque, compare la
celeberrima favola del giglio sulla riva del Ticino che viene tra-
volto con la riva stessa. Il f. 41r reca la data: 14 marzo 1494. Sul
f. 40v c’¢ la nostra figura. Sul f. 38r sono disegnate le vigne di
Vigevano con la data: 20 mzarzo 1494. Ai ff. 451, 44v e 37v, cioe
appena prima e appena dopo il nostro disegno, si cita il
padiglione di Vigevano(1°) e cosi anche in H? (f. 30v) insieme alla
scala d’acqua alla Sforzesca disegnata il 2 febbraio 1494 (f. 17v)
e alla ricerca dell’oro nel Ticino (f. 4v). Infine sull’ultimo foglio

() Leonarno pa Viney, 11 manoscritto H, trascrizione diplomatica e critica
di Augusto Marinoni, op. czt., p. VIIL
(16) Ioem, p. 166, voce: Padiglione di Vigevano.
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di H! (f. 1r) si accenna ancora a Vigevano a proposito di un edi-
ficio idraulico. Se, come si sostiene, H! ¢ stato redatto in territo-
rio vigevanese, qui puo essere stato eseguito anche il nostro dis-
egno e precisamente tra il 14 e il 20 marzo 1494, poiché queste
date compaiono appena prima e appena dopo il disegno stesso,
rispettivamente ai ff. 41r e 38r (presupponendo, naturalmente,
che in questo caso la compilazione del quaderno sia avvenuta,
come peraltro pare plausibile anche dalla sequenza delle ricor-
renze vigevanesi, retrocedendo con la scrittura in modo contin-
uo(')).

D’altra parte la prescrizione riguardante il mattarello fu cer-
tamente fatta rispettare con un certo rigore nel Vigevanasco, se
si considera il ruolo che questo territorio ebbe per le cacce ducali
soprattutto negli anni di Ludovico il Moro(!®). Questo rito
cortese & documentato, benché quasi mai riferito a localita deter-
minate, anche da parecchie miniature sforzesche('?), in cui i cani
impegnati a inseguire e azzannare la selvaggina sono natural-
mente privi di mattarello: la rappresentazione di un cane con
questo dissuasore sarebbe dovuta rientrare in un altro contesto,
estraneo alla celebrazione dell’ideologia della caccia presso gli
Sforza. E questo rende rara la testimonianza iconografica lascia-
ta da Leonardo, forse un unicum, tanto da impedire un’immedi-
ata comprensione della figura.

(7) Sul procedere invece discontinuo: R. Antonecwy, Una proposta di riord-
no del manoscritto H e nuove ipotesi sulle antiche numerazioni, “Raccolta
Vinciana”, XXXII, 2007, pp. 227-230.

(18) E. Mavacuzzr VaLery, La corte di Ludovico il Moro. La vita privata e larte
a Milano nella seconda meta del Quattrocento, 11 ed., Milano, 1929, pp. 685-
693. Storia del Ticino, cit., p. 141 sgg. Per la prima eta sforzesca ma con parti-
colare riferimento a Vigevano: F. Vacuenti, Cacce e parchi ducali sul Ticino
(1450-1476), in: G. Chittolini (a cura di), Vigevano e i territori circostants alla
fine del Medioevo, Milano, 1997, pp. 185-260.

(*%) Si vedano ad esempio le numerose miniature riprodotte in: R. Grassi,
La caccia in provincia di Milano, Milano, s. d., passim.
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LEONARDO DA LIO A GRADISCA NEL FRIULI .

Paoro BorponaLt

In un’epoca amante dei misteri una immagine precisa degli
interessi scientifici e tecnologici riguardanti Leonardo da Vinci
non attira quanto gli aspetti oscuri e le vicende irrisolte della sua
biografia. La presenza di Leonardo a Venezia tra il febbraio e
I'aprile del 1500 ¢ rimasto un enigma, nonostante i tanti e qua-
lificati contributi del convegno e mostra Leonardo & Venezia(),
e le riproposizioni di analisi sui pochi dati certi che ne fissano il
viaggio da Milano, alla caduta in mano francese nel dicembre
1499, alla sosta a Mantova presso Isabella d’Este, e la segnala-
zione del liutaio Lorenzo da Pavia, con una lettera alla stessa
Isabella, datata 13 marzo1500, di aver incontrato Leonardo a
Venezia e di aver visto il disegno per un ritratto che le aveva
fatto(?).

(1) P. C. Marani, (a cura di), Leonardo & Venezia, Milano, 1992; recentis-
simo il richiamo fatto da Annalisa Perissa Torrini nel catalogo Leonardo da
Vinci, l'uomo universale della mostra di Venezia, 2013 (1 settembre-1 dicem-
bre).

() M. Bascuer, Aldo Manuzio, lettres et documents 1495-1515, Venezia,
1887; E. Sowmt, Leonardo da Vinci e la Repubblica di Venezia (novembre 1499-
aprile 1500), in “Scritti vinciani”, Firenze, 1976; E. Concina, Tempo novo.
Venezia e il Quattrocento, Venezia, 2006; P. BornonaLl, Leonardo a Venezia e nel
Veneto, Silea (TV), 2007.



bordonalli _vinciana 11/02/15 19:05 Pagina 2 %

2 Raccolta Vinciana

Pit che la mancanza di dati, sembra pero che nel rendere
oscura la vicenda abbia giocato un ruolo determinante 'immagi-
ne che ogni interprete si ¢ fatto del grande artista, del mito che
si & creato gia nell’Ottocento intorno alla sua figura. A condizio-
nare le ricerche e a fraintendere i riferimenti che pure ha segna-
lato, Solmi ha cominciato con 'immaginare un progetto di attac-
co alla flotta turca, con I'impiego di palombari e sottomarini,
quasi a voler esaltare il ruolo politico militare di un Leonardo
impegnato con Machiavelli per difendere la liberta d’Italia.
Dopo le stroncature di Gerolamo Calvi per la lettura sbagliata di
nomi, riferimenti, tempi, si ¢ preferito indagare i possibili influs-
si in campo artistico, in particolare in riferimento a Giorgione. In
occasione di tali ricerche Carlo Pedretti ha elencato e discusso
tutti i riferimenti che si trovano sparsi negli appunti e le testimo-
nianze del viaggio di Leonardo a Venezia(®).

Alla scheda n.°6 Pedretti cita il Codice Atlantico £.79 r-c
(nuova numerazione dopo il restauro f. 215 recto) dove, in un
ricordo tardo dell’anziano artista, si fa riferimento all'importan-
za di cio che aveva fatto a Gradisca in Friuli: bonbarde dallio chol
modo che io detti a gradissca nel frigoli e in avn(?)nie, da inter-
pretarsi come segue: “bombarde da Lione a Venezia col modo
che io detti a Gradisca nel Friuli e a...”. L'ultima parola ¢ di dif-
ficile interpretazione. Si & proposto “in a Udine” ma potrebbe
essere “in av(i)nnio”, cioe “Avignone”(%).

Augusto Marinoni, nell’edizione del Codice Atlantico da lui
curata, ripropone la lettura data da Pedretti, con un punto di
domanda su Lione scrivendo in nota “non senza riserve”, non

<

ammettendo Avignone, e aggiungendo lintegrazione “a

() C. Peprerti, Leonardo a Venezia, in I tempi di Giorgione a cura di
R.Maschio, Roma, 1994, pp. 96-109.
(4) Ibidem, p. 103.
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Vinegia”(®). Pietro Marani segue Marinoni, leggendo I'ultimo
termine proposto da Pedretti come “Ovinhie”(°).

Questa non concordanza dei maggiori esperti della scrittura
leonardiana ha messo in allarme chi scrive, non inserendo il
frammento nelle testimonianze del capitolo dell’opera del 2007
che tratta della presenza di Leonardo a Venezia, e lo ha costret-
to a lunghe ricerche per sciogliere I’enigma.

Come ne La lettera rubata di Edgar Allan Poe, cio che ¢ in
primo piano e visibile risulta il piu difficile da cogliere, quando
si ricerca un segreto che dovrebbe essere gelosamente celato.
Eppure era evidente: bastava collegare il ricordo al tempo della
sua documentata presenza a Venezia del febbraio-marzo 1500 —
e non alla datazione del foglio 1515, proposta da Pedretti, in cui
il ricordo ¢ inserito — che vede la spedizione del re di Francia
Francesco I° in Italia, per rendersi conto che dallio indica gia
Venezia, cio¢ il suo porto all’epoca di Leonardo, protetto dal
castello di Lio, situato all’esterno della laguna, punto di approdo
obbligatorio prima di entrare in laguna per tutte le navi, e dove
si trovava l'importante e antico monastero benedettino San
Nicolo di Lio, di cui rimane ’attuale chiesa al Lido di fronte alla
quale si svolge ancora oggi la cerimonia della Sensa!

Leonardo ha scritto i nomi come li ha sentito pronunciare.
Cio risulta evidente a chi conosce la difficolta di dare forma gra-
fica al dialetto veneziano; si deve comunque trovare un altro tipo
di evidenza, cio¢ dimostrare con documenti che all’epoca il
porto di Venezia era conosciuto con quella denominazione.

(®) Leonaroo pa Vinay, I/ Codice Atlantico della Biblioteca Ambrosiana di
Milano, Trascrizione critica Augusto Marinoni, Firenze-Milano, 2006, vol.
Quarto, p.162-163.

(®) P. C. Marany, Leonardo a Venezia e nel Veneto: documenti e testimo-
nianze, in Leonardo & Veneza, cit. n. 1, p. 30. Anche E.ViLiata, La Biblioteca,
i tempo e gli amici di Leonardo. Disegni di Leonardo dal Codice Atlantico,
Novara, 2009, segue queste indicazioni di lettura con una variante nell’ultimo
termine, “Ovighonie”, p. 152.
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Marin Sanudo il giovane (1466-1535), volendo presentare la
storia di Venezia, la situazione politica e civile, le chiese , le festi-
vita e tutto cio che a suo modo di vedere concorre a fare della sua
citta una “terra grandissima, bella et eccellente” parla delle
manifestazioni sportivo-militari con balestre ed archi, precisan-
done le date. Inz questi tempi si trazeno li palij a Lio: da nadel, el
zorno de San Steffano, alla ballestra. Da Pasqua de Mazo, el 2° di,
alla ballestra, de San Bartolamio di Avosto, all’arco(’). Poche
righe pit avanti descrive I'importantissima cerimonia dello
Sposalizio del Mare, o Dalla Sensa, per cui il Doge va col
Bucintoro fino fuora delli do castelli, dove viene etiam il
Patriarcha [...]. Et poi sposato, vieneno ad udir messa a San
Nicolo da Lio; et ritorna col bucintoro a San Marco(®).

1 luogo della cerimonia ¢ la bocca di porto tra i due forti di
S.Andrea e il prospicente S.Nicolo di Lio, che lo stesso Marin
Sanudo indica a volte con un latineggiante Lzttus o anche Lido,
ma sempre chiaramente definito “porto de Veniesia”(®).

Sanudo precisa sempre quando ne parla direttamente in
“sermon materno” che si trova la dove era I’ antico monastero
benedettino, la cui importanza era data anche dalle reliquie,
portate nel 1100 da Myra di Licia, del corpo di San Nicolo,
santo patrono dei naviganti, proclamato protettore della flotta
veneziana. Sanudo ricorda anche il grave pericolo corso da
Venezia nella fase finale della guerra contro Genova, con
Chioggia sotto assedio e il centro della citta direttamente minac-
ciato da parte dei Signori di Padova e Treviso, e del Re
d’Ungheria interessato ad impadronirsi della Dalmazia, che
erano arrivati da terra fino al limite della laguna, con il doge e i
maggiorenti della citta rifugiati all’estremo lembo della striscia

(7) M. Sanupo, De origine, situ et magistrati bus urbis Venetae ovvero La
cittd di Venetia (1493-1530), edizione critica di Angela Caracciolo Arico,
Milano, 1980, p. 48.

(®) Ibidem, p. 49.

(®) Ibidem, p. 20.
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di terra che difende Venezia dal mare, ultimo baluardo in caso
d’invasione.

A San Nicolo de Lio, ¢ ivi fortezza messa al tempo della
guerra de Zenenoesi. Quivi ¢ ossi o spine di pesci marini
molto grandi, in mar trovati Item qui sora Lio & pozzi
dove tutti i navilij impieno loro botte per il viazo; et ¢
cossa miracolosa che svuodasse 1’acqua quanto si voglia,
sempre qui pozzi ¢ pieni(10).

Sanudo sottolinea nel brano citato la presenza di un pozzo
di acqua dolce che rifornisce tutte le navi in partenza e, a ulte-
riore conferma per noi che si tratta proprio del porto, di resti di
capodogli portati dalle navi in arrivo. La si era deciso di costrui-
re la fortezza che Vittore Carpaccio dipinge negli anni finali del
secolo XV, forse esattamente come ’ha vista Leonardo nel cele-
brativo I/ Leone andante di San Marco a Palazzo Ducale, ponen-
do il Castello di Lio all'imbocco del porto, sotto ’ala del Leone,
mentre punta della Dogana e I'isola di San Giorgio sono gli altri
riferimenti a chiudere il bacino davanti a San Marco. Il pit anti-
co forte lagunare presentava una alta torre, che ha subito nel
Cinquecento una diminuzione per far fronte alle armi da fuoco e
poi una completa ristrutturazione dal 1570, con la estensione di
una cinta fortificata tenagliata verso il mare.

La situazione del litorale & cambiata nei secoli: nel 1528 le
bocche di porto che collegavano la laguna al mare erano, secon-
do la cartina di Benedetto Bordone (1), ben sei contro le attua-
li tre, Chioggia, Malamocco e Lido-Punta Sabbioni. Le bocche

(19) Ibidem, pp. 51-52.

(1) Libro di Benedetto Bordone nel qual si ragiona di tutte I'isole del
mondo, in Vinegia per Nicold d’Aristotele detto Zoppino, nel mese di giugno
de MDXXVIII, Libro secondo, p. XXX; C. Tonini-P. Lucchi.( a cura di )
Navigare e descrivere. Isolani e Portolani del Museo Correr di Venezia XV-XVIII
secolo, Venezia, 2001, pp. 95-96.
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prospicienti I’entrata in citta, che qui ci interessano, erano indi-
cate come “tre porti”, “litto maggiore”, S.Erasmo”, “duo castel-
1i”.

Dunque “duo castelli” non ¢ nient’altro che I'attuale bocca di
porto di Venezia. 'umanista ha voluto invece rendere i riferimen-
ti al litorale in forma latinizzata: cosi “Litus Bovensis” (1?) & diven-
tato “litto maggiore”, mentre in veneziano era “Lio Mazzor”.

Cosi denominato lo troviamo nella mappa acquarellata del
1557 di Cristoforo Sabbadino: “P. de Lio mazzor” , mentre nella
zona interna vicino a Treporti & indicata una localita chiamata
“Lio Picolo”, che esiste ancora oggi. Sia queste due bocche che
quella di S.Erasmo sono scomparse, per la riorganizzazione volu-
ta dalla Serenissima degli sbocchi in laguna e al mare dei fiumi
Sile e Piave, ma anche per il gioco delle maree e del vento che
hanno determinato la formazione di dune e I'insabbiamento di
parte del litorale (). Lio Mazzor non era comunque il porto di
Venezia, ma la striscia di terra e le dune dove, all’epoca delle
Crociate, venivano accampate le truppe in attesa di partenza,
ovviamente fuori della citta, prima dell’imbarco al porto, deno-
minato dei “duo castelli”. Ma la conferma dell’'uso del termine
Lio, per indicare la zona litoranea e della bocca di porto di San
Nicold prospiciente a Venezia, viene soprattutto dalle relazioni
dei comandanti e ingegneri militari. Michele Sanmicheli scrive
una relazione sulla difesa di Venezia in base alla quale ritiene
improbabile uno sbarco sul litorale, dove 'acqua bassa impedi-
sce I'avvicinarsi di grandi navi e dove uno sbarco sarebbe indivi-
duato e respinto con facilita:

(12) W. Dorico, Venezie sepolte nella terra del Piave, Roma, 1994, pp. 82-
83.

(1*) D. Busaro, Metamorfosi di un litorale. Origine e sviluppo dell’isola di
sant’Erasmo nella laguna di Venezia, Venezia, 2006. La mappa acquerellata di
Cristoforo Sabbadino (BNMVE, ms.it. IV, 485) ¢ riprodotta in La laguna di
Venezia, Verona, 1995
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Da Lio Mazor, se viene alli Tre Porti, dove é una gran bocca,
ma all’ incontro, per mezo la boca, li d una secca grandissima [...]
e va scorrendo questa secca fino in la fusa de i Dui Castelli, appres-
so lultimo faro(*). La bocca dei due castelli ¢ per Sanmicheli
invece I'unico punto da dove le navi nemiche potevano raggiun-
gere con facilita I’ Arsenale e San Marco, e aveva proposto anche
di tirare una catena tra S.Nicolo di Lio e S.Andrea, per sbarrare
I’accesso a qualsiasi nave nemica.(?)

A Sanmicheli viene affidato I'incarico della ristrutturazione
del forte di Sant’Andrea, ricostruito nel 1535 alla maniera
“moderna”. La richiesta del restauro e ammodernamento della
vecchia fortezza (Castelvecchio, cosi si trova denominato in
molte cartine piu tarde) di san Nicold di Lio ¢ invece richiesta
dal capitano generale della Serenissima Francesco della Rovere,
cosa che viene deliberata nel 1543(1°). Giovan Jacopo Leonardi
di Urbino, che era stato agli ordini del capitano della Rovere,
scrive un trattato da ingegnere esperto che discute e cita gli auto-
ri antichi, Libro delle fortificazioni de’ nostri tempi, e ricorda I'im-
pegno di Carlo V nell’edificazioni di rocche nelle Fiandre, a
Siena e Firenze:

In Fiorenza, con la consulta pur di Cesare, ve si vede una
gagliarda rocca. La Signoria di Venezia ba fatto il Castello di Liio
e fard laltro sequendo ['essempio de’ suoi antichi, che volleno doi
castelli in quella bocca del porto, secondo l'uso de quer tempi(*’).
Il riferimento al Castello di Lizo ¢ decisivo perché scritto da un
non veneto: il termine in volgare Lio ¢ cio che troviamo nel ricor-
do dello scrittore umanista che, invece di scrivere il nome alla
latina o nel calco del volgare italiano, lo fa come I’ha sentito pro-

(1) E. ConciNa, La macchina territoriale. La progettazione della difesa nel
cinquecento veneto, Bari, 1983, p. 116.

() E. ConaNa, Le fortificazioni lagunari fra il tardo medioevo e il secolo
XIX, in La laguna di Venezia, Verona, 1995, pp. 248-269

(16) E. Concina, Ibdd.., pp. 251-252.

(') E. ConciNa, La macchina territoriale,.cit. n.14,.p. 152.
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nunciare, per cui il comandante urbinate nota il trascinamento
della vocale, indicato dalla i doppia.

Cosi il luogo scritto nel suo ricordo da Leonardo — dallio —
non indica che il porto di Venezia a San Nicolo di Lio. E 'unica
data in cui ¢ sicuramente presente e pud aver compiuto questa
missione militare ¢ il febbraio-marzo 1500. Il fatto eclatante e
finora del tutto trascurato ¢ che Leonardo ci dice che cosa ha fatto
in quell’impresa lontana: il ricordo riguarda dunque il trasporto di
bombarde su navi fino in Friuli, cosa possibile sbarcando a
Monfalcone e risalendo I'Isonzo, almeno in parte alla foce, per
raggiungere su strada, con il traino di animali, la fortezza di
Gradisca, al centro del grave problema nato alla frontiera orien-
tale dei territori della Serenissima nel 1499, con lo sconfinamento
di razziatori a cavallo bosniaci e turchi che avevano incendiato e
saccheggiato moltissimi centri abitati della pianura friulana.

Caduta la lettura di una partenza da Lione in Francia, a
maggior ragione ¢ inverosimile la lettura “Avignone” e ritorna
forse possibile interpretare la parola monca e ormai illeggibile
come “Udine”, oppure un’altra fortezza friulana strategicamen-
te importante per la difesa dei territori della Serenissima (ma di
cio si veda oltre). Non si tratterebbe qui di discutere la proposta
di Pedretti riguardo ad una partecipazione alla spedizione di
Francesco I° nel 1515, né di una sua effettiva presenza in Francia
in quella data, se non fosse che ha indicato questo appunto come
I'unico vero indizio della presenza di Leonardo a Lyon al segui-
to del “leone meccanico”, regalo di nozze di Firenze per Maria
de Medici('®).

Come Solmi, Pedretti trova ovvio che Leonardo compia solo

(18) C. Peprerti, Leonardo at Lyon, in “Raccolta Vinciana”, XIX, Milano,
1962, pp. 267-272; “Da tempo insisto su questi indizi...”, scrive in Leonardo &
70, Milano, 2008, pp. 555-558. Anche E. ViuLata, La Biblioteca, il tempo, cit. n.
6, p.152, indica nella spedizione di Francesco I, “partita da Lione con una
‘grosse bande d’artilleyrie’ nel 1515” la data post quem per la datazione del
foglio 215 r.
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grandi imprese e che possa trasportare Bomzbarde... per il terri-
torio della Serenissima andando a piazzarle nelle rocche, secon-
do indicazioni precise di alzo e inclinazione di tiro, senza un
lasciapassare o un incarico ufficiale, e che allo stesso modo
Francesco I° gli faccia dirigere la traversata delle Alpi delle sue
artiglierie: come se un re di Francia non disponesse di coman-
danti competenti. Pedretti interpreta col modo che io detti...,
cioé secondo le modalita che Leonardo ha ordinato, come un
paragone tra la vecchia impresa e la nuova(!®). Ma non si tratta
che del ricordo della vecchia impresa!

La lettura qui proposta del frammento non risolve pero I'e-
nigma del perché se ne ricordi negli anni successivi e a che pro-
posito. Come capita nei migliori intrighi polizieschi, la soluzione
pone pitt domande di quelle a cui ha risposto, perché Leonardo ci
dice chiaramente che ha avuto l'incarico di trasportare pesanti
cannoni al confine friulano. Da chi ha mai avuto un tale incarico,
che prevede, come risulta dai suoi disegni e annotazioni, di poter
esplorare il territorio con delle guide, disegnare mappe, valutare
tutte le difese predisposte, progettarne di nuove e dare ordini ai
comandanti in loco? Non il Senato veneziano, che decise il 13
marzo 1500 di inviare Pietro Moro e Angelo Barozzi con inge-
gneri ed esperti da loro scelti ad ispezionare le frontiere friulane.
I1 22 marzo la commissione si recava sul posto e il 2 aprile arriva
una lettera con cui si richiede 'invio di armi e soldati. Secondo la
ricostruzione degli atti fatta da Giorgio Padoan, il nome di
Leonardo non si trova. La relazione di Angelo Barozzi di fronte al
Senato venne letta solo il 22 aprile.

Solo dopo il 13 aprile, festeggiata la vittoria francese sullo
Sforza, si inviarono in Friuli un nuovo Provveditore generale,

(1%) M. Versiero, I diluvi e le profezie. Disegni di Leonardo dal Codice
Atlantico, Biblioteca Ambrosiana di Milano, Catalogo della Mostra, Novara,
2012, p. 31
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Pietro Marcello, e I'Alviano con altre truppe(*°). Ma Leonardo ¢
gia rientrato a Firenze il 24 aprile e non puo aver compiuto la sua
complessa missione aspettando gli ordini del Senato o di Pietro
Moro (come ipotizza Padoan), o al seguito di Bartolomeo
d’Alviano, che si muove con le sue truppe in un tempo successi-
vo. Le ricostruzioni del viaggio in Friuli hanno fatto sempre rife-
rimento alle minute di relazione di mano di Leonardo, che si tro-
vano al £.638 d v(*!), in cui si parla delle sue ispezioni al
Tagliamento e all'Isonzo. Un sopraluogo con relazione e propo-
ste di lavori a difesa sono compatibili con un’ispezione con a
capo nobili veneziani. Non il trasporto di grossi cannoni, fatti
prelevare all’Arsenale, imbarcati al porto per andare, prima via
nave e poi via terra, alla citta fortificata di Gradisca! Il tempo
poi di far realizzare un serraglio mobile che io ordinai nel Frigols,
del quale, aperto una cataratta, l'acqua di quella uscita cavava il
fondo(??): non ¢ ipotizzabile in meno di un mese. Forse Leonardo
non & stato presente e si € limitato ad ordinarlo. Ma una pescaia
ricavata da un braccio dell’Isonzo, con paratie mobili per river-
sare di nuovo I'acqua nel fiume nel caso di allarme per tentativi
di guadarlo da parte dei nemici, non puo che far parte di un pro-
getto di difesa complessivo. Tutto ciod ci rinvia alla domanda di
partenza: chi gli ha conferito questa autorita?

Nel mio lavoro del 2007 avevo avanzato, sulla base dell’uni-
co documento proposto da Solmi risultato valido(??), il collega-

(29 G. Papoan, Leonardo e ['Umanesimo veneziano, in Leonardo &
Venezia, cit. n. 1, p.103.

(21) Leonaroo pa Viney, I/ Codice Atlantico, cit. n. 5, vol.11; E. ViLrata, La
biblioteca, il tempo,.cit. n. 6, p. 94 riprende la ricostruzione di Padoan della
missione in Friuli, il 22 marzo, al seguito di Pietro Moro.

(?2) Leonarvo, Codice Arundel, f.270 verso; P. C. Marani, Leonardo a
Venezia..., cit.n. 1, p. 31.

(?®) E. Sowmt, Leonardo da Vinci e la Repubblica di Venezia, cit. n. 1, p. 164.
Padoan, dopo aver ricordato le stroncature alle ricostruzioni del Solmi, salva
l'indirizzo ai Santi Apostoli dell’allora trentenne Stefano Ghisi “famziliar del
R.mo Car. Grimani”.
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mento tra Leonardo e Domenico Grimani, Patriarca di Aquileia,
I'unica autorita che poteva operare nei suoi territori autonoma-
mente dalle decisioni di Venezia, per un rafforzamento delle
zone di confine minacciate di nuove invasioni, fornendo le moti-
vazioni della sua iniziativa nel tentativo, poi riuscito, di salvare la
vita al padre imprigionato(**). Ma anch’io ragionavo solo sulla
base della ricostruzione del compito di Leonardo, limitato ad un
controllo e ad una relazione con proposte comunque accantona-
te e non realizzate. Ora, la scoperta del trasporto di bombarde
dal Porto di Venezia, rafforza la proposta del collegamento con
il Cardinale, anche se ritengo oggi che la nuova ricostruzione
debba tenere presente altri dati, in particolare il fatto che I’al-
leanza di Venezia con la Francia contro Ludovico il Moro vede-
va la partecipazione interessata di Cesare Borgia. Gia nel 1497 il
figlio di Alessandro VI mirava a insignorirsi della Romagna e si
era fatto appoggiare proprio dal Grimani nelle sue trattative con
Venezia, che non gradiva molto, perché gli lasciasse via libera
nella zona(?’). E lo stesso Grimani, dopo la tragica sconfitta allo
Zonchio del padre Antonio, e la sua incarcerazione con accuse
pesantissime, deve aver chiesto aiuto ad Alessandro VI, al Papa
che lo ha nominato Cardinale di Aquileia. Domenico Grimani
era con il fratello Vincenzo ad accogliere il padre portato in cate-
ne in novembre 1499 a Venezia:

Sopravene li avogadori: primo sier Nicoldo Michiel, poi

sier Marco Sanudo, qualli andono in prexom a vederlo.

Et fo ditto, sier Nicold Michiel disse a so fiol: Meio saria

per vuj che ‘1 crepasse. E li rebufono assai. Qualli tutavia

piangevano. Et publice disse, lo voleva menar a gran con-

seio, et farli taiar la testa, perché havia ruina e disfato

questa terra(?°),

(%) P. BorbonaLl, Leonardo a Venezia, cit. n. 2, pp. 120-124.

(®®) G. Borrovrorr, Grimani, Domenico, in Dizionario Bibliografico degli ita-
lzani, Roma, 2002, vol. 59, p. 561.

(2°) M. Sanupo, I Diari(1496-1533). Pagine scelte, a cura di P.Margaroli,
Vicenza, 1997, p. 81.
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Dopo questa scena davanti alla prigione non ¢’¢ da dubita-
re che si sia messo a tentare qualsiasi strada per salvare il padre.
Cosi deve aver ingaggiato Leonardo attraverso Cesare Borgia.
Alla fine di dicembre Leonardo & a Mantova da Isabella d’Este.
Ma gia il 27 gennaio 1500 Milano insorge e Gian Giacomo
Trivulzio deve abbandonare la citta per riorganizzare le sue
forze, mentre Ludovico il Moro si appresta a rientrare con 'ap-
poggio di Massimiliano I d’Asburgo. A questo punto ¢ plausibi-
le che Cesare Borgia, in ottemperanza all’accordo di Blois(?’),
per rassicurare I'alleata Venezia che teme un’invasione tedesca a
Oriente mentre le sue truppe sono impegnate a presidiare
Cremona e il confine all’Adda e, nello stesso tempo, aiutare 1’a-
mico Domenico Grimani, incarichi della missione Leonardo che
si muove con il Pacioli e Salai gia ai primi di febbraio. Quando
lo incontra Lorenzo da Pavia, in marzo, Leonardo puo aver gia
compiuto la parte operativa dell’incarico, adeguatamente sup-
portato dagli uomini del Cardinale, ed aspettare gli eventi del
tentativo di Ludovico il Moro e preparare la sua relazione per gli
tlustrissimi signori mua...(*®), forse i nobili che parteggiavano
per i Grimani, che cercavano di dimostrare il loro grande appor-
to alla causa della Serenissima, cosa che spiegherebbe il silenzio
su tutta questa missione dei Diar/ di Marin Sanudo, che riporta
invece con compiacimento le parole di chi voleva la morte del
capostipite della famiglia Grimani, diventata ricchissima e di
grande peso politico in citta, per cui lui stesso si schiera con chi
lo accusa di tradimento (¥°). Mentre i fratelli Vincenzo e Pietro

(?") F. Cuasoo, Venezia nella politica italiana ed europea del Cinquecento,
ora in “Scritti sul Rinascimento”, Torino, 1967, pp. 666-670. G. C. CoRBANESE,
Il Friuli Trieste e ['Istria nel periodo veneziano, Bologna, 1987, p.66, riporta le
preoccupazioni veneziane per le attivita di legati imperiali e le accuse di aver
favorito il transito dei razziatori bosniaci a Trieste e al Duca di Gorizia.

(?8) Leonarno, Codice Atlantico, f. 638iv verso (ex f. 234v-c), cit., pp.221-
223,

(?°) M. Sanupo, I Diari(1496-1533), cit. n. 26, p.80.
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sono a Venezia a organizzare segretamente la loro fazione(®?), il
Cardinale Domenico si prodigava a Roma presso Alessandro VI°
per creare una nuova “Crociata”, con un’azione diplomatica che
coinvolge la Spagna e Ferrante d’Aragona, che inviano navi in
soccorso di Venezia per riprendere Navarino e Modone contro i
turchi che le avevano conquistate con la sconfitta navale di
Antonio Grimani allo Zonchio(*!).

Cio che ¢ possibile congetturare, sulla base della soluzione
qui proposta, ¢ che I'incarico di Leonardo prevedeva un raffor-
zamento dei punti strategici del confine veneziano, sulla base
dell’'urgenza di far fronte ad un possibile attacco imperiale,
dopo quello turco che aveva percorso la via a sud del Friuli nel
1499, passando I'Isonzo tra Farra e Gradisca. In quell’occasione
la zona di Udine non era stata toccata perché ben difesa e arma-
ta. Un paventato attacco tedesco sarebbe necessariamente cala-
to per Tarvisio e la Val Canale, fino alla pianura, e il passo con-
trollato dal forte veneziano di Venzone. Dopo Gradisca ¢ qui
che, secondo me, Leonardo deve aver portato Dartiglieria di
rinforzo.

Considerazioni di stile e paleografiche non potranno appro-
dare a qualche soluzione in riferimento al luogo indicato con il
secondo termine, che vede discordanze anche nella lettura delle
parti ancora leggibili del frammento al foglio 215 r. Tuttavia,
facendo prevalere le notizie storiografiche, il centro strategico di

(*%) J. Anperson, Leonardo and Giorgione in the Grimani Collection, in
“Achademia leonardi Vinci” VIII, (1995), pp. 226 sgg. parla di due dipinti di
Leonardo citati nell’'inventario del 1528 della collezione di Marino Grimani che
risalirebbero al soggiorno veneziano del marzo-aprile del 1500; a riprova di un
rapporto diretto con Domenico Grimani al tempo del suo viaggio a Roma del
1501, Pietro C. Marant, Tivoli, Hadrian and Antinous: New Evidence of leonar-
do’s Relation to the antique, in “Achademia Leonardi Vinci”, cit., pp. 207-225;
Ip. “Imita quanto puoi li Greci e Latini”: Leonardo da Vinci e ['antico, in
Leonardiana. Studi e saggi su Leonardo da Vinci, pp.169-178, Milano, 2010.

() G. Coco, La guerra di Venezia contro i Turchi (1499-1501), in “Nuovo
Archivio Veneto” XVIII, (1899), pp.398-406.
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Venzone aveva avuto una sua importanza sulla via che da
Aquileia portava nelle zone germaniche gia in epoca paleovene-
ta e romana, e in un diploma rilasciato dall’'Tmperatore Ottone
IIT° nel 1001 viene indicato come “Clausas de Aventione”.

Nel 1214 ¢ attestato il nome di Avenzono e, se prevale nel-
I'uso il termine Venzone, dal torrente Venzonassa alla cui con-
fluenza con il Tagliamento si trova la localita, viene denominata
cosi anche nella carta geografica del Guadagnino nel 1553, dove
si trova appunto Avenzono(*?).

Non dunque Avignone ma Aventione, (pronunciato “aven-
zione” o “avencone”). Che si tratti comunque di una fortezza ai
confini del territorio della Serenissima porta alla conseguenza
che il trasporto delle bombarde via terra, una volta arrivate
all'Tsonzo, sia il compito pitu gravoso e immediato di Leonardo.
Non cannoni leggeri su ruote tirati da cavalli, bensi pesantissimi
fusti di bronzo da muovere con carri che devono percorrere
strade accidentate e in salita. Cosi prende consistenza la possibi-
lita che molti suoi disegni in proposito siano riferibili proprio a
questa data, come nel caso del Codice Atlantico ff.73 ar; 80v;
88r; (vol. 2) anche se molti suoi studi sul trasporto su ruote e su
carri dei cannoni sono del primo periodo milanese e altri del
secondo.

Se la ricostruzione ha una qualche verosimiglianza, si trat-
tera comunque di aprire una nuova fase di ricerca che possa sup-
portarla in maniera pit adeguata, sulla base di una riconsidera-
zione del quadro storico del tempo. Leonardo ingegnere milita-
re ha svolto un ruolo, ma all’interno di complicate trame diplo-
matiche che dovevano rimanere celate. Per lui la missione era
effettivamente importante, il chiudersi di un’epoca della sua vita
e Iaprirsi di una nuova fase, dato che se ne rammenta per ben

(2) C. Perini, L'ltalia e le sue regioni nelle antiche carte geografiche,
Verona, 1996. La carta ¢ la prima stampata del Friuli “derivata da una o pit
mappe veneziane di carattere militare”, pp.84-85
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due volte, mentre non abbiamo indicazioni meritevoli di ricordo
di incarichi militari nel periodo precedente, a Milano. Infatti,
sconfitto il Moro il 10 aprile a Novara, il giorno dopo la notizia
arriva a Venezia, dove Leonardo annota che non ha portato a ter-
mine nessuna opera per lui. Cosa che evidentemente non puo
implicare le sue opere pittoriche, ma appunto quelle da ingegne-
re: la fusione del cavallo e altri progetti di macchine.

Piu il dispiacere per le proprie opere inconcluse che per la
sorte del suo vecchio signore: 7/ duca perso lo stato e la roba e
liberta e nessuna sua opera si fini per lui (Ms.L, £.1 recto). Come
nota Marani, era pronto per altri incarichi, ma non per il Senato
veneziano, bensi per Cesare Borgia, e se ne parte per Firenze(*®).
Ma questa ¢ un’altra storia, che forse trovera nuova luce dopo
queste premesse.

(®*) P. C. Marant, Leonardo a Venezia e nel Veneto: documenti e testimo-
nianze in Leonardo & Venezia, cit. n. 1, pp.25-27. Cosi la ricostruzione del
cosiddetto Memorandum Ligny e di un precoce rapporto di Leonardo con
Cesare Borgia gia dopo 'entrata a Milano di Luigi XII in ottobre del 1499 risul-
ta credibile.
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“...DUI SUOI GARZONI FANO RETRATT .
A NEW READING OF FRA PIETRO DA NOVELLARA’S
ACCOUNT OF LEONARDO DA VINCI'S WORKSHOP
PRACTICES IN FLORENCE (1501)

Micuaaer W. KwAKKELSTEIN

Recent technical examination of the early sixteenth-century
paintings by Leonardo and his assistants have yielded new
insights not only into how his own pictures evolved but also the
paintings whose execution he may have supervised(}). In the case
of the two best known versions of Leonardo’s lost composition
of the Madonna of the Yarnwinder (one in the collection of the
Duke of Buccleuch, the other, the so-called Lansdowne
Madonna, in a private collection), all interpretations refer to
information about Leonardo’s workshop practices given by the
Carmelite friar Pietro da Novellara in a much quoted letter to
Isabella d’Este, dated April 3, 1501. Having visited Leonardo’s
workshop in Florence, Fra Pietro reported his findings to
Isabella and mentioned that two of Leonardo’s apprentices are

(!) See the collected papers in M. Menu (ed.), Leonardo da Vinci’s
Technical Practice. Paintings, Drawings and Influence. La Pratique Technigue de
Léonard de Vinci. Peintures, Dessins et Influence, Paris, 2014 and A. Roy (ed.),
Leonardo da Vinci: Pupil, Painter and Master, “National Gallery Technical
Bulletin” 32, London, 2011.
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making “retrati” (“dui suoi garzoni fano retrati”) which he was
now and then working on (“e lui ale volte in alcuno mette
mano”)(?).

From the early 1980s onward, as a result of a renewed inter-
est in the work of the so-called ‘leonardeschi’, attempts to estab-
lish both the nature and extent of Leonardo’s collaboration in
the two versions of the Madonna of the Yarnwinder led to a
change in the interpretation of Fra Pietro’s wording. Historians
now claimed that what Fra Pietro meant by the phrase “garzoni
fano retrati” was that Leonardo’s apprentices were painting
copies rather than portraits(®). The latter interpretation of “fano

(3) See E. Viirara, Leonardo da Vinci. I Documenti e le Testimonianze
Contemporanee, presentazione di P.C. Marani, “Raccolta Vinciana”, Milan,
1999, pp. 134-135, doc. 150. For a recent discussion of the letter, see V.
Druroviy, in V. Delieuvin (ed.), La Sainte Anne: lultime chef-d’ceuvre de
Léonard de Vinci, exhibition catalogue, Paris, 2012, p. 77, cat. no. 17. For the
influence and copies of the Madonna of the Yarnwinder, see M. Kemp and T.
WeLLs, Leonardo da Vinci's Madonna of the Yarnwinder. A Historic and Scientific
Detective Story, London, 2011, pp. 193-211.

() C. Peprerti, Leonardo dopo Milano. La Madonna dei fusi (1501), exhi-
bition catalogue, Florence, 1982, p. 18: “Si sa che il significato di ‘ritrarre’, a
quel tempo, era esclusivamente quello di copiare opere altrui...”. See also M.
Kemp, Leonardo da Vinci. The Marvellous Works of Nature and Man, London,
1981, p. 215 and M. Kempe, The Madonna of the Yarnwinder in the Buccleuch
Collection Reconsidered in the Context of Leonardo’s Studio Practice, in M.T.
Fiorio and P.C. Marani (eds.), I leonardeschi a Milano: fortuna e collezionismo,
atti del convegno internazionale (Milan 25-26 September 1990), Milan, 1991,
pp. 35-48, esp. 40: “The correct interpretation is not that the pupils were ‘mak-
ing portraits’ but rather that they ‘were making copies’ or duplicates to which
Leonardo occasionally ‘put his hand’”. M. Kemp (ed.), Leonardo da Vinci. The
Mystery of the Madonna of the Yarnwinder, exhibition catalogue, Edinburgh,
1992, p. 16: “two of his apprentices are making copies”. D. Arasst, Léonard de
Vinci. Le rythme du monde, Paris, 1997, p. 327: “ses assistants font des copies
(ritratti)”. P.C. Marani, I/ problema della ‘bottega’ di Leonardo: la ‘pratica’ e la
trasmissione delle idee di Leonardo sull'arte e la pittura, in G. Bora et al., I
Leonardeschi. Leredita di Leonardo in Lombardia, Milan, 1998, pp. 9-37, esp. p.
14: “...Leonardo interveniva sui dipinti che i suoi allievi eseguivano”. D.A.
Brown, Leonardo da Vinci. Art and Devotion in the Madonnas of his Pupils,
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retrati” had been prevalent in the older literature ever since the
letter was discovered by Alessandro Luzio in 1887. Historians
learnt that Fra Pietro was well aware of Isabella’s interest in the
portrait she had commissioned from Leonardo. In her letter of
29 March 1501 Isabella requested Fra Pietro to ask Leonardo to
send her another sketch of his portrait of her (“A presso lo pre-
gara ad volerne mandare uno altro schizo del retratto nos-
tro...”). In his response to Isabella, dated 14 April, Fra Pietro
writes that once Leonardo has finished a little picture, he is
doing for a certain Robertet [Florimond Robertet, secretary of
Louis XII], he will immediately undertake the portrait (“farebbe
subito el retrato”)(*)

From the language of these letters then, it seemed evident
that when, in his letter dated 3 April, Fra Pietro referred to the
activities of two of Leonardo’s apprentices by saying that they
“fano retrati”, he could not have meant anything other than that
they are making or painting portraits(’). Yet no portraits are

Milan, 2003, p. 15: “two of his pupils were doing copies”. F. Awmes-Lews,
Isabella and Leonardo. The Artistic Relationship between Isabella d’Este and
Leonardo da Vinci 1500-1506, New Haven and London, 2012, p. 229: “two of
his assistants have been maklng copies”. V. DeLiruvin, La Sainte Anne... , cit.,
2012, p. 162: “Le mot ‘retrati’ qu’il utilise pour demgner ces peintures corre-
spond en réalité, comme I’a bien souligné la critique, a des copies faites d’apres
les creations du maitre.”

(YE. ViLara, Leonardo da Vinci.. ., cit., 1999, p. 136, doc. 151. In a letter
to Lucrezia d’Este Bentivoglio of 26 September 1511, Isabella writes: “in ques-
ta ultima volta che semo state retratte...”. In her letter, dated 26 April 1498, to
Cecilia Gallerani and a letter she addressed to Ludovico Sforza, dated 13
March 1499, Isabella used “retracti” to refer to portraits. Cfr. E. ViLLata,
Leonardo da Vinci..., cit., pp. 112-113, doc. 129 and Awmes-Lewss, Isabella and
Leonardo..., cit., p. 251, notes 3 and 5.

() K. Crark, Leonardo da Vinci. An Account of his Development as an
Artist, Cambridge, 1939, p. 114: “two of Leonardo’s pupils were doing some
portraits” and L. Goupscremer, Leonardo. Paintings and Drawings, London,
1969 (1% ed. 1943), p. 37: “...portraits his assistants are painting”. J.
WassermaN, Leonardo da Vinci, New York, 1975, p. 34: “There is also mention
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known that can be attributed to Leonardo’s pupils who may
have painted under his guidance in Florence in Spring 1501. It
should be noted that at this time Fra Pietro’s knowledge of
Leonardo’s life appears to have been largely based on the
account of someone close to Leonardo. In the letter of 3 April he
begins his response to Isabella’s written request to inquire about
Leonardo’s life by stating: “but as far as I know” (“ma per quan-
to me occorre”). If we accept that Fra Pietro went to the place
where Leonardo lived and worked, his wording suggests that at
the time of his visit the artist was not there. Had Fra Pietro
obtained the information from Leonardo himself he would cer-
tainly have mentioned this to Isabella, as in fact he would do in
the letter he wrote 11 days later when he stated that on “mer-
chordi santo” Leonardo had paid him a visit, along with Salai
and other friends of his(®). It was during that meeting that Fra

of one or two unidentified portraits that were being painted by pupils under
his indifferent supervision”. M. Crayton, Leonardo da Vinci. A Curious Vision,
exhibition catalogue, London, 1996, p. 60: “...two assistants were painting
portraits (or conceivably copies: retrati)”. This translation was recently adopt-
ed by L. Kerrn in L. Syson and L. Kertw, Leonardo da Vinci. Painter at the Court
of Milan, exhibition catalogue, London, 2011, p. 72: “...two of Leonardo’s
pupils are doing some portraits”. Most Italian scholars have understood
‘retrati’ to mean portraits, e.g.: A. VEnturl, Leonardo da Vinci. Pittore, Bologna,
1920, p. 51; G. Carorm, Leonardo da Vinci. Pittore, Scultore Architetto, Turin,
1921, p. 73; G. CasteLrranco, Studi Vinciani, Rome, 1966, p. 110 and C.
VECCE, Leonardo, Rome, 1998, p. 202: “Intanto, nello studio, due allievi
eseguono ritratti”.

(®) E. MovLLer, Leonardo’s Madonna with the Yarn winder, “The Burlington
Magazine” 49, 1926, no. 281. pp. 61-68, esp. p. 61: “He paid a visit to
Leonardo’s workshop on ‘Holy Wednesday’”. This is incorrect. On Holy
Wednesday Salai, “and some other friends of his” brought Leonardo to Fra
Pietro. C. Peprerri, The Mysteries of a Leonardo Madonna, mostly Unsolved,
“Achademia Leonardi Vinci” 5, 1992, pp. 169-175, esp. p. 171: “The first let-
ter, April 3, is the report of a visit to Leonardo’s studio. This is not stated but
implied...”. Indeed, one wonders how else would Fra Pietro have been able to
provide Isabella with a detailed description of the sketch of the Virgin and
Child, St Anne and a Lamb Leonardo had done on a cartoon and know the
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Pietro asked Leonardo about the portrait, something which
apparently he had not been able to do earlier. Thus, in addition
to his personal impression of Leonardo’s ‘workshop’, Fra
Pietro’s report of 3 April may well have reflected the words used
by the person who provided him with information about
Leonardo, the work he had done, his interests and what his
apprentices were doing. Since Fra Pietro’s letter offers us a
unique insight into Leonardo’s workshop practices in Florence
at the beginning of the sixteenth century, a correct understand-
ing of the word ‘retrati’ is important.

It was Wilhelm Suida who, in commenting upon Fra Pietro’s
wording in 1954, was perhaps the first to propose a different
reading: “Retrati in this case certainly does not mean portraits of
living persons. Rather the Frater pointed to replicas of the mas-
ter’s compositions done with his personal cooperation”(’). In
1931 Suida reported the results of first X-ray and ultraviolet
examinations of the Lansdowne version of the Madonna of the
Yarnwinder and the outcome may well have convinced him of
this new meaning(®).

nature of the activities of his apprentices? It is therefore difficult to accept, as
suggested by C. Starnazza, that Fra Pietro never visited Leonardo in Florence
and obtained all his information exclusively from others. Cfr. C. Starnazza, “14
aprile 1501: e/ quadretino che fa...”, in C. Starnazza, Leonardo ad Arezzo A.D.
2000. La “Madonna dei fusi” di Leonardo da Vinci e il paesaggio del Valdarno
Superiore, exhibition catalogue, Citta di Castello, 2000, pp. 23-35, esp. p. 24:
“Avvalendosi poi di informatori interni alla bottega di Leonardo, il Novellara
trasmette a Isabella tutte le notizie che regolarmente riceveva sull’attivita del-
lartista.”

(") W. Suba, Leonardo’s Activity as a Painter. A Sketch, in A. Marazza (ed.),
Leonardo. Saggi e Ricerche. Rome, 1954, pp. 315-329, esp. p. 324. In his pio-
neering study on Leonardo’s pupils and followers, Suida’s understanding of
Fra Pietro’s wording reads: “Leonardo lie zwei seiner Schiiler Bildnisse
malen”. See W. Suma, Leonardo und sein Kreis, Munich, 1929, p. 124.

(3) W. Suma, Leonardos Madonna mit dem Kreuzstab (oder dem
Garnwinder), in G. Nicodemi (ed.), Miscellanea di studi Lombardo in onore di
Ettore Verga, Milan, “Raccolta Vinciana”, pp. 333-339, esp. p. 337. For a sum-
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On the basis of the findings of a technical analysis of the
Lansdowne and Buccleuch pictures, many years later Martin
Kemp elaborated Suida’s reading of the word ‘retrati’ on various
occasions. Kemp conjectured that during his second stay in
Florence Leonardo’s apprentices executed paintings based on
his design and under his supervision presumably in order to be
sold as ‘Leonardos’(°). This is an attractive theory that has been
accepted by others, but unfortunately has its weak points. Even
if Leonardo had organised the division of labour to that effect,
using garzoni instead of skilled assistants, this would not exclude
the possibility that in his letter Fra Pietro referred to an alto-
gether different artistic practice.

First of all, it is difficult to accept that in Florence in April
1501 there would have been a demand for copies of Leonardo’s
works: which works and for whom? At best, we could consider
the Last Supper and the Virgin of the Rocks after which indeed
many copies were made. However these copies were all pro-
duced in Milan and well after 1501. Though Fra Pietro mentions
Leonardo’s impatience with the brush, in his letter dated 14
April 1501 he nonetheless reports to Isabella that Leonardo,
who by now he had met personally, would be eager to produce a
painting for her (“servirebbe piu presto vostra excellentia che
persona del mondo”) once he had completed the small picture

mary of Suida’s findings, see T. WeLts, The ‘Madonna of the Yarnmwinder’: con-
servation history and the painting’s influence, in M. Menu (ed.), Leonardo da
Vinei'’s Technical Practice. .., cit., 2014, pp. 101-113, esp. p. 107.

(°) M. Kemp, The Madonna of the Yarnwinder..., cit., 1991, pp. 35, 40. M.
Kemp, Leonardo da Vinci. The Mystery ..., cit., 1992, pp. 9-24, esp. p. 22 and M.
Kempe, From the scientific examination to the Renaissance market: the case of
Leonardo da Vinci's Madonna of the Yarnwinder, “Journal of Medieval and
Renaissance Studies” 24, 2 (1994), pp. 259-274, esp. p. 268. Accepting that Fra
Pietro meant the making of “copies”, Ana Gonzédlez Mozo in DeLruviN, La
Sainte Anne. .., cit., 2012, pp. 234-235, cat. no. 77, is led to suggest that: “Il a
pu se passer quelque chose de similaire avec la Joconde...”.
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he was working on for Robertet(!°). Both Robertet and Isabella
d’Este would not have been pleased receiving pupil’s work
retouched by Leonardo. The former had requested from
Leonardo a small devotional painting with the Madonna and
Child, while the latter wished the artist to paint her some inven-
tion “in arbitrio suo”, or “uno quadretto de la Madonna” (letter
of 29 March 1501). In addition, Fra Pietro noted that Leonardo
had made a sketch on a cartoon (“uno schizo in uno cartone”) of
Saint Anne, the Virgin and Child with a lamb but he did not men-
tion for whom. His silence would argue against the theory, put
forward by some critics, that the design was the result of a com-
mission Leonardo had received from King Louis XII('!).
Though Fra Pietro’s description shows that Leonardo retouched
work his apprentices were executing — a practice confirmed by
Vasari — we should be careful in assuming that within a year of
his return to Florence Leonardo ran a workshop that produced
faithful saleable copies of his work('?). Unlike Louis XII,

(19) In the letter of 3 April 1501:“impacientissimo al penello” and in the
letter of 14 April 1501:“non puo patire el penello”. See Ames-Lewis, Isabella and
Leonardo. .., cit., pp. 228-229 and E. ViLLata, Leonardo da Vinci.. ., cit., pp. 134-
137, doc. nos. 150-151. In this letter Fra Pietro states that Leonardo had
“obligations to His Majesty the King of France”. What these obligations were
is not clear, but the fact that Leonardo believed that he could free himself from
them “within a month”, while at the same time claiming to have no time to
paint, suggests that some other kind of activity was intended, possibly non-
artistic.

(") J. Wasserman, The Dating and Patronage of Leonardo’s Burlington
House Cartoon, “The Art Bulletin® LIII, (1971), pp. 312-25. See also V.
Devievvien, Une Sainte Anne, mais pour qui?” in DevieuviN, La Sainte Anne. . .,
cit., pp. 23-27. Delieuvin (p. 27) prefers to accept that Leonardo undertook the
Saint Anne at his own initiative.

(12) R. Bettarini and P. Barocchi (eds.), Giorgio Vasari. Le Vite de’ pia
eccellenti pittori, scultori ed architettori, Florence, 1966-87, IV (text), pp. 28-29,
states that “certi lavori che in Milano si dicono essere di Salai, furono ritocchi
da Lionardo”. M. Keme, The ‘Madonna of the Yarnwinder'. .., cit., p. 35.
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Robertet and Isabella d’Este, in the spring of 1501 possible
patrons in Florence were probably not familiar with the few sam-
ples of Leonardo’s latest pictorial style(*?).

Secondly, the fact that the Bucchleuch and Lansdowne ver-
sions of the Madonna of the Yarnwinder are not identical while
the underdrawing in both pictures reveals major revisions, sug-
gests that they were not produced simultaneously as faithful
copies of a single work(%).

Thirdly, though the word ‘retrati’ was probably used by the
person who received Fra Pietro in Leonardo’s ‘workshop’ at the
beginning of April, it is useful for the present discussion to
review Leonardo’s own use of the term. For Leonardo the mean-
ing of “ritrarre” was not limited to the practice of copying, “the

(**) In 1503 the Florentine Signoria awarded Leonardo the most presti-
gious commission of his career (to paint the mural of the Battle of Anghiari
on one of the walls of the Great Council Hall in Palazzo Vecchio). Except for
a finished cartoon depicting the Virgin and Child with Saint Anne and a
Lamb, now lost, and some unfinished compositions he had started working
on shortly before and after his arrival in Florence, in 1503 Leonardo had no
recently finished pictures to show that confirmed the tremendous reputation
he enjoyed as a painter in Milan. See Agostino’s Vespucci’s comment of
October 1503 in L. Frank in Delieuvin (ed.), La Sainte Anne..., cit., p. 120,
cat. no. 30.

(**) Though admitting that this “is precisely what is 7o# meant to occur in
the normal process of the making of an ‘original’ followed by ‘copies’; M.
Kemp, Leonardo da Vinci. The Mystery..., cit., pp. 18-20, assumed that
Leonardo may have made a full-scale drawing similar in type to the National
Gallery cartoon adding that “such a drawing would still allow scope for
detailed adjustments of the kind we see occurring in both pictures. [...] The
two pictures subsequently undergo parallel and relatively protracted develop-
ments, much like fraternal twins, becoming less identical as they reach a point
of maturity”. The recent comparison of the underdrawings of these two pic-
tures to the many painted variants and copies Leonardo’s composition
inspired, has led to the conclusion that his followers worked “from the under-
drawing details, not from the final painting”. See C. Acciomi, R. Berucer an C.
Frosini, New hypotheses on the Madonna of the Yarnwinder series in Menu,
Leonardo da Vinci's..., cit., 2014, pp. 114-125, esp. p. 123.
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drawings from the hand of a good master” or “good relief sculp-
ture”(*). He used “ritrarre” to indicate drawing from life
(“ritrarre di naturale”), whether from the nude (“ritrar li nudi”;
“ritrarre uno ignudo di naturale”), a face (“ritrarre un volto”), a
site (“ritrarre un sito”), landscapes (“ritrarre li paesi”), figures
for narrative paintings (“ritrarre figure per istorie”) or shadows
of bodies by the light of a candle or oil lamp (“ritrarre 'ombre
de’ corpi al lume di candela o di lucerna”)(*¢). In addition,
Leonardo used the word “imitatione” to indicate studying or
drawing from artistic models: “I'imitatione delle cose antiche &
pit laudabile che quella delle moderne”. He also used “imitare”
in his well-known account of the development of Italian paint-
ing: “... i Romani, i quali senpre imitarono I'uno dall’altro [...]
Giotto Fior tino, il quale n ¢ stato c t to allo imitare I'opere di
Cimabue suo maestro”)(!7). Significantly, when Leonardo
referred to copies youths had executed in drawings he used the
word “copie” and he used the verb “copiare” to state that paint-

(1) C. Peprerrt and C. Vecck, Leonardo da Vinci. Libro di Pittura, 2 vols.,
Florence, 1995, 1, p. 175, no. 63: “Il pittore debbe prima suefare la mano col
ritrarre disegni di boni maestri [...] debbe di poi suefarsi col ritrarre cose di
rilevo bone...”. Ibiden, p. 185, no. 82: “Ritrae prima disegni di bono maestro
[...]1 poi di rilevo...”.

(1) J.P. Ricurer, The Literary Works of Leonardo da Vinci. Compiled &
edited from the original manuscripts, 2 vols, (3" ed.), London, 1970, I, p. 303,
no. 486: “Qual & meglio o ritrare di naturale o d’ tico [...]?”. Peprertt and
Vrcce, Leonardo da Vinci. .., cit., 1995, 1, p. 183, no. 83; p. 187, no. 88; p. 187,
no. 90; p. 188, nos. 91 and 93; p. 189, nos. 95 and 96; p. 190, no. 100.
According to Salvatore Battaglia’s Grande Dizionario della Lingua Italiana (Vol.
XVI, Turin, 1992), the word “ritratto” means (among other things):
“Rappresentazione fedele, per mezzo delle arti figurative, di qualsivoglia
soggetto, di animali, piante, oggetto o, anche, paesaggi, spesso dal vivo.”

() Ricuter, The Literary Works.. ., cit., 1, no. 660. Ibidem, 1, no. 534 “Li
pittori [...] imitare il naturale...”. Peorerm and Vecck, Leonardo da Vinci. .., cit,
I, p. 184, no. 81: “Dico alli pittori che mai nessuno debbe imitare la maniera de
Ialtro...”.
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ing cannot be copied(*®). On the other hand, when referring to
the making of portraits, Leonardo used the term “ritratti”(“... e
li ritratti si faccino di state, quando li nugoli copreno il Sole”)(*?).
Finally, it is often assumed that one of the two garzon: report-
ed as making ‘retrati’ was Gian Giacomo Caprotti, called
Salai(?°). However, if we take the term garzone to mean appren-
tice (often young boys), than it would no longer apply to Salai
who was 21 years old at the time. In a letter, dated April 14, 1501,
Fra Pietro, after having met Salai personally, refers to him not as
Leonardo’s garzone, but as his follower (“discipulo”). Moreover,
we know that Salai’s skills as a painter had not only pleased
Leonardo, but also others. For example, Luigi Ciocca in a letter,
dated January 22, 1505 [i.e. 1504] referred to Salai as “uno alevo
de Leonardo Vinci, zovene per la eta sua, assai valente”(?!).
Whether at the time of Fra Pietro’s visit Salai was one of the

(8) Ricurer, The Literary Works. .., cit., I, nos. 487 and 482: “... mai finis-
cono con ombre le lor copie”. Richter translated “copie” with “drawings”. M.
Kemp (eds.), Leonardo on Painting. An Anthology of writings by Leonardo da
Vinci with a selection of documents relating to his career as artist. Selected and
translated by Martin Kemp and Margaret Walker, New Haven and London,
1989, p. 197: “...never finish their copies with shading”. J. Venererra, The
Manuscripts of Leonardo da Vinci in the Institut de France. Manuscript G,
“Raccolta Vinciana”, Milan, 2002, p. 37: “copies”. In copying Leonardo’s
handwriting Melzi wrote “cose” . See Peprertt and Vecck, Leonardo da Vinci.. .,
cit., I, p. 170, no. 51. In the Paragone, Leonardo used the verb “copiare”: “..
questa [la pittura] non si copia, come si fa le lettere..”. Ibidem, p. 135, no. 8.

(¥) Ibidem, p. 189, no. 95. See also p. 204, no. 138: “...quando voi ritrarre
uno, retralo a cattivo tempo, sul fare della sera, facendo stare il ritratto con la
schiena accosto a uno de’ muri d’essa corte.”

(29) J. Suierr and G. Swroni, Salai and the inventory of bis estate, “Raccolta
Vinciana”, XXIV, 1992, pp. 109-153, esp. p. 111.

(?") For a discussion of the role played by the apprentice (garzone) in the
painter’s workshop, see A. Papoa Rizzo, in M. Grecort A. Paoruccr and C. Acipint
Lucuinar, Maestri e Botteghe. Pittura a Firenze alla Fine del Quattrocento.
Exhibition catalogue, Florence, 1992, pp. 19-22. E. Vurara, Leonardo da
Vinei..., , cit., p. 178, no. 210. See C. Peprerti, Leonardo da Vinci. L' “Angelo
incarnate” & Salai [The “Angel in the Flesh” & Salai], Perugia, 2009, p. 302.
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Fig. 1 — Anonymous follower of Leonardo da Vinci, A study of the
bust and head of a woman and sketches of the bust and head of a
woman, Venezia, Gallerie dell’Accademia, Gabinetto dei disegni e
stampe (inv. 141). Su concessione del Ministero dei beni e delle
attivita culturali e del turismo.
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garzoni or not, the question remains as to what two of Leonardo’s
apprentices were making in the spaces he occupied at the church
complex of Santissima Annunziata. As part of their training the
activities of apprentices traditionally involved drawing from
exemplary models which included drawings, painted works,
sculpted pieces or a posed life model. It is my view that the two
garzoni about whose activities Fra Pietro was informed, were not
painting portraits or copies after Leonardo’s work. Rather I
believe that what was meant by the person informing Fra Pietro
or what he may have seen with his own eyes, was that they were
practising drawing from life, most likely the human figure. Is
there any evidence among the drawings of Leonardo’s pupils and
followers that are datable to 1501 to support this assumption?

It has been suggested that a drawing in Venice (fig. 1) rep-
resents a copy after a lost study by Leonardo similar to the auto-
graph study in Windsor for the bust of the Virgin in the lost
painting of the Madonna of the Yarnwinder (fig. 2)(??).

However, the quick sketches of a woman in the left margin
of the drawing in Venice illustrate, in my view, how the artist
explored various solutions regarding the woman’s pose. In doing
so, the author, whom most historians believe to be Cesare da
Sesto, followed not only Leonardo’s own drawing practice, as for
example, shown in a sheet with studies of the head and shoulders
of a woman in Windsor (fig. 3), but also his instructions on how
to practice life drawing(??).

(??) J. Wasserman, The Dating and Patronage, cit., 1971, p. 318 and M.
Cravron, Leonardo da Vinci..., cit., 1996, p. 64, cat. no. 32. On the other hand,
Pwrro C. Marany, I dipinti di Leonardo, 1500-1507: Per una cronologia, in S.
Hager (ed.), Leonardo, Michelangelo, and Raphael in Renaissance Florence from
1500 to 1508, pp. 1-28, esp. p. 12, related the drawing, he accepts as autograph,
to the figure of St Anne in the Burlington House Cartoon at the National
Gallery, London.

(?) For the drawing in Windsor, see M. Cravton, Leonardo da Vinci. The
Divine and the Grotesque. Exhibiton catalogue, London, 2002, p. 107, cat. no.
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Fig. 2 — Leonardo da Vinci, Study of the bust of a woman, Royal
Collection Trust/© Her Majesty Queen Elizabeth IT 2014 (RL 12514).
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Fig. 3 — Leonardo da Vinci, Studies of the head and shoulders of a
woman. Royal Collection Trust /© Her Majesty Queen Elizabeth 1T
2014 (RL 12513).
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From Leonardo’s rules on how to work out the composition
of a ‘storia’, first written down in Ms. A (Paris, Institut de
France, c. 1490-1492), we learn that the painter should begin by
making rapid sketches of the figures, “attending first to the
intention and invention first created in your imagination”, after
which a life model should assume the pose, “you may have deter-
mined in your work”(?4). It is this very procedure that the author
of the drawing in Venice seems to have followed while employ-
ing one of Leonardo’s favourite techniques of using red chalk on
red prepared paper. If the artist had merely copied a Leonardo
design for the Madonna of the Yarnwinder, he would not have
bothered to explore with rapid sketches varying positions of the
model’s bust and face(®).

The drawing in Venice is stylistically and technically strik-
ingly close to a drawing showing Two Studies of a Left Hand that
Martin Kemp has attributed to a Spanish pupil of Leonardo,
Fernardo Yafez de la Almedina and which is kept in the same
collection (fig. 4)(%¢). Both drawings illustrate the important role

44. C. Peprerti, Leonardo dopo Milano. .., cit., pp. 22-23, attributed the draw-
ing in Venice to Leonardo. On the basis of a comparison between the drawing
in Venice with figure studies by Cesare da Sesto in the same collection, an attri-
bution to this artist can, in my view, no longer be sustained.

(%) Peorernt and Vecce, Leonardo da Vinci..., 1, cit., p. 182, no. 76 : “...
attenderai prima col disegno a dare con dimostrativa forma a 'occhio la inten-
zione e la invenzione fatta in prima nella tua imaginativa. [...] di poi fa
acconciare omini vestiti o nudi, nel modo, ch’in su I’opera hai ordinato...”. For
similar advice, see: “Il bozzar delle storie sia pronto, e ‘1 membrificare non sia
troppo finite; sta content solamente a’ siti d’esse membra, i quali poi a bell’agia
piacendoti [le] potrai finire.” Ibidem, 1, p. 175, no. 64 and pp. 219-220, no. 181.

(®) Annalisa Perissa Torrini attributes the drawing to Leonardo. See A.
Perissa TorriNi, Leonardo da Vinci. L'uomo universale, exhibition catalogue,
Florence and Milan, 2013, p. 170, cat. no. VI-16. See also G. Nep1 Scire and A.
Perissa Torrin, [ disegni di Leonardo da Vinci e della sua cerchia nel Gabinetto
dei Disegni e Stampe delle Gallerie dell’Accademia di Venezia, ordinati e pre-
sentati da Carlo Pedretti, Florence, 2003, p. 111, no. 13.

(%) M. Kemp, Leonardo da Vinci. The Mystery..., cit., p. 78, no. 21. This
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Fig. 4 — Anonymous follower of Leonardo da Vinci, Two studies of a
left hand, Venezia, Gallerie dell’Accademia, Gabinetto dei disegni e
stampe (inv. 144). Su concessione del Ministero dei beni e delle
attivita culturali e del turismo.
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life drawing continued to play in Leonardo’s studio as shown
also by the autograph drawing in Windsor (fig. 2). Of his designs
for the figure of the Virgin in the Madonna of the Yarnwinder the
sketch at the bottom of the sheet in Venice (fig. 1) served as a
starting point for a drawing from a life model the artist had
asked to assume a corresponding pose. Adopting the same
method, the author of a stylistically similar red chalk drawing of
the head and bust of a young girl in Turin re-studied from a life
model Leonardo’s design for the figure of Saint Anne rather than
for the Virgin in the Madonna of the Yarnwinder as is often stat-
ed(figg. 5, 6)(*). These drawings then would seem to provide
further evidence of the procedure Leonardo’s pupils learnt
under his guidance, namely to make ‘retrati’ or life studies, “even
when repeating a well-established motif” (%%).

Further support of my reading of Fra Pietro’s ‘retrati’ is pro-
vided by Paolo Giovio who was well informed regarding
Leonardo, his workshop practices and his works. Writing
around 1526 Giovio specifically mentions Leonardo’s method of
training his pupils. According to Giovio, Leonardo “would for-
bid youths under the age of twenty to touch brushes and colours,
and would have them practise only with the lead stylus, after the
best examples left of the ancients, to become able to show the
force of nature by means of essential lines, and the aspect of the

attribution was accepted by A. Perrissa Torrini, see Perissa Torrini, Leonardo da
Vinci..., cit., 2013, p. 282, no. XI-19.

(") 1bidem, p. 73, no. 18, accepting it “as a work of Cesare da Sesto or
another more than usually agile follower”. See also C. Prprertr in G. Giacobello
Bernard (ed.), Leonardo da Vinci. Capolavori in mostra. Exhibition catalogue,
Milan, 2006, p. 88, cat. no. IL.3, pointing out that the position of the woman’s
head is similar to the position of the woman illustrated in the sketch at the top
left of the drawing in Venice (inv. n. 141).

(%) Quoted from Kemp, Leonardo da Vinci. The Mystery..., cit., p. 78, no.
21, where he commented on the drawing in Venice of a left hand, here repro-
duced as fig. 4.
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Fig. 5 — Anonymous follower of Leonardo da Vinci, A study of the
head of a young woman, Biblioteca Reale, Turin (inv. 15586 D.C.).
Su concessione del Ministero dei Beni e della Attivita Culturali e del
turismo, Direzione Regionale per i beni culturali e del paesaggio
— Biblioteca Reale — Torino.
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Fig. 6 — Leonardo da Vinci, A study for the head of St Anne, Royal
Collection Trust /© Her Majesty Queen Elizabeth 11 2014 (RL
12533).



kwakkelstein_vinciana 23/04/15 12:50 Pagina 20 %

20 Raccolta Vinciana

human body in its great variety of movements. [...] because he
did not want anything painted in his studio that did not confirm
to nature. Thus the talented but impatient youth was not to be
seduced by the attraction of brushes and by the charm of colour
before he could achieve the right understanding of the propor-
tions of the figures through a long and profitable study, and until
he was able to render such figures without the help of a
model”(#).

From this account we learn that up until a certain age
Leonardo’s garzoni were not allowed to touch the brush (i.e. not
even to make copies) and that they had to practise drawing after
the antique repeatedly and for a very long period of time. Giovio
explains that the aim of this study was for the student to obtain
a full understanding of the movements and proportions of the
human body. Given the fact that he mentions that Leonardo
“did not want anything painted in his studio that did not con-
form to nature”, it seems safe to assume that life drawing too
must have played an important role. In fact on various occasions
Leonardo wrote instructions on how to practice life drawing
from the posed model, nude or clothed, while emphasising the
importance of anatomical knowledge as a prerequisite to such
studies. It is well known that while at work on the Last Supper
Leonardo made life drawings of various models who, according
to Antonio De Beatis, belonged to the court and Milanese elite.
It therefore comes as a surprise that no such studies by his
Milanese pupils and followers datable to the 1490s and early
1500s are known(*®). What their drawings do show is a striking-

(?°) English translation quoted from C. Peprerri, The Literary Works of
Leonardo da Vinci compiled and edited from the Original Manuscripts by Jean
Paul Richter. Commentary, Oxford, 1977, 2 vols., I, p. 11. According to
Pedretti, Giovio “must have obtained his information from Leonardo himself”.

(9 See E. Viirata, Leonardo da Vinci..., cit., p. 264 (no. 314): “Li per-
sonaggi di quella son de natural retracti de piti persone de la corte et Milanesi
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ly limited concern with the bust of a model. Perhaps it is this
almost exclusive study of the male and female head that explains
Fra Pietro’s wording when he referred to the activities of two of
Leonardo’s garzoni. The unlikelihood that a patron went to
Leonardo’s workshop to have his portrait drawn by one of his
apprentices supports my view that they were making life draw-
ings for study purposes.

di quel tempo, di vera statura”. Marco d’Oggiono’s studies from the posed
nude model are few in number and have been dated to circa 1520. See G. Bora
in G. Bora, et al, Disegni e dipinti leonardeschi dalle collezioni milanesi, exhibi-
tion catalogue, Milan, 1987, pp. 88-91, cat. nos. 34-35, and pp. 114-115, cat.
no. 54. Cesare da Sesto’s life drawings in red chalk on red prepared paper have
been dated to the late 1510s and early 1520s. See M. Carminati, Cesare da Sesto
1477-1523, Milan and Rome, 1994, pp. 296-303, D 77-85 and Perissa Torrint,
Leonardo da Vinci..., cit, 2013, pp. 273-279, cat. nos. XL.1016.
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“PERCHE HAVEMO BISOGNO ANCORA DE
MAESTRO LEONARDO”.
LEONARD DE VINCI AU SERVICE DE CHARLES II
CHAUMONT D’AMBOISE

Lauvre Faonart-HeLENE MIEsSSE

Si les relations entre Léonard de Vinci et la France ont déja
retenu l'attention des spécialistes, des pans de cette histoire
demeurent encore a expliciter. Il en va ainsi a propos des pre-
micres sources qui attestent de l'intérét des Francais pour le
maitre et ses projets. A cet égard, les cing lettres échangées entre
Charles II Chaumont d’Amboise, Geoffroy Carles et Piero
Soderini entre aoiit et décembre 1506 se révelent embléma-
tiques: pourtant bien connues de la critique, elles demandent
encore a étre interrogées.

Dans les pages qui suivent, nous voudrions nous repencher
sur ces lettres, et ce en recourant a 'expertise conjuguée des
membres de 1'équipe d’EpistolART, un projet de recherches
interdisciplinaire qui accorde une attention particuliére aux cor-
respondances, spécialement a celles que s’échangérent entre eux
les artistes de la Renaissance et a celles que rédigerent les per-
sonnalités qui ont contribué au déploiement de leurs carrieres(}).

(1) Ce projet de recherches — qui a regu le soutien financier de la
Communauté francaise de Belgique — est actuellement mené a I'Université de
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Ces lettres sont d’un grand intérét: elles permettent d’appréhen-
der I’évolution générale du statut de I’artiste a travers des situa-
tions concretes et spécifiques. Elles nous font effectivement
entendre directement sa voix et celle de ses interlocuteurs, sous
des formes parfois tres éloignées de ce qui s’exprime dans les
textes officiels et programmatiques. Les documents épistolaires
permettent aussi de nuancer le tableau: entre les aspirations des
artistes et la réalité quotidienne a laquelle ils sont confrontés, I'é-
cart est parfois grand. Les lettres nous livrent encore de précieux
indices de laffirmation de la conscience artistique (elles
témoignent par exemple du souci que I'artiste manifeste pour
promouvoir et diffuser son ceuvre, des stratégies qu’il déploie
pour construire sa carriére, pour nouer et entretenir ses réseaux,
pour donner une image crédible de lui-méme). En somme, le
projet EpistolART entend appréhender les conditions de vie et
de travail des artistes de la Renaissance par le biais de leurs pro-
pres mots ou ceux de leurs mécénes, clients et autres personnal-
ités qui les entourent professionnellement. Afin de mesurer les
enjeux de la problématique ainsi définie, une attention spéci-
fique est accordée aux trois volumes du Carteggio inedito d artisti
dei secoli XIV, XV, XVI que Giovanni Gaye a publiés en 1839-
1840. Cet ouvrage méritoire, qui recense plus de 900 lettres rel-
atives a I'Ttalie des XIVe, XVe et XVIe siecles, constitue, de nos
jours encore, une référence majeure pour tout qui recourt aux
sources épistolaires de la Renaissance des arts en Italie, mais,
partant du constat qu’il présente des déficiences sous I'angle
philologique et qu’il omet nombre de précisions importantes, de
natures paléographique et codicologique notamment, le projet
EpistolART entend proposer une nouvelle édition de ces vol-
umes, basée sur une lecture minutieuse des écrits originels, sous

Lidge, au sein de Transitions. Département de recherches sur le Moyen Age et
la premiére Modernité, sous la direction du professeur Paola Moreno. Pour
plus de renseignements, voir : . La présente étude a bénéficié des conseils de
Paola Moreno, Pierre Jodogne et Lucia Aquino, que nous remercions.
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la forme d’une base de données consultable en ligne. Ce n’est en
effet qu’au départ d’un texte sir, appréhendé dans sa matérialité
aussi bien que dans ses contenus, que peuvent se déployer des
analyses scientifiquement fondées.

La premiére lettre qui nous intéresse ici est datée du 18 aofit
1506(%). Envoyée de Milan, elle est signée par Charles II
Chaumont d’Amboise, neveu de I'influent cardinal Georges Ier
d’Amboise et lieutenant général du roi Louis XII dans le duché
de Milan (en réalité, seule la signature est autographe)(®). La mis-
sive est adressée aux membres de la Seigneurie de Florence et au
gonfalonier, Piero Soderini: la formule introductive, a elle seule,
ne peut le garantir, mais 'adresse “Excelsis Dominis honorandis,
Dominis confanonerio et prioribus libertatis populi florentini
etc., qui n’a été prise en compte ni par Giovanni Gaye(*), ni par

(%) Florence, Archivio di Stato, Signori, Responsive originali, filza 29, ff.
126 retw.

() Grace a la faveur de son oncle Georges Ier d’Amboise, Charles 1T
Chaumont d’Amboise est nommé, en 1499, conseiller du roi et grand-maitre de
la maison du roi puis, en juillet 1500, lieutenant du duché de Milan, malgré une
expérience réduite méme s'il avait occupé, entre 1493 et 1496, le poste de gou-
verneur d’lle-de-France. En réalité, en 1500, sans doute pour des raisons de
sécurité, ce sont deux lieutenants qui sont nommés, Bérault Stuart d’Aubigny
et Chaumont d’Amboise. En mai 1501, le premier prend part a I'expédition
contre le roi de Naples, laissant aux mains du second le duché de Milan mais,
apres le départ de Stuart d’Aubigny, Chaumont d’Amboise doit encore parta-
ger la charge avec son oncle, Georges Ier d’Amboise, qui s’installe quelques
mois dans le duché, entre juin et octobre 1501. Ce n’est donc qu’a partir d’oc-
tobre 1501, quand le cardinal quitte la Lombardie, que Chaumont d’Amboise
devient lieutenant général du duché de Milan. En aotit 1504, profitant de la dis-
grace du maréchal de Gié, il obtient le titre de maréchal extraordinaire de
France, puis, en 1508, celui d’amiral. Chaumont d’Amboise meurt a Milan, en
mars 1511. A son propos, voir S. Mescu, Luigi XII. Duca di Milano. Gli womni-
ni e le instituzioni del primo dominio francese (1499-1512), Milan, 2004, spé-
cialement pp. 67-108.

() G. Gave, Carteggio inedito d'artisti dei secoli XIV, XV, XVI pubblicato
ed illustrato come documenti pure inedito, 11 1500-1557, Florence, 1840, p. 87,
n.°33.
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Edoardo Villata(®), dans son incontournable anthologie de
sources relatives au maitre et a son ceuvre, permet de s’en assu-
rer. Aucune note de réception n’accompagne la missive et si une
trace de sceau est bien visible, celui-ci est tombé(®).

[1261] Ex[celsi](7) Domini Honor[andissi]m[i],
Perché havemo bisogno ancora de maestro Leonardo per
fornire certa opera che li habiamo facto primcipiare, ne
fara gran piacere le Excellentie vostre, et cosi le pregamo
fare, de prolungare lo tempo che hano dato ad esso mae-
stro Leonardo per doi, non obstante la promessa per lui
facta, afinch’el possa dimorare ad Milano, et in dicto
tempo fornire essa(®) nostra opera. Offerendoci sempre
ne le occurrentie di quelle paratissimi(®), alle quale se
ricommandamo(!?). Datum Mediolani 18 augusti 1506.
Le tot('!) vostre

() E. ViwLata, Leonardo da Vinci. 1 documenti e le testimonianze contempo-
ranee, Milan, 1999, p. 200 et 201, n.°233. En revanche, 'adresse a été transcrite
dans le Catalogue de lexposition Leonardo da Vinci. La vera immagine.
Documenti e testimonianze sulla vita e sull’opera sous la direction de V. Arrighi,
A. Bellinazzi et E. Villata (Firenze, Archivio di Stato), Florence, 2005, p. 213,
VIL. 91. 1. Dans ce volume sont réédités — avec de nombreuses corrections — plu-
sieurs documents figurant dans le premier recueil d’Edoardo Villata. C’est donc
tantdt vis-a-vis de I'un, tantdt vis-a-vis de I'autre de ces deux ouvrages que se
positionnera notre nouvelle édition des lettres datées d’aolit a décembre 1506.

(°) Description codicologique: 4 plis ; 2 folios; main originale mais non
autographe (seule la signature est autographe); pas de note de réception; pré-
sence d’une adresse; présence d’un filigrane difficile a identifier; trace d’un
sceau désormais tombé; signature.

(") Ou Excellenti. Néanmoins, la forme excelsi étant présente en toutes
lettres dans I'une ou I'autre des missives prises ici en examen, nous penchons
pour cette résolution.

(8) Cat. expo., Florence, 2005: certa.

(%) Offerendoci [...] paratissimi: cette phrase n’est pas reprise dans Cat.
expo., Florence, 2005.

(19) Cat. expo., Florence, 2005: Alle quale se racomandamo. Nous choisis-
sons la terminaison azz0 par analogie avec la forme preganzo, qui apparait plus
haut.

(1) Cat. expo., Florence, 2005 : tout.
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D’Amboyze
Regius citra montes Locumtenens Generalis
Mag[nus] Magi[ster] et Mareschallus Francie //

[126v] Adresse: Ex[cels]is(!?) Dominis honorandis,
Dominis confanonerio et prioribus libertatis populi flo-
ren[tini] etc(™).

Cette lettre est bien connue des spécialistes de Léonard. Elle
constitue la premiére source qui nous soit parvenue attestant
d’un contact direct entre le maitre et le lieutenant général du
duché de Milan(*). Or, si le Frangais connait, et apprécie sans
doute le travail de I'Ttalien, il n’est pas certain que les deux
hommes se soient rencontrés avant 1506. C’est ce que laissent
penser une autre lettre de Chaumont d’Amboise, datée du 16
décembre 1506, sur laquelle nous reviendrons (“Et noi volemo
confessare essere nel numero de quelli che 'amavamo prima che
mai per presentia lo cognoscessemo®), mais aussi les faits qui

(12) Ou Excellentis, voir note . Ce premier mot est omis dans la transcrip-
tion du Cat. expo., Florence, 2005, p. 213.

(%) Conformément aux objectifs du projet EpistolART, qui accorde une
attention particuliére aux mots, les traductions proposées ici tentent de refléter
le plus fidélement possible les textes originaux. “Eminents et honorés
Seigneurs. Parce que nous avons encore besoin de maitre Léonard pour accom-
plir un certain travail que nous lui avons fait commencer, Vos Excellences nous
feront grand plaisir, et nous les prions d’agir ainsi, en doublant le délai qu’elles
ont donné a ce maitre Léonard — nonobstant la promesse faite par lui — afin
qu’il puisse demeurer a2 Milan et, durant ce temps, terminer ce travail pour
nous. En restant toujours préts a répondre a vos besoins, nous nous recom-
mandons 2 vous. Envoyé de Milan, le 18 aofit 1506. Enti¢rement votre,
D’Amboise, Lieutenant général de la région en-deca des monts, Grand Maitre
et Maréchal de France®.

(") E. Vwiata, Charles d’Amboise, commanditaire et protecteur des arts
dans le duché de Milan, dans J. Dumont et L. Faonarr, Georges ler d’Amboise
(1460-1510). Une figure plurielle de la Renaissance. Actes du collogue interna-
tional tenu a I'Université de Licge les 2 et 3 décembre 2010, Rennes, 2013, p.
199-208, spécialement p. 202-203.
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marquent 'histoire de la domination francaise en Italie: si
Chaumont d’Amboise avait participé, sans mérite particulier, a la
premiére conquéte du duché (en novembre 1499, c’est Gian
Giacomo Trivulzio qui est désigné lieutenant du Milanais), il
n’est nommé lieutenant du duché de Milan, et ce avec I'expéri-
menté Bérault Stuart d’Aubigny, qu’en juillet 1500, aprés que les
Frangais aient engagé une seconde campagne militaire et recon-
quis le Milanais, a la suite du retour éphémere de Ludovic le
More(*). Or, a cette date, Léonard a déja quitté la Lombardie,
afin de retourner a Florence, sa ville natale.

La deuxiéme lettre, elle aussi expédiée de Milan, est datée
du lendemain, du 19 aotit 1506('°). Elle est également adressée
aux gouvernants florentins, comme en témoigne ’adresse, 4 nou-
veau non retranscrite par Giovanni Gaye et par Edoardo
Villata('’) ( “Ex[celslis d[omini]s hon[orandis], d[omino]
Confalonerio et prioribus liberatis populi florentini“). La lettre
est signée par Geoffroy Carles, président du Sénat de Milan,
avec le titre de vice-chancelier (seule la signature est auto-
graphe)(!8). Le sceau est tombé et aucune note de réception n’est
a mentionner(??).

() Mescu, Luigi X1, cit. n. 3, pp. 69-70.

(1) Florence, Archivio di Stato, Sigrori, Responsive originali, filza 29, ff.
127 retw.

(") Gave, Carteggio inedito, cit. n. 4, II, pp. 86 et 87, n.°32; ViLata,
Leonardo da Vinci, cit n. 5, 1999, pp. 201 et 202, n.°234. A nouveau, I'adresse
a été prise en compte par les éditeurs du Cat. expo., Florence, 2005, pp. 213 et
214, VII. 91, 2.

(18) Geoffroy Carles (en latin Jaffredus Caroli ou Jafredus Karoli, en ita-
lien Gioffredo Caroli) nait a Saluzzo vers 1460. Aprés des études de droit a
I'Université de Bologne, il entre au service du marquis de Saluzzo, Ludovico II,
puis il passe dans le Dauphiné (dont relevait le marquisat de Saluzzo), ot1, en
1492, Charles VIII le nomme procureur général puis conseiller au Parlement
de Grenoble (une charge qu’il conservera jusqu’a sa mort; il occupera par
ailleurs la présidence du Parlement du Dauphiné a partir de novembre 1500).
En 1495, Geoffroy Carles accompagne le duc d’Orléans (futur Louis XII) en
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[127r] Excelsi d[omini] hon[orandi],
Havendo facto intendere a lo Illustrissimo monsignore el

Ttalie, en participant a 'expédition de Novare. En novembre 1499, aprés la
conquéte du duché de Milan par Louis XII, il est 'un des premiers a étre
nommé au Sénat de Milan, formé sous la présidence de Pierre de Sacierges,
évéque de Lucon. Geoffroy Carles s’installe alors a Milan (méme si ses séjours
en France demeurent réguliers). Il fait partie des ambassadeurs que Louis XII
envoie en janvier-mars 1502 auprés de Maximilien d’Autriche, afin d’obtenir
pour le roi de France l'investiture impériale du duché de Milan, finalement
accordée en avril 1505. A partir de 1504, il assume la fonction de président du
Sénat de Milan, avec le titre de vice-chancelier. En 1509, apres la bataille
d’Agnadel, il est fait chevalier. La perte du Milanais, en 1512, 'oblige a revenir
en France, ot il meurt en 1516. Récemment, Stefano Meschini a réévalué le role
qu’il avait joué dans la vie culturelle milanaise, que ses premiers biographes
avaient sans doute exagérée. Il est vrai qu’il posséda une bibliothéque hono-
rable, dans laquelle on trouvait un exemplaire imprimé en 1505 par Alessandro
Minuziano des Décades de Tite-Live et une Cosmographia manuscrite de
Ptolémée, qui avait appartenu a Borso d’Este (la restitution en a été faite par
Elisabeth Pellegrm notamment en collationnant les manuscrits présentant une
dédicace ou ses armes, de gueules au lion rampant d’or). Il est certain aussi
qu’il étudia les mathématiques et 'astronomie et qu’une médaille, peut-étre
dessinée par Caradosso, fut frappée en son honneur, entre 1504 et 1509. Mais
il convient également de signaler que le contenu des louanges dont il a pu faire
I'objet, notamment dans les dédicaces qui lui sont adressées dans certains
livres, fourmille de lieux communs, ces dédicaces apparaissant donc plutot
comme I'expression d’auteurs recherchant ses faveurs. Sur Geoffroy Carles, A.
Piovier, Audience solennelle de rentrée de la cour d'appel de Grenoble du 3
novembre 1882. Etude historique sur Geoffroy Carles, président du Parlement de
Dauphiné et du Sénat de Milan, Grenoble, 1882; Mescumt, Luig: XII, cit. n. 3,
pp. 132-148. Sur sa bibliothéque, E. Peiiecri, Les manuscrits de Geoffroy
Carles, président du Parlement de Dauphiné et du Sénat de Milan, dans
Bibliothéques retrouvées. Manuscrits, bibliothéques et bzblzopbzles du Moyen
Age et de la Renaissance. Recueil d'études publzees de 1938 4 1985 par Elisabe-
th Pellegrin, Paris, 1988, pp. 417-435 ; voir aussi P. L. Mutas, De Borso d’Este a
Geoffroy Carles : Uillustration de la sp/aére armillaire dans un exemplaire enlu-
miné de la Cosmographia de Ptolémée, “Bulletin du Bibliophile“ 1, 2000, pp.
57-72.

(*) Description codicologique: 4 plis; un folio recto et verso; seule la
signature est autographe; pas de note de réception; présence d’une adresse, pas
de filigrane; trace d’un sceau désormais tombé; signature.



fagnar_vinciana 16/02/15 19:48 Pagina 8 %

8 Raccolta Vinciana

Gran maestro et locuntenente(?°) regio generale de qua li
monti, maestro Leonardo fiorentino vostro esserli per
ogne modo necessario se ne vada al presente da le
Excellentie Vostre per debito ha(*') a quelle como loro
subdito et, ultra questo, per satisfactione del iuramento
et cautione in li quali se ¢ obligato, el prefato Illustrissimo
monsignore, el quale per certo pocho tempo ha bisogno
de I'opera di esso maestro Leonardo, et molto desidera li
sia concesso almancho per tuto el proximo meso de sep-
tembre, vi scrive sopra questo le lectere quale vederano le
Vostre Excellentie qua alligate, et pregha quelle li vogla-
no in questo compiacere. Et cognoscendo io Iaffectione
ha el prefacto Illustrissimo monsignore in questa cossa,
mi & parso anchora volerne scrivere qualche poco a le
prefate Excellentie Vostre, significandoli che in questo
farano cossa gratissima al prefato monsignore
Tllustrissimo, de la quale glene havera obligo grandissi-
mo, concedendo ch’el prefacto maestro Leonardo possa
stare in queste(??) parte per el dicto tempo, et che per
questo non incorra pena alcuna a la quale sia obligato. Et
subito passato dicto termino, se trovara senza fallo alcu-
no da le Vostre Excellentie per satisfare a quelle in ogne
cossa, como ¢ debito et conveniente. Valeant le prefate
Vostre Excellentie a le quale me ricomando et offerisco
ad ogne(??) loro piacere. Ex Mediolano die xviiii augusti
1506. Se degnano Vostre Signorie dare subito resposta al
prefato Illustrissimo monsignore et a me, et ne farano
piacere singularissimo.
Elt] Ex[cellentiis] V[estris](?*)
Deditissimus Iafredus Karoli

(%% Cat. expo., Florence, 2005, p. 213, VIL91.2; Viata, Leonardo da
Vinet, cit n. 5, p. 201, n.° 233: Locumtenente.

(®Y) Un précédent co a été corrigé en ha.

(%) Un précédent questa a été corrigé en queste.

(??) Cat. expo., Florence, 2005, p. 213: ogn:.

(%) Cat. expo., Florence, 2005, p. 213: Excellenti Vostre.
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Vicecancellarius Mediolani(?’) //
[127v] Adresse: Ex[cels]is(**) d[omini]s hon[orandis],
d[omino] Confalonerio et prioribus liberatis populi flo-
rentini(?’)

Lattention précise aux termes employés — qui constitue I'un
des mots d’ordre du projet EpistolART — permet de formuler
quelques considérations intéressantes.

D’abord, comme Vanna Arrighi et Anna Bellinazzi 'ont déja
signalé, les deux lettres ont été envoyées ensemble a Florence(®).
En effet, le vice-chancelier dit que la Seigneurie de Florence
verra la lettre du lieutenant général annexée a la sienne : Carles

(®) Cette partie est omise dans ViLLata, Leonardo da Vinci, cit n. 5.

(26) D abréviation est résolue dans le sens de la formule d’ouverture de la
lettre, écrite elle, en toutes lettres.

(") “Eminents et honorés Seigneurs. Léonard votre concitoyen a fait
entendre au trés illustre Seigneur grand Maitre et Lieutenant général de la
région de ce coté des monts qu'il était absolument nécessaire qu’il s’en retour-
ne a présent aupres de Vos Excellences, par devoir qu’il a envers celles-ci en
tant que leur sujet, et, en outre, pour satisfaire au serment et a la caution par
lesquels il est lié. Le trés illustre Seigneur précité — qui a besoin du travail de ce
maitre Léonard pendant un court laps de temps et désire vivement qu’il lui soit
concédé au moins pour tout le mois de septembre prochain — vous écrit a ce
propos les lettres que Vos Excellences verront ci-joint, et prie celles-ci de bien
vouloir leur complaire a ce propos. Et, sachant combien le trés illustre Seigneur
précité y est attaché, il m’a semblé devoir écrire encore a ce sujet a Vos
Excellences, leur signifiant qu’en cela elles feront quelque chose de trés appré-
cié au tres illustre Seigneur précité, et qu’il leur sera grandement obligé si elles
concédent que maitre Léonard précité puisse rester en ces lieux pour ladite
durée, sans encourir pour cela aucune peine. Aussitot ce terme passé, il se trou-
vera sans faute auprés de Vos Excellences pour les satisfaire en toute chose,
comme il est de son devoir et convenable. Que Vos Excellences précitées se
portent bien, auxquelles je me remets et au bon plaisir desquelles je m’offre.
Milan, le 19 aofit 1506. Que Vos Seigneuries daignent donner immédiatement
une réponse au trés illustre Seigneur précité et 2 moi-méme, et elles nous feront
un plaisir trés singulier. De Vos Excellences le trés dévoué Geoffroy Carles,
Vice-chancelier de Milan“.

(?8) Cat. expo., Florence, 2005, p. 214.
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utilise méme le pluriel (“le lectere quale vederano le Vostre
Excellentie qua alligate“), comme si son envoi était accompagné
de plusieurs missives. Ainsi, Carles appuie la requéte de
Chaumont d’Amboise. Cette double demande peut étonner;
dans tous les cas, elle donne un caractere officiel a la requéte,
une demande a laquelle il est séduisant d’associer le roi de
France en personne. Chaumont d’Amboise, lieutenant général
de Louis XII dans le duché de Milan, est en effet le représentant
du roi et du pouvoir royal(?). Bien siir, si sa fonction est direc-
tement liée aux affaires militaires, notamment au controle
constant du territoire par la gestion des fortifications du duché,
elle ne se restreint toutefois pas a ce domaine: en juin 1505, il
avait recu de Louis XII une lettre patente lui conférant autorité
sur les maticres civiles et juridiques(*°). Les ambassadeurs confir-
ment le pouvoir croissant du neveu de Georges Ier d’Amboise,
comme Jacopo Probo d’Atri qui conseille au marquis de
Mantoue, dans une lettre de mars 1506, de conserver Chaumont
d’Amboise parmi ses proches, “perché le cose dil stato de
Milano tutte consistento in luy solo né se fa né conclude facenda
de sorte alcuna senza sua volonta: luy ¢ I'anima dil legato unde
chi ha luy ha il tutto“(*!). Quant a Carles, il est le vice-chancelier
du duché de Milan (c’est un office qu’il occupe depuis mai 1504,
parallélement a ses fonctions de président du Sénat de Milan)
mais, depuis la fin de 'année 1504, il se substitue au chance-

(%) Ce titre est parfois conféré, dans des circonstances exceptionnelles, a
de grands personnages afin d’exercer temporairement le commandement dans
une province ou un groupe de provinces. Voir G. ZeLLer, Les institutions de la
France au XVle siécle, Paris, 1948, p. 185.

(39) Meschit, Luzgi XII, cit. n. 3, p. 80 qui reproduit le document, aujour-
d’hui disparu mais qui avait été publié par L. G. Peuissier, Uz conto della teso-
reria delle guerre di Milano (1500-1501, 1504-1505), “ Archivio storico italiano“,
série V, XX, 1897, pp. 108-117, spécialement p. 117.

(1) Mantoue, Archivio di Stato, Archivio Gonzaga, busta 630, Blois, 16
mars 15006, cité par Mescrai, Luzgi X1I, cit. n. 3, p. 80.
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lier(*2), Etienne Poncher, qui, le plus souvent, ne réside pas a
Milan mais en France, a la cour(®?). Stefano Meschini a d’ailleurs
bien montré qu’en I'absence de Poncher c’est Carles qui exerce
les fonctions de chancelier. En somme, ces deux lettres mon-
trent, nous semble-t-il, que la demande formulée par Charles
Chaumont d’Amboise et appuyée par Geoffroy Carles — a savoir
prolonger le temps accordé a Léonard de Vinci pour qu’il puis-
se séjourner encore a Milan, ou il a entrepris un ouvrage pour le
lieutenant général — est liée a un travail officiel, que les requétes
doivent étre associées a une affaire publique, et non a une ques-
tion privée.

De plus, on notera le caractére juridique de la lettre de
Geoffroy Carles, que manifeste 'emploi des termes “debito®,
“furamento”, “cautione®, “obligato“(**) et “obligo“, “alligate®,
“pena“, “debito“. Nous pouvons l'expliquer par le fait que
Geoffroy Carles est un homme de loi et qu’il officie ici en tant
que (vice-)chancelier. Dans la missive, un seul mot détonne, le
mot “affectione®, qui n’est pas anodin. Le vice-chancelier n’a pas
utilisé “bisogno®, “necessita“ mais “affectione®, un terme étran-
ger au domaine juridique qui révele plutét un sentiment, un état
d’esprit. Le caractere juridique de la lettre de Geoffroy Carles
s’explique sans doute également par le contexte dans lequel les

(%) La figure du chancelier, telle qu’elle est décrite dans 'ordonnance de
Vigevano qui réglemente le fonctionnement des institutions francaises dans le
duché de Milan, est modelée sur celle du chancelier de France, qui occupe au
ceeur des institutions une place centrale. Le chancelier est en effet le dépositai-
re du sceau, qu'il appose sur les actes officiels ; ses prérogatives sont celles d’un
chef de la justice. Il apparait dés lors comme le deuxiéme personnage en impor-
tance dans le duché et constitue une figure paralléle au lieutenant général. A ce
propos, Mescuni, Luzgi XII, cit. n. 3, p. 117 et 118 ; C. Micon (dir.), Les
conseillers de Frangois Ier, Rennes, 2011, p. 49.

(®*) Mescu, Luzgs X1, cit. n. 3, pp. 135 et 138.

(*%) Le participe “obligato“ apparait a deux reprises, une fois dans la
forme “se ¢ obligato®, 'autre dans la locution “essere obbligato a una pena“.
Dans les deux cas, il implique une disposition officielle.
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lettres ont été rédigées, un contexte auquel les Francais font
d’ailleurs allusion en recourant aux mots “non obstante la pro-
messa per lui facta“ (dans la lettre de Chaumont d’Amboise), et
a ceux “per satisfactione del iuramento et cautione in li quali se
¢ obligato“(*’) et “obligato“ (dans la lettre de Geoffroy Carles).
IIs évoquent ici le fait que le 30 mai 1506 le notaire florentin
Niccolo Nelli avait rédigé un acte par lequel Léonard s’engageait
a se présenter devant les membres de la Seigneurie de Florence
trois mois plus tard (soit a la fin du mois d’aotit 1506) et a payer,
dans le cas contraire, une pénalité de cent cinquante florins(*®).
Lartiste — qui est alors engagé dans la réalisation de I'immense
peinture murale représentant la Bataille d’Anghiari — avait obte-
nu la permission de quitter sa ville natale. Si le contrat ne préci-
se pas les raisons de ce congé, les lettres des 18 et 19 aott 1506
permettent d’étre assuré du fait que le maitre est parti a Milan,
ou il a commencé un certain ouvrage pour Charles Chaumont
d’Amboise, et que, quelques jours avant le terme du congé qui
lui avait été accordé, le lieutenant général indique aux membres
de la Seigneurie de Florence qu’il désire “ancora® bénéficier des
services de Léonard, lui qui doit “fornire certa opera che li
habiamo facto primcipiare“. La prolongation sollicitée est de
courte durée (“pocho tempo“): le lieutenant francais demande
que le congé soit prolongé de deux mois supplémentaires, tandis
que le vice-chancelier indique qu'un mois serait suffisant.

Mais de quoi parle-t-on ? A quoi correspond la “certa
opera“ en question? Malheureusement, les lettres contiennent
peu d’éléments qui permettraient de l'identifier. Le terme

(*°) La “cautione“ n’est autre qu'un dépot d’argent en garantie d’un com-
portement déterminé (S. Barracia, Grande dizionario della lingua italiana, 11,
Turin, 1961, p. 900, dorénavant cité dans sa forme abrégée GDLI: “garanzia
(per lo piti in denaro contante) per 'adempimento di determinati obblighi®).

(%) Florence, Archivio di Stato, Notarile Antecosimiano, 14936 (notaire
Niccold Nelli, 1497-1520), f. 45v, 30 mai 1506, édité par ViLLata, Leonardo da
Vinci, cit n. 5, p. 196, n°229.
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“opera“ — que Charles d’Amboise utilise a2 deux reprises et que
Geoffroy Carles emploie une fois — ne peut nous aider. S’il est
habituel de l'interpréter dans le sens d’“objet“ ou d’“ceuvre
d’art®, il ne faut pas oublier que son sens premier est bien celui,
général, d’“action®, de “réalisation“, de “travail“(*’).

Les spécialistes de la vie et de I'ceuvre de Léonard ont néan-
moins multiplié les hypothéses. Reprenons-les. Selon certains
historiens, dans leurs lettres, les Francais pourraient faire allu-
sion a la villa avec jardin sur laquelle on sait que Léonard a tra-
vaillé durant son second séjour a Milan, et dont la genése nous
est transmise par une série de croquis annotés, spécialement les
folios 732v-c (ex 271v-a), 629r-b (ex 231r-b) et 571 -b (ex 214 1-
b) du Codex Atlanticus®®. Cette villa, qui aurait été située aux
portes de Milan, prés de I'église Sant’ Andrea alla Pusterla Nuova
et qui était destinée a Chaumont d’Amboise, devait étre agré-
mentée d’un parc, pour lequel le maitre congoit des jeux d’eau,
des fontaines aux mécanismes sophistiqués, des moulins hydrau-

(") GDLI, X1, p. 1027-1031: “Azione, atto volontario di durata variabile
(anche costituito di una serie di operazioni); attivita diretta a un determinato
fine o risultato“ puis “8. lavoro, attivita, prestazione lavorativa per lo pit fati-
cosa e manuale; esercizio di un’arte, di un mestiere, di una professione et seu-
lement “16. Ogni sorta di raffigurazione pittorica o plastica (talora in relazione
con un compl. che specifica la tecnica o il materiale adottato); anche nell’e-
spressione Opera d’arte”.

(®®) Le folio 732v-c contient des notes sur la disposition des escaliers et
Iorganisation du jardin, tandis que le folio 6291-b comprend des études de plan
et d’élévation. A propos de cette villa, C. Peprerti, Leonardo da Vinci. The Royal
Palace at Romorantin, Cambridge, 1972, pp. 41-52; ]. GuiLLaume, Leonardo and
architecture, dans Catalogue de I'exposition Leonardo da Vinci. Engineer and
Avrchitect sous la direction de P. Galuzzi (Montreal, The Montreal Museum of
Fine Arts), Montréal, 1987, p. 269-271; C. Prprerti, Léonard de Vinci architec-
te, Milan, 1988, pp. 205-206 et 210-215; P. C. Marani, Leonardo e i committen-
ti del secondo periodo milanese: dal re di Francia al maresciallo Trivulzio, dans
M. T. Fiorio et V. Terraroli (a cura), Lombardia rinascimentale. Arte e architet-
tura, Milan, 2003, p. 261-271, spécialement pp. 262 et 263; S. FrommeL,
Leonardo da Vinci und die typologie des zentralisierten wobnbaus, in
Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 2006, pp. 257-300.
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liques, qui actionnent des instruments de musique, et d’autres
inventions, qui mélent nature et artifice, comme un treillis de
cuivre presque invisible qui aurait pu retenir des oiseaux(*?). Le
jardin (et la villa) ont probablement été concus pour constituer
un décor naturel a des représentations théatrales. Durant cet été
1506, Léonard aurait d’ailleurs travaillé a la mise en scéne de
I'Orfeo de Politien(*). Les folios 224r et 231v du Codex Arundel
nous permettent d’'imaginer ce qu’il avait inventé: apres la mort
d’Eurydice, la montagne, qui servait jusque-la de décor a I'in-
trigue, devait s’ouvrir sur une caverne, au moment méme ou
Pluton, assis sur un trone, surgissait de I’enfer. Un systéeme dissi-
mulé de poulies et de contrepoids devait permettre un change-
ment rapide de décor, afin de surprendre les spectateurs. On ne
sait pas si cette mise en scéne a réellement vu le jour ou si elle est
restée a I’état de projet. En tout cas, la villa, elle, n’a jamais été
édifiée.

Si certains ont associé les lettres rédigées par Chaumont
d’Amboise et Carles a des prestations relevant de I'architecture
civile (et, de 1, a un travail lié a un aspect personnel, privé du
mécénat du lieutenant général, ce que notre analyse philologique
et historique tend a contredire), il nous semble plus vraisem-
blable de considérer — suivant ici les travaux de Pietro C. Marani
et Marino Vigano — que les Francais évoquent des travaux d’ar-

(%) “On couvrira le jardin par un immense treillis en cuivre qui renferme-
ra toutes sortes d’oiseaux et ainsi des mélodies perpétuelles se méleront aux par-
fums des fleurs des cédratiers et des citronniers“, Codex Atlanticus, f. 732 v-c,
traduction francaise empruntée a Pedretti, Léonard de Vinci, cit. n. 38, p. 210.

(#9) C. Peprerry, Dessins d'une scéne, exécutés par Léonard de Vinci pour
Charles d’ Amboise (1506-1507), dans J. Jacquor, Le lieu théitral a la Renaissance.
Actes du colloque international du Centre national de la recherche scientifique
(Royaumont, 22-27 mars 1963), Paris, 1968, pp. 25-38; M. L. AncioLiLo,
Leonardo. Feste e teatri, Naples, 1979, pp. 67-75; E. Winternitz, Leonardo da
Vinci as a musician, New-Haven-Londres, 1984, pp. 79-84; C. Prprerri, ‘Non mzi
Sfuggir donzella...” Leonardo registra teatrale del Poliziano, “Arte lombarda”,
2000, 128, p. 7-16; C. Vrcck, Léonard de Vinci, Paris, 2001, p. 233.
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chitecture militaire(*!) dans lesquels Léonard fut indéniablement
impliqué durant son second séjour a Milan, entre 1506 et 1513.
D’abord, on le sait, c’est un domaine dans lequel il peut se pré-
valoir d’une longue expérience, que tous reconnaissent(*?): en
1482 déja, dans le projet de lettre qu’il destine a Ludovic Sforza,
Léonard avait offert ses services au duc en tant qu’ingénieur mili-
taire; en 1500, a Venise, il avait examiné le cours de I'Isonzo afin
de le protéger contre d’éventuelles incursions des Turcs; en 1502,
peut-étre d’ailleurs a la suite d’une suggestion des Francais, il
était devenu “architetto ed ingegnere generale® de Cesare Borgia
et avait exécuté, pour le duc de Valentinois, des relevés du terri-
toire des Marches et de la Romagne, de leurs forteresses et de
leur villes(**); en 1503, il avait participé au siege de Pise en tant
qu’ingénieur militaire de la Seigneurie et avait étudié la possibili-
té d’une déviation du cours de I’Arno. En outre, plusieurs de ses
dessins témoignent d’une telle activité. Cest le cas du folio 199v
(ex 73v-a) du Codex Atlanticus, qui est daté des environs de
1508-1510 et qui montre un plan schématique et une vue a vol
d’oiseau de la ville de Milan, avec une indication du chateau de
la Porta Giovia (le Castello Sforzesco), nceud du systéeme défen-
sif urbain(**); c’est aussi le cas du folio 117r (ex 41v-b) du Codex
Atlanticus, qui est daté des années 1507-1510 et dans lequel on
voit une forteresse prévue pour une zone montagneuse escarpée,
dont le chateau, avec ses deux enceintes quadrangulaires concen-
triques, ses courtines aux murs tres en escarpe, ses forrioni circu-
laires et ses parapets surbaissés sans créneaux, s’inspire de solu-

(*1) P. C. Marany, L'architettura fortificata negli studi di Leonardo da Vinci,
con il catalogo completo dei disegni, Florence, 1984, pp. 73-79; M. Vicano,
Leonardo a Locarno. Documenti per una attribuzione del “rivellino” del castello
1507, Bellinzone, 2009, p. 236.

(2) P. Brioist, Léonard de Vinci, homme de guerre, Paris, 2013.

() A. Fara, Leonardo a Piombino e l'idea della citta moderna tra Quattro
e Cinquecento, Florence, 1999.

(*4) Marant, L'architettura fortificate, cit. n. 41, pp. 251 et 252, cat. 167.
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tions préconisées par l’architecte Francesco di Giorgio
Martini(*). Par ailleurs, les événements politiques et militaires
contemporains — qui constituent alors une priorité pour le roi de
France et son lieutenant général —amenent a considérer que I’oc-
cupation de Léonard par Chaumont d’Amboise est liée au génie
militaire. On sait qu’entre le 17 novembre 1505 et le 20 mai 1506
Chaumont d’Amboise avait séjourné a la cour de France(*). Des
lors, il est probable qu’il ait été investi d’une mission de la part
de Louis XII, celle de ramener Léonard a Milan afin que les
Francais puissent bénéficier de son expérience en ces matiéres,
ce qu’ils auraient obtenu quelques jours plus tard, I'artiste se
dégageant, le 30 mai, de ses obligations envers la Seigneurie de
Florence. Il convient également de rappeler qu’en 1507 (alors
que le roi de France vient de reprendre la ville de Génes, en
avril), les Francais se livrent a un effort soutenu de fortification
de la Lombardie (par exemple, le 14 aotit 1507, 'ambassadeur de
Florence a Lyon, Giovanni Ridolfi, informe ses compatriotes du
fait que Louis XII et ses sujets fortifient Lodi et d’autres
places(*7)). On sait encore que c’est dans ce contexte de I'été
1507 que le ravelin de Locarno a été édifié, selon, semble-t-il, les
plans de Léonard (le bastion de Locarno, I'une des places fortes
les plus exposées du duché, présente en effet de grandes simili-
tudes avec les ravelins proposés par le maitre pour renforcer le
chateau des Sforza, a Milan en 1499 ou avec la forteresse de mon-

(#) Marany, zbid., p. 75; P. C. Marany, L'architettura militare di Leonardo da
Vinci fra tradizione, rinnovamento e ripensamento, dans C. Cresti, A. Fara et D.
Lamberini (a cura di), Architettura militare nell’ Europa del XV1 secolo. Atti del
convegno di studi (Firenze, 25-28 novembre 1986), Sienne, 1988, pp. 49-59, spé-
cialement p. 57 et 58. Ce dessin du Codex Atlanticus est datable des années
1507-1510 car on y trouve une allusion a Simone Arrigoni, qui, en février 1507,
dans le Valsassina, sur les contreforts des Alpes, avait été trahi par une préten-
due armée de secours.

(46) Mescu, Luzgs X1, cit n. 3, p. 75.

(#7) Vicano, Leonardo a Locarno, cit. n. 41, p. 181; Brioist, Léonard de
Vinci, cit. n. 42, p. 273.
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tagne du folio 117r Codex Atlanticus)(*®). Quoi qu’il en soit, il
n’est pas certain qu’en appelant Léonard a Milan, Chaumont
d’Amboise lui ait immédiatement confié une mission difficile et
prestigieuse: dans les lettres qu’ils adressent a la Seigneurie de
Florence, Chaumont d’Amboise et Carles insistent sur le délai
court (“pocho tempo“) nécessaire au travail. En ce sens, il
convient également de rappeler, a la suite de Pascal Brioist, que
Léonard n’a jamais été nommé ingénieur en chef de Louis XII en
Milanais (or, il porte bien ce titre auprés de Cesare Borgia; il sera
seulement qualifié de “nostre paintre et ingenieur ordinaire“ du
roi(*); les comptes nous apprennent d’ailleurs qu’en novembre
1507 l'ingénieur et architecte en chef spécialiste des ravelins a
Milan n’est pas Léonard mais Julianus de Granzino(*’). En
somme, il semble plus probable que Chaumont d’Amboise —
dont le pouvoir dans le duché lombard est, rappelons-le, d’abord
lié aux affaires militaires — ait appelé Léonard comme un expert,
afin de répondre a une mission officielle et de courte durée (par
exemple relever le plan et les dispositions d’une forteresse ou
étudier un cours d’eau, pour dévier son cours et en exploiter
I’énergie hydraulique) plutdt qu’avec I'idée de lui confier la réa-
lisation de son propre palais.

La troisieme lettre sur laquelle nous voudrions nous pencher
—une minute en réalité — n’a pas été prise en compte par Gaye(’!).
Nous I'intégrons a ce corpus afin de disposer de toutes les pieces
du dossier. Datée du 28 aofit 1506, elle est envoyée de la chan-
cellerie de Florence. La lettre est adressée a Charles Chaumont

(48) Vicano, 7bid.

(*°) Et ceci dans une lettre successive adressée a la Seigneurie de Florence,
datée du 26 juillet 1507 (Florence, Archivio di Stato, Diplomatico,
Riformazioni, Atti pubblici), que nous ne prenons pas en compte dans la pré-
sente étude.

(°%) Brioist, Léonard de Vinci, cit. n.42, p. 275.

(°1) Florence, Archivio di Stato, Szgrorz, Missive I Cancelleria, filza 55, f.
82r (ex161r), minute.
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d’Amboise et a Geoffroy Carles, ce qui confirme que les deux
lettres précédemment présentées ont bien été envoyées ensemble
a Florence. En revanche, contrairement a ce que Geoffroy Carles
avait demandé dans sa lettre du 19 aolt (“Se degnano Vostre
Signorie dare subito resposta al prefato Illustrissimo monsignore
et a me, et ne farano piacere singularissimo“), Soderini répond a
la double demande par une unique missive.

[82r] Domino de Ciamonte et Domino Iafredo Caroli(®?)
vicecancellario Mediolani eiusdem explicit(>?)

die 28 augusti 1506
Tlustrissime domine etc.
Hieri(>*) ricevemo una di vostra Excellentia; et visto el
desiderio suo, havendo in animo compiacerla sempre in
quello che ci sara possibile, siamo contenti che maestro
Lionardo posso(>) soprastare tutto il mese di septembre
proximo con buona gratia nostra, ad cid vostra Signoria
se ne possa valere in quello li occorre. Et volendo ancho-
ra stare di costa pili tempo, ogni volta ci renda indrieto li
denari presi per I'opera quale, non c’altro(*®), non ha
incommiciato; saremo contenti lo facci(*?): et di que-
sto(’®) ce ne rimectiamo a lui etc. etc(*?).

(°2) ViLLata, , Leonardo da Vinci, cit. n. 5, pp. 202 et 203, n°235 : Karoli.

(°®) Résolution incertaine. ViLLata, zbid.: exenspli.

(%) ViLLata, tbid.: Heri.

(®®) 11 s’agit clairement d’un —o bien que I'on attende possa. Villata opte
pour cette deuxiéme possibilité.

(°°) Villata transcrit lui aussi c’altro, corrigeant L. Beurrami, Documenti e
memorie riguardanti la vita e le opere di Leonardo da Vinci in ordine cronologi-
co, Milan, 1919, p. 112, n°179 qui proposait, avec un sens légérement différent,
non e altro.

(°7) 1l s’agit de rendre 'argent (cfr. lettre suivante: “non si & portato bene
con i denari®).

(°8) Villata transcrit erronément c¢7o.

(*°) “Tres illustre Seigneur etc. Hier nous reclimes une lettre de votre
Excellence; vu son souhait et ayant a cceur de toujours lui complaire autant que
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Ainsi, la demande de délai est acceptée, la permission est
prolongée jusqu’a la fin du mois de septembre. La lettre ne
donne pas de renseignement qui permettrait de préciser quel tra-
vail Léonard a commencé pour Chaumont d’Amboise a Milan.
Notons toutefois que Piero Soderini recourt au méme terme que
celui qu’avaient utilisé les Francais (“opera“) pour évoquer, ici
nous en sommes certains, une ceuvre d’art peinte, a savoir la
Bataille d’Anghiari: le gonfalonier fait en effet remarquer que
Iartiste n’a pas encore commencé a peindre le mur de la salle du
Conseil du palais de la Seigneurie, alors qu’il a déja recu des
paiements pour ce faire (et aussi du matériel), ajoutant, non sans
une certaine aigreur, que si le maitre demeure plus longtemps a
Milan, il serait bon qu’il rende 'argent déja obtenu(®®). Cette
remarque est significative pour mieux appréhender les condi-

possible, nous consentons que maitre Léonard reste tout le mois de septembre
prochain, avec notre faveur, afin que votre Seigneurie puisse s’en servir pour ce
dont elle a besoin. Mais s’il voulait rester la plus longtemps, qu’il rende les
deniers pris pour I'ceuvre qu’il n’a pas commencée, pas plus qu’autre chose.
Nous serions contents qu’il le fasse et en cela, nous nous en remettons a lui,
etc”.

(%) La plupart des documents d’archives qui témoignent des paiements
recus en lien avec 'exécution de la Bataille d’Anghiari par Léonard, ses colla-
borateurs et ses fournisseurs ont été publiés par Beurrami, Documenti e meno-
rie, cit. n. 56. On déduit de la description et des quantités du matériel livré que
le maitre prépare U'intonaco vers la fin de I'année 1505 et qu'’il avait probable-
ment I'intention d’utiliser ’huile comme liant afin de peindre le mur de la salle
du Conseil. Contrairement a ce qu’écrit Piero Soderini, Léonard avait bien
commencé le travail avant son départ pour Milan: il débute par le motif central
de la composition, a savoir la lutte pour I’étendard, avec, d'un c6té, les condot-
tieri victorieux, Pier Giampaolo Orsini et Ludovico degli Scarampi, et, de
Pautre, les commandants défaits, Niccold Piccinino et son fils Francesco. Cette
partie est celle qui sera abondamment copiée et qui sera ainsi transmise 2 la
postérité. Pour une synthése a propos de la Bataille d’Anghiari, A. Perissa
ToreiN, Sulle tracce di opere perdute di Leonardo. Anghiari e dintorni, dans
Catalogue de I'exposition La mente di Leonardo. Al tempo della Battaglia di
Anghiari (1504-1508) sous la direction de C. Pedretti (Firenze, Gabinetto dise-
gni e stampe degli Uffizi), Florence, 2006, pp. 49-71.
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tions de vie et de travail des artistes de la Renaissance, une ques-
tion qui retient l'attention des membres de 1’équipe
d’EpistolART. Léonard de Vinci est, en effet, I'une des
“vedettes” emblématiques qui ont dominé ce que nous pour-
rions appeler la “scéne artistique“ italienne des XVe et XVle
siecles. En tant que tel, comme quelques personnalités dont
Andrea Mantegna ou Michel-Ange, il a pu bénéficier, notam-
ment grice a la protection des puissants, de conditions de travail
et de rémunération en rupture avec le systéme artisanal corpora-
tif, disposant ainsi d’une prétendue “liberté créatrice“, concept
qui, pour certains historiens de I'art dont Martin Warnke, con-
stitue I'une des composantes essentielles de la civilisation de la
Renaissance(®!). Cependant, il doit lui aussi honorer les contrats
qu’il a passés avec ses commanditaires, il doit lui aussi rendre des
comptes, il doit lui aussi justifier de ’'avancement du travail pour
lequel il est rétribué.

La quatrieme lettre est une autre minute(®?). Datée du 9
octobre 1506, elle pose, a dire vrai, de nombreux problémes tant
elle est difficile a lire. Giovanni Gaye et Edoardo Villata(®’) se
sont sans doute eux aussi abimés les yeux en tentant de la déchif-
frer; en tous cas, I'un comme 'autre, ils en ont omis plusieurs
extraits. Nous en proposons ici une nouvelle transcription, sen-
siblement différente des précédentes, bien que certains passages
restent encore d’interprétation incertaine:

[124r] Iafredo Carolo "episcopo parisiensi ac” presiden-
ti mediolanensi(®*)

(1) M. Warnke, Hofkiinstler: zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers,
Cologne, 1985.

(2) Florence, Archivio di Stato, Signorz, Missive minutari, filza 19, f. 124y,
ex 108v.

() Gave, Carteggio inedito, cit. n. 4, II, p. 87 et 88, n°34, ViLLata,
Leonardo da Vinci, cit. n. 5, p. 203, n°236.

(*4) Le destinataire de la lettre n’est pas explicité, ce qui nous fait penser
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[...]

[124v] Et perché lo illustrissimo monsignore gram mae-
stro n’estimd necessario(®),etiam(®®) per le medesime
cause, non rispondereno a quella, intendendo non si tro-
vare a Milano.

(°7)Anchora ci stringe(®®) la Signoria Vostra in concorda-
re di(®’) Leonardo da Vinci, il quale non si & portato
come doveva con(’®) questi denari(’!), ("?)perché ha
preso buona somma di denari(”®) et dato uno piccolo
principio a una opera grande doveva fare. Et, per amore
della Signoria vostra, si ¢ comportato gia due dilationi ;
desideramo non essere(’#) ricerchi di pit, perché 'opera

qu’il s’agit du méme que celui de la lettre précédente, dans laquelle il est ques-
tion d'un Alessandro Coppino mais ot Léonard n’apparait pas; celle-ci com-
porte par ailleurs une formule de cléture “alla quale ci offeriamo...“. Tout au
plus, la minute prise ici en considération constitue un post-scriptum a la lettre
du f. 124r. Puisqu’il n’y a pas d’indications explicites dans ce sens, nous choi-
sissons, conformément a la tradition, de traiter les deux textes comme des docu-
ments séparés et de ne transcrire que le folio ol est évoqué Léonard.
Néanmoins, les analyses sont toujours en cours afin de vérifier cette hypothese.

(%) Lecture incertaine. Le 7e final a une graphie allongée qui pourrait
faire penser a une abréviation pour #ecessario. Cette solution pourrait trouver
une confirmation sémantique dans la phrase finale du texte, qui semble
reprendre les mémes arguments.

(%) Résolution incertaine.

(°7) La transcription de ViLata, Leonardo da Vinci, cit. n. 5, p. 203, n° 236
commence ici.

(°8) Lecture incertaine. VILLATA, 2bid.: ¢i scusa.

(°%) Lecture trés incertaine; si la construction du verbe concordare avec la
préposition d7 existe bel et bien, elle introduit habituellement un verbe a 'infi-
nitif. ViLLara, zbid.: in concordare un di.

(79 Lecture incertaine, la possibilité de lire #7a n’est pas exclue, cependant
nous n’avons pas trouvé d’autres attestations de cette construction.

("1) Résolution incertaine. Nous résolvons dans ce sens, sur la base de
I’abréviation utilisée pour denari plus avant dans le texte, bien que cela
implique une répétition du mot. ViLLata, ibid.: questa republica.

() On peut lire ici zzzper, mot que le scripteur a ensuite abandonné.

() ViLLata, tbid.: de denaro.

(74) ViLLaTa, bid.: esser.
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ha ad satisfare allo universale, et noi non possiamo sanza
nostro caricho farla pit sostenere. Excusiancene alla(”)
Signoria vostra(’®).

Et perché lo illustrissimo monsignore gram maestro
etiam di tale materia n’haveva scripto, per la absentia
della sua Excellentia no lli fareno altra risposta, extiman-
do che questa(”’) alla Signoria vostra basti. Que bene ac
foeliciter valeat.

Die 9 octobris 1506(78).

Une premiére question se pose a propos du destinataire. Au
vu de la mention “Iafredo Carolo episcopo parisiensi ac presi-
denti mediolanensi®, présente sur le recto du document et précé-
dant une autre minute sans rapport direct avec celle qui nous
intéresse ici(’), on peut raisonnablement considérer que le gon-

() Ces deux mots ne sont pas transcrits par Villata.

() A I’exception de la date qui est reprise, la transcription de Villata sar-
réte ici.

(") vostra barré et, au début de la ligne suivante, 7e barré.

(78) “Parce que le tres Illustre Monseigneur Grand Maitre I’estima néces-
saire, pour les mémes raisons, nous ne lui répondrons pas, ayant entendu que
celui-ci ne se trouve pas a Milan. Votre Seigneurie nous sollicite encore gran-
dement a nous accorder sur Léonard de Vinci, lequel ne s’est pas comporté
comme il le devait avec cette république, parce qu’il a pris une bonne somme
d’argent et a donné un petit commencement a une grande ceuvre qu’il devait
réaliser, et, par amour pour Votre Seigneurie, nous avons déja toléré deux
délais, nous désirons ne pas étre sollicités plus, parce que I"ceuvre doit satisfai-
re 'universel, et que nous ne pouvons pas, sans charge pour nous, la laisser en
suspens plus longtemps. Nous nous en excusons auprés de Votre Seigneurie.
Et parce que le tres illustre Monseigneur Grand Maitre avait aussi écrit a ce
sujet, en raison de 'absence de Son Excellence, nous ne lui ferons pas d’autre
réponse, estimant que celle-ci suffit a Votre Seigneurie. Qu’elle se porte bien et
heureusement. Le 9 octobre 1506,

() Sans toutefois exclure que le papier ait pu étre taillé en son sommet,
nous privant ainsi de 'une ou l'autre ligne de texte supplémentaire, ce que lais-
sent penser de trés légers traits présents sur le bord supérieur du document (f.
124v).
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falonier de Florence s’adresse a Geoffroy Carles, président du
Sénat de Milan. Si la minute laisse penser que la lettre est bien
adressée au vice-chancelier de la cité lombarde, hormis une
erreur d’attribution dans le chef des institutions florentines (et il
s’agit pourtant d’un ajout dans l'interligne, ce qui suppose un
acte réfléchi), rien ne permet de comprendre pourquoi Carles est
qualifié d’évéque de Paris: en 1506, c’est Etienne Poncher,
chancelier du duché de Milan, qui est titulaire de cet évéché.

Par ailleurs, il est étonnant de constater que Soderini ne
s’adresse plus qu'a Geoffroy Carles, et non a ses deux interlocu-
teurs habituels. Une explication réside peut-étre dans un passage
difficile a lire, qui n’a été transcrit ni par Gaye, ni par Villata : il
est envisageable que Soderini réponde seulement a Carles parce
qu’il sait pertinemment que Chaumont d’Amboise (“lo illustris-
simo monsignore gram maestro“) est absent de Milan a ce
moment précis (“intendendo non si trovare a Milano®). La lettre
est en effet justement rédigée alors que le lieutenant général
francais soutient avec ses troupes I'attaque que meéne Jules II
contre la cité de Bologne(¥).

(89) Ce que confirment les écrits de Machiavel de la méme époque: N.
MacriaveL, Legazioni. Commissarie. Scritti di Governo, V (1505-1507), édition
de J.-J. Marchand, A. Guidi et M. Melera-Morettini, Rome, 2008, en particu-
lier les lettres datées du 2 et du 5 octobre (doc. 496 “sonci oggi lettere di
Francia fino a’ xix del passato: contano una certa e chiara concessione delle
genti franzesi al Papa con la persona di Monsignor di Ciamonte, e che 'uomo
di Ais si era partito el di avanti con tutta la espedizione; né pare se ne facci pit
dubbio alcuno; il numero & 500 lance® et doc. 501 “Intendesi che e’ Franzesi
ne vengono a giornate e che viene Ciamonte, e 600 lance, 3 mila fanti e 24 pezzi
d’artiglierie“) que Machiavel adresse aux institutions florentines alors qu’il est
en légation aupres de Jules II. Guicciardini, dans son histoire d’Italie, VII, 3 (F.
Guicaiaroint, Opere, 11, édition d’E. Lugnani-Scarano, Turin, 1980, p. 665), insi-
ste quant a lui sur le fait que Louis XII envoie Chaumont d’Amboise en per-
sonne pour soutenir 'armée du Pape (“il re di Francia avea comandato a
Ciamonte che andasse personalmente in aiuto suo con cinquecento lancie). A
propos de cette expédition, voir Mescin, Luzgs XII, cit. n. 3, p. 81.
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Quoi qu’il en soit, le gonfalonier manifeste désormais claire-
ment son mécontentement: il ne désire plus étre sollicité
(“desideramo non essere ricerchi di pit, perché I'opera ha ad sat-
isfare allo universale, et noi non possiamo sanza nostro caricho
farla pit sostenere®) et refuse de différer encore le retour de I’ar-
tiste. Un nouveau délai aurait-il été demandé et accordé, c’est ce
que 'on peut supposer au vu de lutilisation des termes “si &
comportato gia due dilationi“, méme si nous ne possédons aucu-
ne source qui permettrait d’en étre assuré. Le 9 octobre 1506,
Léonard est donc toujours a Milan, alors que son retour a
Florence avait été programmé pour la fin du mois de septembre.
Au final, la minute est d’une rare violence, Soderini accuse 1’ar-
tiste d’avoir escroqué la République: “il quale non si ¢ portato
come doveva con questi denari, perché ha preso buona somma
di denari et dato uno piccolo principio a una opera grande dove-
va fare“. L'agacement de Soderini pourrait s’expliquer, comme
I'a déja judicieusement proposé Carlo Vecce(®!), par le fait que,
quelques mois auparavant (en avril 1506), le gonfalonier avait di
gérer un incident diplomatique de la sorte: Michel-Ange s’était
enfui de Rome a Florence, sans terminer son travail, provoquant
ainsi la colere de Jules I1(32). Le pape avait en effet décidé de
donner la priorité au gigantesque chantier du nouveau Saint-
Pierre, décu de voir ainsi suspendu le projet du mausolée; I’ar-
tiste avait alors quitté Rome pour Florence, en faisant dire, selon
Vasari, que “dorénavant quand sa Sainteté le manderait, il serait
ailleurs“(®?).

(81) Veccr, 1999, p. 234,

(82) Des lettres présentes dans le méme portefeuille (Florence, Archivio di
Stato di Firenze, Signori, Missive minutari, filza 19, ff. 61r, 68r et 144r), égale-
ment en cours de réédition par I’équipe d’EpistolART, indiquent qu’en juillet,
puis encore en novembre, Soderini est toujours préoccupé par cet autre inci-
dent.

(8) G. Vasari, Les vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, 9,
traduction et édition commentée sous la direction d’A. Chastel, Paris, 1985, p.
210.
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La cinquiéme et derniére lettre que nous voudrions exami-
ner est envoyée de Milan, le 16 décembre 1506(34). Adressée aux
membres de la Seigneurie de Florence, elle est signée par Charles
Chaumont d’Amboise (une nouvelle fois seule la signature est
autographe). Le sceau est tombé et il n’y a pas de note de récep-
tion(®).

[169r] Magnifici et ex[celsi] viri tanquam fratres hono-
ran[di].

Le opere egregie, quale ha lassato in Italia, et maxime in
questa citta, magistro Leonardo de Vinci vostro cittadi-
no, hanno portato inclinatione a tutti che le hanno vedu-
to de amarlo singularmente ancora che non I’havessino
mai veduto. Et noi volemo confessare essere nel numero
de quelli che 'amavamo prima che mai per presentia lo
cognoscessemo. Ma doppoi che qua ’havemo manegiato,
et cum experientia provato le virtute varie sue, vedemo
veramente che el nome suo, celebrato per pictura, ¢
obscuro a quello che meritaria essere laudato in le(%°)
altre parte che sono in lui de grandissime(®’) virtute, et
volemo confessare che in le prove facte de lui de qualche
cosa che li havemo(®) domandato, de desegni et archi-
tectura et altre cose pertinente alla condictione nostra, ha

(84) Florence, Archivio di Stato, Sigrori, Responsive originali, filza 29, ff.
169r et v. La lettre a déja été éditée par Gave, Carteggio inedito, cit. n. 4, 11, pp.
94 et 95, n.°39 et par ViLLata, Leonardo da Vinci, cit. n. 5, pp. 204 et 205, n°237.

(®) Description codicologique: 4 plis; un folio recto et verso; main origi-
nale mais non autographe (seule la signature est autographe); pas de note de
réception; présence d’'une adresse; pas de filigrane; trace d’un sceau désormais
tombé.

(%) Un trait de plume vertical a été barré; peut-étre le scripteur avait-il
commencé 2 écrire parte. Ce n’est pas relevé dans le catalogue de I'exposition
de Florence de 2005.

(87) Cat. expo., Florence, 2005: grandissima.

(88) Cat. expo., Florence, 2005: avenzo.
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satisfacto cum tale modo che non solo siamo restati sati-
sfacti de lui, ma ne havemo preheso admiratione. Per il
che, essendo stato el piacere vostro de lassarcelo questi di
passati per gratificatione nostra, quando non vi ringra-
ciassimo venendo lui in la patria, ce pareria non satisfare
a animo grato. Et pero vi ne ringratiamo quanto piu pos-
semo. Et se uno homo de tanta virtute convene ricom-
mendarlo alli suoi, ve lo ricommendiamo quanto piti pos-
semo, et ve certificamo che mai da voi gli potera essere
facto cosa, o in augumento de li beni et commodi suoi o
de lo honore suo, che insieme cum lui non siamo per
haverne singularissimo apiacere(®”) et ancora alle
Magnificentie Vostre obligo. Alle quale(*®) se(*!) offerimo
de bon core in li apiaceri suoi, recommendando(*) alle
sue bone gratie. Mediolani die XVI decembris 1506(%).
D’Amboyze
Regius citra montis loqumtenens generalis
Magnus magister et marescallus francie
etc.

Grangis(*)//

(¥) Forme toscane attestée — aux XIIIe et XIVe siecles — du mot pzacere
(Criaro Davanzari, Rime; Volgarizzamento di un frammento della “Disciplina
Clericalis“ de Pietro di Alfonso; Marco Poro, Milione; Binouccio pELLo Scirro, La
storia di Troia; 1l Libro di Sidrach; Capitoli dei Disciplinati di Santa Caterina di
Citta di Castello, selon le Corpus OVI dell’italiano antico en ligne (), sous la
direction de P. Larson et E. Artale, 2014.

(%%) Cat. expo., Florence, 2005: quali. En effet, le -e recouvre un -7 précé-
dent, dont on voit distinctement le point.

(°1) Cat. expo., Florence, 2005: 7e.

() Cat. expo., Florence, 2005: recommenl|datione].

(”?) Lencre utilisée pour indiquer le lieu et la date de rédaction differe de
celle employée pour le reste de la lettre. Elle est par contre identique 2 celle uti-
lisée pour les titres et les fonctions repris, en latin, apres la signature de Charles
d’Amboise.

(°*) L'encre utilisée ici est la méme que celle de la souscription. Geoffroy
de Granges de Tavellis, originaire d’Asti, est I'un des secrétaires — devenu fami-
lier — de Chaumont d’Amboise dont il rédigea le testament ; il est également
secrétaire du sénat et agent diplomatique. Comme le souligne Meschini, sa
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[169v] Adresse: Magnificis et exclels]is viris tamquam
frlatr]ibus honorandis Dominis Prioribus Libertatis et
vexill[if]ero(*) Tusticie populi florentini etc(°°).

Si quelques semaines se sont écoulées depuis I'envoi de la
lettre de Soderini (9 octobre 1506), Chaumont d’Amboise com-
prend désormais qu’il ne peut continuer de retenir Léonard a
Milan. D’autres charges, plus violentes encore, ont-elles été
adressées au lieutenant général? On ne le sait pas. En tous cas, le
Francais remercie les membres de la Seigneurie pour les congés
qu’elle a accordés au maitre (“Et pero vi ne ringratiamo quanto
pitt possemo“) et annonce le retour de lartiste a Florence.

signature apparait au bas de nombreuses lettres de Charles Chaumont
d’Amboise rédigées a la premiére personne (MescuiN, Luzgz XII, cit n. 3, p. 84,
85, 105, 339, 372).

(%) Bien que n’apparaissent pas de signes d’abréviation, il pourrait s’agir
d’une forme abrégée pour vexi/lifero.

(%) “Magnifiques et éminents hommes et fréres honorés. Les excellents
ouvrages qu’a laissés en Italie, et surtout dans cette ville, Maitre Léonard de
Vinci, votre citoyen, ont incité tous ceux qui les ont vus a 'aimer de fagon par-
ticuliere, sans méme ’avoir rencontré. Nous voudrions aussi avouer étre du
nombre de ceux qui 'aimaient avant méme de le connaitre en personne. Mais
depuis que nous I'avons employé et que nous avons éprouvé ses capacités par
I’expérience, nous nous sommes apercu que son nom, si célébre dans le domai-
ne de la peinture, est méconnu par rapport a ses mérites dans les autres
domaines ot il excelle également : et nous tenons a déclarer qu’il a tellement
dépassé nos attentes dans les tAches que nous lui avions confiées concernant
des dessins et des architectures et d’autres choses qui nous étaient nécessaires,
que non seulement il nous a complétement satisfaits, mais il a suscité chez nous
la plus vive admiration. Comme vous avez fait preuve de courtoisie en nous le
laissant ces jours passés pour notre satisfaction, si nous ne vous remercions pas
en le laissant retourner 2 sa patrie, il nous semblerait ne pas satisfaire 2 une Ame
reconnaissante. Et pour cela, nous vous remercions autant que nous le pou-
vons. Et §’il convient de recommander un homme de tant de vertu aux siens,
nous vous le recommandons autant que nous le pouvons et vous certifions que
jamais il ne pourra lui étre fait chose qui augmente ses biens et commodités, ou
son honneur, dont nous n’ayons, avec lui, beaucoup de plaisir et d’obligation
envers vos Majestés, au bon plaisir desquelles nous nous offrons de bon cceur
et aux bonnes graces desquelles nous nous recommandons®.
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Charles d’Amboise saisit toutefois 'occasion de revenir sur les
reproches qu’avait formulés le gonfalonier, rédigeant de la sorte,
cela a déja été signalé, I'un des plus beaux hommages jamais faits
du vivant de Léonard. Chaumont d’Amboise I'estime comme un
artiste si exceptionnel qu’il devrait étre aimé de tous, méme de
ceux qui ne 'ont jamais rencontré, ce qui était son cas a lui (“Et
noi volemo confessare essere nel numero de quelli che ’amava-
mo prima che mai per presentia lo cognoscessemo®). 1l affirme
surtout que ses mérites ne se réduisent pas 2 ses talents de pein-
tre (“vedemo veramente che el nome suo celebrato per pictura &
obscuro, a quello che meritaria essere laudato in le altre parte
che sono in lui de grandissime virtute“). Léonard — célebre, il est
vrai, pour ses travaux dans le domaine de la peinture, spéciale-
ment pour la Céne qui est une ceuvre dont la notoriété fut immé-
diate, notamment aupres des Francais(°”) — avait donc mis au ser-
vice de son hote ses autres capacités, vertus et centres d’intérét.
I1 est probable que le maitre ait fait état de ses connaissances
dans le domaine de larchitecture, civile et militaire. C’est du
moins ce que laissent entendre les mots “desegni et architectura
et altre cose pertinente alla condictione nostra“. “Disegno® a en
effet le sens de “représentation graphique d’une image®, mais
aussi, dans le domaine de I'architecture, de “représentation gra-
phique d’un projet a exécuter®. Il peut étre également étre utili-
sé — et ceci s’avere particulierement intéressant pour notre pro-
pos — dans le champ militaire pour évoquer un “plan straté-
gique“(?®). Charles d’Amboise affirme par ailleurs qu’il a bénéfi-
cié des services de Léonard (“Ma doppoi che qua I’havemo

(") L. Facnarr, ‘Le roi Louis, en admiration devant le repas du Christ a
Milan’. Les Francais et la ‘Céne’ de Léonard de Vinci, dans Le Duché de Milan
et les commanditaires francais (1499-1521). Actes du colloque tenu a I'Université
de Genéve les 30 et 31 mars 2012, sous la direction de F. Elsig et M. Natale,
Rome, 2013, pp. 107-126.

(8) Tesoro della lingua italiana delle origini en ligne (), fondé par P. G.
Beltrami et dirigé par L. Leonardi.
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manegiato, et cum experientia provato le virtute varie sue®),
qu’il a “utilisé“ ses connaissances, une expertise qu’il convient
probablement d’associer, comme tend a le prouver I’analyse des
quatre lettres précédentes et de leur contexte de rédaction, mais
aussi le recours aux mots “pertinente alla condictione nos-
tra“(*”), a un travail relevant de la défense militaire du duché, a
un travail lié aux occupations officielles et publiques de
Chaumont d’Amboise.

Nous ne prolongerons pas ici '’évocation de I'histoire des
relations entre Léonard de Vinci et Charles Chaumont
d’Amboise qui, on le sait, ne s’arréte pas avec cette lettre, bien
loin de 1a. Malgré la promesse du lieutenant général, le maitre
demeure encore a Milan, ne retournant pas a Florence et aban-
donnant de la sorte le travail entamé pour Piero Soderini. Un
autre protagoniste, de poids, entre alors en scéne: dans une lettre
datée du 12 janvier 1507, adressée aux membres de la Seigneurie
et rédigée par I'ambassadeur florentin a Blois, Francesco
Pandolfini, Louis XII, qui prépare alors la reconquéte de Génes,
demande que Léonard I'attende a Milan: “E’ bisogna che e vos-
tri Signori mi servino. Scrivete loro che io desidero servirmi di
maestro Lionardo loro pictore, quale si trova a Milano, deside-
rando che mi facci alchune cose. Et vedete che quelli Signori lo
gravino et li comandino che mi serva subito et che non si parta
da Milano fino al mio venire. Lui & bon maestro et io desidero
havere alchune cose di mano sua. Et scrivete in modo a Firenze
che sortisca questo effecto, et lo fate subito mandandomi la let-
tera, quale sara la presente che comparira per via di Milano“(1%).
Mais ceci est une autre lettre et surtout une autre histoire.

(%°) Marant, L'architettura fortificata, cit. n. 41, p. 73. Rappelons que le mot
signifie “dignita, grado, carica“, “10. Stato familiare o civile o professionale,
posizione sociale di una persona, grado occupato in una scala gerarchica, stato,
livello sociale; identita“ (GDLI, II1, p. 501).

(199) Florence, Archivio di Stato, Sigrorz, Responsive originali, filza 29, f.

6r. Cette lettre, qui a déja été éditée par Gave, Carteggio inedito, cit. n. 4, 11, p.
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95-96, n.°40 et par Virata, Leonardo da Vinc, cit. n. 5, p. 207-209, n.°240 (a
qui nous empruntons la transcription), est actuellement en cours d’étude par
les membres du projet EpistolART. “Il faut que vos Seigneurs me servent. Ecri-
vez-leur que je désire me servir de maitre Léonard, leur peintre, lequel se trou-
ve a Milan, ayant désir qu’il me fasse plusieurs choses. Et voyez avec ces
Seigneurs qui 'accablent et le commandent qu’il me serve immédiatement, et
qu’il ne quitte Milan avant mon arrivée. Il est bon maitre et je désire avoir
quelques choses de sa main. Et écrivez ainsi a Florence que cela soit suivi d’ef-
fet, et faites-le immédiatement et mandez-moi la lettre, laquelle sera la présen-
te a passer par Milan®“.



vigano_vinciana 06/04/15 19:05 Pagina 1 %

IL «DILUVIO DI BELLINZONA>»
LEONARDO E «LA BUZZA DI BIASCA»(1513-1515)

Marino Vigano

Una catastrofe di risonanza europea

La fascinazione, dall’Antichita al Rinascimento, per i disas-
tri naturali — terremoti, eruzioni, inondazioni — e per gli eventi
quasi soprannaturali — allineamenti astrali, comparsa di creature
mostruose, passaggi di comete — ¢ documentata da non pochi
saggi, che ricostruiscono sia le cronache di catastrofi e parusie,
sia i loro echi, sia i presagi che ne venivano tratti, interpretati e
temuti, avanti I'affermazione del pensiero scientifico moderno,
dalle élites non meno che dai popoli, poiché ritenuti forieri di
ulteriori eventi(!). Innumerevoli i casi funesti registrati dalla sto-

* Si ringraziano Patrizia Wyder, cancelleria comunale, e Felicino
Cavargna, gia segretario comunale di Malvaglia Serravalle; Dante Peduzzi,
ispettore degli archivi del Grigioni Italiano, Roveredo; Paolo Ostinelli,
dell’Archivio di Stato, Bellinzona; Gabriele Wohlgemuth, della
Zentralbibliotek, Ziirich.

Abbreviazioni: acm = Archivio comunale, Malvaglia; acspc = Archivio
comunale, Santa Domenica Calanca; arcr = Archivio regionale della Calanca,
Rossa; ass = Archivio di Stato, Bellinzona; sam = Biblioteca Ambrosiana,
Milano; sire = Bibliotheque de I'Institut de France, Paris; nuqcw = Her Majesty
the Queen’s Collection, Windsor Castle; zsz = Zentralbibliotek, Ziirich.

(1) Si vedano a titolo d’esempio i saggi in: Le calamita ambientali nel tardo
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riografia, alcuni di essi paiono, dalle fonti, avere raggiunto piu
rapidamente e ampiamente una fama assai estesa nei resoconti
popolari e colti, nella cronachistica inedita ed edita e nelle opere
storiche, geografiche e naturalistiche. Fra le moltissime, si rievo-
ca di seguito la vicenda della «buzza di Biasca», d’inizio XVI sec-
olo, soprattutto per tre profili singolari: I'impressione suscitata;
la celere e vasta ricezione in manoscritti e in libri; la presenza di
due testimonianze, in scritto e disegno, nella produzione di
Leonardo da Vinci, da meglio collocare, quanto alla cronologia,
nel suo percorso biografico.

Anzitutto i fatti, verificatisi in due tempi presso il villaggio
di Biasca, all'imboccatura della valle di Blenio, circa 15 miglia a
nord-est di Bellinzona, gia piazzaforte-chiavistello del ducato di
Milano visconteo-sforzesco; occupata dai “cantoni forestali”
svizzeri Schwyz, Unterwalden e Uri il 14 aprile 1500, annessa
giuridicamente con la stessa “Bleniothal” '11 aprile 1503, e ad
essi soggetta con altri Baliaggi ultramontani, gli “Ennetbirgische
Vogteien”. Qui, verso la fine del settembre 1513, il fianco orien-
tale del massiccio denominato monte Crenone, sulla destra oro-
grafica del sito, si abbatte sulla contigua val Calanca — tra la val
di Blenio appunto, e la val Mesolcina a est — seppellendo la terra
di Campo-Bargigno, presso Cauco, dove “trentacinque persone
rimasero vittime”, cioé “circa un quarto della popolazione”(?); e
creando sul sedime il “piccolo padule”(®), il laghetto, documen-
tato ancora nel 1536 con un accenno alla “lauina de Rughel post
lacum in Calanchascha”(%).

Medioevo europeo: realtd, percezioni, reazioni, a cura di M. Matheus - G.
Piccinni - G. Pinto - G. M. Varanini, Firenze 2010.

(%) G. A. A Marca, Compendio storico della valle Mesolcina compilato da Gi.
Antonio a Marca, Lugano 1838, p. 112.

() A. Zuccacnt Oruanoint, Corografia fisica storica e statistica dell’ltalia e
delle sue isole - Italia superiore o settentrionale Parte 111, Firenze 1845, p. 438.

(%) arcr (gia acsnc), Pergamene, n. X1, [Rogito], «Actu[m] in Calancha ad
villam», «Anno 2, nati[uita]te Eiusdem Mill[esim]o quing[en]tessimo trigessi-
mo Sesto. Jndictione nona, die m[er]curij quartodecimo Junij», segnalato in:
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Ma soprattutto, a nord di Biasca, il fianco occidentale del
monte Crenone stesso crolla nel fondovalle con furia tanto inau-
dita da raggiungere, e in parte rimontare, I'opposto pendio, il
monte della Bella, alla biforcazione con la bassa valle Leventina,
sulla direttrice di nord-ovest. La massa di terreno, pietrame e
roccia crollata di colpo ¢ talmente gigantesca da formare una
colossale barriera naturale, il cui ciglio nel punto meno elevato
sfiora, s’¢ calcolato, i 60 metri. Dietro questa poderosa “diga”, il
fiume Brenno — affluente di sinistra del Ticino — finisce per
ringorgare, mentre piogge eccezionalmente abbondanti con-
tribuiscono a far stagnare nei mesi una massa liquida cosi ingente
da creare un lago prealpino; esteso, secondo le testimonianze piu
affidabili, per 5 miglia in lunghezza e per 1 miglio in larghezza,
ricolmo d’acqua. Sotto la cui superficie il villaggio di Loderio,
subito a nord di Biasca, sparisce per sempre; e quello di
Malvaglia, sul lembo settentrionale del nuovo lago che dalla
localita prendera il nome, rimane sommerso sino a meta del cam-
panile della parrocchiale, intitolata a San Martino di Tours. La
catastrofe devasta abitati, coltivi, strade, e presto il vasto invaso
naturale, gonfio d’acqua, si fa minaccioso per l'intera regione a
valle.

Il verbale di un sopralluogo sul lago di quattro oratori dei
tre Cantoni sovrani, il 22 agosto 1514, non solo documenta lo
sconvolgimento ambientale ed economico dell’area; ma rivela,
altresi, i piani dalle comunita di Biasca e di Malvaglia se non per
risolvere, almeno per gestire I'emergenza. Lo specchio vi appare
disteso dalla «buzza», ov’era Loderio, al sito delle Rongie, a nord
di Malvaglia, davvero per svariate miglia, sopra case, chiese e
proprieta agricole. I pitt danneggiati, i malvagliesi, gia hanno
deliberato di farlo svuotare contattando un «artefice» che apra
un canale scolatoio; costui ha proposto il metodo di una chiusura

Regesti degli Archivi della Valle Calanca, Poschiavo 1944, p. 56, e in: A.
Berrossa, Storia della Calanca, Poschiavo 1937, p. 134.
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e riapertura dell’alveo, ogni tre di, sino a fine lavori, per I'evac-
uazione graduale specie delle immondizie; i biaschesi, intimoriti
dall’eventuale sbocco violento d’acque e materiali di riporto, con
quella tecnica, dal bacino — che evidentemente gia deve sversare
placidamente in qualche punto della cornice —, si sono opposti,
minacciando inoltre artefice, i suoi lavoranti e servitori, e
lagnandosi presso la Superiorita elvetica. Da ci6 I'invio dei quat-
tro delegati, la cui sentenza ¢ di rigida neutralita: né sug-
geriscono, né ordinano di lavorare sulla «buzza», ma soltanto
comminano ai biaschesi severe punizioni se — deciso di provved-
ervi — non lasciassero operare I'artefice e la sua gente, con 'uni-
ca riserva del pericolo imminente d’inondazione; e comandano,
perché sia garantito rebus sic stantibus 'accesso in valle di
Blenio, che i bleniesi e i biaschesi, ognuno nel proprio territorio,
gettino e ricavino rispettivamente ponti e strade nuovi lungo il
pendio sulla sinistra del lago imboccando la valle(®) (fig. 1).
Otto mesi dopo, un secondo verbale attesta che, il 22 aprile
1515, un giorno di domenica, la «vicinanza generale» di
Malvaglia ¢ congregata nel sito del cimitero della Grussa, a nord
del villaggio sommerso. La comunita vi designa due procuratori,
nelle persone di ser Bartolomeo Monaci del Monico e ser
Giovannolo Giorgi, che dovranno versare cauzione, in Milano, a
un «magistro Johannini Balestrerio» in remunerazione del
«Laurerio fiendo per ipsum magistrum Johanem balestrerium
super buzam de Cranono»: «florenos renenses octo centum de
Auro», a lavoro eseguito, come da accordo concluso «Jnter ipsos
homines de malualia parte vna siue pluribus et dictum mag-

() ass, Pergamene, sez. «Blenio», sc. 45, n. 57, Buascha, e la Riuzera - 1514.
adi 22 agosto - Senltenltia pler] la strada da essa fatta a tempo dle]l lacho de
malualia, [Bellinzona], «Anno a natiuitate Eiusdem Mill[es]i[m]o
qui[n]g[en]tesilm]o quartodecilm]o die martis vigesilm]o s[ecun]ldo augu-
Stix».

(°) acm, Pergamene (1231-1616), nn. 47 (1500-1600) / 71 (1578), n. 49
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Fig. 1 — Sopraluogo al lago di Malvaglia, 22 agosto 1514
(asb, Pergamene, sc. 45, n. 57).
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istrum Johannem balestrerium parte altera»(®) (fig. 2); cioe
I'ingegnere idraulico Giovanni Balestreri, non notissimo, ma
«documentato nei lavori di livellazione del Naviglio nel giugno
del 1517»(7). Facile ipotizzare che, constatata I'instabilita del ter-
rapieno, o soltanto mirando a far riemergere i loro villaggi, i ble-
niesi raggiungano un contratto con un esperto cui commission-
are un deflusso controllato delle acque, accordandogli un com-
penso per la foratura del gia citato scolatoio.

Da quella congregazione passa poco pitt d’'un mese, e a fine
maggio 1515 si materializza il temuto esito: la barriera naturale di
500 milioni di metri cubi di pietrame e terreno franoso si sbrec-
cia sul versante sinistro, lato monte della Bella, sversando di colpo
200 milioni di metri cubi d’acqua; certo riportando in superficie
I’abitato e le frazioni di Malvaglia, ma devastando I'intera valle del
Ticino, per 25 miglia: edifici, coltivi, esseri animati vengono
trascinati sin agli acquitrini del piano di Magadino e rigurgitati
nel Verbano, mentre I'area a sud di Biasca resta completamente
dilavata e ingombra di detriti, rocce, ghiaioni. L'onda d’urto
abbatte, inoltre, la sezione a fiume della Murata di Bellinzona — la
muraglia alzata dopo il 1422 dal duca Filippo Maria Visconti tra
Castelgrande e la riva del Ticino, raddoppiata in larghezza e
potenziata dal successore Ludovico Maria Sforza, il ‘Moro’, solo
nel 1487(%) —, e il ponte della Torretta, unico transito sul fiume
verso Carasso, sulle pendici opposte: separate per secoli le rive,
fra I'altro Locarno, sulla riva destra, restera isolata dalle vie dei
commerci, prima concausa con l'esilio della comunita dei rifor-

(olim n. 58), 1515 - Mandato di pagare quello ché fece vscire il lago causato dalla
buzza di Cranono pler] fiorini 800, «loco de grusse», «Anno a, Natiuitate
Eiusdem Millessimo q[uilngentessimo decimo q[uilnto Jndictione tertia die
do[minJicho vigessimo sec[un]do me[n]sis ap[r]ilis».

(") Balestreri, Giovanni, in Ingegneri ducali e camerali nel Ducato e nello
Stato di Milano (1451-1706). Dizionario biobibliografico, a cura di P. Bossi - S.
Lange - F Repishti, Firenze 2007, p. 38.

(8) W. MEever - P. Cavapint-BieLanoer, I castelli di Bellinzona, Berna 2010,
pp. 42-45.
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Fig. 2 — Mandato di pagare quello ché fece vscire il lago causato dalla
buzza di Cranono pler] fiorini 800, 22 aprile 1515
(acm, Pergamene, n. 49, olim n. 58).
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mati nel 1555 e un’altra alluvione nel 1556, della decadenza del
borgo tra il XVI e la soglia del XIX secolo(®).

A breve, frattanto, il “diluvio di Bellinzona” agita ancora la
regione. Alla dieta dei Cantoni a Brunnen, il 6 dicembre 1515, il
balivo notifica una bolla papale per il pellegrinaggio a Roma — ¢
probabile per questua risarcitoria — delle popolazioni locali,
“danneggiate dall’acqua”, da pubblicare, se possibile, anche
nella diocesi di Coira('°); mentre in altra dieta a Brunnen, il 30
aprile 1516, i bleniesi lamentano di venir incolpati del disastro e
persino minacciati nella vita, invocando protezione, concessa dai
Cantoni sovrani, sotto specie di rinnovata comminatoria della
multa di 20 ducati, gia intimata alle genti di Bellinzona e Riviera
se non stessero quiete e rinunziassero a iniziative giuridiche(!!).

Ma i biaschesi, imperterriti, in cerca dei colpevoli dei
tremendi danni subiti, e per tentar di trarne risarcimento, non si
arrendono e, aggrappatisi alla superstizione, imputano i bleniesi
di “negromanzia”. Cio si evince dalla sentenza emessa il 3 giug-
no 1517, un giorno di mercoledi, dal commissario di Bellinzona
e da sei oratori dei Cantoni sovrani, su denunzia di “quelli” di
Biasca a “quelli” di Malvaglia, d’aver assoldato un “nigroman-
tum nomine Johannes balistarius qui lacum illum exire seu
Euacuare fecerat arte Magica”; replica dei bleniesi: hanno con-
tattato " artistam per quem liberaruntur tamen arte Mechanica
et non magica”, perd “Conclusio non facta fuerat”, i deputati
eran tornati da Milano “discordes a dicto Magistro Johanne bal-
istario et sine aliqua Conclusione”, era seguito il “diluvio”, e
pure loro avevano perduto “multa bona Jnmobilia” posseduti

(°) E Mever, La comunita riformata di Locarno e il suo esilio a Zurigo nel
XVI secolo, a cura di B. Schwarz, Roma 2005.

(1) Brunnen. 1515, 6. December (vff Nicolai), in Die Eidgendssischen
Abschiede aus dem Zeitraume von 1500 bis 1520. Der amtlichen
Abschiedesammlung Band 3, Abtheilung 2., a cura di Ph. A. von Segesser,
Lucern 1869, pp. 943-944, n. 635.

(1Y) Brunnen. 1516, 30. April (vff den Meyen Abend), in Die
Eidgendssischen Abschiede, cit., pp. 970-971, n. 655.
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Fig. 3 — Liberatione per li danni pretesi per la buza di Biasca sotto
pretesto darte magica, 3 giugno 1517 (acm, Pergamene, n. 50)
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“in dominyo et terratorio de habiasca”; esito: assoluzione di cos-
toro da parte del “tribunale” elvetico(*?) (fig. 3).

Le 6‘7'07%16‘/96’ coeve e successive

Uscita cosi dalla litigiosa, irrazionale quotidianita locale, gia
passata in parte nelle cronache coeve e in opere storiche clas-
siche, la vicenda transita poi nella storiografia. Benché modesta,
questa allinea autori e titoli significativi: da Eligio Pometta che
pubblica, nel 1912, una scelta di note di cronisti e di storici, in
un’opera sulla conquista svizzera del Bleniese (1495) e sulla
dedizione di Bellinzona(1500)("); agli articoli di Emilio Motta
del 1915, con parziale edizione delle pergamene di Malvaglia('4),
di recente regestate("’); a Gotthard End, con un accenno piu
episodico del 1922(1¢); ancora al Pometta, nel 1928, con un
regesto di scritti moderni e di cronache antiche(!’) e un’edizione
non filologica della pergamena di Bellinzona(*®). Studi dai quali

(12) acm, Pergamene (1231-1616), nn. 47 (1500-1600) / 71 (1578), n. 50,
1517 - Liberatione per li danni pretesi per la buza di Biasca sotto pretesto darte
magica, «in domo Consulatus Belli[n]zon[e]», «an[nlo a natiuitate
Mill[es]ilm]o quilnlge[n]tesimo deci[m]o septiim]o die mercurij tertio
m[en]sis Junij».

(1) E. Pomerta, Come il Ticino venne in potere degli Svizzeri - Volume 1.
Bellinzona e le Tre Valli, Bellinzona 1912, pp. 202-206.

(') [E. Morral, La magia e la buzza di Biasca, «Bollettino Storico della
Svizzera Italiana», XXXV (1915), n. I, pp. 4-7.

() P. OstineLLr - M. Ponciont, Larchivio comunale di Malvaglia, le sue carte
e le pergamene medievali, in Malvaglia. Storia, cultura ed etnografia di un terri-
torio alpino, a cura di A. Benzonelli, Malvaglia 2004, pp. 59-62.

(') G. Exp, Biasca und Val Pontirone. Eine Monographie aus den
Tessinenbergen, «Jahrbuch des Schweizer Alpenclub», LVII (1922), pp. 58-187
(poi Biasca e Val Pontirone verso il 1920, Biasca 1996, pp. 109-120).

(") [E. Pomertal, La «buzza» di Biasca e sue conseguenze, «Bollettino
Storico della Svizzera Italiana», s. 1T, ITI (1928), n. 3, pp. 105-112.

(18) [E. Powmertal, X. Sopraluogo e arbitrato, sul Lago di Malvaglia (1514,
22 Agosto. Archivio Cantonale), «Briciole di Storia Bellinzonese», s. I (1928), n.
6, pp. 247-252.
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si ricavano dati dalle, e sulle rade fonti d’archivio, e segnalazioni
di opere a stampa e di manoscritti, oggetto di recente di un
primo tentativo di censimento sistematico('®). Tentativo che qui
si ripropone, con maggior completezza e con la trascrizione filo-
logica di documenti e testi per meglio contestualizzare due testi-
monianze meno conosciute di quella catastrofe: una nota e un
disegno di Leonardo da Vinci.

Come altri eventi spettacolari o meno, pure la “buzza di
Biasca” risulta registrata anzitutto in cronache, solo in parte pub-
blicate non molto tempo dopo la redazione, e dunque assorbite
presto dalla storiografia, ma in gran parte rimaste inedite per lo
pit sino al XIX secolo, e cosi assimiliate nel XVI-XVIII secolo
solo da pochissimi conoscitori dei manoscritti; e viene resa nota
soprattutto dalla storiografia, debitrice anch’essa in parte di
cronache, ma in massima di resoconti e documenti diplomatici.
Ripercorrere le due correnti, cronachistica e storiografica, dis-
tinguendo inoltre le notazioni dei contemporanei a contatto quasi
diretto con I’area colpita da quel “diluvio” da quelle dei testimoni
anch’essi indiretti, tuttavia geograficamente distanti, pud soccor-
rere nell’identificare i materiali originali e quelli secondari, e nel
proporre appunto una rilettura, pure cronologica, dei fatti.

La piu antica registrazione, pour cause, a oggi conosciuta ¢ la
cronaca di Francesco Muralto, patrizio comasco, stesa certo
lungo il filo degli eventi, pubblicata tuttavia solamente nel 1861.
Vi compaiono, in due punti diversi, i rispettivi tempi del disastro
bleniese, il primo collocato all’anno 1513, ma senz’alcuna speci-
fica di giorno e mese, il secondo posto al 29 maggio 1515; I’esten-
sione del lago di Malvaglia, stimata in 5 miglia; il crollo del ponte
della Torretta lungo il tratto ovest della Murata bellinzonese(?°).

(19) M. Vicano, Storie e cronache della Buzza di Biasca (30 settembre 1513-
25 maggio 1515), «Archivio Storico Ticinese», L (2013), n. 154, pp. 122-135.

(%) E. Muratro, Annalia Francisci Muralti 1.U.D. patricii comensis a Petro
Aloisio Doninio nunc primum edita et exposita, Mediolani MDCCCLXI, pp.
181 e 186.
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Documentato & Valerius Anshelm «Riid» (Rottweil 1475-
Berna 1547), medico bernese il cui scritto, edito nel 1893, regis-
tra genericamente al 1513 la frana; ma pubblica I'eccezionale
missiva di Rudolf Senser, oratore a Milano, calato dal San
Gottardo il 30 maggio 1515, subito dopo lo svaso del bacino;
questi attesta che Biasca ¢ “spianata”, la vallata, coperta di massi
e rovine sino a Bellinzona, dove I'acqua, invasa la piazza princi-
pale, le cantine, le abitazioni, ha intrappolato i pesci: si contano,
assicura, un centinaio di vittime tra i civili e una ventina tra i sol-
dati, e almeno 400 case abbattute, mentre il disastro gli appare
“incredibile a chi non I’ha visto”(?!). Asciutto & Fridolin Sicher
(Bischofszell 1490 Bischofszell 1546), compositore del Canton
Turgovia, edito nel 1885, il quale sempre in Schwyzerdiitsch col-
loca lo smottamento del 1513 nel giorno di San Michele, 29 set-
tembre, quello del 1515 nel giorno di Sant’Urbano, 19 maggio,
la sera, nell’ora dei Vespri(??).

Si diffonde Ludwig Schwinkhart (Berna 1495-Bicocca
1522), patrizio bernese, nelle note venute in luce nel 1941: data
il primo “diluvio” con riferimento alla battaglia di Novara, vinta
dagli svizzeri sulle truppe di Luigi XII di Valois, inviate alla
riconquista di Milano allora sotto protettorato elvetico, il 6 giug-
no 1513; accenna ai tentativi, vanificati dall'ingente quantitativo
di pietrame, di evacuare il bacino; registra la rotta del massiccio,
per le piogge incessanti, con devastazione della regione e
ricadute sin al “lago di Locarno” — il Verbano — ; pone in
relazione il conflitto del 1515 con Francesco I di Valois con il
“diluvio”; e testimonia del superstizioso timore degli svizzeri per
I'evento, malaugurato e di malaugurio, con i loro voti per la rap-
ida e pacifica fine dello stato di guerra(?’). Preciso il cancelliere

(?Y) V. AnsueLm (Rop), Die Berner-Chronik des Valerius Anshelm -
Herausgegeben vom Historischen Verein des Kantons Bern - Vierter Band, Bern
1893, pp. 71-72.

(??) F. Sicuer, Chronik, a cura di E. Gotzinger, St. Gallen 1885, pp. 46-47.

(®) L. Scnwinknarr, Chronik 1506-1521, a cura di H. von Greyerz, Bern
1941, pp. 151-153.
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Anton Tegerfeld (Zofingen 1457-Zofingen 1528?), la cui
cronaca, edita nel 1884, data i fatti ”circa festum S. Michahelis”
1513 e “circa festum penthecostes” 1515(%4).

Religioso zurighese, celebre collazionatore di cronache
patrie, Johann Jakob Wick (Zurigo 1522- Zurigo 1588) antedata,
in un suo manoscritto del 1572, tuttora inedito, la caduta della
prima valanga all’anno 1512, nel giorno della Santa Croce — il 14
settembre —; tramanda che gli abitanti della valle “sopra
Bellinzona”, formatosi il lago di Malvaglia, potevano vedere
appena la punta di certi campanili e dovevano migrare sui monti
circostanti; attesta che il 25 maggio 1515 si era verificato lo sver-
samento, con devastazione della “valenser Tal” — la val di Blenio
—, annegamento di 600 persone, crollo del “lezi” —la Murata —
di Bellinzona, citta dannificata dall'immane inondazione; accom-
pagna lo scritto con la curiosa miniatura d’un sito montuoso
guarnito da una rocca, battuto da una massa d’acqua che trasci-
na una ventina di poveri omini verso un lago(?) (fig. 4). Parroco
a Cavagnago in val Leventina, Giovanni Rigolo (Anzonico c.
1640-Camporicco 1711), in sue note storiche del 1681-1682,
pubblicate nel 1886, retrodata il primo accadimento addirittura
al 17 ottobre 1511, “giorno di S. Vittore Martire”; mutuando da
una mediocre operetta storiografica, della quale si dira, la rottura
dell’argine nel 1515 “per opera di certi Maghi dell’Armenia”(%¢).

(%) Tn. von Lisenau, Chronik des Anton Tegerfeld von Mellingen.
Geschrieben zwischen den Jahren 1512-1525, «Argovia», XIV (1884), pp. 209-
309, qui pp. 259 e 262.

(®) Von einem erdbruch ob Bellenz wie zwen berg zuosamen fielend,
«1572»: 782, Ms F 21, J. J. Whex, [Sammlung von Nachrichten zur Zeitgeschichte
aus den Jabren 1560-87 (mit dlteren Stiicken)], fol. 2.

(%) G. Ricoro, Scandaglio Historico dell’ Antico Contado Leopontico tratto
da’ pia celebri historici antichi e moderni diviso in tre libri ne’ quali si legge 'in-
tiero ragguaglio di tutti li successi dal suo primo principio fino all’anno 1682 con
il catalogo di tutti i Principi, Regi, et Potentati che hanno regnato nell Insubria
da No¢ doppo il Diluvio Universale fino a questi tempi, a cura di E. Motta - L.
Imperatori - R. Cattaneo, Bellinzona 1886, pp. 112-113.
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Fig. 4 — Johann Jacob Wick, Von einem erdbruch ob Bellenz wie
zwen berg zuosamen fielend, «1572» (zbz, Ms F 21, fol. 2).
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Due secoli di opere storiche

Queste le cronache coeve, alcune pure dettagliate e affid-
abili, sulla “buzza di Biasca”, che, inedite sino al XIX e XX sec-
olo, precedono e fiancheggiano i primi resoconti storici classici.
A trent’anni dal disastro risale uno tra i pitt accurati, redatto da
Sebastian Miinster (Ingelheim 1488-Basilea 1552), celebre
geografo, nella Cosmographia del 1545; datata la frana al giorno
di San Michele, il 29 settembre 1513, e il “diluvio” al venerdi di
Pentecoste — il 25 maggio 1515, cadendo la festivita il 27 —, indi-
ca la valle di “Valentz”, la “Bollenz” svizzera, dove la caduta del
monte e il ristagno del fiume han creato un lago, che s’¢ tentato
di svuotare col concorso dei Cantoni sovrani; pone un’iniziale
escrescenza del bacino al “mattino presto”, e la rottura del-
’argine a quattro ore avanti il mezzogiorno; registra la valanga di
massi grandi come case e lo sradicamento di un abitato; la som-
mersione della taverna “al Moro”, presso il monastero di Claro,
con annegamento dell’oste, della moglie e del figlio; la devas-
tazione di varie stalle, con uccisione dei contadini; la perdita di
dieci balle di seta e spezie di un mercante di Genova; il crollo del
“letzi”, la nuova Murata, e I'annegamento di certi pescatori a
Bellinzona; il deflusso nel lago Maggiore, sino a Locarno(%’).

Segue presto la Chronik di Johannes Stumpf (Bruchsal 1500-
Zurigo 1577/1578), cartografo tedesco, del 1548, nella quale
accenna alla “Palensertal” o “Vallis Brennia” per datare al 1512
lo smottamento di due monti — in effetti due versanti del
Crenone, 'uno in val Calanca sopra Campo-Bargigno e Ialtro in
val Blenio sopra Biasca —; certificare che dei villaggi non spuntano
dal lago che le punte dei campanili; calcolare, per eccesso, in 600
le vittime dell’esondazione del 1515; testimoniare la riemersione
dall’area dello specchio d’acqua, svuotato, degli abitati a suo

(3) S. Muonster, Cosmographia. Beschreibul[n]g aller Lender durch
Sebastianum Munsterum in woelcher begriffen, Getruckt zuo Basel M.D.XLV,
fol. CLXV.
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(Gemeiner loblicher Eydgnoschaftt, libro IX, fol. 280).
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Fig. 6 — Veduta dalla valle di Blenio alla valle del Ticino: sulla sinistra,
lo sperone superstite del terrapieno della «buzza di Biasca» del 1513,
foto c. 1920.

tempo sommersi; avvertire che la barriera, abbattuta soltanto in
parte, comungque sussiste ancora, richiedendo una continua vigi-
lanza di quei valligiani(?®): vicenda documentata da una efficace
incisione a capo pagina, nella quale una vallata sbarrata da castel-
li e fortificazioni con un ponte in pietra nel mezzo ¢ spazzata da
un’immane valanga d’acqua che trascina verso un lago case,
bestie, esseri umani (fig. 5); e avvisaglia confermata dall’impres-
sionante spettacolo della “buzza” ancora nel 1920 (fig. 6).
Medico, storiografo, Paolo Giovio (Como 1483-Firenze

(28) J. Stumer, Gemeiner loblicher Eydgnoschaftt Stetten Landen und
Viélckern Chronik, Zirych M.D.XLVIII, libro IX, foll. 279v.-280.
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1552), nelle Historie del svo Tempo uscite in latino nel 1550(?°), in
volgare nel 1555(*Y), si dilunga: indica in 12 miglia I’estensione del
lago di Malvaglia, ridotte in un altro passo alle canoniche 5
miglia; registra la rovina della regione e la misera fine d’un drap-
pello di soldati svizzeri della guarnigione di Bellinzona colto dalla
piena, arrampicatosi su un alto edificio, ma travolto; non data
ambe le fasi della “buzza”, se non in via indiretta con riferimenti
a eventi coevi citati nei tomi. Leandro Alberti (Bologna 1479-
Bologna 1552), anch’egli storico, nella Descrittione di tvtta Italia,
del 1557, tratteggia gli sconquassi senza datarli: attribuisce 'uno
a un “terremoto” nella valle “per laquale trascorre il Bregno”, il
quale poi “trascorreua nel Tesino”, all’altro la distruzione del
“forte muro gia fatto da Lod. Sforza presso Belinzona”(*!).

Autore della Historia Vniversale nel 1571, il religioso
Gaspare Bugati (Milano 1524-Milano 1588) annota gli eventi,
anche lui senza datarli: “conquassandosi un monte dal terremo-
to, & chiudendo la bocca di due ualli, doue passaua il Bregno
fiume”, si era fatto “un grande nuouo Lago, affogandosi tutti i
terreni, & tutte le case, dishabitate, & disarmate pero da’ ter-
reri”; gli argini di questo essendo crollati, “chi disse per mezo
d’un negromante, ch’auiso i terrieri pit basso, del giorno, del-
I'’hora, & del quando della rottura di essa chiusa”, le acque sboc-
cano nel lago Maggiore, con terrore dei bellinzonesi “d’incorrere
la medesima sciagura, che incorsero quelli di Biasca”, terra medi-
ana “al tutto destrutta dal corrente della furiosa acqua con morte
d’huomini, & d’animali non pochi”(*?).

(%) P. Giovio, Pavli lovii Novocomensis Episcopi Nucerini Historiarum sui
temporis Liber Primvs, Florentiae MDL, pp. 569 e 897-898.

(% P. Giovio, La Prima parte delle Historie del svo Tempo di Mons. Paolo
Giovio Vescovo di Nocera. Tradotte per M. Lodouico Domenichi, In Vinegia
MDLYV, cc. 277v.-278 e 439v.-440.

(Y L. Avserri, Descrittione di tvtta Italia di F. Leandro Alberti Bolognese,
In Vinegia MDLVII, p. 398.

(%) G. Bucan, Historia Vniversale di M. Gasparo Bvgati Milanese, In
Vinetia MDLXXI, p. 733.
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Nel 1619, invece, Francesco Ballarini (Como 1569-Locarno
1627), arciprete di Locarno, nel Comzpendio, posticipa al 16 otto-
bre 1513 lo smottamento del Crenone; precisa quali villaggi sian
stati cancellati dalla frana sul fronte opposto, in Calanca —
“Marnezza, Cauco, & Casta” — con morte di 170 abitanti, e for-
mazione di un “lago longo pit d’vn miglio”; affaccia come il suc-
cessivo “diluvio”, non meglio datato, sia '’ opera di certi Maghi
de I’Armenia (quandoche non era quasi possibile per opera
humana)”: rifacendosi cosi, ¢ evidente, a voci tramandate ab
antiquo per imputare lo sfaldamento del bastione naturale nem-
meno piu al preteso, casalingo “nigromantum nomine Johannes
balistarius”, ma addirittura all’esoterica congiura d’una sorta di
congregazione di stregoni orientali(*®).

Una decina d’anni dopo, gli Annales di Michael Stettler
(Berna 1580-Berna 1642), notaio e patrizio, del 1627, citano la
“buzza” chiaramente di riporto, menzionando senza la data gli
episodi del 1513 e 1515; attribuendo il primo a un terremoto,
come gia altri, e chiosando la missiva del Senser del 30 maggio
1515, conteggiando perod ad arbitrio in 300, anziché in 20, i sol-
dati travolti dalla piena(**). Subito dopo le Historiz, uscite pos-
tume nel 1629, di Benedetto Giovio (Como 1471-Como 1545),
notaio nonché fratello maggiore di Paolo, collocano I'un atto in
tempi prossimi alla battaglia di Novara del 6 giugno 1513, 'altro
nel giugno 1515, con i consueti dettagli sulla devastazione di 16
miglia di vallata a sud di Biasca, sino al Verbano, e sul crollo di
un settore della Murata(*®). Nel 1724, gli Annales di Francois-

(®*) E. BarLarini, Compendio delle Croniche della Citta di Como, In Como
1619, p. 50.

(%) M. Stertier, Annales Oder Erkuendlichen Beschreibung der fuernemb-
sten geschichten vnnd Thaten welche sich in gantzer Helvetia, den juengsten
Jahren nach, von ihrem anfang bher gerechnet, als sonderlich seither erbawung der
Loblichen Statt Bern in Ruechtland [...] bi auff das 1627. Jaby, participirt, ver-
lauffen, Getruckt zu Bern im Jahr 1627, p. 530.

(*>) B. Giovio, Benedicti Iovii Novocomensis Historize Patrize libri dvo,
Venetiis MDCXXIX, pp. 107-108.
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Antoine (Malachias) Tschamser (Thann 1678-Thann 1742)
datano invece il primo al “28. Septembris” 1513, e il secondo al
“1. Junij, Freytags vor Pfingsten” 1515, introducendo cosi altri
elementi d’incertezza circa una loro piti corretta datazione(*¢).

Rassegna rapida e incompleta, quella appena conclusa puo,
tuttavia, suggerire relazioni fra inediti, stampati e scritti editi a
distanza di tempo, utili per una reinterpretazione complessiva.
Genuina ¢ la cronaca del Muralto, stesa a ridosso quasi fisico
degli accadimenti; esatta quella dell’Anshelm sul secondo even-
to per la testimonianza del Senser del 30 maggio 1515; precise,
malgrado la brevita, quelle di Sicher e di Tegerfeld, di poco suc-
cessive alla seconda catastrofe; affidabili quelle di Paolo e di
Benedetto Giovio, in corso 'una nel 1514-1527 e 1535-1550, I’al-
tra avanti il 1532; dettagliata quella dello Schwinkhart, stesa nel
1516-1522, da esperienze personali e resoconti. Informatissima &
infine 'opera cosmografica del Miinster, che sembra aver fatto
ricorso a documenti, dispacci, notizie di prima mano. Gli altri
autori, siano cronisti, dilettanti di storie patrie o storiografi, sem-
brano invece avere raccolto echi o cascami da questi lavori e da
altri pit inaffidabili centoni ‘storici’.

Facendo credito ora agli storici pitt fededegni, qualche
deduzione di carattere cronologico. Pochi i dubbi circa la data
canonica della frana del Crenone, al 30 settembre 1513. Eccetto
il Wick, per cui risale al 14 settembre 1512, il Rigolo che I'ante-
data 17 ottobre 1511, il Ballarini che la pone al 1513, ma “alli 16.
del mese d’Ottobre”, cronisti e storiografi che vi accennano,
specie svizzeri e germanici, colgono nel segno: per Sicher “Im jar
als man zalt 1513 um Sant Michels tag”, Tegerfeld “circa festum
S. Michahelis”, Miinster “anno 1513. vmb sant Michels tag”, ¢ il
29 settembre; Tschamser da “28. Septembris” 1513; Marca il “28
settembre 1513”. Difatti, un’antica targa nella cappella di

(%) M. Tscuawmser, Annales oder Jabrs-Geschichten der Baarfiiseren oder
Minderen Briider S. Franc. ord. insgemein Conventualen genannt, zu Thann
M.D.CC.XXIV, Colmar 1864, pp. 731 e 737.
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Sant’Apollinare presso la parrocchiale di San Martino di
Malvaglia pone la “rvina carnonis” al “septembris decimisqve
tribvs die veneri sacro”: il venerdi quell’anno coincide proprio
col 30 settembre, confermandosi cosi un fatto iniziato, sembr-
erebbe, nella notte del 29.

Discutibile ¢ al contrario la datazione del “diluvio di
Bellinzona”, venti mesi dopo, fissato pure dalla recente stori-
ografia al 20 maggio 1515(*7). Note e indizi non solo smentis-
cono tale data, ma suggeriscono quella corretta, successiva alla
“vicinanza generale” di Malvaglia del 22 aprile e antecedente la
missiva del Senser del 30 maggio 1515. Muralto lo da al “die
veneris vigesimo nono maii”, ma quell’anno il venerdi cade il 25
maggio; Sicher pone il “Sant Urbans tag”, cio¢ il 19 o, in altri cal-
endari, il 25 maggio; Tegerfeld da “Circa festum penthecostes”
del 27 maggio; Benedetto Giovio indica, senza il di, “mense
Tunio millesimi quingentesimi quinti decimi”; Munster il “frey-
tag vor Pfingsten im 1515”, e quell’anno il venerdi di Pentecoste,
in effetti, coincide col 25 maggio; Wick, per quanto di rimbalzo,
ribadisce I'”anno 1515, Am 25 May”; Tschamser, sotto il 1515,
rinvia a torto la festivita religiosa e quindi lo sversamento del
lago al “1. Junij, Freytags vor Pfingsten”.

Che si tratti in ogni caso di giorno feriale, non della domeni-
ca 20 maggio, si pud dare per provato dalla cronaca
Schwinkhart, dove asserisce: “Jn denen geschichten sindt etwas
fischer von Belletz vf dem see gefaren zuo fischen”: & improba-
bile difatti che, in tempi rigorosi dal profilo devozionale, dei
pescatori si sian avventurati sul lago in cerca di pesci la mattina
di un giorno domenicale. E pure in cid soccorre una targa nella
cappella di Sant’Apollinare, col suo mensuale “q[vilnto et viges-
silm]o maii almi dies herois dionisii” sull’altro prodigio vissuto
dal villaggio: la breccia nel lago di Malvaglia data al venerdi 25

(*7) Cu. Bonnarp, Buzza di Biasca, in Dizionario storico della Svizzera,
Locarno 2003, vol. IT (Bas-Cal), pp. 859-860.
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Fig. 7 — Semione, parrocchiale della Beata Vergine Assunta, lapide
commemorativa della «buzza» del 1513.

maggio 1515, festivita appunto di San Dionigi. Tralasciando
quindi iscrizioni piu vaghe, del genere “Sin Qui Giunse L'aqua
Del Tisino ’anno: 1513:”, nella parrocchiale della Beata Vergine
Assunta della vicina Semione (fig. 7), i marmi malvagliesi (fig. 8)
si confermano precisa memoria di comunita(*®) e decisivo riscon-
tro per la storiografia.

(38) «rvina carnonis Bis QLviINT[v]Iso[v]E TriB[v]s TRa[N]sacTis MiLLB[v]s an[N]is
Q[viINGE[N]TISQ[V]E RVIT DVRI DE VERTICE MONTIS CARNO[N]I EXCIDIV[M] GRAVE
MALVALIE[N]smB[vs] aGRris sepTE[M]Brs DE[ctv]isQ[V]E TRIB[v]S DIE VENERI sacro», e
«EXITVS LACI MAIORIS MILLE NOBIS AN[N]os o[viINGE[N]TOS VOLVERE FATA TER
olviIn[r]osolv]E stmvL Q[VIINTO ET VIGESSI[M]O MAI ALMI DIES HEROIS DIONISII OBICE
strvctA DISRV[MIPE[N]s Restavear M[alivaLiensis[v]s acros»: S. De Antont - S.
Genazzi-Morinig, Malvaglia nell’ ambito della storia, in Malvaglia, cit., pp. 3-17,
qui p. 6.
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Fig. 8 — Malvaglia, cappella di Sant’Apollinare, lapidi commemorative
della «buzza» del 1513 e del «diluvio» del 1515.
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Attestate cosi le due date limite dello smottamento del
Crenone il 29/30 settembre 1513 e del “diluvio di Bellinzona” il
25 maggio 1515, si puo affacciare una correlazione tra queste e
due documenti di Leonardo da Vinci, I'uno un cenno mano-
scritto all’Ambrosiana, 1’altro uno schizzo nelle collezioni reali di
Windsor Castle; documenti tutt’altro che ignoti, gia riferiti alla
“buzza di Biasca”, ma da collegare cronologicamente in modo
piu filologico al percorso dello scienziato fiorentino nel biennio
forse meno produttivo della sua carriera di artista, appunto tra
I'autunno 1513 e la primavera 1516.

Un appunto e un disegno di Leonardo

Nota nel Codice Atlantico: “Puo esser chaduta vna montag-
nia e sserrado la bocha del Mare Rosso e proibito lesito al
Mediterano e cosi ringhorghato tal mare abbia pererito el transi-
to in fralli Gioghi Ghadetanj perche il simile abbiam veduta alli
nostri tempi cadere v monte di sette miglia e serare vna valle e
ffarne lagho e cosi son fatti la magior parte de laghi de montj
come lagho di Gharda di Como e Llughano el lagho
Magiore”(*°). Essa, non a caso, ¢ riferita da Carlo Pedretti pro-
prio al “diluvio di Bellinzona”, per i paragoni con I'impatto sul
Sinai del Mediterraneo, sospinto alle colonne d’Ercole, e con la
formazione dei laghi prealpini Benaco, Lario, Ceresio, Verbano;

(%) «puo esser cha duta vna mo[n]tagnia e sserrado es la bocha del mare
rosso eproibito lesito al med[ilterano eco siri[n]ghorghato tal mare abbia
plerlerito eltra[n]sito i[n] fralli gioghi ghadetanj pler]che il simile abbia[m]
veduta alli nostri te[m]pi cadere v[n] monte d[i]sette miglia eserare vna valle
effarne lagho ecosi so[n] fatti la magior parte delaghi demo[n]tj come lagho
d[i] gharda /ac d[i]como ellughano ellagho magiore»: Bam, Codice Atlantico, fol.
901 (olim fol. 328), per la versione filologica della trascrizione: I/ Codice
Atlantico di Leonardo da Vinci nella Biblioteca Ambrosiana di Milano, a cura di
G. Piumati, Milano MDCCCLXXXXIV-MCMIV, voll. 8, vol. IV (Testo), p.
1.116.
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Fig. 9 — Leonardo da Vinci, Diluvio, c. 1515 (hmqcw, Royal Library,
n. 12.401)

e da lui correlata gia nel 1968(*°) e 1969(*!) a uno schizzo del-
Iartista toscano della serie “Diluvi”, alla Royal Library: una valle
traversata da un ponte-muraglia con torre, spazzata da una
spaventosa montata d’acqua che valica le mura, trascinando
quello che sembra un accampamento(*?) (fig. 9).

(49) C. Peorern, The Drawings and Miscellaneous Papers of Leonardo da
Vinei in the Collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle. Volume I -
Landscapes Plants and Water Studies, London 1968, pp. 118-119, 124-125 e
127.

(*1) C. Peprerri, The «Pointing Lady», «The Burlington Magazine», CXI
(1969), . 795, pp. 339-346, qui p. 345 ¢ ill. 7.

(*2) mvoew, Royal Library, n. 12,401, L. pa Vine, [Diluviol, [c. 1515?7].
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In un’analisi successiva, lo stesso Pedretti pone in relazione
quel disastro con il crollo, due anni avanti, all’origine dello spec-
chio d’acqua di Malvaglia, “event which occurred in the Alps
near Bellinzona, in 1513, when Leonardo was either at Milan or
at Vaprio”(#); per ribadire: “Si sa che tale evento ebbe luogo
nelle Alpi vicino a Bellinzona nel 1513, e una seconda volta nel
1515, quando Leonardo si trovava a Milano o a Vaprio”(*). Una
deduzione esatta, solo a meta perd: essa sconta, difatti, I'assenza
di date precise nei resoconti dei due storiografi citati quali fonti
dell’informazione, Paolo Giovio e Leandro Alberti. I quali, come
accennato, sono 'uno dettagliato sulla meccanica degli eventi,
'altro pit arido, ma nessuno dei due testimone diretto, né di
prossimita, dello smottamento del Crenone, della crescita del-
I'invaso di Blenio, dello sversamento nel Verbano: Giovio stesso,
benché contemporaneo e comasco, finitimo a quei luoghi, non
potrebbe accedere agevolmente a terre sotto dominio dei
Cantoni svizzeri, e in piu dal 1512 si & trasferito a Roma.

Lo stesso percorso di Leonardo, il quale in nessuna delle
due date — comprovate in base alle fonti letterarie e materiali

(#) «Leonardo’s reference to the falling of a mountain, in lines 5-8, may
have a bearing on his drawings of the Deluge series. There are records of one
such event which occurred in the Alps near Bellinzona, in 1513, when
Leonardo was either at Milan or at Vaprio, and which is related by Leandro
Alberti, Descrittione di tvtta Italia [...] This description recalls one of the
Deluge drawings in particular, W. 12.401 (Pl. 31), in which water is shown
dashing down into a valley through a breach in the huge wall of a viaduct. [...]
Giovio specifies that the landslide occurred towards the end of 1513 and that
twenty months later, in 1515, the dammed-up waters broke through the valley,
causing even greater damage and drowing a whole company of Swiss soldiers.
This may be related to the curious casts of drapery shown among the loops of
rain and wind currents in the Windsor drawing»: C. Peorern, The Literary
Works of Leonardo da Vinci. Compiled and Edited from the Original Manuscripts
by Jean Paul Richter. Commentary by Carlo Pedretti, Berkeley/Los Angeles
1977, voll. 2, vol. I, p. 209.

(") Leonardo da Vinci. Studi di Natura dalla Biblioteca Reale nel Castello
di Windsor. Milano, Castello Sforzesco Sala delle Asse 26 maggio-17 ottobre
1982, a cura di C. Pedretti - K. Clark, Firenze 1982, p. 55.
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appunto al 30 settembre 1513 e al 25 maggio 1515 — si trova, in
realta, in Lombardia. Partito anch’egli per Roma, il 24 settembre
1513 come registra nel noto passo di un taccuino(¥), “manca” in
effetti per circa una settimana una notizia piu diretta del crollo
del Crenone; e sempre a Roma risiede quando 'invaso di Blenio
tracima, ritrovandosi a Milano, secondo una sua lettera pubbli-
cata nel XIX secolo, e il cui originale & perduto, nel novembre-
dicembre 1515, dopo la restaurazione del dominio francese con
Francesco 1(%). E impossibile quindi abbia assistito all’'una o
all’altra catastrofe, o ricevuto informazioni durante I’”esilio”
dalla corte ducale, in casa Melzi a Vaprio d’Adda; ma deve
averne ricevuto notizia a Roma, e precisando “abbiam veduta alli
nostri tempi” utilizza una locuzione la cui traduzione piu filo-
logica &: “s’¢ visto ai tempi nostri”.

Non passa quindi inosservato che, nell’appunto nel Codice
Atlantico, Leonardo registra solo il “cadere vn monte di sette
miglia”, e non lo svaso del lago, cio che induce a ritenerlo anco-
ra non avvenuto, e a datare il passo tra I'ottobre 1513 e il giugno
1515. Poiché, inoltre, il “ffarne lagho” non si realizza, sulla
lunghezza di 5 miglia, larghezza di 1 miglio e profondita di
decine di metri in un solo giorno, o in una settimana, o in un
mese — e non a caso Giovio scrive, per eccesso, “crescendoui un
lago alla grandezza di piu di dodici miglia prima che passalle
I'anno” —, si deve ipotizzare la redazione della nota fra la meta
del 1514 e la meta del 1515, allorché il bacino di Malvaglia si pre-
senta nella massima sua estensione, paragonabile davvero agli
invasi prealpini dei laghi di Garda, di Como, di Lugano,

(*) «partii da milano per roma addi 24 di sectembre 1513 con giouan
francesco de’ melsi salai lorenzo e il fanfoia»: sire, Manuscrits de Léonard de
Vinei nn. 2.172-2.187, V (2.176), ms. E, fol. 1, [Appunto], «addi 24 di sectem-
bre 1513».

(4¢) Da Milano a Zanobi Boni, mio Castaldo, «li 9 de Xbre, 1515», in J. W.
Brown, The Life of Leonardo da Vinci with a Critical Account of his Works by
John William Brown, Esq., London MDCCCXXVIII, pp. 241-242, n. VIIL.
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Maggiore, mentre il “diluvio di Bellinzona” ¢ comunque ben al
di 1a dal manifestarsi.

A questo punto, attestato Leonardo a Roma all’atto delle
catastrofi, si possono formulare tre ipotesi: marca il primo even-
to in base a resoconti indiretti ma precisi, e disegna il secondo
pure riferito da gente venuta dal nord, mentre si trova nell’Urbe;
viene a conoscere entrambi soltanto al rientro in Lombardia, a
fine 1515, registrando il primo in una nota e disegnando il sec-
ondo in uno schizzo — ma ¢ pit probabile che annoterebbe, allo-
ra, pure lo svaso del lago —; apprende il primo disastro a Roma,
e il secondo dopo il rientro a Milano, prendendo dunque nota
dell'uno e offrendo un’interpretazione grafica dell’altro, sulla
scorta di resoconti di gente a sua volta ben al corrente dei det-
tagli della rovinosa esondazione. La prima e la terza ipotesi
paiono, a tutti gli effetti, le piu credibili.

Dal mero profilo figurativo, intanto, sembra conoscere la
valle del Ticino e la Murata, per le assonanze dello schizzo coi
luoghi: prova, forse, di un’ispezione quando la piazzaforte ¢ in
mano agli Sforza e nel Codice Atlantico marca 30 miglia “di
Gravidonja inverso Bellinzona” ('), da Gravedona, sul Lario, alla
fortezza nell’alto Ticino, come per altre esplorazioni; o quando gia
¢ passata ai Confederati, e pare incaricato — suggeriscono molti
indizi — dal governatore di Milano francese, nel 1507, di munire la
nuova frontiera tra ducato e terre svizzere, calata nel 1503 a poche
miglia da Bellinzona, fra il monte Ceneri e il Locarnese(*®). Ma dal
profilo della cognizione degli eventi, cosa ipotizzare?

(47) «visine alle mo[n]tagnje d[i] leche e d[i] gravi donja inverso bellinzo-
na a ve[n]ti [depennato] 30 mglia [sic] allecho e cquelle deualle di ciavenna»:
sam, Codice Atlantico, fol. 573 (olim fol. 214v.), a bormi.

(*8) Ci si permette rinviare in merito ai documenti pubblicati in: M.
Vicano, Leonardo a Locarno. Documenti per una attribuzione del «rivellino» del
castello 1507, Bellinzona 2009; M. Vicano, Leonardo da Vinci. Un fiorentino
nelle terre dell’alto Ticino, «Arte & storia», XI (2010), n. 48 (Svizzeri a Firenze
nella storia nell'arte nella cultura nell economia dal Cinquecento ad oggi), pp.
42-59.
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Se il primo disastro gli & riferito a meta 1514, come il suo
stesso appunto pare indicare, ne deve ricevere notizia da un
informatore che gli sollecita dei confronti col “lagho di Gharda
di Como e Llughano el lagho Magiore”. Realmente in possesso
dei dettagli, s’¢ constatato, sono pero solo gli svizzeri germano-
foni a contatto con quelle terre, o con fonti e testimoni diretti; e
qualche cronista lombardo delle aree piti prossime, benché non
approdato ai luoghi come il Muralto. Salvo crederlo un anonimo
pellegrino o mercante passato dal Gottardo, giunto per sorte a
contatto con Leonardo nell’Urbe, si dovrebbe ritenerlo un ele-
mento della stessa corte pontificia da lui frequentata, con notizie
particolareggiate tali da suggerirgli quella nota. Ecco affacciarsi
dunque quale probabile referente il pitu volte menzionato Paolo
Giovio, comasco, medico voltosi allora alla storiografia.

E il primo autore italiano a scrivere, difatti, con ricchezza di
dettagli del fatto della valle di Blenio nelle Historie del svo
Tempo, avviate, caso vuole, proprio nel 1514 con I'VIII libro su
una campagna di quell’anno dei turchi contro i persiani(*°). E se
¢ ben vero, come anticipato, che si trova a Roma dal 1512,
anch’egli distante dai Baliaggi italiani della Confederazione —
quindi poco a suo agio con le date —, & pure vero che, per docu-
mentarsi, si avvale di corrispondenza con testimoni diretti; e
intrattiene un analogo scambio epistolare con il fratello,
Benedetto, in attivita a Como, a contatto con 1’ambiente in cui il
Muralto stesso attinge i dati per la propria cronaca(’?).
Dev’essere grazie a cido che Paolo puo precisare che la “massa
delle balze spiccate caduta da man sinistra serro le bocche della
ualle, per la quale il fiume Brennio correndo si mescolaua col
Tesino”, e lo svaso “con la prestezza del corso suo aggiunse una
compagnia di Suizzeri, la quale andaua in campo: ne la Fortuna

(#) T. C. Price Znumermann, Paolo Giovio. Uno storico e la crisi italiana del
XVI secolo, Lecco 2012, pp. 38-39 e 50-52.

(°%) S. Foa, Giovio, Benedetto, e T. C. Price Zimvermann, Grovio, Paolo, in
Dizionario biografico degli italiani, Roma 2001, vol. LVI, pp. 420-422 e 430-440.
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diede spatio a quei miseri oppref3i da subita disgratia di saluarsi
su monti uicini”.

Lungo questa filiera, da genti del luogo e viaggiatori a mag-
giorenti comaschi, da costoro ai corrispondenti a Roma — cio¢ ¢
probabile da Benedetto a Paolo Giovio — la notizia della “buzza
di Biasca” puo ben essere giunta, rapida e affidabile, all’orecchio
di Leonardo; e se cosi fosse, lungo la medesima filiera potrebbe
essergli pervenuta pure l'altra novita, quella del “diluvio di
Bellinzona”. In tal caso, delle tre ipotesi affacciate la prima
avrebbe il sopravvento sulla terza: Leonardo da Vinci potrebbe
conoscere entrambe le fasi a Roma, dallo stesso referente; la sua
annotazione si rivelerebbe, con quella del Muralto, una delle piu
precoci sul primo disastro; e il suo disegno, se effettivamente
riferibile al secondo disastro, si confermerebbe il pit antico tes-
timonio grafico dell’esondazione, precedendo di 33 anni I'inci-
sione nello Stumpf (1548) e di 57 la miniatura nel Wick (1572):
a ribadire I'eco immediata, e larghissima, di quegli eventi in
manoscritti e opere a stampa, ma anche nelle osservazioni e negli
schizzi di uno scienziato attento a cogliere e documentare, come
i contemporanei, i prodigi naturali. Immune pero dai presagi, e
in una prospettiva ‘laica’.

JORORORORORORON
KRKAKAX

Appendice documentaria
- manoscritti per data di redazione e opere per data di stampa -

1. Sopralluogo al lago di Malvaglia (Bellinzona, 22 agosto
1514)

Jn nol[minle d[omilni amen Anno a, Natiuitate Eiusdem
Millessimo q[uilngentessimo decimo quarto Jndictione
sec[un]da die martis vigessimo sec[un]do me[n]sis augusti Nos
sub nominati Johannes Im hoff aduocatus Senior. Verneherus
pfill commissarius senior Aduocatus mertz senior et Jodocus
mathie omnes de Conscilio et oratores Magnifficorum
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d[omi]norum nostror[um] Uranie Swittz et Underwalden trium
ligarum Magniffice lige: Notum facimus et atestamur
Recognosscientes his literis - Quod cum superiori anno inter
Villam Ronziarum vallis Blegnii et villam Loderii cecidit mons
tam magnus quod per eius ruuinam clausuram intra montes ibi
fecit tam magnam et fortem quod retinuit Aquas per vallem
blegnii fluentes in modum quod inter predictas villas factus est
lacus et inundate sunt in circuito illo ville Ecclesie domus et ter-
ras multas fructifferas una cum vitibus et arboribus multis de
quo Consul et homines de Malvalia grauati sunt unacum adher-
entibus eorum valle. - cum sit quod ille lacus ipsis in detrimen-
tum maxime cedit. et vt ipsi de malualia adherentesque sui lib-
erari possint a tali damno et eorum Ecclesias villas domos et ter-
ras reducere ad pristinum decreuerunt et Artifficem quesierant
Qui fauente clementia dei apperire intendit portum lacus taliter
quod exiet. Cum quo formam contraxerant tale opus adimplen-
di. Qui Artifex tamen ad adimplere non potuit; saluo si
clausuram in exitu lacus faciet per triduum continue ad retinen-
dum aquas et post triduum apperire et Aquas emittere que
exportent immunditias ab aluo; et hoc continuare et facere
oportet usque adimpletum sit opus. Cum autem similia Consul
et homines de habiascha intellexerant vts.[upra] fienda Qui
etiam aput ruinam et earum habitationum timuerint quod si
Artifex dicte fabrice et operis claudere debet Aquas lacus per
triduum et post triduum apperire et aquas totaliter emittere
quod fiet diluuio talis quod eorum bona terratorii eorum inu-
adentur. Et propter hoc minati sunt dicto Artiffici operariis
seruitoribusque suis in modum quod ad hoc opus laborare
ausus non fuit. Similia notifficata sunt per homines de blegnio et
lamentati sunt coram prefatis M.[agnificis] d[omi]nis nostris de
predictis. Omnimodo volentes Magniffici d[omilni nostri
indemnitati amborum partium prouidere et ne schandala fiant.
- comiserunt nobis iamdictis oratoribus ad locum dictum
accedere et loca illa bene et diligenter examinare et partes audire
et non solum rationem dicte fabrice sed etiam pontium et
stratarum que circa dictas Aquas et Lacum fieri oportet adeo
partes sciant qualiter laborandum. Quamobrem Nos prenomi-
nati oratores ad locum dictorum accessimus et super lacum cit-
cumcirca nauigauimus et diligenter omnia vidimus et exam-
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inauimus et partes ibidem audiuimus Consulem et honines de
malualia et adherentes ex una. et Consulem et homines de habi-
ascha ex altera. Et tandem ipse partes rem ipsam et differentiam
nobis iam dictis oratoribus de amicabili compositione commis-
erant et omnia predicta et infrascripta amicabiliter declarandi
Itaque auditis premissis Nos predicti oratores per arbitralem
nostram sententiam declarauimus in hunc vt sequitur modum.
Et primo quod non consulimus nec jubere volumus dictis de
malualia adherentibusque suis ex vna, cum dictis de habiascha
ex altera ad laborandum ad dictam ruuinam nec ad sese intro-
mitendum ad exire faciendum dictum lacum; et si omnimodo sic
fieri volunt dicte partes et rem temptare quod ipsi de habiascha
sese non intromitant ad impediendum dictum Artifficem labo-
ratores et seruitores suos de eorum personis et habere sed eum
et eos quiete sinant et Aquas per clausuram retinere permittant
per diem biduum aut triduum prout necessitas requisierit et
opus fuerit; et si dicti de habiascha inobedientes fuerint volumus
eos punire in habere et personas. Ita tamen quod si accideret
quod interea et antequam lacus exire possit fuerint diluia taliter
quod dicti de habiascha timerent quod partim propter diluuium
et partim propter clausuram factam per quam retinetur Aqua
lacus et quando aperiretur clausura quod eorum bona inundar-
entur. Cognouimus et in illo casu de tempore in tempus
ambobus aduocatis de Blegnio et Riperarium Commissariis
quod ipsi hoc melius et magis facere possint s[ulp[ralscriptum
periculum et causam vt eis melius videbitur et placuerit.
Secundo; ratione pontium et stratarum decretum est per nos
arbitrando quod prenominati de habiascha super eorum terra-
torio et dominio manutenere debeant et facere pontes ambula-
biles super Aquas et Stratas vt vnusquisque Equestre
pedestreq[ule et cum equis oneratis ambulare ire et redire pos-
sit. Simili modo debent et tenentur facere pontes et stratas illi de
Blegnio supra nominati super dominio et terratorio eorum vt
unusquisque vts.[upra] ambulare et equitare possit. Item et
super quibus ambabus partibus et super ad quod tam uni quam
alteri parti interest ambe partes comuniter laborare debent equis
portionibus ad pontes et stratas. Item et ratione strate fiende
trans ripam lacus et una pars intendebat illam fieri parte senis-
tra dicti lacus altera vero parte dextera dicti lacus intrando
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vallem. Nos predicti oratores examinauimus differentiam ab
vtraque parte et latere dicti lacus. Quam ob rem per nostram
arbitralem sententiam cognouimus quod pro presenti dicta stra-
ta fieri debent penes lacum ad partem senistram dicti lacus; et
quod quelibet pars laboret super dominio et terratorio suis sin-
gulariter. Et super quibus comuniter vts.[upra] Et hoc donec
videri potest vtrum lacus exitum habueri et qualitatem rei et
cause. Et in quorum testimonium presentes per infrascrit.[um]
notarium et scribam fieri jussimus; et sigillo prefati d[omilni
Johannis Im Hoff senioris aduocati in apprensione nomine nos-
trorum sigillare Qui d[omilnus Johannes senior aduocatus Im
hoff sigillauit iussu prefatorum oratorum sine tamen sui suo-
rumque etiam heredum damno et preiuditio.[ Tabellionato] Ego
petrus f.[ilius] q.[uondam] S[er] Albertoli de petrutiis de quin-
to sacra et serenissima auct[orita]te Jmpl[er]iali notarius publi-
cus Leuentine vallis scriba secretarius ac interpres prefatorum
M.[agnificorum] d[omilnorum trium ligarum in Bellinzona
juratus hanc arbitralem declarationem in forma publici instru-
menti mandato prefator.[um] M.[agnificorum] d[omi]lnorum
oratorum redegi scripsi signaui in testimonium omnium et sin-
gulor.[um] premissor.[lum] subscripsi ad hoc vocatus et cum
instantia requisitus.

2. Vicinanza di val Blenio (Grussa di Malvaglia, 22 aprile 1515)
Jn Nomine d[omilni Amen Anno a, Natiuitate Eiusdem
Millessimo qluilngentessimo decimo q[uilnto Jndictione tertia
die do[min]icho vigessimo sec[un]ldo me[n]sis ap[r]iis
Congregata et Conuocata ac simil vnita tota et Jntegra generalis
vicinantia Com[munitat]is et hominum totie vicinantie de malu-
alia[m] vallis blegnij Jn loco de grusse in cime[n]terio nouo vbi
alias sepe et sepius solet Congregari et Conuocata Jn dicto Loco
pro Jnfras[cripltis et allis perangendis Jn dicta vicinantia vt
moris est, Mandato precepto et Jmpositione S[er] bertholamey
notarij f.[ilij] g.[uondam] Ant[on].5 monaci del monacho vici-
nantie de mal[ua]lia vallis blegnij Consulis et Antepoxiti totius
vicinantie de malualia[m] prout Jbidem retulleru[n]t Legiptime
garantantes Johannes f.[ilius] q.[uondam] petri del ponterio de
rancherio Johannes dictus Loij f.[ilius] q.[uondam] m[ar]tini de
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senaxio de Cregno ml[ar]tinus f.[ilius] q.[uondam] guill[elm]i
dela poma de ponterio et Johannes antonius de rouredo fillius
mei vinc[en]tij de rouredo notarij Jnfras[criplti om[n]es
quatuor saltarij et i[n]uitij ip[s]ius vicinan[ti].® de malualia
quilibet ip[s]or[um] Jn sua deganea sese p[re]cipisse mouisse et
Auixasse totam et Jntegram generalem vicinantiam et om[n]es
et singulos vicinos et homines ip[slius vicinantie de malualia
quaxi ad c[om]ptum vnus pro focho ip[s]ius vicinantie de malu-
alia Jn qua quidem vicinantia aderant et sunt supras[crip]tus
plrelfatus D[omin]us Consul et supras[crip]ti quatuor saltarij
et cum eis Sler] Jacobus notar[ius] maffioli Locumt[enens]
s[uprascrip]ti p[relfati d[fomilni Consules Sler] guidinus dela
gana S[er] Jacobus notar[ius] del bazio guilllelm]us del bazio
Antonius notar[ius] Joha[n]lnes guidini henrichus de righeto
Joha[n]nes de Andrea guilllelm]us dela gadolla do[min]ichus
menaxij henrichus menaxij petrus dela sassella Johanolus dictus
danexius m[ar]tinus madij s[er]uitor Joha[n]nes zanore de
grussa Johanetus zanore del roncho Joha[n]nes do[minlici de
senaxio vinc[en]tius bore S[er] Jacobus notar[ius] de Ant[oni].°
mlar]tinus del regha Johanes de abondiatio Antonius de righino
Johannes de righino petrus barillis m[ar]tinus pedreti
guill[elm]us Jacobi mozij Antonius de ponte Johannes de rigos-
sio vinc[en]tius belloti guill[elm]us rossinelus Johannes de riga-
tio Jacobus Zanuchi merchatij et Cum eis dua partes ex tribus
plresen]tibus Jp[slor[um] vicinor[um] de mal[ua]lia eor[um]
no[minJibus nec non no[min]ibus o[m]nium et singullor[um]
alior[um] vicinor[um] de mal[uallia pro quibus promifleru[n]t
de rato h[abelndo firmo p[er]petuo obligantes se se et o[m]nia
eor[um] bona ac bona vicinan[ti].¢ pignori p[reselntia et futura
facere eos stare tacitos quietos et Contentos ad Jnfras[crip]ta
o[m]nia et singulla facienda fecerunt Constitueru[nlt et
ordinauerunt Ac faciunt ordinant et Constitunt suos et dicte vic-
inantie Certos missos sindicos et procurato[rels et quidqclue]
melius dici et esse possu[n]t S[er] bertholameum notar[ium]
f.[ilius] q.[uondam] ant[on].’ monaci del monacho de moritie
et S[er] Johannolus f.[ilius] q.[uondam] S[er] Albertholli ciozij
Ambos vicinan[ti].¢ de mal[ua]lia et s[uprals[crip]te vallis bleg-
nij Jbi plreselntes et hoc honus in se suscipientes et Jn se se
acceptantes quemlibet eor[um] Jnsolidum Jta qluold ocupantis
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melior Conditio non existat et quidqclue] vnus eor[um]
Jnceplerlit alter prosequi et mediare vellent Ad dicto procura-
torio et sindicatorio no[min]ibus ip[slor[um]
Constitue[n]tor[um] ho[milnum totius vicinan[ti].¢ et
vniuler]sitatis de malualia videlicet ad satisdandum dandum et
faciendum bonam Cautionem et segurtatem optimam et Justam
no[m]Ji[n]e et vice totius vicinan[ti].* de mal[ua]lia in Ciuitate
m[edio]l[an]i m[alg[ist]ro Johannini Balestrerio pro m[er]cede
et Cauxa solutionis eius m[er]cedis pro Laurerio fiendo per
ip[slum m[a]g[ist]rum Johanem balestrerium sup[er] buzam de
Cranono qluold ip[s]i homines de mallua]lia tenentur dare
ip[sli m[alglistlro Joha[n]ni balestrerio facto dicto opere flo-
renos renenses octo octo [szc] centum de Auro et c[on]scignare
et sibi dare in m[edio]l[an]o facto dicto opere se[culndum mer-
chatum factum Jnt[er] ip[s]os homines de malluallia p[ar]te
vna siue pluribus et dictum m[alg[istlrum Joha[nlnem
balestrerium plar]te altera prout apparet Jn vna lista Jnter eas
plar]tes facta de acordio Jtem ad dicto procuratorio no[m]i[n]e
et sindica[to]rio no[m]i[n]e o[m]niu[m] et singullor[um] vici-
nor[um] de malluallia ad faciendum dare per ip[slum
mlalglistlrum Joha[nlnem balestrerium bonam Justam
Cautionem et seguritatem de adimplere Jllud merchatum Jnter
ip[slas plarltes de acordio factum pro dicto Laurerio fiendo
supler] buzam pler] ip[slum m[alg[istlrum Joha[n]nem et
agere et executioni mandare illud m[er]chatum in o[m]nibus et
plro]l olm]nia pro factum clonlditum et ordinatum est
vts[upra] et illam Cautionem dare in m[edioll[an]o Jtem ad
dicto  procuratorio et  sindicaltolrio  no[ml]i[n]e
clon]stituent[ur] ad o[m]nias p[reldictor[um] Co[mm]u[nlis
et ho[minJum Causas Littes questiones discordias et
Controuler]sias tam Ciuilles quam Criminalles p[re]dicta de
Cauxa tantum et non alit[er] nec alio moto Jnteligatur quas
habe[n]t vel sperant siue Jntendul[nlt c[on]seq[uli pler]sona
co[mulnij colegio Capil[tulllo et wvniuersitate vbiglule
Locor[um] coram quosqlule potestate Judice vicario
com[m]iss[a]rio Consule rectore vel Auditore tum ecllexiasti-
cho g[ualm seculari Et hoc tam ad agendum gl[ua]lm ad def-
fen[dendum] negandum c[on]fatendum opponendum respon-
dendum Labellos et petitiones quales dilationes Causas dandum

35



vigano_vinciana 06/04/15

36

19:05 Pagina 36 %

Raccolta Vinciana

recuxandum et producendum et eis respondendum littem seu
littes c[on]testand[um] t[er]minos et dillationes statuendum et
colocandum poxitiones et Capiltullla Jnt[er]ogationes dandum
producendum respondendum poxitionibus et
Jntler]ogatio[n]ib[uls  responden[dum] et  eor[um]
respo[n]sio[n]es retifficandum Laudandum et aprobandum
testes Jussa processus et o[mnlia Jura p[rolducen[dum] — et
alias probationes producendum et faciendum Judices et
notar[ios] eligen[dum] et eos recusan[dum] suspectos et
clon]fidentes dandum et recipiendum producendum recuxan-
dum sen[ten]tias tam Jnt[er]ocatorias q[ua]m diffuitiuas auden-
dum et ab eis appellandum easqlule nullas dicendum et
ear[um] nullitates et apoxitiones prosequendum Et
generali[it]er ad o[mn]ia alia et singulla facien[d]® gerenda et
exercen[d]* que in plreldictis et Circha p[reldicta necessaria
fueru[n]t et sunt vtillia et que merita Cauxar[um] tam de Jure
qlualm de clon]suetudine postulant et requirunt dantes et
concedentes s[uprals[crip]ti constituens dictis suis missis
nuln]tijs procuratoribus et sindicis et cuilibet eor[um]
Jnsolidum plenum liberum et generale mandatum Cum plena
libera et generali administratione facien[d]® geren[d]® et
ex[er]cenda que Jn plreldictis et Circha p[reldicta o[mnlia et
singulla que ip[s]limet cl[on]stituentes face™ possint si
plerlsolalit[e]r adessent etiam si mandatum exigere[n]t magis
spleclilalle  promittentes  Jnsupler]  s[uprals[crip]ti
clon]stitue[n]tes sub ypotheca et obligatione sui et o[mn]ium
suorflum] bonor[um] plreselntium et futur[um] piglnori]
michi vi[n]ce[n]tio notar® Jnf[rals[crip]to vt p[er]sone publice
et note stipulanti et excipienti no[m]i[n]e et vice et ad p[ar]tem
et vtillitatem Cuya Jnt[erlest Jnt[er]erit aut Jnt[er]esse poterit
quandolibet Jn fut[urJum et quidc[ue] pler] dictos missos
sindicos et procurato[rels suos quemlibet eor[um] Jnsolidum
Actum dictum factum gestum procuratum et promissum
Juratum et ordinatum vel aliter factum fuerit Jn p[reldictis et
Circha p[reldica o[m]nia Jd et totum pler]petuo ratum gratum
firmum et validum habere et tenere et nullo t[em]plolre
clon]traface™ nec clon]travenenti aliqua ratione vel Cauxa de
Jure nec de facto Et de rato h[abelndo Judicato soluendo
Juditio sisti et Judicatum solui sub obligat[ion].c suor[um]
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bonor[um] tam Jn agendo qlualm Jn deffendendo Actum vt
supra plreselntibus pro testibus Joha[n]ne f.[ilio] g.[uondam]
petri del pont[er]io de rancherio Joha[n]ne dicto Loio f.[ilio]
q.[uondam] m[ar]tini de senaxio de Cregno m[ar]tino f.[ilio]
q.luondam] guilllelm]i dela poma de ponterio et
Jolhannelant[oni].° fillio mei vinc[en]tij notarij Jnfras[crip]tis
o[mlnib[u]s saltarijs vicinan[ti].® de malluallia et
s[uprals[criplte vallis blegnij testibus notis Jdoneis ad
plreldicta vocatis atqlule rogatis.[Tabellionato] Ego
vinc[en]tius f.[ilius] g.[uondam] S[er] m[ar]tini de rouredo vic-
inan[ti].* de mal[uallia et vallis blegnij publicus et Jmp[erliali
au[ctorita]te notar[ius] pub[licum] Jnst[rumen]tum sindicatus
et procure rogat[um] tradidi s[crip]sij et hic me subs[crip]sij.

3. Missiva dell’alfiere bernese Rudolf Senser (Bellinzona, 30
maggio 1515)

Gnaedigen hern! Nach dem und ich iezt mit andren boten bin
ubern Gothart kommen, ist uns ein engehoerte sach begegnet,
darab wir uebel erschrocken sind, und anfaenglich so ist es also
ergangen, dass der sew im Bolentzertal, der sich ein ganz jar mit
flueessenden wasser gafalet hat, ist gaechlingen ussbrochen und
hat ein unsaeglichen schaden getan, und namlich, dass der wirt
bim kloesterlin selb drizechend ist bliben, und das dorf Ablasch
gar hinweg, dass man weder acker noch maten me sicht; denn es
ist alles verschitt mit grossen flueen, und ist das tal durch nider
ganz ze schiteren gangen biss gon Bellitz, und der boden vor
Bellitz ist mit flueen verschitt, dass kein nutzung me da zuo
erwarten, und ist die letze uf den grund biss an ein kleinen teil
an der stat hinweg, und ist das wasser uber die letze in d’stat
gangen biss uf den plaz in al keller und stuben, dass da in
kelleren und stuben fisch gefangen sind und vil win ussgerun-
nen; und sind in dem tal ob hundert personen und ob 20
Tuetscher knechten ertruncken, und hat das wasser ob 400
hueser uf dem boden hinweggefueert, dass weder stein noch
holz beliben sind. Und ist so iibel gangen, dass ich’s nit kan
schriben, dan es ist ungloeblich, wer es nit gesicht etc. Datum
zuo Bellitz uf Mitwochen in Pfingsten, was der 30. tag Mey im
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15. jar. Ruodolf Senser, venner zuo Bern, verordneter bot mit
andren orten gon Meyland.

4. Dieta dei XIII Cantoni sovrani (Brunnen, 6 dicembre 1515)

g. Vogt Rettig von Schwyz bringt an, die von Bollenz haben
groflen Schaden vom Wasser erlitten, welhalb sie vom Papst
durch Bulle und Brief eine Romfahrt erworben haben und nun
von uns, ihren Herren, eine Empfehlung an den Bischof von
Chur begehren, damit er selbe in seinem Bisthum verkiinden
lasse. Dariiber soll man zu Lucern Antwort geben.

5. Dieta dei XIII Cantoni sovrani (Brunnen, 30 aprile 1516)

e. Die von Bollenz haben sich beklagt, man gebe ihnen Schuld
an dem Ausbruch des Sees und sie seien defhalb des Lebens
nicht sicher, und begehren Schirm. Man hat hierauf die frithere
Weisung an die von Bellenz und Riviera wiederholt, daf sie bei
20 Dukaten Bufe sich ruhig halten und nicht anders denn mit
Recht handeln sollen.

6. Causa avanti il commissario svizzero (Bellinzona, 3 giugno
1517)

Jn no[minJe d[omi]ni amen an[n]o a natiuitate Mill[es]i[m]o
quilnlge[n]tesimo deci[m]o septilmlo die mercurij tertio
m[en]sis Junij Nos Henrichus goltschi Heinricus Erb de Vrania
Johan[ne]s Jost et Johan[ne]s giitt de Swittz arnoldus winkelri-
ett et Johannes acherman de Vnderwalden sub Silua oratores
Magnificor[um] d[omilnor[um] n[ost]ror[um] Vranie Swittz et
Vnderuald Et Melchior punti Vnderuald[elnsis Comissarius
Belli[n]zon[e], Recognosclen]tes his I[itte]ris notu[m] facimus
Cum hodie Coram nobis in domo Consulatus Belli[n]zon[e]
Complar]uiss[e]lnt prouid[us] vir d[omin]us petrus Zebuet
aduocatus Rip[erliarf[um] vna secu[m] Joh[anne]s petrus togni-
ni Consul de habiasca Joh[anne]s plellanda p[ro]curator de
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habiasca thadeus martinoscij Joh[ann]e[s] de petighedo petrus
tognalla et Joh[annel]s notari[uls ex vna Et plroluidus vir
d[omin]us Joh[anne]s Anstein aduocat[uls blegnij vna secu[m]
petrus del ferrario Consul de simione M[alg[iste]r Joh[anne]s
tongni S[er] Stephanus not[ariu]ls Guielm[u]s de Egro et
Joh[ann]e[s] de la rica amb[obus] de Simiono Et S[er] Jacobus
de Maffiolo Consul de Malualia S[er] Johanol[uls Ciozij
Martin[ul]s madij et Bertholla del monaco oml[nle[s] de
Malualia Vallis blegnij p[ar]te ex altera: p[ro]lpon[en]te[s] dicti
de habiasca qluold cu[m] certis an[nlis fluxis Ruinare[n]t
Certus mons a sum[m]Jo vsq[ule ad Jmu[m] et de vno mo[n]te
ad aliu[m] et retinuit flum[en] ticini taliter qluold a loderio
vsqlule ad ronzias vallis blegnij factus est lacus, Qui de Blegnio
quesiera[n]t nigroma[n]tu[m] no[m]i[nle Joh[anne]s balistar-
ius qui lacu[m] illu[m] exire seu Euacuar[e] fecerat arte Magica
in maxima[m] ruination[em] eor[um] ville et o[m]n[iulm
bonor[um] ac plurim[um] personar[um] Et petieru[n]t
audir[e] et examinar[e] eor[um] testes Jnsupler] receptos Et
illis audit[os] Credul[n]t gluold d[ilcti de Blegnio digni sint
esse Conde[m]na[n]dos ad ip[slos de habiasca soluer[e]
o[mn]ia da[m]na recepta ea ration[e]: Contra respo[n]d[elntes
sup[ralno[m]i[n]ati de Blegnio q[uold v[erJum est g[uold
pler] ruinam Certi mo[n]tis fact[uls est claus p[er] quem valde
grauati era[n]t qluila inundauerat melior[e]lm plar]tem
bonor[um] eor[um] Et etiam v[er]Jum est, qluold quesiera[n]t
artist[a]lm p[er] quem liberaru[n]tur tfameln arte Mechanica et
no[n] magica et qluold int[er] Cetteros artistas loquti fuera[n]t
cu[m] dicto Mag[ist]ro Joh[ann]e balistario t[fame]n no[n] vt
lacus solueret[ur] alig[u]? alia arte nisi sola arte mechanica et
naturali labore et no[n] arte Magica seu diabolica Et nusq[ua]lm
clon]siss[e]nt ad euacuand[um] ip[sulm lacu[m] p[er] art[e]m
magicalm] gl[uila et Jp[s]i multa bona Jnmobilia habebaln]t in
domlin]yo et t[er]ratorio de habiasca que etiam p[er]diderant
et in qua[n]titate magna, et glualmg[ualm loquti sint cu[m]
dlilcto artista Mag[ist]ro Joh[ann]e s[uprals[crip]to t[ame]n
Conclusio no[n] facta fuerat, q[uila no[n] fuera[n]t Concordes
in satisfation[e] acte[n]dendi ea que per ip[slas plar]tes
plrolmissu[m] et mercatu[m] fuerat Et sindici eor[um]
recessera[n]t a M[edio]l[an]o discordes a dlilcto Magl[ist]lro
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Joha[nn]e balistario et sine aliqua Conclusion[e] Et hoc
plrolbabuln]t, Et adeo no[n] Creduln]t tule]ri n[e]® dignos
esse clon]demnandos d[ilcta ration[e] qluila exitus d[ilcti
lacus Credu[n]t fuisse ex pot[elntia et p[er]mission[e]
o[mInipot[elntis dei et no[n] alit[er] adeo Cre[dunt] pler]
s[elnt[en]tiam n[ost]ram liberari, Et hec plar]tes Jn Jus tra-
hentes: Jtag[ule audis pler] nos no[m]i[n]atos orator[els et
Comissariu[m] ambar[um] p[resen]tiu[m] multis et varijs alijs
ablegationib[uls huic inde vna co[n]tra altera[m] alligat[am]
Visisq[ule pluribus et diuersis vtraru[m]q[ule plresen]tiu[m]
testibus Et nil Clari Jnueniens Et adeo pler] n[ost]ram diffini-
tiua[m] S[elnt[en]tiam liberamus et absolu[emu]s p[reldictos
de Blegnio a petition[e] p[re] no[m]i[n]ator[um] de habiasca,
Slecun]ldo Jn qualn]tu[m] de Jmputationib[uls et verbis
Jniuriosis vna plartle Contra aliam pler]latis liberaui[muls
etiam ambas p[ar]tes Jtem tertio liberauilmuls p[ar]tes ambas
ad noln] soluend[um] vna alteri n[e]® altera alteri aliquas
explelns[as] Jn plreselnti Causa habitas et factas Jtlelm et
quarto Jn qua[n]tu[m] ad explelns[as] p[er] nos orator[e]s fac-
tas Cognoui[muls et condemnaui[muls sup[ra] no[m]i[n]atos
de Blegnio Jn explelns[is] dierflum] duor[um] ad soluend[um]
Co[mulnitati opidi Belliln]zon[e] Jt[elm et illos de habiasca
diei vni[uls: Et in quor[um] testimo™ p[reselntis pler]
mlels[er]lem scribam n[ost]rulm] fieri Jussim[uls. Et Sigillo
plrelfati prudlelnt[is] viri d[omilni Melchiori punti
Com[ml]issarij n[ost]ri et n[ost]ru[m] no[m]i[n]e sigillar[e] sig-
illo plrolprio suo Jn aplrelnsion[e] h[ulius siue tam[en] sui
suor[um] etiam h[elr[e]ldiu[m] et bonor[um] da[mplno et
plreliuditio.[ Tabellionato] Ego petrus de petrutijs de qui[n]to.
pub[lilcus Sacra Serenissimaq[ule auct[oritalte Jmpler]iali
not:[arius] leue[n]tine vallis. scriba et interpres Jurat[uls
plrelfator[um] Magnifficorf[um] d[omilnor[um] Vranie Swittz
Vnderuald[en] Jn Belliln]zona, Et ma[n]dato p[relfator[um]
dlomilnor[um] ac requisition[e] d[ilctor[um] Blegnio hanc
slelnt[en]tiam tradidi scripsi, Signo no[mli[n]e et
cloglnolmJi[n]e soliter meis signaui et subscripsi Jn testimo™ et
robur o[m]ni[ulm et si[n]g[ullor[um] p[re]lmissor[um].
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7. Cronaca di Francesco Muralto (1513 e 1515)

MDXIII
[...]

Mons qui est ultra Belinzonam Bregnii vallis scissus est, et per
mediam vallem prostratus flumen per medium vallis fluens
intercepit, et ibi lacus magnus ortus incolas in planitie degentes
coepit lares derelinquere

[...]
MDXV

[...]

Lacus ob rupes montium in valle Bregnii, uti supra dictum est,
die veneris vigesimo nono maii ostia et clausuras aperuit, et,
facto impetu, aqua ipsius lacus milliariorum quinque descendit
in lacum Verbanum, infinita damna Belinzonensibus et aliis
oppidis intulit, prata, campos vineas et alia praedia devastans.
Deus enim superbis resistit, humilibus autem dat gratiam.
Belinzonenses vero hi cum vicinis seditionem quaerebant nec
cum eis poterat pax esse; et maxime postquam effecti sunt sub-
diti Helvetiorum, terram Braschae a fundamentis everterunt.
Ludovicus Sfortia Mediolani dux ut superbiam Helvetiorum
refrenaret Belinzonam fortificavit, murum duplicatum, valle
Ticini intermediante, ad pugnandum validum erigi fecerat, in
quo milites infra et tute militare poterant: pontem super flumine
Ticini turribus repletum et totius Lombardiae pulcherrimum
contrui maximis expensis fecerat, sed inundatione huius aquae
a fundamentis prostratus remanet.

8. Cronaca di Valerius Anshelm (post 1515)

Von grusamen, schidlichen ussbruch eines nuewen sews, im
Bolentzertal ergangen. Hievor im driten jar, als an vil enden erd-
pidungen nit on schaden sich erwegt hatten, do beschach im
Bolentzertal, Bellitzer herschaft, ein berg- und erdbruch, welch-
er mit flueen, steinen und erden das flueessend wasser im tal von
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eim berg zuom andren so vest verschwalt, dass ein grosser sew
erwuochs, der vil lands, acker, maten, hueser und kilchen ver-
sankt. Nun so ward vil arbeit, kunst und kosten, ouch mit
vollem Roemschen ablas, ankért, disem nuewn sew einen
unschaedlichen ablas zemachen; es was aber alles umsust biss uf
dise zit, villicht zuo einem vorzeichen kuenftigs bluotbruchs,
ouch mit vollem Roemschen ablas erhalten; da hat das wasser
selb einen ussbruch gewunnen mit wesen und wuostung, wie in
volgender missif wirt gemeldet. Mzssif an ein stat Bern. [...]

9. Cronaca di Fridolin Sicher (post 1515)

Von ainem see ob Bellenz, wie er komen si. Im jar als man zalt
1513 um Sant Michels tag, do fiel ain berg in ainem tail ob
Bellenz henuf zesamen, der haut geschwellet ainen see, daf§ dif}
wasser bi zwai mil hindersich und vast vil klafter tief ward, da}
man die kilchentiirn nit gsehen mocht und vil dorfer und giieter
verderbt. Diser see brach ab ain Sant Urbans tag ze vesper im
1515 jar und tet grofen schaden och bi zwai mil lang fiir Bellenz
henab bil} in den Langen see und gieng bil} nacht ab; das was
grofle wassernot, dann es ertrank vil liit.

10. Cronaca di Ludwig Schwinkhart (1516/22)

Wie zuo Bellitz jn dem gebirg ein grosser erdtbruch geschach,
darvs dann grosser schaden entsprang. Das 55. Capitel. Aber ein
grofle grusamliche geschicht vnd ein erschrockenlich hystory,
die zuo Bellitz jn dem gebirg geschaechen jst, vad jn der
landtschaft Louwertz, mit einer noetlichen wassergroesse, als
das harnach volgen wirt. Maenklichen sye zuo wissen, daf} jn
dem jar, als die schlacht zuo Nawerrenn beschach zwtschen
dem kiingig von Franckenrych vnd gemeiner Eydtgnoschaft,
wie man das vor gehoert hat, da beschach jn dem gebirg zuo
Bellitz ein grosser erdtbruch vnd schaelle, daf} ein grosse vile der
flileyen vnd steinen sich von dem berg haerab warf jn ein tal;
dardurch liff ein grosser bach, der wardt nun verschwellt, dal3
das wasser sinen runs vnd flufl nit me haben moecht. Da (das)
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nun die liit jn der landtschaft das gesachen handt, handt sy
besorget zuokiinftigen grossen schaden vnd handt einander
ermanet, saemlich tal zuo rumen, damit sy gesicheret wurdind jr
lybs vad guots, vnd handt gemeinlichen doran gewerket ein
lange zit, vnd handt das nit moegen erarbeyten von wegen der
grossen fliien vnd steinen, so vs dem gebirg geryssen, ouch der
massen so iiberus grof3, daf sy keineswegs die mochtend gewtin-
nen vnd vertrucken. Also sindt die landtliit abgestanden vnd
also beliben lassen vnd die sach Gott beuolchen. Zuo der zit
nachdem nun die liit abgestanden sindt, do hat sich saemlich
wasser von tag zuo tag gemeret vnd versetzet, je so lang bys daf}
ein grofeer see darus worden jst, vnd ist darnach gestanden
zwoey jar. Das jst gesin, do die Eydttgnossen jn Bemundt
lagend. Jn dem saelbigen jare was vil raegens vnd jnsunderheyt
jn den birgen vnd tiitschen land, daf8 die wasser an vilen orten
grossen schaden taedtend, das hie von kiirze wegen nit
geschriben wirt. Aber von vile der wasseren wardt das tal zuo
Belletz iiberladen, daB es des wassers truck nit hat moegen
behalten, vnd hat soelliche jngefalne stein mit gewalt verruckt
vnd mit einem grusamen getoen vn dem tal gebrochen, dal} es
die lit wit gohoert handt. Demnach jst das wasser geliiffen tiber
die landtschaft Louwertz vnd hat da niedergeworfen die hiiser,
schiiren vnd die mit dem fluf hinwaeg getragen mit sampt
etlichen moentschen vnd vil faechs. Do nun die liit jn der gegne
soellicher grosser not gewar wurdindt, sindt sy geflochen vad vf
die hiiser vnd schiiren sich gesetzt vnd mit vsgespannen armen
Gott den almaechtigen angertieft, ouch jn siner gnaden gae-
baetten. Aber das wasser hat die hiiser [vnd] schiiren niderge-
worfen vnd darnach liit v guot hinwaeg gefiiert. Es sindt ouch
etlich vf den filden gesin, die da vmb jre friichte gearbeitet
handt. Die vermeinten zuo entriinnen, aber das wasser hat sy
bezogen vnd sy, ouch jre friichte, erdrenkt. Also dafl da ein
grosse zal biderber liiten verdorben sind. Gott behtiete die sinen
vor allem vngefaell an seel vad an lyb. Amen. Demnach jst saem-
lich wasser geliiffen jn den see zuo Lowertz. Jn denen geschicht-
en sindt etwas fischer von Belletz vf dem see gefaren zuo fis-
chen. Die habend nun ein saemlichs gesachen, die sindt jlentz
gan Belletz widerum kommen vnd habendt die sach da erzellt,
wie sy ergangen was. Do schickend die von Belletz jn schnaeller
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yl hinus, das eygentlichen zuo beschouwen. Vnd nachdem das
beschaechen was, liessendt sy die sach vfschriben vnd schick-
tend das denen Eydttgnossen vf den tag zuo. Da nun die
Eydttgnossen disere erschrockenliche ding hortendt vnd verna-
ment, erschracken sy ouch darab vnd namend ein gemein baett
vf, Gott dem almaechtigen zuo lob vnd einer fiirbittung einer
gemeinen Eydttgnoschaft, vad ouch fiir die, die jn dem faeld
laegend, da8 Gott durch das mittel sines lieben sons Jesu Christi
sin gnad senden wellte, dal} der kryeg zuo einem guoten vnd
fridsamen ende gebracht moechte werden vnd nach sinem goet-
tlichen willen gestillet wurdt.

11. Chronik di Anton Tegerfeld (1516/25)

1515.
[..]

Ein berg ist uff den andern gfallen. Item Lowinen sind gschloffen
dniend dem Gotthard in der von Uri land zwiischen den berg, das
sich die wasser ufgschwell hend, zu eim see worden und hend
ertrenkt vi kilchherinern. Nach und nach wychend die liit dennen
mit ir hab. Stundent die kilchentiirn und biiser im wasser fritag
vor Michael. Circa festum S. Michabhelis, feria vi (30. September)
precedentibus violentis et subitaneis ruinis et eruptionibus
montes corruebant in valles in fine districtus Uraniensis. Itaque
meatus rivorum obstruebantur et mole obstaculorum in se
refluxerunt et per congregationes eorum factus est lacus aug-
mentatus, in quo sex parrochie sunt submerse; paulatim ascen-
dente aqua homines cum rebus mobilibus demigrabant ad alia
loca habitabilia. Et stetit hec aqua quasi ad biennium, donec vio-
lenta eruptio facta est, ut sequenti biennio dicetur.

[...]
1515.
[..]

Umb pfingsten (27. Maz) das gesamlet wasser in dero von Uri land
brach uf und fur ungstiimlich fiir Bellends hinab, tett grossen
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schaden an liiten und an giittren. Stief hiiser hinweg, ertrunkend
vil ménschen, jung und alt, und etlich reiser (Reisliufer), und ver-
wiist acker und matten und was es ergriff. Was grof not, wo es
hinkam. Denn es hatt sich 1/, Jabr gsamlet, als obstat. Circa fes-
tum penthecostes, feria vi (26. Mai), precedente in Maio mense
aque intra montes retente et congregate ad altitudinem quasi per
biennium, violenter eruperunt versus Bellizonam opidum, et
ultra properantes magna damna intulerunt hominibus, pecud-
ibus, domibus, agris, pratis et pascuis, in quibus aliqui armati
transeuntes submersi sunt.

12. Cosmographia di Sebastian Miinster (1545)

Anno Christi 1515. ist zuo Bellitz im Schweytzer gebirg
geschehe[n] der gros wasser bruch frytag vor pfingsten vn[d] ist
also zuogangen. Es ligt ein tal zwo meil daruon das heil3t
Valentz, vnd laufft ein wasser dardurch das ist an[n]o 1513. vmb
sant Michels tag verfalle[n] von eine[m] berg, der fiele auff ein
andern berg, wie dan[n] in disem land ein berg hoch tiber de[n]
andern ghat, es fiel auch ein theil des bergs in das thal, darvo[n]
sich das gemeldt wasser schwelt, vad ward ein grosser see
darauB, zwo meil la[n]g vn[d] onseglich tieff, darab die ga[n]tz
landschafft erschrack, vn[d] vnd[er]stuond mit hilff deren
voln] Vry, Schweytz vn[d] Vnderwalde[n] den see abzuo-
grabe[n], aber es mocht nit gesein, der see stuond gar nahe zwey
jar, vand wuochs von tag zuo tag bil} auff freytag vor Pfingsten
im 1515. jar an einem morgen fruo, do huob er an {iber sich zuo
quellen mit solichem grossen gethoen, das die leiit hoch auff die
berg wichen. Als aber sich dis lang verzoge[n], seind sie mit
grosser forcht wider herab inf} thal gestigen. Aber nach lange[n]
getoel vier stund vor mittag fieng der see an aull brechen mit
solcher ongestueme, da er auch felsen so grof als hetiser trib,
vnnd ein gantz dorff hinweg floetzt, vn[d] seine gege[n]heit also
verderbt, das keiner sehen mocht wo es gestanden was. Es lag
auch on ferr daruo[n] ein fleck zuom cloesterlin genant, vnd
darbey ein wirts haufl zuo dem Schwartze[n] moren genan[nlt,
do d[er] wiirt sollich gewesser sahe, richt er sich mit weib vn[d]
kind zuo der flucht, mocht aber nit entrinnen, sonder ertranck
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selb dryzehend. Kam allein die haufmagt darvon, die auff einem
tach entran[n]. Es fuoren auch gantz stell mit viech vnd leliten
daruo[n]. Weyter was ein Kauffman vo[n] Genua do, dem gien-
gen zuo grund zehen ballen seiden vnd specerey, doch wurde[n]
die siebe[n] wider gefunden. Es waren auch ettlich burger von
Bellitz aullgangen zuo fischen, aber do sie sahen das dz wasser
also trueb ward, wanten sie sich zuo der flucht, vn[d] do sie dz
wasser tiberylen wolt, stigen sie auff grof§ selben baum, halff sie
doch nit sund[er] fueren mit den baumen daruon vnd ertrunck-
en. Dif} wasser zeril} die letzi zuo Bellitz vad fluf bif} ghen
Luckaris in den langen see, thet allenthalben grossen schaden.

13. Chronik di Johannes Stumpf (1548)

Zween berg zesamen gefallen. Anno do. 1512. fielend in disem
tal zwen berg zesamen, verschwelletend das wasser, dafl es
aufgieng, vn[d] das gantz tal hindersich auff etliche meyl waegs
erfiillet, vad zuo einem See gemachet. Die landleiit muoftend
aull dem tal dem zuonem[m]enden wasser in die hoehe entwey-
chen. Etlich doerffer stuondend im wasser, dalR man daruon nit
mer dann die spitz des kirchenthurns sach. Darnach im jar 1515.
ist diser See gaechtling mit schaden abgebrochen, hat das ander
talgelend fur Bellentz hinab erschrockenlich {iberschwem[m]t,
verderbt, vn[d] bey 600. menschen verfuert. Hat mit seinem
gaechen vnd grausamen eynfal den Langensee also erziirnet
vn[d] wuetig gemachet, da8 gemeinlich alle schifletit vad visch-
er, so der selben stund darauff warend, sich verdaethens hattend
verwegen. Also sind die ertrenckten doerffer widerumb herfur
kommen. Aber dem gebrochnen berg ist nichts zetrauwen, dann
er ryset vn[d] reret noch yemerdar herab, dall man sich noch
mer fals besorgen muoB. Gott geb vns gnad dal} wir soeliche
wunder vnd sein heimsuochnung zuo rechter buoff vnd
enderung vnsers stindtlichen laebens erkennind, etc.

14. Historiarum sui temporis di Paolo Giovio (1550)

Sub idem tempus ad radices Alpium qua iter in Heluetios, supra
Bellizonam, prealtus mons terrz motu concussus ingenti
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fragore edito corruit: totaq[ule ea conuulsarum rupium moles
in Leeuam prolapsa fauces conuallis per quam Brennio amnis
decurrens Ticino miscebatur, obstruxit. Quo casu stagnare
amnis, & ne quaquam tanta obice vi vadarum prarupto vallis
spacium implere coactus est. Vnde mox in centum fere stadio-
rum magnitudinem lacus excrescens, accolarum edificia ac prae-
dia, antequam annus circumageretur, opprel3it. Contraria autem
ratione Ticinus desertus ab socio amne, ac nihil alienis viribus
auctus, qui paulo anté Belizona ponte lapideo & ratibus iunge-
batur, quum suas tantum vndas traheret, humilis in Verbanum
effugit. Ea tamen aquarum vis post vigesimum mensem, vt in
processu operis memorabimus, cum vastitate pulcherrimi trac-
tus, & miserabili multorum mortalium interitu, effracta mole
prolapsi montis eripuit. [...] Brennio quoque amnis Ticini
socius, quem ob terremotum corruente ingentium montium
mole, lacum supra Bellizonam nunquam antea visum effecisse
memoria prodidimus, quum excrescente in immensum aquarum
multitudine supra quadraginta stadia interclusa vallis occupas-
set, nec tam vallis obicibus teneretur, effracta rupe patefac-
toglule exitu effusus, subiectam planitiem inundauit,
eodémque impetu & lapideum Ticini pontem, & nobililimi
operis munitionem, quam duplici contecto muro, & turribus
admirabilem, Ludouicus Sfortia interuallo decem stadiorum ab
oppido in aduersos montes perduxerat, puncto temporis deiecit
et abripuit. Inde per patentes campos horribili fragore delapsus,
quum praeceps Verbanum lacum peteret, cohortem Heluetiam
in castra contendentem cursus celeritate deprehendit: neque
miseris repentina calamitate opprelis in proximos montes
euadendi Fortuna spacium dedit. Nam quum in superiora villa
xdificia conscendissent, pauld post aucta profluentis violentia,
conuulsis fundamentis integra natante villa deuecti miserabiliter
perierunt. Qua clade pulcherrimus centum stadiorum tractus,
villis, satis, arboribus, armentis, multisque mortalibus momento
absumptis, interijt.

15. Istorie del svo tempo di Paolo Giovio (1555)

In quel medesimo tempo alle radici dell’Alpi onde si passa in
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terra di Suizzeri, sopra Bellizona, ruind uno altifimo monte
crollato dal terremoto, facendo un romor grandifiimo: & tutta
quella massa delle balze spiccate caduta da man sinistra serro le
bocche della ualle, per la quale il fiume Brennio correndo si
mescolaua col Tesino. Per lo qual caso il fiume fu costretto a
ingorgare, & non potendo tenere in collo tanta furia d’acqua a
empiere lo spacio della ualle. Onde poi crescendoui un lago alla
grandezza di piu di dodici miglia prima che passafle I'anno
oppresse gli edifici & le possessioni de’ paesani. Et per contraria
ragione il Tesino abandonato dal fiume suo co[m]pagno, & non
punto accresciuto dalle forze altrui, il quale poco dianzi si pas-
saua 2 Bellizona con un ponte di pietra, & con le barche, ballo
corse nel lago Maggiore. Ma pero quella furia d’acque dopo
uenti mesi, come ricorderemo nel processo dell’opera, ruppe
con la ruina di quel bellifflimo paese, & con miserabile uccisione
di molti huomini, hauendo spezzato la massa del monte caduto.
[...] I/ lago fatto dal fiume Brennio, fra grandissima ruina. Et
anchora il fiume Brennio compagno del Tesino, il quale noi
dicemmo che per lo terribile terremoto ruinandosi, & fraccas-
sandosi una gran macchina de’ monti haueua fatto un lago sopra
Bellizona, non mai piu pler] innal[n]zi ueduto, poi che fuor di
misura crescendo la moltitudine delle acque hebbe occupato piu
di cinque miglia della ualle serrata, & non essendo piu ritenuto
da alcuno impedimento, rotto la balza, & aperta l'uscita trab-
boccato, inondo tutto il uicin piano: & con la medesima furia
getto 2 terra, & ruppe il ponte di pietra del Tesino, e un riparo
di nobiliffimo lauoro, il quale da Lodouico Sforza era stato fatto
marauiglioso con doppio muro, coperto & con le torri, & arri-
uaua per ispatio di un miglio e un quarto dalla terra fino alle
montagne. Entrato poi con horribil romore per le ca[m]pagne
aperte, mentre che precipitosamente correua nel lago Maggiore,
con la prestezza del corso suo aggiunse una compagnia di
Suizzeri, la quale andaua in campo: ne la Fortuna diede spatio a
quei miseri oppref’i da subita disgratia di saluarsi su monti uici-
ni. Percio che essendo eglino saliti sopra i piu alti edificij d’una
uilla, poco dapoi cresciuta la furia del corrente, cauato i fonda-
menti & portati sopra la uilla intera che nuotaua miseramente
affogarono. Per la qual ruina uno bellifimo paese di piu di
dodeci miglia ando tutto a male, essendosi consumato in un
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momento di tempo le uille, i campi seminati, gli alberi, i bestia-
mi & molti huomini.

16. Descrittione di tvtta Italia di Leandro Alberti (1557)

Gli anni passati p[er] il terremoto spaccandosi del mo[n]te gran
parte di terra, in tal guisa trauerso la soggetta ualle, per laquale
trascorre il Bregno, che non potendo quello scendere pler] il
consueto letto ne risultd dell’acque ritenute, un largo, & cupo
lago co[n] gran danno de gli habitatori della ualle, oue molti ne
rimasero morti, & le loro habitationi sommerse. Talme[n]te
pler] alquanto te[m]po a poco a poco mollifica[n]dosi la terra
caduta (et piu no[n] possendo sostenere ta[n]ta abbo[n]danza
d’acqua) apre[n]dosi con ta[n]ta furia scese ’'acqua quiui ragu-
nata, che no[n] la possendo co[n]tener 'usato letto del fiume
(pler] il quale trascorreua nel Tesino) fece assai danni a i uicini
luoghi roinando etiandio gran parte di quel forte muro gia fatto
da Lod. Sforza presso Belinzona.

17. Historia Vniversale di Gaspare Bugati (1571)

Caso sopra il Lago maggiore occorso. In questo tempo 2 pie
dell’Alpi che diuidono I’Alemagna da’ confini dello stato di
Milano, al Lago maggiore, per onde si passa ne gli Suizzeri sopra
Belinzona; conquassandosi un monte dal terremoto, & chiuden-
do la bocca di due ualli, doue passaua il Bregno fiume, il qual
entra nel Ticino piti basso (che scarica nel Lago maggiore, & poi
n’esce anchora) crebbero quiui tanto I'acque del chiuso fiume,
che si fece un grande nuouo Lago, affogandosi tutti i terreni, &
tutte le case, dishabitate, & disarmate pero da’ terreri, ueduto il
pericolo. Nientedimeno, passati uenti mesi, disserrandosi quella
chiusa con tanto empito, & tanta furia da se medesima (& chi
disse per mezo d’un negromante, ch’auiso i terrieri pitt basso,
del giorno, dell’hora, & del quando della rottura di essa chiusa,
affine che prouedere si potessero de gli instanti bisogni: & ef3i di
cio nulla credendo) sboccarono quell’acque dentro il Lago mag-
giore, essendo il ciel sereno: il qual oltra modo gonfiando,
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spauento gli huomini dell’'una, & I'altra sponda, fuggendone
molti 2’ monti per timore di non morire d’un’altro nuouo gran
diluuio: malBimamente quelli di Belinzona che dubitarono d’in-
correre la medesima sciagura, che incorsero quelli di Biasca,
terra fra uia al tutto destrutta dal corrente della furiosa acqua
con morte d’huomini, & d’animali non pochi.

18. Sammlung von Nachrichten di Johann Jakob Wick (1572)

Von einem erdbruch ob Bellenz
wie zwen berg zuosamen fielend.

Anno D[omilni 1512. fielend ob Bellenz zwen berg gegen
einandere, an defd helgen Criitz tag, vnd schwalt sich das wasser
durch das Tal hinder sich zu® einem schoenen see, so hoch d[af]
man von ettlichen kilchen thiirm[en] den spitz sach, die lith
muoflit vl8 den doerfferen ziehen vff die berg. diser see schwalt
sich im dritten iar, Anno 1515, Am 25 May brach er wider ab
gaechlingen mit groser vngstueme, vn[d] wie er vor d[af]
valenser Tal erwercke, also hatt er yez das vnder thal. fiir Bellenz
ab iaemerlich iberschwempt, die guetter verderbt, va[d] by 600
Menschen ertrenkt. das wasser zerbrach die lezi zu® Bellenz, wo
die niitt gebroche[n] vn[d] d[al}] waller gschwelt. so hetts die
statt verfuere,

19. Compendio di Francesco Ballarini (1619)

Ruina di Blegno, & di Calanca. L'anno medesimo alli 16. del
mese d’Ottobre cascorno due rupi dall’altissimo Monte di
Abiasca terra situata alle fauci della Valle di Blegno, anticamente
del territorio de Comaschi, I'vha de quali chiuse I'uscita del-
I’'aqua del fiume, onde si fece vn Lago Longo cinque miglia,
essendo affogate molte terre situate alla rippa del istesso Fiume;
altra casco dall’altra parte del Monte medesimo verso la Valle
Calanca posta sopra Rouoredo, & copri sotto tre Ville addiman-
date Marnezza, Cauco, & Casta: nel qual’ instante vdiuasi nel-
I’aria vna voce, che souente gridaua, vssite di casa fuggite al
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monte. Onde molti si saluorno, & circa 170 persone furno
oppresse da pietre, che cascorno dall’istesso monte; la doue
fecesi al medesimo modo vn Lago longo piu d’va miglio, nel
qual pigliansi Trutte grosissime cosa molto merauigliosa, per
esser quel Lago situato quasi nella cima de monti: ma sboccan-
do non molto dopo il Lago della Valle di Blegno per opera di
certi Maghi de I’Armenia (quandoche non era quasi possibile
per opera humana) ruind la medesima Terra d’Abiasce, & la
murata di Bellinzona, che chiudeua la Valle, & depredo per il
spacio di sedeci miglia quanto di bello, & buono vi staua all’in-
contro fin al Lago Maggiore.

20. Annales di Michael Stettler (1627)

auffbruch eines Sees bey Bellentz. Umb diese zeit begabe sich bey
Bellentz ein schroeckliche flaegliche Geschicht. Dann als im
dritten Jahr hievor, an vielen Orten hin vnd wider, auch gleich-
er gestalt im Bellentzer Thal, grawsame Erdbidem sich erzeigt,
ward daselbst, durch zusammen gefallene Stein und Felsen,
dem fliessenden Thalwasser, solcher massen den Furt ver-
halte[n], dal8 ein nicht geringer See, mit versenckung vieler
Hiuser, Aeckern, Wiesen vnd Guetern, daraufl erfolget,
welchen die beschwerte Landleut, weder mit Muche, Arbeit,
Kosten noch grossem erlangtem ablaf} zu einem vnschaedlichen
aullgang bewegen konten. Darvon aber schriebe der vorbemelte
Genser seiner Obrigkeit, auff Mittwochen nach Pfingsten, war
der dreissigste Tag Meyens, aull Bellentz: Als er mit andern
Eydgnoessischen Gesandten vber den Gothart kommen, were
dieser See vrploetzlich mit mercklichem Schaden aufige-
brochen, auch der Wirth bey dem Kloesterlein selbst dreyze-
hend def Orts verblieben, das Dorff Ablesch also verfuehrt, daf}
man weder Acker, Wiesen, noch anders Erdreich, gespueren
kondte: Das gantz Thal durchnider, bil gen Bellentz zu grund
gangen, mit Felsen so hart, daf8 kein nutzung mehr def§ Orts
zuverhoffen, vberschuettet. Zu dem die Letze auff den grund,
bif an einen geringen theil der Statt hinweg gerissen: Auch were
das Wasser vber bemelte Letze, in die Statt, bil} auff den Platz
gerunnen, hette alle Keller, vnd etliche andere nidere Gemacht,
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also eingenommen, dafl inn denselbigen Fisch gefangen worden:
Wiel Steins were verloren, auch in dem gantzen Thal ein grosse
anzahl Volcks, vand darunder drey hundert Teutsche Knecht,
ertruncken. Jtem bey vier hundert Haeuser mit Stein vand Holz
hingefuehrt. Ja solcher massen der vnfall ergangen, dal} der
Jammer denen so nicht selbst den Augenschein eingenommen
hetten, nicht gnugsam vorgebildet werden koendte.

21. Historiz di Benedetto Giovio (1629)

Per idem tempus victorize apud Nouariam de Gallis partz, in
Valle Blognij, qua supra Bilitionam in Alpes protenditur, qua
Ticinus effluit, lacus exortus est ex rupe, qua terraemotu prouo-
luta Vallem interclusit. Vnde fluuius rententus paulatim stag-
num effecit, quod biennij spatio iam ad quinque paffuum millia
se se prorrexerat. At mense Iunio millesimi quingentesimi quin-
ti decimi, cum imbres eo tempore inualuiflent aquam, vis lacus
ipsius repagulum effregit, & tota simul euoluta est. Proximum
Biascha pagum cum multis hominibus auexit, & quicquid fere
XVI. M.P. interuallo Verbanum vsqué obsistebat. Bilitiona
medio loco sita inundata est. Munitio vtrunqué montem iun-
gens, Murata vulgo nuncupata, magna ex parte diruta. Ager
Bilitionz longé cultissimus, superinducta arena, effectus est
inutilis.

22. Scandaglio Historico di Giovanni Rigolo (1681/82)

L’anno 1511. alli 17. Ottobre giorno di S. Vittore Martire Biasca
Terra capo di Pieve situata alle fauci della Valle Blegno, fu fal
monte, che gli sovrastava da mezza notte coperta, et annichilata;
quella gran rupe chiudendo la Valle prefata di Blegno, et ribat-
tendo indietro ’acqua del fiume Brennio, formo un lago, lungo
cinque miglia, affogando le due popolose terre di Malvaglia, et
Semione con tutti li loro beni di quel Distretto. Calando perd
questo gran monte a poco, a poco diede tempo alli habbitatori
di salvarsi con le loro massaritie, et gregi: scharicando poi questo
lago prefato del 1515. per opera di certi Maghi dell’Armenia,
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con tanto impeto, che innondo tutti quei territori, et terre adia-
centi con danno incredibile: Non poco fu il danno, che pati il
Borgo di Bellinzona, guastandoli quel grande Argine a fronte del
fiume Ticino, et il Ponte col Bellovardo, che chiude la Valle fatti
gia con tante spese da Duchi di Milano nel 1490.

23. Annales di Malachias Tschamser (1724)
MDXIIT
[...]

Den 28. Septembris ist im Bellitzer Thal, in den Schweitzer
Bergen, das Wasser, so durch das Thal bey dem Flecken Valenz
vorbey lauf, durch Zusammenfallung eines hohen Bergs, welch-
er theils auf andere Berge, theils in das Thal hinab gefallen, also
tief und hoch geschwellet worden, dal ein grofer See daraus
ward, zwey Meil lang und unsiglich tief, darob die gantze
Landschafft erschrackh. Sie unterstuden sich zwar, mit Hilf
deren von Uri, Schwytz und Unterwalden, den See abzugraben,
aber es kunte nicht geschehen, sondern der See wachste von Tag
zu Tag mit manniglichen hochster Forcht.

[...]
MDXV
[...]

Den 1. Junij, Freytags vor Pfingsten, ist der grose, vor zwey
Jahren umb Micheli entstandene See zu Bellitz, im Schweitzer
Gebiirg, entlichen, an einem Morgen frithe, mit unbeschreib-
lichem Getol8 und Muth also ausgebrochen, daf er auch Felsen,
so groll als Hauller, mitfiihrte, und ein gantz Dorff hin-
wegflosste, ja sein Gegend also verderbt, dal Keiner sehn mag,
wo es gestanden. Es lag auch unweit darvon ein Fleckhen, zum
Closterlein genannt, und darbey ein Wiirtzhaus, zum
schwartzen Moren genannt; als der Wiirth solch Wasser sahe
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daher kommen, richt er sich mit Weib und Kind zur Flucht,
kunt aber nit entrinnen, sondern ertranckh selb dreyzehn, und
kam allein ein Magd, die auf ein Tach daher schwamm, darvon;
vil Leuth und Wieh seind versoffen, vil Kauffmanns Wahren
und andere Mobilien hinweggeschwemmt, und fast alle Giiter
verderbt worden; es zerreifite diel ungeheure Wasser die Letze
oder Damm zu Bellitz, und flof bis gen Lugaris in den langen
See, that allenthalben groflen Schaden.

24. Compendio storico di Giovanni Antonio a Marca (1838)

Verso la sera del 28 settembre 1513 la montagna che perpendi-
colarmente soprastava alla Comune di Campo-Bagigno, nella
Calanca, si stacco d’improvviso causa un forte terremoto accom-
pagnato da dirotta pioggia, e spezzatamente piombd sopra quel
paese e sulla piccola, ma bella sua campagna coprendola del
tutto con ammucchiati macigni. In tal funesto momento trenta
cinque persone rimasero vittime, il che era circa un quarto della
popolazione, essendosi il restante trovata dispersa, parte in lon-
tani paesi, e parte ancora sui monti. Li salvati, ma sventurati
Bagignesi non volendo abbandonare i cari luoghi nativi, fabbri-
carono sulle istesse ruine, ma all’altra sponda del fiume
Calancasca il paese che chiamarono Cauco, derivante da Cavcos
suo nome primiero. Questa disgrazia arrivo nell’istesso tempo
alla caduta della Val Crenone che sotterrd Biasca nel Cantone
Ticino, quale giace occidentalmente e sull’istessa direzione di
Campo-Bagigno. Con chiarezza si osservano in quei due luoghi
le spaventevoli e disastrose ruine di quell’anno anche in giorna-
ta.

25. Storia della Calanca di Adriano Bertossa (1937)

a) Scoscendimenti. - Lo scoscendimento piti memorabile & quel-
lo di Campo-Bagigno. Finora si teneva per certo che Campo-
Bagigno posto sulla collina, che lo storico a Marca chiama una
delle pit belle e feconde della Valle, di fronte all’attuale villag-
gio di Cauco e precisamente nel luogo di Rughel, fosse distrutto
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nel 1513 al 30 settembre, cio¢ contemporaneamente allo
scoscendimento del monte Crenone posto sopra Biasca. Questa
data & anche quella contenuta nella narrazione del compianto
Motta che basandosi su scritti da lui scoperti, scrive dopo aver
parlato della «buza» di Biasca: «Altre immense cangerie precip-
itarono al tempo stesso dall’opposto pendio del monte sobbis-
sando il villaggio di Campo Bargigno in Valle Calanca». Una
cronaca bellinzonese del 1515 narrando lo stesso fatto cosi si
esprime: «e dalla parte di Valle Calanca cadde un altro pezzo
che rovino tre terre e fece formare un altro lago lungo un
miglio». Qui si nota che il «lago» formatosi in Calanca durava
ancora nel 1536. In un documento del 14 giugno di quell’anno
¢ ricordata la lavina de Riighel post lacum Calancascha. Altro
documento del 1672 inerente alla strada dell’alpe di Nomenome
a piu riprese cita la parola «lagho». Cid dimostra I'esistenza di
questo, oppure di un luogo chiamato lago. Tanto nel primo
come nel secondo caso si ¢ costretti a credere che il lago sia real-
mente esistito.
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LEONARDO A ROMA

Anronto ForceLLivo

Con la caduta degli Sforza nel 1511, Leonardo si trova senza
protettori e senza prospettive. Diversamente dagli altri artisti che
avevano negli ultimi decenni messo su un sistema di produzione
libero, adeguandosi al nuovo mercato dell’arte che moltiplicava
committenze e committenti, Leonardo non puo fare a meno di
una protezione principesca perché non si ¢ attrezzato con una
bottega. La pittura ¢ solo una delle sue attivita, certamente non
quella che ritiene pit interessante.

Baldassarre Castiglione, che lo incontra a Roma, deplora la
sua disaffezione alla pittura e 'eccessiva energia che dedica allo
studio empirico della natura, definito vagamente ‘filosofia’: “Un
altro dé primi pittori del mondo sprezza quell’arte dove ¢ raris-
simo ed éssi posto ad imparar filosofia, nella quale ha cosi strani
concetti e nove chimere, che esso con tutta la sua pittura non
sapria dipingerle(!)”. Per la sua statura intellettuale e mondana,
il giudizio di Castiglione riassume il rammarico che la corte
esprime per la disaffezione di Leonardo alla pittura. Spinto dalla
necessita, Leonardo intraprende il suo viaggio verso Roma nel

(') Baupassarre CasticLione, I/ libro del Cortegiano, a cura di Walter
Barberis, Torino, 1998, p. 176
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Fig. 1 — Leonardo da Vinci, San Giovanni Battista, (1514-1519?) olio
su tavola, 73 x 56,5 cm, Parigi, Museo del Louvre, inv. 775.
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settembre del 1513(?) in cerca della protezione di Giuliano, il
fratello del papa considerato dai contemporanei il vero erede di
Lorenzo il Magnifico. Arriva a Roma in autunno e viene allog-
giato in Belvedere, in un appartamento modesto: niente a che
vedere con la casa milanese e tantomeno con il bellissimo castel-
letto che Francesco I gli mettera a disposizione a Cloux. Il luogo
non ¢ dei pit dignitosi; & un edificio che ospita ed ospitera anco-
ra per vari decenni gli appartamenti e le botteghe degli artigiani
che servono il Vaticano. Si trova accanto alla palazzina di
Belvedere, costruita da Innocenzio VIII come palazzina di svago
e trasformata da poco nella sede della collezione di statue anti-
che di Giuliano della Rovere, diventato papa nel 1503 con il
nome di Giulio II.

Nelle rare vedute della prima meta del cinquecento I'edifi-
cio, che ospita le botteghe artigiane, si individua con sufficiente
chiarezza. E’ un semplice edificio quadrato alto due piani senza
nessuna articolazione decorativa in facciata e con molte aperture
di bottega al pianterreno. E’ addossato al lato ovest della palaz-
zina; e i due lati nord ed ovest, sormontati nell’angolo da una
antica torre medievale, chiudono una corte centrale (fig. 1). Il
lato sud ¢ un muro di cinta. Oltre I'edificio, per niente monu-
mentale, ci sono gli orti e poi i boschi di querce e di castagno.
Questa parte del Vaticano non ¢ stata toccata dalla monumenta-
lizzazione che ha investito il grande cortile di Belvedere con il
progetto di Bramante. L'edificio ¢ piuttosto un alloggio di servi-
zio per artigiani fuori dal circuito di rappresentanza del corritore
monumentale. La stima dei lavori fatti per sistemare I'alloggio di
Leonardo viene sottoscritta il primo dicembre da Giuliano Leno
e Francesco Magalotti, due imprenditori romani molto noti ai

(%) “ partii da Milano per roma addi 24 di sectembre 1513 chon giovan-
franciesscho de Melzi, Salai, lorenzo e il Fanfoja”. In Luca Betrrami, Documeents
e memorie riguardanti la vita e le opere di Leonardo da Vinci, Milano, 1919, p.
137.
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frequentatori dei cantieri del primo Cinquecento(’). A quella
data dunque Leonardo era sicuramente insediato a Roma. Le
misure della stima e il costo complessivo molto modesto dei
lavori (circa 67 ducati) confermano che 'accoglienza a Leonardo
a Roma non ¢ proprio trionfale. La camera pit grande misura
mt.7,70 x 4,40, come deduciamo dalle misure dell’ammattonato.
Per sistemare |'artista viene ristrutturata una porzione dei due
piani dell’edificio che affaccia sulla corte comune, senza disim-
pegno e senza nessuna intimita, cosa di cui si lamentera
Leonardo in seguito. Nell’arredamento troviamo ad ogni modo
“un banco da macinare colori”, segno che Leonardo intende
continuare a dipingere, almeno a portare avanti i dipinti che si
trascina da anni. Lo stipendio che riceve non ¢ dei piu generosi,
come dimostra il titolo rinvenuto nelle spese di Giuliano dei
Medici in data 28 aprile 1515, quando Dartista era a Roma gia da
due anni, “A Lionardo da Vinci per sua pensione d. XXXIII e
pitt d.VII al detto per la pensione di Giorgio tedesco che sono in
tutto d. 40”(*). ammontare del compenso, la localizzazione e la
dimensione dell’alloggio definiscono una condizione molto
modesta del soggiorno romano di Leonardo. Del resto Giuliano
viveva nel palazzo degli Orsini a Montecavallo, intrattenendo

() La stima & in Beurrami, op.ciz,, p. 137. Per la destinazione di questa
parte del Belvedere alle botteghe artigiane cfr. Antonmo Berrororrr, Speserie
segrete e pubbliche di Papa Paolo 11 in “Atti e memorie della reale Deputazione
di Storia patria per le Provincie dell’Emilia”, nuova serie, vol.III, parte I,
Modena, 1878, p.184, 23 dicembre 1543, “AM.ro Hieronimo falegname per
diversi lavori che lui ha fatto in le stantie di M.Pastorino in Belvedere il quale
ha da far le vertiate della capella nova di San paulo et della sala dello Re, scudi
13 bol. 50” e a p.193, 12 marzo 1545, “A M.ro Francesco Bones stilato d’acque
in Belvedere per comprar vasi di rame et vetro et altre cose per far acqua vita,
scudi 14, bol, 96”. Non vi ¢ dubbio dunque che in Belvedere fossero alloggia-
ti gli artigiani che servivano in vario modo la corte.

() Il documento gia noto alla critica leonardesca ¢ stato di recente com-
mentato accuratamente in Domentco Laurenza, Leonardo nella Roma di Leone X,
XLIIT Lettura Vinciana, Firenze-Milano, 2004, p. 41
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una corte lussuosa che gli attira le critiche degli ambasciatori
veneziani che lo associano malevolmente a Cesare Borgia per il
lusso sfrenato. “Sta con pit corte e pompa li in Roma che non
steva il duca Valentino al tempo do Papa Alessandro”(®). Il lusso
¢ un obbligo nella citta che accoglie Leonardo, e la scena artisti-
ca ribolle di tensione e conflitti. Michelangelo e Raffaello domi-
nano questa scena e intorno a loro artisti di primissimo piano
come Baldassarre Peruzzi, Sebastiano del Piombo, cercano di
inserirsi nella contesa. Leonardo, celebrato pubblicamente gia
quindici anni prima come uno dei maggiori artisti viventi in
Italia, fa il suo ingresso a Roma preceduto da un alone di incon-
cludenza che era gia leggenda negli ambienti artistici fiorentini e
romani(®). In questo senso Leonardo approda nel lido sbagliato

(®) Marvo Sanuro, I Diariz, (MCCCXCVI-MDXXXIII) Bologna Forni,
1969-1970, 1969, vol. XX, col. 110. Nello stesso volume sono raccolti i dispac-
ci che raccontano l'entrata trionfale di Giuliano il Magnifico e della moglie
Filiberta di Savoia a Roma di ritorno da Torino, dove aveva avuto luogo il
matrimonio (aprile 1515):”Il magnifico introe a di ultimo il Sabato dill’Olivo
con la moglie; fu molto honorato, ma niun cardinal li ando contra [...] — sol —
con S. Maria in Portico ch’¢ il Bibbiena, Medici et Cybo soi parenti zermani
andorno a Hostia a visitarli ¢ sta bel spectaculo a veder intrar 1000 cavalli.
Alozo in caxa Orsina in Monte Jordano poi ando di longo a palazo dal papa et
la sera torno a caxa. Erano con lei donne ben vestite di panno d’oro et di seda,
cussini, coriege, tapezzarie per famegli, saioni, calze e tutte le galanterie del
mondo” (col. 101 e 103).

(®) La celebrazione ¢ nell’opuscolo del Prospettivo Milanese, Antiquarie
Prospettiche Romane composte per Prospectivo Melanese Depictore”, a cura di
Giovanni Agosti e Dante Isella, 2004. “Non fer li antiqui mai si gran scultura
né ymaginosse com’el so modello/che devorasse il ciel ,i n’ho paura/ Per thema
I'ager scura/ tenendo il Vine ch’abia immortal alma/ perché de Iove tien la
invitta palma”. 1l passo si riferisce al modello in bronzo per il monumento a
Francesco Sforza, sappiamo che il fallimento della fusione e del progetto segno
per Leonardo una sconfitta bruciante, come non manco di rinfacciargli
Michelangelo in un incontro avvenuto a Firenze prima del viaggio a Roma e
registrato dall’Anonimo Gaddiano. “Dichiaralo pur tu che facesti uno disegno
d’unoc avallo per gittarlo in bronzo e non lo psotesti gittare et per vergogna
lasciastis tare. Et detto questo voilto le rene e ando via .Dove rimase Lionardo
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perché Roma ¢ in preda ad una febbre di rinnovamento edilizio
mai vista prima. Dal momento in cui papa Giulio II aveva scelto
di combattere i limiti temporali del papato con la propaganda
artistica, la citta era diventata un laboratorio di rappresentanza e
ogni cittadino di rilievo aveva preso a realizzare velocemente
opere monumentali destinate a cambiarne il volto. Raffaello, che
era arrivato in citta solo nel 1508, stava decorando con una squa-
dra di collaboratori perfettamente addestrati le stanze vaticane e
intanto, con uno spirito imprenditoriale che non conosce prece-
denti, accontenta la committenza privata e dipinge ritratti e
madonne che saranno contese dai collezionisti nei secoli succes-
Sivi.

Il catalogo di questo prodigio di celerita & destinato ad
incrementarsi esponenzialmente proprio nei due anni successivi,
quelli nei quali Leonardo attraversa la ribalta illuminatissima di
Roma come un’ombra indistinguibile.

Laltro prodigio della celerita, Michelangelo Buonarroti,
aveva appena portato a termine la decorazione della Volta
Sistina, dipinta quasi da solo, tra il 1509 e il 1512, in soli tre anni.
11 volto artistico di Roma era cambiato pit negli ultimi dieci anni
di quanto lo fosse nei dieci secoli precedenti. Michelangelo era
da piu di un decennio il maggior contendente di Leonardo sul
piano artistico e dotato di un medesimo amore per le sfide tec-
niche ne aveva portato felicemente a termine due, una dopo I'al-
tra; il gigantesco David di Firenze e i 750 mq di affreschi della
Volta Sistina. Si sentiva vittorioso nella contesa con il conterra-
neo, ma cid nonostante I'arrivo di Leonardo in citta costituiva un
motivo di inquietudine per la sua intimita con i Medici, con i
quali Michelangelo era ancora in conflitto. Lo scontro tra i due

che per le dette parole divento rosso. E anchora Michel Agnolo volendo mor-
dere Lionardo gli disse: et che t’era creduto da que caponi de’ Milanesi”. 1l
passo ¢ in Karw Frey, I/ Codice Magliabechiano, cl. XVII.17 contenente notizie
sopra larte degli antichi e quella de’ fiorentini da Cimabue a Michelangelo
Buonarroti, scritta da Anonimo fiorentino, Berlin, 1892, p. 115.
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clan artistici, quello di Raffaello e di Michelangelo, si infiamma
proprio durante il soggiorno romano di Leonardo, precisamente
nel 1515 quando il cardinale Giulio dei Medici, cugino del papa,
commissiona due tavole dipinte da mandare in Francia: la
Resurrezione di Lazzaro a Sebastiano del Piombo (aiutato da
Michelangelo) e la Trasfigurazione affidata a Raffaello. Nel diffi-
cile equilibrio venutosi a creare in citta con la morte di Giulio II,
Michelangelo aveva messo all’opera tutte le sue armi diplomati-
che per riavvicinarsi ai Medici e 'arrivo del vecchio contenden-
te non poteva rallegrarlo(’). Dunque il clima a Roma non ¢ dei
pit semplici: grandi ambizioni, grandi talenti e soprattutto molti
soldi. L'unico artista che avrebbe potuto sostenere Leonardo nel
clima rovente romano ¢ Donato Bramante con il quale Leonardo
aveva lavorato a Milano gia nel 1487 per il tiburio del Duomo (e
che si ritiene abbia immaginato il suo San Pietro con la pianta
centrale cosi articolata anche grazie alle proposte di Leonardo
avanzate in quell’occasione). Ma Bramante muore poco dopo
'arrivo dell’artista a Roma, il 14 aprile del 1514, e designa come
suo discepolo e continuatore il giovane Raffaello: forse Leonardo
non aveva fatto neppure in tempo a vederlo. Leonardo era solo,
in una citta molto difficile.

Una presenza molto discreta.

La mancanza di documenti riguardo al soggiorno romano di
Leonardo ¢ addirittura inspiegabile se si considera la vivacita
della comunicazione in quel periodo. Per avere un’idea del
‘buco’ lasciato da Leonardo si deve considerare che nella sua

(7) Sulla rivalita tra i due cfr. Rona Gorren, Renaissance rival,
Michelangelo, Leonard, Raphael, Titian, New Haven, 2002, p. 171 e ss. e A.
ForceLuivo, Sebastiano del Piombo tra Michelangelo e Raffaello, in AA.VV.
Maestros en la sombra, Madrid, Fundacion Amigos Museo del Prado, 2013
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opera monumentale sulle fonti raffaellesche John Shearman ha
raccolto per quei tre anni, 1513-1516, ben 74 documenti certi
che riguardano I’artista. La mancanza di documenti concernenti
Leonardo nello stesso periodo e nel medesimo contesto ¢ di per
sé un documento della sua condizione appartata e forse del suo
disinteresse per il mondo artistico romano. Le tracce che ha
lasciato a Roma lo vedono impegnato in un progetto artigianale
per la costruzione degli specchi parabolici e nelle ricerche ana-
tomiche intorno alla generazione, vera passione di quegli anni,
insieme a un rilievo delle pianure Pontine per le quali forse stu-
diava una bonifica. Il disinteresse per il mondo artistico romano
si manifesta gia all’atto dell’iscrizione nei registri della comunita
fiorentina a Roma. A presentare Leonardo non & un artista ma
un medico, e altre tracce nei suoi manoscritti portano ad indiriz-
zi romani di medici e non di artisti (%). Né ci aiuta Vasari che fu
informato del soggiorno romano di Leonardo da Paolo Giovio,
uno dei pochi testimoni di quegli anni che lascia un ricordo scrit-
to dell’artista di cui riconosce la grandezza, ma del quale non
sembra apprezzare ne la vita ne il carattere dal momento che
sicuramente a lui dobbiamo il ricordo poco lusinghiero che tra-
mandod Vasari(®’). Paolo Giovio mette bene in luce I'interesse e
Pattivita di anatomista di Leonardo, confermando che durante il
soggiorno romano fu soprattutto a questa attivita che si
dedico.Del resto Giovio, nato a Como nel 1486, aveva studiato
medicina a Padova con il giovane anatomista Marcantonio della
Torre e nel 1511 si era laureato in medicina e filosofia a Pavia.
Anche lui arriva a Roma nel 1513 al seguito del cardinale
Bandinello Sauli e orienta gradualmente i suoi interessi verso la

(8) Cfr. Cu.L. Frommer, Leonardo fratello della Confraternita della Pieta dei
Fiorentini a Roma, in “Raccolta Vinciana”, XX, 1964, pp.369-373 e D.
Laurenza, op.cit., 2004

(%) Gioraio Vasar, Le vite de’ pin eccellent: pittori, scultori e architettori
nelle redazioni del 1550 e 1568, a cura di Rosanna Bettarini e Paola Barocchi,
in VI voll., Verona, 1967-1987, vol. IV, 1976, p. 15 e ss..
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storia, mostrando gia dalle prime prove di avere un grande scru-
polo filologico. La sua vicinanza a Leone X e ai Medici ¢ gia
acclarata a partire dal 1515 e nel 1516 ¢ al servizio del cugino del
papa, il cardinale Giulio dei Medici, arbitro della politica e delle
committenze artistiche in Roma. Linteresse di Giovio per I'arte
¢ precocissimo, tanto che gia al servizio di Giulio dei Medici par-
tecipa alla definizione del programma iconografico degli affre-
schi di Poggio a Caiano. Nel 1545 organizzera I'impresa di Vasari
nella sala dei cento giorni nel palazzo della Cancelleria a Roma.
La sua testimonianza ¢ dunque molto significativa e concorda
con le altre tracce lasciate da Leonardo. Il ricordo che affida alla
sua breve biografia ¢ la chiave pili autentica per avvicinarsi al
periodo romano di Leonardo, durante il quale artista ebbe
modo di far comprendere per la prima volta proprio al Giovio la
sua esperienza di scienziato. Sara opportuno riferirsi direttamen-
te a Giovio per individuare il giudizio che la corte romana diede
sull’artista, un fatto questo che sembra trascurato a favore della
fonte vasariana.

“E nulla ritenne pitu importante delle regole dell’ottica, a
cui si affidd per osservare con grande impegno di esattezza, per-
fino nelle minime cose, le leggi della luce e delle ombre. Aveva
anche imparato, nelle scuole di medicina, a sezionare, con fatica
disumana e ripugnante, i cadaveri dei malfattori, allo scopo di
riuscire a dipingere le varie flessioni e tensioni delle membra per
forza di nervi e di articolazioni seguendo fedelmente I'ordine
della natura. Percio raffigurd in disegni, con mirabile sagacia, la
forma di tutti i pitt piccoli organi, fino alle vene pit sottili e alle
parti interne dello scheletro, affinché da quell’annosa fatica se
ne traessero, mediante l'incisione su rame, infiniti esemplari a
profitto dell’arte.

Ma dandosi con eccessiva meticolosita a cercare nuovi
mezzi e tecniche ad un’arte limitata, condusse a termine pochis-
sime opere, scartando sempre le prime idee per volubilita di
carattere e per naturale insofferenza. [...] Resta di Leonardo
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anche un quadro con Gestt Bambino che gioca insieme alla
Madre e ad Anna, che Francesco re di Francia compro e colloco
nella sua cappella...” (19).

Il passo poi ¢ straordinariamente importante poiché Giovio
lo stese intorno al 1540 ben prima che Vasari redigesse le sue
Vite e dimostra quanto approfonditamente fosse informato delle
attivita di Leonardo a Roma. Chi altri poteva a quella data cono-
scere, e con tanta dovizia di particolari, gli studi anatomici di
Leonardo? A differenza di Vasari che menziona solo un ‘carto-
ne’ della Sant’Anna, Giovio aveva visto il quadro in tavola che
era I'opera piul avanzata che Leonardo si portd a Roma da
Milano. Nel suo ricordo pero, non si fa menzione invece degli
altri due dipinti ai quali Leonardo lavord a Roma, la Gioconda e
il San Giovanni. Nel corso delle visite all’appartamento in
Belvedere, che certamente ci furono e furono frequenti, stante
anche l'interesse precipuo che Paolo Giovio aveva per gli studi
anatomici, il vecchio artista mostrava volentieri la sola tavola
della Sant’Anna. Per completare il quadro delle frequentazioni
romane di Leonardo non si puo trascurare un altro membro
della famiglia e della corte papale, il Cardinale Bernardo Dovizi
da Bibbiena che puo aver avuto un ruolo nella decisione finale di
Leonardo di trasferirsi in Francia, visto che lui stesso vi si trasfe-
risce come nunzio apostolico nel giugno del 1517. Bernardo
Dovizi aveva frequentato la casa di Lorenzo dei Medici gia da
bambino alla fine degli anni settanta ed entro al suo servizio nel

(19) Paoro Giovio in Scritti d’arte, Lessico ed ecfrasi, a cura di S. Maffei,
Scuola Normale Superiore di Pisa, 1999, p. 235. Sul rapporto tra Giovio e
Vasari cfr. anche Barsara Acosty, Paolo Giovio, uno storico lombardo nella cul-
tura artistica del Cinquecento, Firenze, 2008, e Cario Vecce, Leonardo, Roma,
1998. Linteresse prioritario accordato da Leonardo ai suoi studi scientifici
emerge anche dalla testimonianza di Antonio de Beatis, cft. sotto nota 22: la
pubblicazione delle sue osservazioni scientifiche dovette essere davvero la mag-
giore ossessione di Leonardo nell’ultima parte della sua vita.
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1488. Fece in tempo dunque a conoscere Leonardo alla corte dei
Medici, seppure da adolescente, e lo rincontrd certamente a
Milano nel 1498 dove entrambi si trovarono in quell’anno.
Bibbiena, negli anni novanta fu spesso a Napoli e frequento la
corte aragonese dove conobbe Ludovico che ebbe un ruolo
importante nella elezione del papa Medici e fu uno degli ultimi
italiani a visitare Leonardo in Francia, spinto a questo forse dallo
stesso Bibbiena. Il cardinale non poteva che guardare con sim-
patia a Leonardo sia perché erano entrambi famzigli dei Medici,
sia perché con I'artista condivideva i gusti omosessuali e lo stile
di vita estremamente elegante(!!). Quasi muovendosi in paralle-
lo a Leonardo, il Bibbiena ¢ a Milano alla corte di Ludovico il
Moro tra il 1498 e il 1499 e, negli anni del soggiorno romano del-
Iartista, il cardinale soggiorna in Vaticano, a pochi passi da
Leonardo, dove si ¢ fatto decorare da Raffaello la licenziosa stu-
fetta con gli amori degli Dei. Si puo legittimamente supporre
dunque che fu uno dei principali punti di riferimento per lo
spaesato artista atterrato in quel mondo nuovo dove non c’era
tempo per la speculazione scientifica e dove nascevano palazzi e
chiese dalla sera alla mattina.

Definito per quanto possibile il contesto romano, si puo
guardare con una luce migliore il documento principale che
Leonardo ha lasciato del suo soggiorno romano, la lettera di
rimostranze che l'artista invia al suo protettore Giuliano dei
Medici nel luglio-agosto 1515.

(') Leleganza quale tratto distintivo della vita di Leonardo & testimonia-
ta in tutti i ricordi di coloro che lo conobbero direttamente; oltre al Giovio cfr.
anche /’Anonimo Gaddiano in Frey, op. cit. La definitiva certezza dello stile di
vita elegantissimo di Leonardo ¢ nell'inventario redatto dopo la morte del suo
amato Salai, che eredita il suo guardaroba; cfr. A. ForceLLno, op. cit., 2014,
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Doglianze.

La lettera indirizzata da Leonardo a Giuliano dei Medici ci
¢ nota attraverso delle bozze stese da Leonardo in alcuni fogli del
codice Atlantico, abbozzi che raccontano la difficolta dell’artista
a comunicare con il suo protettore, ma in generale delle difficolta
di Leonardo a rapportarsi razionalmente con il mondo esterno,
lui che viveva recluso nelle sue passioni scientifiche. Giuliano era
stato da poco nominato Gonfaloniere della Chiesa e aveva con-
cluso il matrimonio con Filiberta di Savoia, che nelle speranze
della famiglia Medici doveva aprire la strada ad una fruttuosa
alleanza con la casa di Francia. Giuliano conduceva gia vita da
Principe nell’enorme palazzo Orsini a Montegiordano: pit che
un palazzo, un rione fortificato dove pure non sarebbe mancato
spazio per alloggiare Leonardo. La rilevanza pubblica di
Giuliano intimorisce Leonardo che riscrive piu volte la lettera in
cerca delle forme pit opportune per esprimere le sue doglianze.

Tllustrissimo mio signore avendo/ Assai mi rallegro illu-
strissimo mio signore del vostro/ Tanto mi son ralegrato, illu-
strissimo mio signore, della quasi rintegrata sanita di vostra
eccellenza- del desiderato acquisto di vostra sanita, che quasi el
mal mio da me s’¢ fuggito. Ma assai i rincresce il non avere io
potuto integralmente soddisfare alli desideri di vostra Eccellenzia
mediante la malignita di cotesto ingannatore, al quale non ho
lasciato indirieto cosa alcuna colle quale io li abbia potuto gio-
vare — che per me non li sia stata fatta. E prima la sua provvi-
sione innanzi al tempo immediate li era pagata... (1?).

(12) D. Laurenza, op. cit., 2004, p. 44. La lettera fu commentata ampia-
mente anche in Carco Peprerti, The literary works of Leonardo da Vinci,
Phaidon, Oxford, 1977, vw.IL, v. II, p. 303 e ss. Sull’argomento cfr. anche Carro
Vecce, op.cit., 1998, p. 323: “...nonostante i suoi difetti maestro Giorgio era
esperto nella lavorazione del vetro e degli specchi [...] Leonardo se ne era ser-
vito perché stava lavorando al progetto di una grande specchio parabolico ana-
logo come principio al telescopio di Newton”.
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Ancora una volta Leonardo deve giustificarsi per non aver
portato a termine una commissione, anche se in questo caso si
tratta di una commissione lontana dalla pittura. L’artista era stato
incaricato forse di costruire delle armature per la guardaroba di
Giuliano e degli specchi parabolici e per quest'impresa gli era
stato affidato come collaboratore un assistente, il “Giorgio tede-
sco” che appare anche nel pagamento della pensione. E’ proprio
questo assistente a suscitare le rimostranze dell’artista e a ren-
dergli la vita impossibile con il suo comportamento. Il rapporto
tra i due lascia intravedere una condizione poco autorevole di
Leonardo nella piccola impresa affidatagli. Ma il rammarico
principale di Leonardo & quello di aver dovuto lasciare i suoi
studi di anatomia, Iattivita che maggiormente lo interessava,
come altri documenti attestano in questo periodo. La dinamica
dei fatti ¢ del resto poco interessante, mentre molto di pit lo ¢ il
ritratto delle condizioni dell’artista, da una parte immerso in una
condizione artigianale e dall’altra impegnato nei suoi studi di
anatomia arrivati a questa data ad una raffinatezza davvero stu-
pefacente. Da un lato vediamo in azione un artigiano alle prese
con la grossolanita del suo assistente:

...]la seconda cosa fu che si fece un’altra bottega con nuova
morse e strumenti nella camera dove dormiva, e quivi lavorava
per altri. Di poi andava a desinare co’ svizzeri della guardia,
dove sta gente sfaccendata, della qual cosa lui tutti li vinceva. Di
li se ne usciva €'l pit delle volte se n’andava dua o tre di loro
colli scoppietti ammazzando uccelli per le anticaglie e questo
durava fino a sera.

Dall’altro & in scena 'appassionato sperimentatore che si
vede proibito lo studio dell’anatomia. “Quest’altro m’ha impedi-
to 'anatomia col papa biasimandola e cosi allo spedale”. E’ dif-
ficile da credere che un artigiano pagato sette ducati al mese
abbia udienza presso il Papa e lo convinca ad intervenire per
bloccare le sedute anatomiche di Leonardo, influenzando anche
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i responsabili dell’Ospedale della Consolazione (o altri istituti)
presso i quali eseguiva i suoi studi anatomici. La censura all’atti-
vita scientifica di Leonardo, stando ad una ipotesi molto ben
fondata avanzata da Domenico Laurenza, rientra nel piu genera-
le tentativo fatto da Leone X di bloccare certe speculazioni filo-
sofiche che mettevano in discussione uno dei dogmi fondamen-
tali della teologia cattolica, secondo il quale era Dio ad insuffla-
re I’anima nel nascituro al momento del parto. Molti filosofi met-
tevano in discussione questo assunto per via teorica, ma
Leonardo, poco interessato alle cose di religione, lo metteva in
discussione empiricamente con le sue osservazioni meticolose
sulla struttura della placenta e del feto. Senza neppure renderse-
ne conto Leonardo con queste osservazioni entra nel campo
molto accidentato della filosofia teologica, trovandosi suo mal-
grado all’interno di un aspro dibattito. Leonardo & cosi poco
interessato al punto di vista teologico sulla questione della gene-
razione da non trattenere il proprio sarcasmo nei commenti
aggiunti ai suoi appunti scientifici. A conclusione delle sue note
sulla generazione e la nutrizione del feto esprime un commento
che basta da solo a definire la sua posizione verso le verita indi-
scutibili della Chiesa. “E il resto della definizion dell’anima
lascio nella mente de frati , padri dei popoli, li quali per ispirata
azione san tutti li segreti”(**). La posizione dovette essere ben

(1) D. Laurenza, op. cit., p. 13, n. 39. Con una abilita che stupisce ancora
oggi per 'acutezza delle osservazioni che era riuscito a fare in assenza di stru-
menti ottici come il microscopio, Leonardo aveva messo a fuoco cosi ben il rap-
porto tra la madre ed il feto da arrivare alla conclusione che questo non pote-
va esistere separato dalla madre. “A questo punto non batte il cuore e non alita
[...] e una medesima anima governa questi due corpi e i desideri, le paure e i
dolori sono comuni cosi ad essa creatura come a tutti gli altri membri animati.
E di qui nasce cfhe la cosa desiderata dalla madre spesso son trovate scolpite in
quelle mambra del figliolo le quali ten a se medesima la madre nel tempo di tal
desiderio e una subita paura ammazza la madre e il figliolo. Adunque conclu-
de che una medesima anima governa li corpi e un medesimo notrisce due
corpi”. Ibidem, p. 13, n. 36.
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nota al Giovio che, trent’anni dopo, ne parlera a Vasari, il quale
sintetizzera il conflitto di Leonardo con la Corte pontificia in
quell’ambiguo passo che ha alimentato nei secoli successivi ogni
forma di speculazione su Leonardo.

“... per il che fece nell’animo un concetto si eretico che €’
non si accostava a qualsivoglia religione stimando per avventura
assai piu lo esser filosofo che cristiano” (). 1l disagio di
Leonardo nell’ambiente intellettuale romano spiega solo in parte
la sua esclusione dagli incarichi importanti affidati dai Medici
agli artisti in quegli anni. Il pit importante di questi incarichi ¢
la costruzione del nuovo San Pietro affidata a Raffaello dopo la
morte di Bramante nell’agosto del 1514(*°). Ma come si puo spie-
gare I'esclusione dall’ incarico tanto importante di Leonardo?
Secondo una tradizione mai messa in discussione, Bramante stes-
so aveva appreso da Leonardo le ricerche compositive sulla pian-
ta centrale al tempo della fabbrica del Tiburio del duomo di
Milano e da quelle ricerche aveva poi fatto discendere la pianta

(1) Vasari, op.cit., vol. IV, 1976, p.19. 1l passo venne eliminato nella edi-
zione successiva del 1568 delle Vite. La censura delle ricerche anatomiche
dispiacque certamente a Leonardo che in quelle ricerche spendeva pitl energia
che in ogni altra attivita compresa la pittura, ma la questione era troppo impor-
tante per il papa per poterla affrontare con leggerezza. Nel dicembre del 1513
Leone X aveva promulgato la Bolla Apostolici Regiminis, che condannava come
“ detestabile set abominabiles haereticos et infedeles” i filosofi che sostenevano
la tesi della mortalita dell’anima e ribadiva , tra I’altro, che I’anima non deriva-
va dalla materia ma era creata da Dio e infusa nel corpo. Nulla da stupire dun-
que se le critiche mosse a Leonardo dai suoi collaboratori infedeli furono accol-
te con molta serieta da Leone X e dai responsabili degli ospedali romani dove
si praticavano dissezioni anatomiche. Laurenza, op.cit., 2004, p. 14 e ss.

() La prima notizia dell'incarico ¢ in una lettera di Raffaello allo zio
Battista Ciarla, riportata in Joun Suearman, Raphael in Early Modern Sources,
2003, v. I, p. 180: “Circa a star in Roma: non posso star altrove pit per tempo
alcuno, per amore della fabbrica di Santo Petro, ché sono in locho di Bramante.
Ma qual locho ¢ pitt degno al mondo che Roma, qual impresa ¢ pitt degna di
Santo Petro, ch’¢ il primo tempio del mondo, e che questa ¢ la piti grande fabri-
ca che sia mai vista, ché montara pitt di un millione d’oro?”
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del nuovo San Pietro. Eppure fu Bramante a designare Raffaello
come proprio erede e continuatore, mettendogli a fianco fra
Giocondo che pure era molto, ma molto piu vecchio di
Leonardo e fu fatto arrivare appositamente da Verona('®). E
Leonardo? Perché nessuno pensa ad un ruolo per Leonardo che
pure sulla pianta centrale e sull’architettura si era cimentato da
tanto tempo? Non ci pensa neppure il Bibbiena che in questi
mesi compare come il pitt potente patrono di Raffaello presso la
Corte al punto da voler dare al giovane artista sua nipote in
sposa(7). Né andra meglio per I'altro incarico che i Medici stan-
no preparando in questi mesi, la costruzione della facciata di San
Lorenzo a Firenze affidata a Michelangelo nella primavera del
1516. Nonostante ’attrito tra i Medici e Michelangelo, ¢ tale la
fiducia e 'ammirazione della famiglia fiorentina per l'artista che
la reciproca inimicizia si ricompone in nome della fede nel talen-
to del Buonarroti e a lui si affida la facciata di quella chiesa
diventata Cappella di Famiglia a Firenze.

11 motivo per il quale niente viene affidato a Leonardo ¢ da
ricercare ragionevolmente nella sua nota incapacita di portare a
termine con rapidita i progetti affidatigli. Il papa vuole vedere il
San Pietro (e la facciata di San Lorenzo) edificati nel pit breve
tempo possibile, tanto da specificare questa condizione perfino
nel breve con il quale incarica Raffaello il 1 agosto 1514: Nos qui-
bus nibil est prope antiquius quam ut fanum id quam magnificen-

(1) Ibidens. “Mi ha dato un compagno frate doctissimo, e vecchio pitt
d’octant’anni, e’l Papa vede che’l pud vivere pocho, ha risoluto Sua Santita dar-
melo per compagn, ch’@ uomo di gran riputazione, sapientissimo, accioch’io
possa imparare se ha alcun bello secreto in architettura,a cciod io diventa per-
fettissimo in quest’arte; ha nome fra Giocondo; e tonni di il Papa ce manda a
chiamare, e ragiona un pezzo di questa fabbrica”.

(Y7) Ibidem. “... ma per ritornare vi rispondo, che voi sapete che Santa
Maria in Portico me vol dare una sua parente, e con licenza del zio prete e
vostra li promesi di fare quanto sua R.ma Signoria voleva”.
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tissime quamque celerrime construatur('®). Piu chiaro di cosi non
poteva essere. C’¢ poi forse un secondo ostacolo che separa
Leonardo da questi incarichi, ed ¢ il diverso rapporto che egli
ebbe con la progettazione architettonica rispetto a Bramante e
Raffaello. Leonardo nello studio dell’architettura si concentra
sulla funzionalita e sulla matrice geometrica della tipologia distri-
butiva, cercando di modellare la forma secondo leggi desunte
dagli schemi di accrescimento osservati in natura.

Larchitettura di Leonardo si sforza di mantenere una sua
autonomia rispetto ai codici stilistici ereditati dal passato e spie-
ga anche un certo disinteresse di Leonardo per I'architettura
antica e il rilievo dei monumenti antichi. Leonardo ha rilevato e
annotato frammenti di antichita, ma la sua architettura non si
incardina sul linguaggio classico, o comunque non in maniera
significativa come invece si rileva nell’architettura di Bramante e
Raffaello e perfino di Michelangelo, per i quali lo studio dell’at-
chitettura antica diventa ‘sistema’ progettuale e tutto cio che
nasce dalla loro mente ha come riferimento e paragone I’archi-
tettura antica. Soprattutto in Raffaello lo studio dell’architettura
antica & cosi importante che egli mette a punto nuovi strumenti
per rilevarla. Una procedura di cui si vanta apertamente nella sua
lettera a Leone X(1). Il desiderio di ‘resuscitare’ 1’architettura
antica ¢ cosi forte in Raffaello che, proprio negli anni del sog-
giorno romano di Leonardo, egli mette a punto la tecnica di rive-
stimento dello stucco romano per fingere, anche nell’apparenza

(18) J. SHEARMAN, 0p. cit., 2003, p. 186; Breve di Leone X del 1 agosto 1514
con il quale nomina Raffaello architetto della fabbrica di S. Pietro.

(*) J.Shearman, op. cit., 2003, Lettera a Leone X, p. 501: “... perd essen-
do io stato studiosissimo di queste antiquitati, e havendo posto non piccola
cura de intenderle da chi le hanno scritto, e cercandolo io stesso minutamente
e misurandole con ogni diligenza, penso haver conseguito qualche noticia de la
architettura anticha: il che benché forsi sia duro a vedere, in un punto mi da
grandissima satisfactione per la conitione di cosa tanto excellente, e grandissi-
mo dolore, vedendo quasi un cadavero di quella nobil patria, che ¢ stata regi-
na del mondo cosi miseramente lacerato”. .
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materiale, la grandiosita della Roma antica e intercetta in questo
modo i bisogni e le aspirazioni della corte papale e delle élites
intellettuali italiane(?°). Il linguaggio antichizzante diventa con-
dizione indispensabile per il riconoscimento sociale del valore
architettonico e per la sua condivisione. La ricerca di Leonardo
era anche in termini architettonici troppo singolare per poter
essere condivisa, soprattutto in assenza di grandi realizzazioni
che rendessero concrete e visibili quelle ricerche.

(?%) Sulla riscoperta della formula dello stucco romano da parte di
Raffaello cfr. A.ForceLLino e E. Pavrorrivo, La materia e il colore nell’architettu-
ra romana tra Cinquecento e Neocinguecento, in “Ricerche di Storia dell’Arte”,
nn.41-42,1991, pp. 30 e ss. Sul ruolo che ebbe la riscoperta della formula dello
stucco romano nell’architettura romana del secondo decennio del XVI secolo
cfr. A. ForceLrivo, Raffaello, una vita felice, Roma, 2006. L'architettura classica
¢ cosi presente nella mente di Raffaello da spingerlo ad esprimersi con termini
antiquari anche quando descrive le sue nuove architetture. Nella lettera con la
quale il primo marzo 1519 descrive la villa che sta costruendo per Leone X a
Monte Mario, molti termini sono presi in prestito dalla traduzione del Vitruvio
che lui stesso aveva commissionato a Fabio Calvo; cfr. Shearman, op. czz., 2003,
p. 405.

“E sono nella prima apparentia, di 1a e de qua da questa entrata, doi tor-
rioni tondi che, oltra la belleza e superbia che danno alla intrata, servano
anchora a un pocho de difesa a cui vi si riduce, tra li quali una bellissima porta
dorica fa intrata in un cortile lungho 22 canne e largho 11. In testa del quale
cortile vi & il Vestibulo a modo et usanza antiqua con sei colonne tonde hyoni-
che con le loro ante, come ricerca la ragione sua. Da questo Vestibulo s’entra
nel Atrio, fatto alla Greca come quello che li thoschani chiamano Andrione,
per mezo del quale 'homo se conduce in un cortile tondo”. Il commento di
Shearman sottolinea ampiamente il gusto antiquario di Raffaello espresso attra-
verso il linguaggio letterario desunto dal Calvo al punto da immaginare una
revisione di Fabio Calvo della stessa lettera. L'adesione a questo linguaggio
diventa il patrimonio comune dell’intera corte pontificia non soltanto del com-
mittente ma dei grandi intellettuali italiani che risiedono a Roma e alimentano
con la loro erudizione la ricerca artistica.
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I dipinti del soggiorno romano.

Nel corso del soggiorno romano Leonardo non ha abban-
donato la pittura, come annunziava gia la presenza di quel
“banco per macinare i colori” computato nella stima di Giuliano
Leno. Ha seguito il suo protettore Giuliano dei Medici nel viag-
gio a Parma del settembre 1514, come fa fede un suo ricordo; ha
redatto un disegno memorabile delle paludi pontine in vista
(forse) di un progetto di bonifica(?'); ha fatto dissezioni anato-
miche; ha tentato di portare a termine 'incarico di Giuliano e ha
litigato con “I'ingannatore tedesco“, ma ha anche dipinto, lavo-
rato ai tre quadri mostrati agli ospiti il 10 ottobre 1517 nel castel-
lo di Cloux(#). Dei tre quadri quello del San Joanne Baptista gio-

(") T progetti romani per Civitavecchia e la bonifica delle pianure ponti-
ne passate in proprieta di Giuliano dei Medici sono affrontati in Epmonno
Sowmi, Leonardo da Vinci ed i lavori di prosciugamento delle paludi Pontine al
tempo di Leone X (1514-1515), in “Archivio Storico Lombardo”, 15, 1911,
pp.64-101 e Mario Cervenatt, Leonardo a Roma nel periodo Leonino, Roma,
Direzione della Nuova Antologia, 1919. Piu recenti sono gli studi di Car.o
Peorertt in Leonardo Architetto, op. cit., p. 238 e ss. Tuttavia non c’¢ evidenza
documentaria di un reale incarico ricevuto da Leonardo per questi progetti; cfr.
anche Pitro C. Marant, Leonardo a Roma: ['antico, San Pietro e la favorita di
Giuliano de’ Medici, in Leonardo e Michelangelo, capolavori della grafica e studi
romant, Catalogo della Mostra (Roma, Musei Capitolini, 27 ottobre 2011 — 12
febbraio 2012), a cura di P.C. Marani e P. Ragionieri, Cinisello Balsamo,
Silvana, 2011, pp. 54-65.

(?2) Sui tre dipinti portati in Francia dopo il soggiorno romano rimane il
documento fondamentale di Antonio De Beatis: “ In uno de li borghi el
Signore con noi altri ando ad vedere M. Lunardo Vinci fiorentino, ve3cchio de
pitt di LXX anni, pictore in la eta nostra excellentissimo, quale mostrd ad Sua
Signoria Mlustrissima tre quatri. Uno di certa donna fiorentina facta di natura-
le ad istantia del quondam Magnifico Juliano de’ Medici. L’altro di San Joanne
Baptista giovane, et uno de la Madonna et del Figliolo che son posti in grem-
mo di Santa Anna, tucti perfectissimi. Ben vero che da lui per esserli venuta una
certa paralesi ne la destra, non se ne puo aspectare piti cosa bona. Ha ben facto
un creato milanese chi lavora bene et benché il p.to M. Lunardo non possa
colorire con quella dulceza chje solea, pur serve ad fare disegni et insignare ad
altri. Questo gentiluomo ha composto de notomia tanto particularmente con la
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vane (fig. 2) ¢ il pit problematico perché non si hanno notizie
della composizione prima del 1517 e I'invenzione & completa-
mente innovativa, anche se il gesto del santo ¢ una rielaborazio-
ne dell’Angelo Annunciante, opera perduta e forse mai finita di
Leonardo, dipinta durante il suo soggiorno fiorentino. Il dipinto
¢ stato portato quasi unanimemente dalla critica ad esempio del-
I'influenza che la presenza di Leonardo esercita su Raffaello
durante il suo soggiorno Romano, dal momento che il gesto con
il quale il santo adolescente indica il cielo da cui discendera
Cristo sarebbe stato ripreso da Raffaello in alcuni disegni coevi.
Oggi questo rapporto comincia da pit parti ad essere messo in
discussione. Il gesto del San Giovanni con 'indice della mano
sinistra puntato verso il cielo ¢ un gesto che ha molti precedenti
in Raffaello, le cui composizioni permettono di seguire la lenta
messa a punto di quel gesto gia a partire dagli affreschi della
disputa del 1509 per maturare pienamente nella Pala di Foligno
eseguita nel 1512-1513 per un dignitario di Giulio I1(?*). Il dipin-

demostratione di la pictura si dé membri come de’ muscoli, nervi vene giuntu-
re d’intestini et di quanto si puo ragionare tanto di corpi de huomini come di
donne, de modo non ¢ stato mai anchora facto da altra persona. Il che abbia-
mo visto oculatamente. Et gia lui disse aver fatto di notomia pitt di XXX corpi
tra masculi et femine de ogni eta. Ha anche composto de la natura de "acque,
de diverse machine et altre cose secondo ha referito lui, infinita de volumi, et
tucti in lingua vulgare, quali si vengono in luce saranno profigui et molto delec-
tevoli”. Antonio De Beats, [tinerario di Monsignor Reverendissimo et
Hlustrissimo il cardinal de Aragona mio Signore, incominciato da la citta di
Ferrara nel anno del Salvatore MDXVII del mese di maggio et descritto per me
Donno Antonio del Beatis clerico Melfictano con ogni possibile diligentia et fede,
Napoli, Biblioteca Nazionale Vittorio Emanuele IIT, Ms. X. E 28, {. 77. Il passo
fu reso noto per la prima volta da Luigi Volpicella nel 1876. Luit VorpiceLia, I/
viaggio del cardinale d’Aragona, Archivio storico per le provincie napoletane, I,
1876, p. 106-117. Sul viaggio del cardinale cfr. anche Anpre Cuaster, Luzgs
d’Aragona, un cardinale del Rinascimento in viaggio per I'Europa, Roma, 1987.
L’immagine delineata da Chastel del cardinale rimane alquanto superficiale.
(#*). Nel 2013 in via del tutto indipendente chi scrive e Arnold Nesselrath,
mettevano in discussione la filiazione del gesto Raffaellesco da Leonardo quasi
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Fig. 2 — Leonardo da Vinci, San Giovanni Battista, (1514-1519?) olio
su tavola 73 x 56,5 cm, Parigi Museo del Louvre, riflettografia.
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to di San Giovanni presenta anche altri elementi che suggerisco-
no una influenza opposta, esercitata da Raffaello su Leonardo e
in generale dall’ambiente romano sull’artista proveniente da
Milano. 11 carattere cosi paganeggiante del dipinto, la bellezza
sensuale del giovane, che ammicca con un sorriso molto pit ero-
tico che devoto all’avvento di Cristo, fa pensare ad un dipinto
nato a2 Roma nel clima estremamente libero che governa la citta
in quegli anni(?4).

con gli stessi argomenti: Nesselrath in La Madonna di Foligno, in Raffaello a
Milano e chi scrive in op. cit., 2014.

1l castello delle influenze cade facilmente di fronte all’analisi serena delle
rispettive ricerche di Leonardo e Raffaello e invita a rivedere in generale tutto
I'impianto critico costruito da Vasari sull’'influenza esercitata da Leonardo su
Raffaello durante il soggiorno romano, come del resto consigliava gia la postil-
la di Federico Zuccari apposta alle Vite del Vasari. Cfr. ForceLivo, op.cit., 2014,
p- 295, n. 7, e J. Suearman, op. cit., 2003, v. 2, p. 1161: “Come si scopre sempre
(Vasari) partiale in volere preferire i toscani a tutti li altri, che ardisia antipore
Lionardo a Rafaello; ché per valent’omo che fus(se) Lionardo, non a compara-
zione con la gratia, I'arte e con I'eccelenza di Rafaello, universale, copiose e sin-
gulare”. Zuccari ¢ un pittore di primissimo piano, molto piti ricco di talento di
Vasari ed il suo giudizio basterebbe da solo a incrinare il teorema vasariano
sulle influenze a senso unico tra i due artisti. Entrambe le opere nelle quali
Raffaello aveva ritratto figure con il dito indice alzato verso il cielo erano sotto
gli occhi di Leonardo al suo arrivo a Roma: la Disputa del Sacramento nelle stan-
ze vaticane ¢ certamente una delle prime cose viste da Leonardo al suo arrivo
in citta e la Pala di Foligno era ancora in citta con il San Giovanni che indica il
cielo con il braccio incrociato sul petto.

(") 11 carattere sensuale del dipinto irritava i cultori cattolici di Leonardo
gia nell’Ottocento, cfr. ForceLLivo, op.cit., 2014; nel secolo successivo tale carat-
tere & stato sottolineato con accenti diversi dai massimi studiosi dell’artista, cfr.
C. Peprerty, Leonardo, Bologna, 1979, p. 46: “Il profeta ascetico, emaciato della
tradizione evangelica si ¢ mutato in satiro ermafroditico”. M. Kemp, Leonardo
da Vinci, The marvellous works of nature and man, Cambridge, Mass., 1981, p.
341 “At worst it has been characterized as the effusion of an aging homosexual.
Perhaps in one sense it is but if this is all it is, it would have no more value than
an obscene graffito”.

Pietro C. Marant in The Hammer Lecture, 1994, Tivoli Hadrian and
Antinous, New Evidence of Leonardo’s Relation to the Antigue, in “Achademia
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Come per tutte le opere tarde di Leonardo, anche per que-
sto dipinto non si puo escludere una elaborazione decennale che
inizia nei primi anni del secolo e matura a Roma. Questa lunga
elaborazione spiegherebbe anche perché del dipinto si trovano
echi in alcune composizioni fiorentine e milanesi intorno al 1510
ma nessuna vera e propria copia in ambiente italiano risalente a
quel periodo(®). 1l dipinto & cosi ‘pagano’ che sarebbe difficile
la sua ricezione in un diverso contesto da quello dell’Urbe, e per
gli stessi motivi il committente va cercato nell’ambiente romano
e non a Firenze. Sebbene allo stato attuale degli studi non esista
alcun documento che possa orientare la ricerca nell’identifica-
zione di un committente, questi potrebbe riconoscersi fondata-
mente nel cardinal Bibbiena, che con un tale dipinto avrebbe
celebrato il papa Giovanni dei Medici e la citta di Firenze. I

Leonardi Vinci”, VIII, 1995; Frank ZoELLNER, 0p .cit., 2003, p. 248. Ma se c’¢
generale concordanza sul carattere omoerotico del dipinto non ¢’¢ alcun docu-
mento che consenta di datarlo o porlo in relazione a un personaggio qualsiasi.
Epoarpo Viirarta, in due corposi contributi, I/ San Giovanni Battista di
Leonardo, un’ipotesi per la cronologia e la committenza, “Raccolta Vinciana”,
27, 1997, e in Ancora sul San Giovanni Battista di Leonardo, “Raccolta
Vinciana”, 28, 1999, avanza con molta sicurezza la data del 1508-1509 basan-
dosi su uno schizzo tracciato da un allievo di Leonardo sul foglio 489 (ex 179
infra) del Codice Atlantico, argomento gia ripreso da Marrin Kewmp, czz., 1981,
ma tale datazione ¢ stata messa in discussione con argomenti irreprensibili da
Frank ZorLNER, op.cit., 2003, p. 248. Molto dubbioso su questa datazione &
anche Vincent Devieovin in La Sainte Anne, Uultime chef d oeuvre de Léonard de
Vinci, Paris, 2012, p. 246 e ss.

(¥) Sulla questione delle influenze esercitate dal San Giovanni Battista cfr.
Pitro C. Marant, I/ San Giovanni di Leonardo: qualche nuova ipotesi sulle mani-
polazioni antiche la sua genesi e la sua fortuna, in Leonardo a Milano, a cura di
V. Merlini, Ginevra-Milano, 2009, p. 45 e ss. “ Rimane comunque poco chiaro
come mai del San Giovanni esistano, alla fine, soltanto pochissime copie sia in
suolo francese (una segnalata dalla Ottino in collezione Chéramy, un’altra per-
venuta di recente al Museo di Blois) che in Italia (oltre a quella di Palazzo
Rosso a Genova, la piti famosa ¢ la versione con paesaggio conservata nella
Pinacoteca Ambrosiana, cui si & gia accennatol...] viceversa, numerosi sono i
riflessi della composizione leonardesca tanto nella pittura e nella scultura fio-
rentina che nella pittura e nella scultura lombarda”.
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Medici avevano identificato con il culto di San Giovanni il culto
della propria famiglia e Leone celebra a San Giovanni i propri
trionfi. Il 24 giugno del 1514 si indice a Firenze per San
Giovanni una celebrazione fastosissima, zostera excellentissima la
chiama I’agente veneziano a Roma Vittore Lippomanno, alla
quale il papa manda in rappresentanza, insieme ad altri quattro
cardinali, proprio il Bibbiena accompagnato da molti cortigiani
fiorentini tra i quali potrebbe esserci Leonardo. Due anni dopo
¢ sempre a San Giovanni che Leone X, per festeggiare 1’acquisi-
zione del ducato di Urbino da parte del nipote, organizza una
insolita corsa di cavalli barbari per le strade di Roma(?®). L'ipotesi
di una committenza da parte del Bibbiena del San Grovanni,
spiegherebbe anche perché Leonardo portd con se in Francia
una tavoletta di appena 69x57 cm; egli 'avrebbe potuta finire
con comodo li e consegnarla al cardinale che raggiunse la
Francia negli stessi mesi, a meta giugno del 1517(%’). Una versio-
ne cosi erotica dell’annunzio della venuta di Cristo puo essere
apprezzata solo dallo stesso uomo che in Vaticano si fa decorare
la stufetta da bagno con gli amori degli dei e che spasima per
avere la statuetta di Venere nuda regalatagli da Giangiorgio

(%) Non c’¢ dubbio che proprio negli anni 1514-1516 vi sia da parte dei
Medici e dei loro cortigiani piti intimi uno sforzo per esaltare attraverso il culto
di San Giovanni la dinastia e la sua legittimita al governo fiorentino. Sanuro, op.
cit., XVIII, col. 272, 12 giugno 1514 “Si dize cinque cardinali si partiranno per
andar a Fiorenza per questo San Zuanne a la zostera eccellentissima che si fa, i
quali sono questi, videlicet Cibo, Corner, Ferara, Ragona e Bibiena”. Ibidem,
vol. XXII, col. 323, giugno 1516. “Come adi 24 el di di San Zuane che non &
solito, il Papa fece corer li a Roma, barbari per I'allegrezza de I'acquisto di
Urbino e Pexaro”. Sul culto di San Giovanni in funzione di esaltazione medi-
cea cfr. anche A. ForceLLino, op.cit., 2014

(%) Per molto tempo si ¢ ritenuto che il Bibbiena avesse raggiunto la
Francia solo nel 1518; cfr. il commento di J. Shearman alla lettera di Pietro
Bembo del 19 luglio al Cardinal Bernardo Bibbiena “in Francia”, Suearman, op.
cit., 2003, I, p. 291, ma oggi sappiamo che il cardinale raggiunse la Francia nel
giugno 1517,come dimostra Giorgio Patrizi in Dizionario Biografico degli ita-
liani, v. 41, 1992, pp. 593-600..
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Cesarino. Bibbiena conosce Leonardo da abbastanza tempo per
sapere quali sono le sue ‘specialita’, avendo visto alla corte di
Milano i suoi ritratti gia leggendari, come quello di Cecilia
Gallerani ed & molto devoto a San Giovanni: un committente
ideale che proprio in vista del suo trasferimento vuole portare
con se una reliquia cara della sua terra. Naturalmente la sua
devozione deve avere le forme moderne della bellezza anticheg-
giante e trasgressiva. In quale altro contesto se non quello della
Roma di Leone X poteva nascere un San Giovanni-Apollo cosi
bello e inquietante? Cosi concentrato sulla bellezza del proprio
corpo da trascurare, rendendo quasi invisibile ogni attributo
devoto? Sarebbe stato possibile a Leonardo dipingere il suo San
Giovanni senza aver visto gli Ignud: della Volta Sistina? E ci
sarebbe stato in altre citta un committente cosi spregiudicato
come il Cardinale Bibbiena da capire ed apprezzare quella ele-
gante e ambigua devozione?

Lo stile del dipinto sostiene una datazione tarda perché la
pittura quasi si sfalda nella penombra e i contorni sftumano come
in un sogno, materializzando sulla tavola le migliori ricerche otti-
che di Leonardo. La scelta di ritrarre il santo su un fondo buio,
rischiarato dalla luce che arriva dall’alto, ha un forte valore sim-
bolico, assimilando la luce alla venuta di Cristo, ma anche un evi-
dente sapore teatrale, mettendo in scena e dando il massimo
risalto alla nudita perlacea del santo e al suo sorriso che costitui-
sce il vero centro del dipinto. Il parallelismo con le ricerche di
Raffaello in questo caso sono pure evidenti: anche Raffaello per
esaltare il valore psicologico dell’espressione crea il buio nel
fondo dei suoi ritratti e non ¢ detto che abbia copiato da
Leonardo questa invenzione, dal momento che Raffaello mantie-
ne ben salda la corposita della materia naturale ammantandola di
un alone onirico, ma senza mai sfaldarla nella penombra come
invece fa Leonardo. Cosi come occorre ricordare le ricerche di
Sebastiano del Piombo, attivo a Roma e che sembra non curarsi
molto della presenza di Leonardo, ma gia dalla sua Pieta di
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Viterbo sta esplorando gli effetti notturni della pittura e il valore
delle ombre che sfumano delicatamente. Una ricerca questa che
Iartista considera consapevolmente un proprio traguardo, arri-
vando ad accusare Raffaello proprio di non saper sfumare le
ombre: “To non vi diro altro che pareno figure che siano state al
fumo, o vero figure de ferro che luceno, tutte chiare e tutte nere,
e desegnate al modo ve dira Leonardo (Leonardo Sellaio
ndr)”(2®). La lettera testimonia che a Roma la ricerca sulla luce e
sullo sfumato delle ombre non aspetta Leonardo per fiorire tra i
grandi artisti. Benché D'effetto raggiunto da Leonardo nel suo
sfumato diventi in questo dipinto irraggiungibile per bellezza,
non si puo dire che a Roma non vi fosse chi in modo diverso si
esercitasse nella stessa direzione e non avesse potuto contribuire
alle sue ricerche.

Ci sono infine alcune caratteristiche della tecnica di esecu-
zione che sostengono una ipotesi di datazione tarda del dipinto.
La pellicola pittorica nelle aree in ombra presenta cretti molto
vistosi, tipici di un medium povero di pigmento. Questi cretti
sono abbastanza caratteristici dell’ultima pittura di Leonardo e
compaiono anche nell’incarnato in luce della Gioconda (sul petto
e sulla fronte), ma nel dipinto del San Giovanni sono esagerata-
mente dilatati con un effetto antiestetico che rompe I'unita di
quello scuro dal quale emerge, quasi per contrasto, la carne lumi-
nescente. Un cretto cosi vistoso non si spiega solo con le velatu-
re trasparenti, e dunque molto oleose, con le quali Leonardo
procede nella sua pittura, come possono notarsi sia nella
Gioconda che nella Sant’Anna. 1 cretti del San Giovanni fanno
presupporre di nuovo una audacia sperimentale dell’artista, un
miscuglio di olio e vernici, se non addirittura una mescola di pig-
mento e vernice per le parti scure.

(?8) La lettera di Sebastiano del Piombo a Michelangelo del 2 luglio 1518,
nella quale critica la mancata graduazione delle ombre degli ultimi dipinti di
Raffaello ¢ in Snearvan, op.cit., 2003, p. 352. Cfr. anche ForceLumo, cit., 2012.
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Fig. 3 — Veduta del Belvedere Vaticano, particolare, da Mario Cartaro,
Pianta di Roma, 1576, Roma Istituto di Archeologia e Storia dell’Arte,
inv. n. Roma x. 648.
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Tale tecnica diventera tra un secolo caratteristica della pit-
tura barocca, soprattutto a Napoli, ma a questa data ¢ ancora in
fase sperimentale e noi sappiamo che proprio in Vaticano
Leonardo si accingeva a sperimentare delle nuove vernici(*”).
Questo uso delle vernici nella velatura delle ombre ¢ sicuramen-
te funzionale alla ricerca raffinatissima condotta dall’artista per
riprodurre sulla tavola dipinta la stessa evanescente inconsisten-
za dell’ombra naturale. Ma nel San Grovanni egli si spinge un po’
troppo oltre perché la perizia e la perfezione dell’incarnato in
piena luce contrasta con la brutta resa delle parti in ombra e dei
bruni in generale, tanto che nei vaporosi riccioli del giovane e
nella pelle di leopardo che lo avvolge vezzosamente intorno alla
vita non si riesce quasi a distinguere la consistenza della pittura.
Anche la riflettografia (fig. 3)(°°) sembra confermare l'interesse
esclusivo di Leonardo, nella sua ultima fase, per la pittura d’om-
bra che prende il sopravvento sulla concretezza dei corpi. Vi
sono pochissime tracce di disegno e poco studiate precedente-
mente al trasporto sulla tavola. La bocca ¢ vistosamente cambia-
ta nella pittura rispetto al disegno che aveva il labbro superiore
molto pitl spostato in alto sulla meta destra del volto. Cosi pure
il contorno inferiore del braccio destro del santo ¢ ripetutamen-

(%%) Vasari, op. cit,, p. 35. “Dicesi che essendogli allogato una opera dal
Papa, subito comincio a stillare olii et erbe per far la vernice”. Leonardo aveva
cominciato a sperimentare le vernici gia nella Sala del Consiglio del palazzo di
Firenze secondo I’'anonimo Gaddiano: “... comincid a mettere in opera in detto
luogho, come hoggi si vede et con vernice”, Frey, op. cit., p. 112. Le tracce di
questa sperimentazione che rende piti liquida e crettata la sua pittura si trova-
no in tutti e tre i dipinti che furono lavorati, continuati o iniziati 2 Roma. Nella
Sant’Anna il cretto esagerato si trova nel fiocco della veste di Maria e nel pae-
saggio a destra del gruppo, due porzioni di dipinto che sappiamo con certezza
furono lavorate dopo la partenza da Milano.

(?9) Sulla riflettografia del San Giovanni cfr. E. Ravaup, M. Eveno, L. b
Vicueri, E. Lavar, B. Morm, J.J. Ezrat, 17 San Giovanni Battista di Leonardo da
Vinci, Studio scientifico a cura del Centre de Recherche et de Restauration des
Musées de France, in Leonardo a Milano, cit., 2009, p.89 e ss.
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te tracciato con diverse e sommarie linee nell’attacco con la sca-
pola, segno che poco studio c’era stato di quel dettaglio. Il dipin-
to nasce quasi senza disegno, come un addensarsi di luce, un’ap-
parizione studiata direttamente sulla tavola. Del resto la scoper-
ta dell’espressione psicologica non poteva per Leonardo rac-
chiudersi se non nella luce che tornisce e sfuma il viso facendo
affiorare una espressione senza corpo, di sola anima appunto.
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ANCORA SUI PAESAGGI DIPINTI
NELLA CHIESA DI SAN MAURIZIO AL MONASTERO
MAGGIORE A MILANO: DUE CONFRONTI
PER ALCUNE NOVITA E PRECISAZIONI

S
x

Grovannt Bartista Sannazzaro (%)

E nelle pagine di “Raccolta Vinciana” che, nel 2013(}),
Giulio Bora ha approfondito, da par suo, 'esame di alcuni fra i
paesaggi affrescati in diverse epoche nella chiesa di San Maurizio
al Monastero Maggiore di Milano.

Ora, per presentare alcuni aggiornamenti su questo tema, &
bene ricordare come, di recente, alcuni nuovi documenti abbia-
no suggerito che fu verosimilmente Gian Giacomo Dolcebuono
a ideare il tempio, innalzato a partire dal 1503 e concluso quasi
un ventennio dopo, nel 1519(?). Lintera fabbrica ¢ costituita da
una sola navata, suddivisa in due vani da una parete trasversale
che, come in varie chiese di antichi cenobi femminili, consente di

(*) Milano, Archivio della Fabbrica del Duomo, Consetvatore.

(Y) G. Bora, Suz paesaggi in San Maurizio al Monastero Maggiore:
Bernazzano, Luca Beltrami e Luigi Cavenaghi, “Raccolta vinciana” XXXV,
(2013), p. 170.

(%) Chiedendo scusa per questa e altre autocitazioni: G .B. Sannazzaro, G.
Sweont, Per la chiesa di San Maurizio al Monastero Maggiore di Milano. Gli ante-
cedenti e i primi decenni: nuovi documenti, “Raccolta vinciana”, XXX, (2003),
pp. 249-265.
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separare le religiose, in questo caso benedettine, dai fedeli, a loro
volta ammessi solo nella prima aula, su strada.

Gia in sede di progetto doveva essere prevista quella stretta
connessione fra struttura e decorazione, che conferisce all’intera
chiesa di San Maurizio il carattere di una vera architettura colo-
rata, di stampo bramantesco.

Ritornando nello specifico ai paesaggi dipinti, si puo ricor-
dare che, tra questi, uno dei piu antichi & stato confrontato,
anche tecnicamente, con la serie pil recente, in occasione degli
ultimi restauri (2000)(>). Come evidenziato, “nell’insieme degli
affreschi” dipinti da Bernardino Luini “sul muro divisorio, par-
ticolare interesse riveste il piccolo paesaggio che si trova nella
parte inferiore verso la clausura, che & condotto con particolare
freschezza, sia nelle velature scure che nelle trasparenze chiare.
La qualita straordinaria di questo frammento permette di espri-
mere un giudizio sulla tecnica e sull’autenticita dei paesaggi delle
pareti laterali che, come vedremo, furono eseguiti probabilmen-
te tra la fine dell’Ottocento e i primi anni del Novecento”.

Prima di entrare nel vivo della questione, si precisa che tali
paesaggi dipinti si trovano tutti nell’aula di clausura. II pit anti-
co (fig. 1) ¢ visibile entro lo spazio che ¢ stato definito “presbi-
terio claustrale”(*), sul muro divisorio. In posizione ribassata,
Iaffresco ¢ situato al centro della parete, ed era nascosto dall’al-
tarolo per le devozioni delle benedettine. Per questo motivo, il
piccolo dipinto non risulta né conosciuto né studiato nei volumi
scritti, pitt di un secolo fa, da Luca Beltrami (1911) e dal sacer-
dote Ismaele Rossi (1913). Rispettivamente dedicati a
Bernardino Luini e alla chiesa di San Maurizio(®’ ), entrambi

(®) S. Banoera, P. ZanouNt, Restauri e tecniche esecutive, in Bernardino
Luini e la pittura del Rinascimento in Lombardia, a cura di S. Bandera e M.
Fiorio, Milano 2000, p. 114.

(*) D. Trento, Alessandro Bentivoglio, Bernardino Luini e la sua scuola in
San Maurizio al Monastero Maggiore, “Ricerche di storia dell’arte” n. 77,
(2002), p. 72.
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Fig. 1 — Milano, chiesa di San Maurizio al Monastero Maggiore,
presbiterio claustrale: affresco con paesaggio.

risultano in stretta relazione con le importanti campagne di
restauri allora effettuate.

Il primo conferma come il suo autore, Luca Beltrami, dopo
aver conservato la direzione della tutela in Lombardia sino al
1895, mantenesse, all’epoca, un’effettiva influenza sugli orienta-
menti culturali del relativo ufficio(®). 1l testo ¢ dotato di un
ampio corredo illustrativo (440 immagini) che ha un precedente
solo nella fondamentale Storia dell arte italiana di Adolfo Venturi
(undici libri, dal 1901): trecento copie furono destinate “a totale

() L. Beurramy, Lugni 1512-1532. Materiale di studio, Milano, 1911 e 1.
Rossi, La chiesa di San Maurizio in Milano. Il Monastero Maggiore e le sue due
torrs, Milano, 1914.

(°) Anche A. Beini, Un borghese esemplare della Milano dell’ Ottocento,
in Luca Beltramsi. 1854-1933 Storia, arte e architettura a Milano, catalogo della
mostra, Milano, Castello Sforzesco, 2014 (marzo-agosto), p. 25.



Sannazzaro_vinciana 16/02/15 19:54 Pagina 4 %

4 Raccolta Vinciana

vantaggio dei restauri nella chiesa di San Maurizio a Milano”,
luogo fra i pitt compiutamente indagati, insieme alla chiesa di
Santa Maria della Pace, ugualmente milanese (7). Poco dopo,
saranno indicate come “riprodotte per cortesia dell’illustre
Senatore Luca Beltrami, dal suo volume, il Luz#:”, molte foto-
grafie illustranti la dettagliatissima guida del secondo autore,
ugualmente edita dalla Tipografia Umberto Allegretti, che man-
terra, anche nella ricchezza di immagini, un affine carattere tipo-
grafico, all’epoca ancora sperimentale, con una vera e propria
sinergia di intenti.

Lantico altarolo(®), gia fotograficamente documentato in
entrambi i volumi, & ora scomparso e il piccolo paesaggio retro-
stante risulta ben visibile a tutti i visitatori della chiesa, in posi-
zione di rilievo fra i dipinti circostanti: vale a dire entro 'ampia
scansione scenografica che si distende tutt’intorno, dove “sulla
volta & presente Dio padre creatore del cielo con gli evangelisti (i
cui simboli corrispondono a segni zodiacali) e nei monocromi &
rappresentata la creazione dell'uomo con il peccato originale,
mentre sulla parete la Passione ricorda 'evento che ha salvato
I'umanita dal peccato”(’), con dipinti in parte riferiti a
Bernardino Luini(1°).

(") G. Bora, Suz paesaggi in San Maurizio al Monastero Maggiore, 2013, p.
196; L. Tosi, Riscoprendo ['arte lombarda: Luca Beltrami tra Luini e Bergognone,
in Luca Beltrami.1854-1933, 2014, p. 115.

(8) Rispettivamente in L. Beurrami, Luzns 1512-1532, 1911, p. 377 (Gigi
Bassani) e in L. Rossi, La chiesa di San Maurizio in Milano, 1914, p. 88 (Alfieri
& Lacroix): gia all’epoca ’altarolo non era, in ogni modo, quello iniziale, ma
doveva consistere in un’aggiunta, effettuata in un secondo tempo, come hanno
confermato i recenti restauri (S. Banoera, L'inizio della decorazione nella chiesa
claustrale, in Bernardino Luini e la pittura del Rinascimento in Lombardia, 2000,
p. 49).

(°) D. Trento, Alessandro Bentivoglio, Bernardino Luini e la sua scuola in
San Maurizio al Monastero Maggiore.

(19) P. C. Marant, Gl7 affreschi di Bernardino Luini in San Maurizio, 2000,
p- 61.



Sannazzaro_vinciana 16/02/15 19:54 Pagina 5 %

Ancora sui paesaggi dipinti nella chiesa di San Maurizio 5

Oggi il presbiterio di clausura non risulta pitt penalizzato da
quella “condizione di luce veramente mediocre” gia lamentata
dal Beltrami(!! ), cosi ¢ stato possibile scattare anche la bellissi-
ma fotografia d’insieme edita negli Itinerari, a corredo della
recentissima mostra dedicata a Bernardino Luini(*? ). E in tale
contesto che il piccolo dipinto fu segnalato per la prima volta
solo nel 1981(**). Qualche anno dopo, nel 1998, la stessa opera &
stata attribuita allo stesso Luini(**) quindi, nel 2000, a un suo
seguace(’®) o genericamente ricondotta alla meta del
Cinquecento(1©), sfera artistica cui questo dipinto & stato, in ulti-
mo, estensivamente riferito (2014)(17).

Non piu nascosto dall’altare e ben visibile, il piccolo riqua-
dro non sembra correlato agli affreschi circostanti né per sogget-
to né per tecnica esecutiva('®). Alcuni possibili raffronti sono
stati individuati, nel 2011, con particolari rappresentazioni pae-
saggistiche coeve: un disegno di Leonardo a Windsor Castle (n.
12764) e due sfondi di Crocefissioni dipinte in ambito bresciano,
rispettivamente nell’affresco entro I’abbazia di Rodengo Saiano,

() L. Bevrramr, Ludni 1911, p. 385.

(12) Bernardino Luini e i suoi figli. Itinerars, Milano 2014, p. 133 [scheda
di C.Battezzati].

() G. B. Sannazzaro, San Maurizio al Monastero Maggiore, prima edizio-
ne, Milano, 1981, p. 43. p. 76.

(1) S. Banpera, I cicli pittorici, in San Maurizio al Monastero Maggiore.
Guida storico-artistica, Milano, 1998, p. 58.

() Bernardino Luini e la pittura del Rinascimento in Lombardia, 2000, p.
213 (didascalia).

(1) P .C. Marant, GI7 affreschi di Bernardino Luini in San Maurizio fra cir-
coli letterari, tradizione lombarda e classicismo centro-italiano, in Bernardino
Luini e la pittura del Rinascimento in Lombardia, 2000, p. 55 e n. 18.

(Y) Bernardino Luini e i suoi figli. Itinerari , 2014, p. 137.

(18) S. Banoera, P. Zanount, Restauri e tecniche esecutive, 2000, p. 114: le
due studiose hanno evidenziato la differenza tra la tecnica di questo dipinto e
il tipo di pittura a mezzo fresco, realizzata, nella medesima parete, da
Bernardino Luini, secondo il consueto procedimento delle botteghe lombarde
quattro-cinquecentesche.
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attribuito alla cerchia di Floriano Ferramola, e nella stampa dise-
gnata da Bartolomeo Ulmo da Brescia.

Tramite tali documenti e 'apporto di studi locali, si ¢ allora
suggerito di riconoscere nel piccolo paesaggio affrescato una
veduta dalla sponda bresciana del Sebino, sul lago d’Iseo, com-
prendente le tre isole di San Paolo, di Monte Isola e di
Loreto(*).

In aggiunta, ora si ritiene di poter confermare questo raf-
fronto(?°) grazie al diretto accostamento visivo con la corrispon-
dente fotografia allo stato attuale (fig. 2), ripresa nel percorso fra
le cittadine di Marone e di Sulzano, piu precisamente Sale
Marasino(?!). Come si vede, dopo almeno cinque secoli, risultano
sempre simili i contorni principali delle isole illustrate nel picco-
lo affresco, nonostante quest’ultimo sia stato evidentemente deli-
neato, all’epoca, a memoria o tutt’al piu sulla base di una traccia
disegnata: il grande triangolo scaleno di Monte Isola, affiancato
dalle due isolette, rispettivamente di San Paolo, a sinistra, dalla
sagoma un poco livellata, e di Loreto, dal profilo arrotondato,
tutte illustrate sullo sfondo costituito dalle alpi bergamasche.

Al pari di questo piccolo affresco, anche lo studio degli altri
paesaggi, nelle cappelle centrali della stessa aula di clausura, &
iniziato in epoca relativamente recente rispetto all’insieme di
tutti i dipinti nella chiesa. Solo nel 1962, in uno dei libri piu belli
mai dedicati al tempio, Angela Ottino della Chiesa avanzava una
prima, sia pur cauta attribuzione al giovane Bernardino
Luini(??).

(*) G. B. Sannazzaro, Per la chiesa di San Maurizio al Monastero Maggiore
di Milano: il piccolo affresco con paesaggio nel presbiterio di clausura, “Raccolta
vinciana”, XXXIV, (2011), pp. 121-135.

(%) Non accettato, ma senza suggerimenti alternativi, in Bernardino Luini
e 7 suoi figli. Itinerari, 2014, p. 141.

(') La mia gratitudine a Fulvio Sina.

(?3) A. Orrivo Derea Criesa, Milano, 1962, pp. 44-46; 'autorita di questa
attribuzione ¢ rispettata in G. B. Sannazzaro, San Maurizio al Monastero
Maggiore, prima edizione, Milano, 1981, pp. 00-00.
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Q

Fig. 2 — Veduta sul lago d’Iseo, con le isole di San Paolo, Monte Isola
e Loreto (fotografia di Fulvio Sina).

All’autorita di questo suggerimento si & affiancato il riferi-
mento a generico ambito pittorico cinquecentesco (1963, 1982,
1992)(?*). In seguito, anche sulla base dei primi saggi di restau-
ro, sono state attuate notevoli revisioni critiche, in questo caso
addirittura ribaltate(**). Dapprima si & pensato a un rifacimento

(?®) Rispettivamente, R. BossacLia, recensione in “Arte lombarda” VII,
(1963), 1, pp. 165-66; M. T. Fioro, Ambiente e paesaggio nella pittura lombarda
del Cinquecento: convenziont, immaginazione, realtd, in Lombardia. 1] territorio,
Pambiente, il paesaggio. Dal predominio spagnolo alla peste manzoniana, a cura
di C. Pirovano, Milano, 1982, pp. 186; 196-198; ill.; 218-220; Ib., Leonardeschi
in Lombardia, Milano, 1982, p. 74; G. B. Sannazzaro, San Maurizio al Monastero
Maggiore, seconda edizione, Milano, 1992, pp. 56, 68.

(%) Secondo una procedura di studio il cui diritto ¢ stato anche recente-
mente rivendicato nella sfera della ricerca artistica, sempre a proposito della
recentissima mostra dedicata a Bernardino Luini, in A. Saccin, Quel Luini non
¢ autentico. Ambrosiana e Luini si dividono, “Corriere della Sera”, 2014 (giu-
gno 10), p. 5.
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ex novo ottocentesco (1998, 2000)(*°), che si ¢ poi rivelato risali-
re addirittura al secondo decennio del XX secolo, su conferma
di un nuovo ritrovamento d’archivio intercorso nel frattempo
(2000, 2003)(*¢).

Grazie al relativo documento si possono conoscere gli esiti
di un sopralluogo effettuato sotto I'egida del Comitato dei
Restauri in San Maurizio, il primo febbraio 1917 dalla
Commissione Conservatrice dei Monumenti: nel verbale,
Ambrogio Annoni, allora incaricato della tutela in Lombardia,
precisava che si “¢ pur fatto cenno delle interruzioni circa il com-
pletamento dei vani di cappelle intralasciati, si che presentano il
muro nella sua fattura rustica per quanto accuratissima”(?’).
Queste parole si riferiscono alle cappelle intermedie dove, da
quanto si comprende, nelle relative pareti non doveva, all’epoca,
trovarsi ancora dipinto alcun paesaggio o tutt’al piu, forse, solo
da poco interrotto(?®).

In riferimento a questa data, come autore era stato inizial-
mente suggerito, nel 2011, il pittore Giovanni Sottocornola(?).
Il suo nome era ricordato, nella stessa relazione, fra coloro che

(?) S. Banoera, I cicli pittorici, in San Maurizio al Monastero Maggiore in
Milano. Guida storico-artistica, Milano, 1998, p. 7; P. C. Maran, Gz affreschi di
Bernardino Luini in San Maurizio, 2000, pp. 54-55; 71.

(%) G. B. Sannazzaro, Per la decorazione pittorica nella chiesa di San
Maurizio al Monastero Maggiore di Milano: suggerimenti di studio, in Arte lom-
barda del secondo millennio. Saggi in onore di Gian Alberto Dell’Acqua, a cura
di F .Flores d’Arcais, M. Olivari, L. Tognoli Bardin, Milano, 2000, pp. 148-149;
G. B. Sannazzaro, G. Swoni, Per la chiesa di San Maurizio al Monastero Maggiore
di Milano, 2003, pp. 250-251; 264-265.

(¥) Milano, Archivio Soprintendenza per i Beni Architettonici e
Paesaggistici, Archivio antico-San Maurizio al Monastero Maggiore, alla data: G.
B. Sannazzaro, G. Swoni, Per la chiesa di San Maurizio al Monastero Maggiore di
Milano, 2003, pp. 251; 264-65.

(®8) G. Bora, Suz paesaggi in San Maurizio al Monastero Maggiore, 2013, p.
201.

(#) G. B. Sannazzaro, G. Swont, Per la chiesa di San Maurizio al Monastero
Maggiore di Milano, 2003, p. 251.
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avevano segnalato nel vicino presbiterio claustrale, “le condizio-
ni del sott’arco dietro la parete di divisione nella parte corale
della bellissima Chiesa”. A quest’ultima, il suo nome risulta
variamente legato. Poco prima, nel 1914, egli aveva conseguito
un premio connesso al rilevante lascito testamentario di Luigi
Cassani (1912), amico del Beltrami nonché componente del
medesimo Comitato(*?). Questo riconoscimento comporto 'in-
carico di intervenire sugli affreschi di Bernardino Luini sulla
parete divisoria verso lo spazio dei fedeli (ripristino della corni-
ce decorativa dipinta superiore, “spolvero” delle scene agiogra-
fiche sottostanti). Si puo ritenere che egli, grazie a questo incari-
co, abbia potuto studiare da vicino il medesimo pittore. Cosi,
quando dipinse ex novo la serie dei diciotto paesaggi in esame,
poté utilizzare modalita che indurranno un’esperta di
Bernardino Luini come Angela Ottino della Chiesa a riferirglieli
direttamente. Il fatto che questa insigne studiosa vi ravvisera
anche “fresche aure della Brianza ancora boscosa”(*!) puo forse
far pensate alle Prealpi lombarde, piu volte dipinte dallo stesso
Giovanni Sottocornola(*?).

Se i paesaggi affrescati sono stati definiti “poveri, senza pre-
tese di spesa” e forse attuati in due riprese con “voluta omoge-

»

neita di invenzione”(**), si puo ora suggerire che sono stati rea-

(39 S. Resora, Ospedale, 1987, p. 9, n. 453; G. Ginex, Pinacoteca, 1994, pp.
630-631, n. 700; G. Bora, Suz paesaggi in San Maurizio al Monastero Maggiore,
2013, pp. 193-195; Bernardino Luini e i suot figli. Itinerari, 2014, pp. 136-137.

(1) Orrivo DeLLa Chiesa, San Maurizio al Monastero Maggiore, 1962, pp.
44-45.

(®2) L. Casong, Giovanni Sottocornola, Milano, 2010.

(**) Rispettivamente, Ortivo Dewia Crnesa, San Maurizio al Monastero
Maggiore, 1962, p. 44; G. Bora, Sui paesaggi in San Maurizio al Monastero
Maggiore, 2013, p. 200. Forse, in questa ripresa stilistica, nella composizione a
orizzonte ribassato o nel tratto degli alberi, si possono ravvisare ricordi anche
dal paesaggio a sfondo nell’affresco con i Progenitori, all’epoca non da molto
(1894) staccato dall’interno del Santuario di Santa Maria dei Ghirli a Campione
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lizzati entro lo stesso 1917, anno della scomparsa di questo pit-
tore(**). In alternativa si ¢ poi pensato, nel 2013, anche al famo-
so restauratore Luigi Cavenaghi, di cui si ricordano alcuni inter-
venti nella stessa chiesa di San Maurizio(*®) e, nel 2014, si ¢ avan-
zata la candidatura di un altro restauratore e pittore, Costantino
Longhetti(*®).

Nel rinviare a quello che Giulio Bora ha scritto, come
meglio non si potrebbe, su questi paesaggi e sulla coeva impor-
tante campagna di restauri(*’), si intende ora studiare quanto
doveva preesistere sulle relative pareti.

Sul lato a destra dell’aula claustrale, sotto un paesaggio
dipinto in una delle cappelle centrali, sono state rilevate, a segui-
to di un’indagine conoscitiva effettuata nel recente restauro
(2000), tracce di “una pittura a riquadri molto semplice, proba-
bilmente di tipo bramantesco”(*%).

Con una certa interezza, questa preesistente decorazione ¢
ben documentata, sul lato di fronte, a sinistra, da una bellissima
fotografia di insieme, scattata dal fotografo milanese Luigi (Gigi)
Bassani (not. 1894-1930). L'immagine ¢ una di quelle illustranti
la monografia dedicata, nel 1911, da Luca Beltrami a Bernardino

e trasportato nel sottoportico esterno dove, con la data al 1514, ¢ oggi riferito
a maestro lombardo (F. Mazzini, Affreschi e sculture dalla meta del Trecento all'i-
nizio del Cinquecento, in Il Santuario di Santa Maria dei Ghirli a Campione
d'Italia, Campione d’Ttalia, 1988, pp. 128; 131-32).

(%) Bernardino Luini e i suoi figli. Itinerari, 2014, p. 137.

() G. Bora, Sui paesaggi in San Maurizio al Monastero Maggiore, 2013,
pp. 197-202.

(%) G. Acosti, R. Saccr, J. Stoeea, Le regole del gioco, in Bernardino Luini
e 7 suoi figli. Itinerari, 2014, p. 21 (ill. 10).

(") G. Bora, Sui paesaggi in San Maurizio al Monastero Maggiore, 2013,
pp. 194-202.

(®8) S. Banpera, P. ZanoLiny, Restauri e tecniche esecutive, 2000, p. 114
(indagine conoscitiva effettuata da Paola Zanolini nella penultima cappella di
sinistra, sulla parete laterale di controfacciata); Bernardino Luini e i suoi figli.
Itinerar, 2014, p. 137.
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Fig. 3 — Milano, Civico Archivio Fotografico, Raccolta Beltrami, RLB

351: Chiesa di San Maurizio al Monastero Maggiore, aula di clausura,

ante 1911 circa (fotografia di Gigi Bassani, comprendente, a sinistra,
le due cappelle con 'antica decorazione a riquadri ed emblemi).

Luini(*? ) dove, pero, ¢ tagliata per esigenze di impaginato. Se la
si studia per intero (fig. 3)(*), la sua ampia inquadratura iniziale
fa ben comprendere, innanzitutto, la relazione fra lo schema
architettonico della chiesa e le cappelle.

Come illustrato, queste ultime costituiscono il primo ordi-

(*) Qui, nota [8 Beltrami, Luzni 1512-1532, 1911, p. 377 (Gigi Bassani)].

(49) Milano, Civico Archivio Fotografico, Raccolta Beltrami, RLB 351:
mm. 202 x 260 (gelatina ai sali d’argento), cit. anche in Luca Beltrami.
1854.1933 Storia, arte e architettura a Milano, 2014, pp. 232-324 (cat. n. 310);
Bernardino Luini e i suot figli. Itinerari, 2014, p. 137.
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ne del telaio a campate su cui tutto il tempio ¢ articolato, secon-
do una unitarieta e una circolarita di insieme che, per inciso,
comprendono anche il muro divisorio(*!). Dalle stesse cappelle
¢ ripetuto un motivo architettonico, determinato da un partito
di lesene doriche comprendenti un arco intermedio su cui insi-
stono i rispettivi sfondati, coperti da volte a botte. Ugualmente
dorico ¢ il secondo ordine, racchiudente, all'interno di ogni
campata, una serliana. Questa apertura appare ripetuta in
sequenza, sino a costituire un loggiato che si snoda per tutto il
perimetro della chiesa e su cui si appoggia la grande volta con-
tinua, strutturalmente a botte, ma suddivisa da cordonature dia-
gonali.

Per estendere e completare la ripresa dello schema architet-
tonico della chiesa, anche nel suo stretto legame con la decora-
zione, il fotografo ebbe allora 'accortezza di scegliere un punto
di stazione sollevato, sul davanzale del loggiato, nel tratto verso
I’abside. Se lo scatto fosse stato effettuato da terra(*?), tutte le
cappelle centrali sarebbero interamente nascoste dal grande coro
ligneo a cento seggi, uno fra i pitt imponenti in Lombardia. Le
notevoli dimensioni dell’opera, alla cui consegna il poco noto
“magister Donatus de Marliano” si impegnava il 13 aprile 1513,
hanno indotto a ipotizzare che, per motivi di ponteggi, all’epoca
dovesse trovarsi gia ultimata la prima campagna pittorica nella
chiesa(*?).

Questo cantiere decorativo dovette essere condotto, come
di consueto, dall’alto verso il basso e unitariamente, come con-
ferma la connessione fra architettura e pittura. Forse nell’arco di
una stagione, fu allora decorato l'intero telaio strutturale sino

(*1) G. B. Sannazzaro, Larchitettura, in Bernardino Luini e la pittura del
Rinascimento in Lombardia, 2000, pp.

(42) Come nella pur bellissima foto di Alfieri & Lacroix in I. Rossi, La chie-
sa di San Maurizio in Milano, 1914, p. 88, ill., [qui nota 8].

(¥) G. B. Sannazzaro, G. Swony, Per la chiesa di San Maurizio al Monastero
Maggiore di Milano, pp. 249-252.
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all'imposta della volta dipinta a trafori gotici(**). Per motivi di
ponteggi, dovettero essere decorate anche tutte le pareti interne
al loggiato, oltre al riordino e alla finitura del paramento mura-
rio interno a tutte le cappelle, allestito per essere di volta in volta
affrescato.

Se nella sala dei fedeli tutti i dipinti furono offerti da fami-
liari dei Bentivoglio, — per cui la chiesa ¢ stata definita quale loro
feudo gentilizio(*) — le opere nell’aula monastica furono, invece,
commissionate dalle benedettine e realizzate nel rispetto dei
tempi di clausura.

Secondo una logica economica connessa anche alle ingenti
spese della generale impresa pittorica in tutta la chiesa, si ¢ sug-
gerito che per le pareti nelle cappelle centrali, non visibili da
terra perché nascoste dal grande coro ligneo e poco illuminate
nei corridoi di passaggio, le benedettine abbiano optato per un
ornamento semplificato, di costo limitato.

Il fatto che sui preesistenti avanzi ritrovati negli ultimi
restauri sia stato individuato un carattere “bramantesco” (), fa
pensare che preesistesse una decorazione progettualmente con-
nessa all’idea iniziale.

La fotografia in esame dimostra che prima del 1911 era ben
leggibile la decorazione nelle due cappelle a sinistra, subito anti-
stanti 'organo Antegnati (all’epoca con le ante chiuse), in stato
di conservazione almeno discreto. 'ampiezza della ripresa foto-
grafica consente, inoltre, di visualizzare lo stesso vano, insieme
all’antico ornamento delle pareti interne.

Cosi come rappresentato, si trattava di una tappezzeria

(*4) Motivi tecnici di ponteggi, di notevole impegno, e la stretta connes-
sione decorativa delle costolonature con la cornice della parete divisoria (verso
la sala dei fedeli) suggeriscono di riferire al primo cantiere pittorico della chie-
sa la volta a trafori gotici dove appare anche la data graffita 1597 (Sannazzaro,
Swront, Ihzd., pp. 253-254).

*)

(4¢) Qui, nota [39].
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dipinta unitaria, illusivamente trattenuta, verso I'alto, da una
finta cornice. Da quest’ultima, intesa come una modanatura,
scendevano simboli ugualmente affrescati, in allusione simbolica
al Monastero Maggiore, come una grande iniziale e, a lato, una
corona, ormai solo in traccia, ricordante la provenienza regale
del glorioso cenobio.

I riquadri su cui era articolato questo antico partito decorati-
vo dovevano essere dipinti in blu e ocra alternati, come hanno sve-
lato le tracce di cromia ritrovate(*’). La tenue consistenza di simi-
li reperti ha confermato la preesistenza di una pittura stesa in eco-
nomia e, per la sua fragilita, non notata, nel 1917, neppure da un
attento teorico del restauro come Ambrogio Annoni che ricorda-
va solo la sussistenza del relativo paramento murario, ben rifinito.

In realta, il disegno unitario di questa antica scansione a
riquadri appare ben coerente sia all'unione fra architettura e pit-
tura, ravvisata come connotato fondamentale di tutta la chiesa,
sia alla sua effettiva collocazione a primo ordine della relativa
campata. In questo modo l'antico partito decorativo poteva
costituire un basamento dipinto, non solo di tipo architettonico
ma anche come sostegno dei due santi affrescati nel sottarco,
come in tutte le cappelle nell’aula di clausura.

In questo caso, si tratta dei santi Esuperio e Candido, legati
a San Benedetto fondatore dell’Ordine(*®). 1 fatto che questi
ultimi si riconoscano anche in un poco noto disegno, databile
entro il 1833, di “Plan, Elévation et Coupes de I’Eglise de St.
Maurice dans le Monastero Maggiore a Milan”, fa ritenere sia
rappresentata la medesima campata. Tale scansione architettoni-
ca appare illustrata, in alzato e in sezione trasversale(*°), nelle sue
componenti sia architettoniche sia ornamentali (fig. 5).

(47) La mia gratitudine a Paola Zanolini per queste informazioni.

(*8) G. B. Sannazzaro, San Maurizio al Monastero Maggiore, 1992, p. 87 ill.

(#) Sia I'alzato e la sezione (anche contestualizzata a lato della ripartizio-
ne longitudinale dell’intera aula, a sua volta disegnata in scala minore e ripresa
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Fig. 4 — Chiesa di San Maurizio Maggiore, aula di clausura, oggi
(fotografia da Internet, comprendente, a sinistra, i paesaggi dipinti nel
1917 circa).

Che l'autore, il pittore e incisore tedesco Friedrich Lose,
morto a Milano nel 1833, fosse specializzato anche in decorazio-
ne, & confermato non solo dalla dettagliata illustrazione degli

alla quota della parete divisoria, con delineati i due ordini di affreschi e ancora
priva della porta di comunicazione fra le due sale della chiesa, aperta solo dopo
il 1864), sia la sottostante planimetria dell'intera aula monastica (dove lettere
esponenziali chiariscono che la scansione disegnata da Friedrich Lose consiste
nella terza cappella di controfacciata) corrispondono ai disegni pit tardi pub-
blicati in L. Berrrami, Luznz,1911, pp. 351-353 e in L. Rossi, La chiesa di San
Maurizio 1913, pp. 3-4.
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Fig. 5 — Londra, Ashmolean Museum, John Ruskin Collection,
WA.RS.RUD.103: Friedrich Lose, Plan, Elévation et Coupes de
l’Eglise de St.Maurice dans le Monastero Maggiore @ Milan, ante 1833
(Internet).
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ornati, ma anche dal fatto che gli stessi appaiono colorati, in
mezzeria, ad acquarello e a tempera(®”).

Nel legame, cosi evidenziato, fra architettura e pittura, sulle
pareti della cappella ¢ tratteggiato, con leggero disegno, lo sche-
ma fondamentale della preesistente decorazione a riquadri, com-
prendente anche la linea orizzontale della finta cornicetta. Cosi
come delineata, questa traccia conferma la preesistenza, al primo
ordine, di una superficie di base dipinta, adatta a sostenere
anche il secondo ordine, consistente nell’aerea serliana del log-
giato superiore.

In quest’ultima apertura i colori ad acquarello evidenziano
anche la presenza dei riquadri dipinti a sfondi sul cielo aperto,
dove ghirlande di fiori e di frutta, legate da nastri svolazzanti,
suggeriscono I'idea di un addobbo per una processione di sante,
affrescate entro rosoni trasversali, di cui una & puntualmente illu-
strata.

Piu tardi il foglio fu acquistato da John Ruskin(®!) per la sua
raccolta didattica(®?), forse quando egli stesso aveva copiato un
dipinto nel presbiterio claustrale, nell’estate del 1862, anno in
cui non solo fu edita la prima guida della chiesa, ma furono

(% U. Trewme, E Becker, Allgemeines Lexicon den Bildenden Kuenstler von
der Antike bis zur Gegenwart, vol. XXIII, Leipzig, 1908, p. 402; P. Arricon,
Milano nelle vecchie stampe, Milano, 1970, p. 154; la stampa (mm. 493 x 344)
risulta edita in Germania da Wilhelm Heinrich Ludwig Gruner su foglio senza
filigrana.

(°1) Verosimilmente alla matita dello stesso John Ruskin si deve questo
appunto, poi espunto da una linea di cancellazione. “Monastero Maggiore.
MILAN. These ornaments are / late, but beside the altar are Luini’s frescoes.
The St Catherine / of which my copy | is here in the / centre [esp.] / recess, is
the one / next the altar on / the right.just below the lower left image: St C.”: al
disegno qui ricordato si possono forse mettere in relazione sia I'incisione di
Edward John Poynter (anche British Museum: inv. 1865, 1209.845: Bernardino
Luini e i suoi figli. Itinerari, 2014, p. 130), sia il modelletto al Victoria & Albert
Museum (anche L. Berrrami, Luznz, 1911, p. 496, ilL.).

(°?) Inv.: WA.RS.RUD. 103 (disegno disponibile su internet).
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copiati altri affreschi da artisti quali Edward Burne-Jones e
Edward John Poynter(*®).

Cento anni dopo, nel 1962, ancora la Ottino della Chiesa,
nel definire i diciotto paesaggi dipinti nel primo ordine, sopra
'antica base, quali “imprevedibili abbozzi, i piu belli del primis-
simo Cinquecento lombardo”, non manchera tuttavia di manife-
stare anche il timore di incappare in “una di quelle incespicate
famose [...] in compagnia, tra passati e viventi, dei critici pit
famosi” (°4).

In effetti, forse anche le tormentate vicende intercorse nel
trentennio precedente possono aver contribuito a farle trascura-
re una valutazione espressa in un volume, anche allora pur noto
e prezioso, Le Chiese di Milano, edito nel 1930. L'autore, il sacer-
dote Carlo Ponzoni, nel descrivere proprio queste cappelle,
lamentava come “non molti anni or sono anche la parte inferio-
re degli altri vani fu intonacata e decorata con scene di paesag-
gio, cosi brutte e fuor di luogo che stan bene solo perché nasco-
ste” (7).

Per comprendere questa diversita di giudizio si pud parago-
nare I'antica decorazione con i nuovi dipinti, accostando alla

(°®) Bernardino Luini e i suot figli. Itinerari, 2014, pp. 129-130: la prima
guida della chiesa consiste negli anonimi Cenni, editi nel 1862; nell’estate di
quell’anno John Ruskin copiava la Santa Caterina sul lato claustrale (Oxford,
Ashmolean Museum XX1.300: The Diaries 1956-1959, 11, pp. 560-6); mentre
sempre nello stesso 1862, sulla medesima parete Edward Burne-Jones copiava
ad acquarello Sant’Apollonia e Sant’Agata (Truro, Royal Cornwall Musum, Inv.
1947-15 [ill. 175 e bibliografia].

(%) Orrivo peLLa Criesa, San Maurizio al Monastero Maggiore, 1962, pp.
45-46.

(®°) C. Ponzont, Chiese di Milano, Milano, 1930, p. 215: la mia particolare
gratitudine a Giovanni Agosti, non solo per questa segnalazione ma per gli
apprezzamenti espressi, a proposito del catalogo (Bernardino Luini e ¢ suoi figli)
anche da lui curato (2014, aprile 22: “Mi pare che il ricorso del Suo nome nel-
I'indice dei nomi e nella bibliografia del volume degli itinerari dia conto del
Suo impegno per San Maurizio”).
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fotografia ora studiata un’altra, a sua volta ripresa un secolo pit
tardi, con la stessa inquadratura (fig. 4)(°°).

Al confronto, i recenti paesaggi non appaiono piti come base
di un’architettura dipinta a carattere bramantesco, ma risultano
spazi vuoti ed estranei al contesto strutturale, secondo una con-
traddizione rilevata, e negativamente valutata, dal religioso autore.

(°°) Internet
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UNA SINGOLARE DECORAZIONE A SAN FAUSTINO DI
BRESCIA

Luisa Cocriatt ArRaNO

Questo breve articolo riprende un mio intervento fatto in
occasione di una giornata di studi all’'Universita di Firenze nel
2003, dedicata a Maria Grazia Ciardi Dupré, che non ha poi dato
luogo a pubblicazione. Sono passati molti anni. L'intensificarsi
degli studi riguardanti questo periodo di cultura lombarda mi ha
suggerito di riproporlo oggi.

Quando, nella scelta dei disegni leonardeschi del fondo
dell’ Ambrosiana(!) ho inserito Bramantino, ho avuto, dopo poco
tempo, un perfetto suffragio documentario, in quanto Grazioso
Sironi ha rinvenuto all’Archivio di Stato di Milano il documen-
to, datato 29 maggio 1503, comprovante l'incarico all’artista da
parte di Antonio de Torpinis, tesoriere generale del re di Francia
Luigi XII, di copiare la Cena di Leonardo(?).

(1) L. Cocuiatt Arano, Disegni di Leonardo e della sua cerchia alla Biblioteca
Ambrosiana di Milano, 1981, edizione in facsimile, 1982, Catalogo della
Mostra, Milano.

() L. Cocuiart Arano, A proposito del Bramantino, con appendice di
Grazioso Sironi, Documenti inerenti il Bramantino, in “Arte Lombarda”, 86-87,
1988. 11 desiderio di Luigi XII di portare la Cena di Leonardo in Francia &
documentato da Paolo Giovio che scrive: “Inz admiratione tamen est Medialani
in pariete Christus cum discipulis discumbens, cuius operis libidine ad eo accen-
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Fig. 1 — Diploma di Luigi XII per il monastero dei SS. Faustino e
Giovita, (17 luglio 1509) (Brescia, Archivio di Stato, fondo di reli-
gione: Monastero dei Santi Faustino e Giovita).
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A proposito della decorazione dipinta a fresco in un cortile
del convento di San Faustino a Brescia, desidero metterne in evi-
denza 'originalita, senza azzardare il nome dell’artista che I'ha
realizzata o perlomeno ideata.

Ho tentato un’indagine all’Archivio di Stato della citta, ma
senza successo. Dal 1509 al 1513 Brescia faceva parte della
Lombardia dominata da Luigi XII di Francia; ¢ quindi ben plau-
sibile che, per decorare un importante edificio della citta, si
facesse riferimento ad un artista indubbiamente legato alla com-
mittenza francese.

Il rapporto tra Luigi XII e il convento dei Santi Faustino e
Giovita ¢ inoltre documentato da una pergamena miniata di
grande qualita. Si tratta del privilegio concesso dal re al conven-
to, datato 17 luglio 1509 (fig.1). L'iniziale L. di Ludovicus con-
tiene un vero “quadretto”, che permette di ipotizzare che il
miniatore, probabilmente della cerchia del Butinone, sia anche
sensibile ai modi di Perreal, pittore ufficiale alla corte di Francia,
che proprio nel 1509 ¢ a Milano(®).

E indubbio che in quegli anni il convento era al centro degli
interessi del mondo culturalmente pitt aggiornato. E ben noto
che a Bramante fu affidato I'incarico di ornare facciate; ¢ abba-

sum Ludovicum regem ferunt, ut anxie spectando proximos interrogavit, an cir-
cumciso, pariete tolli posset, ut in Galliam vel diruto eo insigni caenaculo aspor-
taretur”. Nedi De viris illustribus, opera scritta secondo lo Schlosser (1924)
prima del 1524. L'opera ¢ pubblicata dal Trasoscin nella sua Storza della lette-
ratura Italiana (p. 1720 del vol. VII della II ediz. Modenese, 1792). Nel catalo-
go Leonardo, disegni di Leonardo e della sua cerchia alle Gallerie dell’ Accademia,
Milano, 1980, p. 16, avevo ipotizzato che il Vasari avesse raccolto la notizia dal
Giovio quando narra che il re di Francia desidero trasportare il Cenacolo in
Francia. Dato che il Vasari non precisa di quale re si tratti, ho supposto che la
critica abitualmente parli di Francesco I in quanto citato dal Milanesi, mentre
Paolo Giovio documenta essere Luigi XII.

(®) L. Cocuriatt Arano, Documenti miniati, in G. Mezzanotte Percorsi del
restauro in San Faustino a Brescia, Universita degli Studi di Brescia, 1997,
pp. 247-248.
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stanza logico che anche Bramantino si sia cimentato in que-
st’ambito. A conforto di questa ipotesi abbiamo puntuali testi-
monianze. Gia Venanzio de Pagave (1723-1805) nella sua Vita d:
Bartolomeo Suardi detto il Bramantino, a noi nota grazie al ms. S.
157 Sup. della Biblioteca Ambrosiana, di cui si ¢ ampiamente
servito Suida nella sua monografia su Bramantino del 1953 (%),
cita affreschi sulla facciata di case da riferirsi al Bramantino. Il de
Pagave ricorda le testimonianze del Vasari, del Lomazzo e del
Torre.

1l chiostro del monastero di San Faustino, di cui qui ci occu-
piamo, probabilmente servi come cortile di ingresso fin da quan-
do fu costruito, nel primo Cinquecento, anche se “non sembra
troppo azzardato ricercare tra le strutture dei padiglioni che con-
tornano questo chiostro e compongono la fascia lungo la via san
Faustino quelle che contengono o ricalcano le parti pit antiche
dell’'intero complesso”. I dati archivistici indicano nel 1501 la
data dell'iniziale rifondazione del convento, probabilmente da
riferirsi anche ai lavori per il chiostro. Mezzanotte nota che “un
tentativo di uniformare 'ambiente reso composito dall’'uso fu
realizzato quando le superfici dei lati del cortile furono affresca-
te con un motivo appariscente(’).

Proprio questo motivo appariscente ha richiamato la nostra
attenzione quando ancora era scarsamente leggibile, prima del
restauro.

La decorazione geometrica a riquadri (fig. 2) ¢ condotta con
rara sapienza. La cromia, anche se sbiadita nel tempo, propone
le gamme tipiche della cultura lombarda del primo Cinquecento,
giocando su varie sfumature di ocra accordate col violetto della
cornice intermedia. Le due cornici ornate dei riquadri (figg. 3 e

(%) W. Suipa, Bramante pittore e il Bramantino, Milano, 1953, pp. 215-225.
A p. 237, Suida sostiene che il de Pagave vide ancora parte degli affreschi del
Bramantino, realizzati sulla casa dove 'artista abitava.

(°) Per le due citazioni di Mezzanotte, si veda il volume citato a nota 3, alle
pp.87-88.
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Fig. 2 — Parete meridionale del chiostro d’ingresso di San Faustino.

4) recano una decorazione violetta a finto marmo, e un’altra ocra
con il fiore quadrilobato, tipico dell’ambiente lombardo.

Il motivo del fiore ¢ verificabile, ad esempio, sulle vetrate di
Agostino de Mottis alla Certosa di Pavia (fig. 5) e in decorazioni
di molteplici oculi bramanteschi, come quello nel transetto sini-
stro della stessa Certosa (fig. 6), tradizionalmente attribuito al
Bergognone, ma oggi riferito da Roberta Battaglia a Pietro da
Velate e, forse in maniera pitt convincente, da Maria Grazia
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3 — Particolare della figura 2.

4 - Dettaglio ingrandito della figura 3.
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:

5 — Vetrata del De Mottis, Pavia, Certosa.

Albertini a Cristoforo Volpi, cognato di Bramantino(®). Si
potrebbero citare altri esempi in svariate applicazioni.

(°) Per I'individuazione di questo Maestro: R. Bartacuia, La Certosa, in
Pittura a Pavia dal Romanico al Settecento, a cura di M. Gregori, Milano, 1988,
pp. 86-95 (particolarmente le pp. 92-93), e le schede a pp. 228-229. Per 'iden-
tificazione dello stesso con Pietro da Velate: R. BartacLia, Ambrogio Bergognone
e la decorazione ad affresco della Certosa, in Ambrogio da Fossano detto il
Bergognone. Un pittore per la Certosa, catalogo della mostra di Pavia, a cura di
G. C. Sciolla, Milano, 1998, pp. 255-268, particolarmente le pp. 257-268 e
anche G. Rowmano, Problemi aperti sul Bramantino, in Rinascimento in
Lombardia. Foppa, Zenale, Leonardo, Bramantino, Milano, 2011, pp. 208-210
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Questi elementi geometrici, pittoricamente proposti a San
Faustino, hanno una caratteristica unica, che ancora ¢ rilevabile
su alcuni: sono illusionisticamente rappresentati come aggettan-
ti, morbidamente bombati. L'insieme della decorazione trascen-
de la radice geometrica per un effetto pittorico che mi pare possa
ricondurre al clima della pittura lombarda che fa capo a
Bramantino. Se pensiamo quanto gli elementi quadrangolari o
rettangolari costituiscano spesso la struttura portante delle sue
rappresentazioni, come a mio avviso ha ben visto Pietro C.
Marani quando mette in evidenza il quadrato entro il quale sono
collocate le figure nella Deposizione di Mezzana, questa proble-
matica trova conferma(’).

Quanto poi all’architettura realizzata del Mausoleo
Trivulzio, il motivo quadrangolare ne & I'irrinunciabile condizio-
namento. Per 'architettura dipinta, disegnata o tessuta, citiamo
il medaglione dipinto sul basamento dell’affresco nella sala del
Tesoro del castello di Milano, i curiosi contenitori alla base
dell’ Adorazione dei Magi di Londra, talune architetture degli
arazzi Trivulzio, le architetture dipinte nella Crocifissione di
Brera, il disegno degli Uffizi con San Sebastiano e I’evanescente,
straordinario disegno dell’Ambrosiana (F. 263 Inf. 13), gia cita-
to, databile a dopo il 1503 per I'accenno di battaglia nella parte

Per la identificazione alternativa con Cristoforo Volpi, cognato del
Bramantino: M. G. Auserrint OrroLenctr, Tracce bramantinesche alla Certosa di
Pavia, in Studi in onore di Francesca Flores d’Arcais, a cura di M. G. Albertini
Ottolenghi e M. Rossi, Milano, 2010, pp. 121-125. A questa ipotesi aderisce
anche E. Villata, riconoscendo la probabile presenza di Bramantino in Certosa:
E. Viiara, Tristezza della resurrezione. Bramantino negli anni di Ludovico il
Moro, Milano, 2012, pp. 56-61. Esiste anche una terza ipotesi di identificazio-
ne a favore del fratello di Ambrogio Borgognone di nome Bernardino, soste-
nuta da S. Bucanza, Bernardo Zenale alla Certosa di Pavia, in “Nuovi Studi”, 11,
1997, 4, pp. 109-130, seguita da Beatrice Bentivoglio-Ravasio, scheda n. 106 in
Musei Civici di Pavia. La Pinacoteca Malaspina, a cura di S. Zatti, Milano, 2011,
pp. 268-270.

() P. C. Marant, Disegno e prospettiva in alcuni dipinti di Bramantino, in
“Arte Lombarda” 100, 1992, pp. 70-88, si veda p. 84, fig. 31.
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Fig. 6 — Oculo dipinto nel transetto sinistro della Certosa di Pavia.

inferiore, memore dei disegni di Leonardo per Anghiari, come
ho proposto nel Catalogo del 1982(%).

Per la datazione della decorazione del chiostro di San
Faustino proporrei un momento successivo al rientro del
Bramantino da Roma nel dicembre del 1509. Tra questa data e il

(8) L. Cocuiatt Arano, facsimile e catalogo citato a nota 1.
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1512 egli ¢ impegnato nella realizzazione della Cappella
Trivulzio dove si celebra una messa il 6 gennaio 1512(°), quindi
¢ in stretto contatto con I'ambiente francese. Il privilegio con-
cesso da Luigi XII al convento di San Faustino ¢, come abbiamo
visto, del 1509.

Limportanza del convento giustifica la scelta di un artista
particolarmente aggiornato alle novita del tempo e bene inserito
nel mondo francese la cui dominazione a Brescia si conclude nel
1513. E’ ipotizzabile che tra il 1509 e il 1513, data della fine della
dominazione francese a Brescia, sia stata realizzata la decorazio-
ne di questo chiostro che era determinante per la vita del mona-
stero, dato che ne costituiva I'ingresso.

La decorazione ¢ indubbiamente molto particolare ed anco-
ra godibile, anche se la parte originale cinquecentesca sopravvi-
ve solo nel lato che qui illustriamo(1?).

Non mi resta che sperare che un documento possa permet-
tere di riferire con certezza ad un artista significativo, e in quel
momento molto apprezzato, una delle pit singolari decorazioni
dipinte in Lombardia in un complesso conventuale di grande
suggestione, oggi restituito alla citta e a un uso proficuo come
sede universitaria grazie al felice restauro.

(°) P.C. Marant Bramantino, la Pieta Artaria ritrovata, 2005, in particolare
p. 30. La cronologia del Bramantino qui proposta pare convincente. Si veda
anche il catalogo della mostra Bramantino a cura di M. Natale, Lugano, 2014-
2015.

(19) Per la vicenda dell’intero chiostro rimando al volume citato a nota 3,
nella parte a cura di G. Mezzanotte, pp. 85-93, I/ chiostro d’ingresso.
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A RED CHALK DRAWING BY CESARE MAGNI
(DOCUMENTED IN MILAN BETWEEN 1511 AND 1534)

Martin HirscHBOECK

Cesare Magni is well known among scholars as a painter and
contemporary successor to Leonardo da Vinci — as “leonarde-
sco”(1). As a draughtsman, however, he has remained something
of a chimera until now. Although it has been handed down in
writing that he did a drawing based on Leonardo’s Madonna
delle Rocce, not one single, indisputable drawing had come to
light so far, thus prompting Maria Fiorio to speak of the “pro-
duzione grafica dell’artista, a tutt’oggi ignota”(?).

The only drawing that scholars have repeatedly associated
with Cesare Magni is a red chalk study at the Bibliotheca
Ambrosiana displaying two apostles’ heads after Leonardo’s Last
Supper (fig. 1). We owe this knowledge to Pietro Marani, who
ascribed the drawing to Cesare Magni(®). His attribution is based

(1) Maria Teresia Fiorio, Cesare Magni documentato a Milano dal 1511 al
1534, in I leonardeschi. L'eredita di Leonardo in Lombardia, with texts by G.
Bora, M. T. Fiorio, P. C. Marant and others, Milan, 1998, pp. 385-396.

() Ibidem, p. 395.

() Pietro C. Marani, in G. Bora, L. Cogliati Arano, M. T. Fiorio and P.
C. Marani (eds.), Disegni e dipinti leonardeschi dalle collezioni milanesi, exhibi-
tion catalogue, Milan, 1987/1988, no. 56 (Anonimo Milanese), p. 118; Pierro C.
Maran, in Paola Slavich (ed), Pinacoteca di Brera. Scuola lombarda e piemonte-
se 1300-1535, Milan, 1988, no. 147 (I/ cenacolo), pp. 332-333.
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Fig. 1 — Anonymous Milanese artist, first half of the 16th century,
Milan, Biblioteca Ambrosiana, Cod. F 274 inf. 5.
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on a comparison with Magni’s copy in oil of Leonardo da Vinci’s
Last Supper in the Pinacoteca Ambrosiana. The drawing is said
to reveal striking facial features similar to the copy in oil. Other
pupils of Leonardo, however, as well as his successors, copied
The Last Supper and may, therefore, equally be considered the
authors of the drawing. These include, for instance, Marco
d’Oggiono, to whose circle Giulio Bora attributed the study of
the two heads(*) and to whom Silvio Mara had recently also
ascribed the drawing(®).

In the following, a hitherto unpublished figure study is pre-
sented which shows close resemblances to a number of paintings
by Cesare Magni and can, therefore, be considered as the first
drawing which can be attributed with certainty to the artist ever
to come to light. The study is executed in red chalk with white
highlighting on beige paper, which measures approximately 23.5
x 16.8 cm and is cropped at the corners (fig. 2)(°). A figure sit-
ting on a truncated column and looking almost straight at the
viewer is set against a completely cross-hatched background. It
has assumed an antithetic pose and appears to have been drawn
from real life. Whereas the legs, the upper body and the arms —
which are making pointing gestures — are facing to the right, the
head is turned to the left. The model’s face remains vague: the
draughtsman is primarily interested in the fine drapery, which
has been heightened with white lead. What we see here is an
antique-like robe hanging from the model’s head and back and
entirely covering his legs and feet. Only the toes of his left foot
appear from under it. The naked upper body is framed by a kind

(*)  Guuwio Bora, Per un catalogo dei disegni dei leonardeschi lombardi,
indicazioni e problemi di metodo, in “Raccolta Vinciana“, 1987, vol. XXII,
pp- 139-182, see part. pp. 171-172.

() Suvio Mara, I/ libro di disegni della Biblioteca Ambrosiana, in “Arte
Lombarda” 158-159, nos 1-2 (2010), p. 106; notes 237 and 239; p. 112, fig. 15.

(®) The drawing is in a private collection in Germany.
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Fig. 2 — Cesare Magni, Study of a Seated Figure, private collection
Germany.
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of triangular baldachin, leaving the arms and the upper thighs
exposed.

A figure, almost identical, except for the position of the
arms, can be seen in Cesare Magni’s Sacra Conversazione, one of
the artist’s main works, at the Pinacoteca Ambrosiana in Milan
(fig. 3)(7). The figure representing Mary is sitting enthroned,
with the Baby Jesus between St. Peter and another saint, against
the background of a rocky landscape. In contrast to the figure in
the drawing, she is fully clothed, holding a standing Christ Child
in her hands. The antithetical posture and the motif of the drap-
ery remain identical, however: the folds forming at the knees and
between her legs, for example, as well as the headscarf falling
canopy-like from her head, ending up on the ground in a loose
bundle of folds. The lighting also remains unchanged. Only
minor nuances appear in the internal structure of the folds,
whilst the drapery appears rather rigid in the painterly realisa-
tion. All things considered, the congruence of the garb motif
leaves no doubt that the two works stem from the same artist.
With the signature and the year 1530 on the painted label
beneath the Madonna in the painting, a certain moment in time
has also been handed down indicating when the drawing was
completed.

Interestingly, Magni used the figure in a number of his
works, as was the case, for instance, in the Sacra Conversazione in
the Museo Capodimonte in Naples (fig. 4). This picture is a vari-
ation on the painting in the Pinacoteca Ambrosiana. The
Madonna is depicted in the same pose, only the position of her
arms and the child have changed. Furthermore, the saint in the
red gown on the right of the picture appears again in almost
exactly the same posture: only this time his cardinal’s hat and the
lion unequivocally reveal that he is Jerome. What is notable here

(7) For this painting and the paintings by Cesare Magni mentioned
below, see M. T. Fiorio, Cesare Magni. .., 1998 (like note 1).
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Fig. 3 — Cesare Magni, Madonna and Child with St. Peter and St.
Jerome, Milan, Pinacoteca Ambrosiana.
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Fig. 4 — Cesare Magni, Madonna and Child with St. Ambrose and St.
Jerome, Naples, Museo Nazionale di Capodimonte.
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is the fact that the Neapolitan picture has, in general, been exe-
cuted in a lighter mode, and that this holds true of the softer
light as well as the softer fall of the folds, which, in the Milanese
picture, assumes a rather rigid and, in fact, metallic quality. Any
attempt to draw conclusions from this about the dating of the
Neapolitan painting would be unwarranted, however.
Stylistically, the drawing lies somewhere between the two paint-
ings and might, therefore, have served either one of them as a
model. Furthermore, it establishes a tentative relationship to the
third version of Magni’s Sacra Conversazione (which was former-
ly in Berlin), showing Mary, with the Baby Jesus, between the
plague saints: Roch and Sebastian (fig. 5). In this case, however,
the Madonna in the centre of the picture corresponds — apart
from her contrapposto pose — solely with the legs of the figure
portrayed in the drawing.

Interestingly, however, St. Roch’s gesticulating hands resem-
ble those of the figure in the drawing. In both cases, the right
hand is pointing straight ahead, whilst the left, with its palm
open and thumb widely spread, is turned upwards. Was the
artist dealing simultaneously with two representational prob-
lems: realising a Madonna and studying the gestures of her assis-
tant? The atypical position of the Madonna’s arms suggests,
however, that there could have been yet another purpose behind
the figure in the drawing. It may have been executed at the same
time as the paintings — as a derivative of the Madonna figure, so
to speak, as sibyl, or as an allegory — as a symbol of religious
belief (which would also explain the column stump), the dialec-
tic, or rhetoric. Another remarkable feature is the fact that the
naked torso in the drawing corresponds neither with a represen-
tation of the Madonna nor that of a female allegory, because it
has no breasts and thus resembles the torso of a male. It evi-
dently reflects the once contemporary practise of model study in
which the painters were forbidden — for the sake of politeness —
to draw female models.
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Fig. 5 — Cesare Magni, Madonna and Child with St. Roch and
St. Sebastian, formerly Berlin, Staatliche Museen, Preuflischer
Kulturbesitz, Gemaldegalerie.
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Stylistically, the drawing reveals a certain similarity with the
drapery studies done by Leonardo da Vinci. One point of com-
parison here is the classically conceived drapery with its evenly
arranged folds. Moreover, certain details, such as the way the
material conceals the feet, and the subtle play of light and shad-
ow, which is accentuated by the skilful use of white heightening,
call to mind Leonardo’s garment studies, especially his works in
red or black chalk and white lead(®). However, Magni’s drawing
differs from Leonardo’s studies in the extensive use of fine cross-
hatching. Interestingly, this is reminiscent of masters from
Lombardy who worked in the late 16™ century, e.g. Antonio and
Giulio Campi(?). At present, the question of whether and in how
far this resemblance is due to Magni’s influence remains open.

As Cesare Magni’s paintings reveal, he was not only a
painter influenced by Leonardo, but also someone who con-
stantly drew on other sources of inspiration and sought to devel-
op his own visual and painterly language. The present drawing
illustrates this intention in a particularly impressive manner. It
illustrates the way in which Magni designed his figures: working
from the model in an individual, creative process, and articulat-
ing his own style as a draughtsman. It is to be hoped the new
attribution of the present study will contribute towards tracking
down further drawings by Cesare Magni and will lead to further
research into his drawings being undertaken.

(®) See Leonardo’s drapery studies at the Royal Library at Windsor
Castle; for Leonardo’s drapery studies, see Frank Zoviner/Jorannes Natuan,
Leonardo da Vinci 1452-1519. Band II: Das zeichnerische Werk, Cologne, 2011,
pp. 282-283, ill. 36-41.

(°) For drawings by Antonio and Giulio Campi, see MARTIN ZLATOHLAVEK,
Guunio Bora, Drawings from Cremona 1500-1580. The Art of the Renaissance
and Mannerism in the Lombard City, exhibition catalogue, Prague, 1995.

I would like to thank Carmen Bambach for her interest and her encour-
agement to publish the drawing in “Raccolta Vinciana”.
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‘FIGURE QUADRATE’, MODELLI E FIGURE NATURALI
NELLE FONTI E NEL DISEGNO LOMBARDO DEL
SECONDO CINQUECENTO

Giurio Bora

Al sesto libro del suo Trattato al capitolo relativo alle
“Regole della prospettiva”, Giovan Paolo Lomazzo affermava
che il sistematico impiego di quelle regole era prerogativa dei
lombardi “de i quali & prorpria questa parte, “si come il disegno
¢ peculiare de’ romani, il colore di Venetiani e le bizzarre inven-
zioni de’ Germani”(!). La redazione da parte loro di una nutrita
serie di specifici scritti e trattati confermava quella fama:

Sovviemmi d’aver gia letti in certi scritti alcune cose di
Bartolomeo chiamato Bramantino, milanese [...] atte-
nenti alla prospettiva, le quali ho voluto riferire e quasi
intessere in questo luogo, affine che sappiamo qual fosse
I'opinione di cosi chiaro e famoso pittore intorno alla
prospettiva, non imitando in cio la malignita d’alcuni che
tengono sepolte le fatiche altrui per farne a se stessi
onore; ancora per adesso non mi risolva di voler pubbli-
care un trattato di prospettiva che compilo e scrisse di
sua mano Bernardo Zenale [...] il quale io tengo appres-
so di me; ben prometto di dar fuori una volta certa opera

(1) G.P. Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura,
Libro sesto, cap. XIII, Milano, 1584,



bora_vinciana 22/04/15 22:13 Pagina 2 %

2 Raccolta Vinciana

vecchia di Vincenzo Foppa milanese, nella quale, oltre
quello che a di lungo ne scrive, vi sono anco gli schizzi
fatti con penna, si che si comprende quasi tutto cio che
ha trattato poi in gran parte Alberto Durero nella sua
Simmetria [...]. Per cio che, oltre le altre belle cose, vi si
veggono anche quelle teste che scortano una per laltra,
cioe sono trasportate in quantita(?).

Dai numerosi indizi forniti da Lomazzo, si desume che la
peculiarita di quei testi era data dalla preminenza dei fondamen-
ti geometrici nella costruzione pittorica dei corpi, la stessa che
egli esplicitamente pone alla base dei suoi scritti teorici. Il pitto-
re afferma:

fa bisogno che sia buon matematico [...] con la geome-
tria verra a conoscere i corpi perfetti e regolati, con le
loro proporzioni e misure, che sono i fondamenti delle
trasferizioni, in che pende tutta I’arte, con la prospettiva,
che ¢ il cuore della geometria, le ombre, i lumi, i raggi, gli
scorti e finalmente tutte quelle parti che, ingannando gli
occhi nostri, ci fanno vedere quello che non é.

E opportuno, per sua valenza di praticita, l'impiego dei
modelli di terra o di cera per la resa dei corpi e delle ombre ma,
afferma, pitu perfettamente si puo fare

per via di pura geometria e prospettiva [...] come hanno
fatto Vincenzo Foppa, Andrea Mantegna, Bernardo
Zenale(®) [...]. E ritraendo dal naturale, s’hanno d’aiuta-
re le debolezze naturali con la forza dell’arte; come, tra le
quadrature de’” membri tirate all’'occhio in prospettiva,
disegnando le ossa nel mezzo e dopo facendogli i musco-
li, secondo che ricerca I'arte, ma sempre ritirando alla
similitudine del naturale(*).

(?) G.P. Lomazzo, Trattato, cit., Libro quinto, cap. XXI. La peste a cui allu-
de ¢ quella del 1524 come specifichera nell’ldea del tempio della pittura.

() G.P. Lomazzo, Idea del tempio della pittura, cap. VIII, Milano, 1590.

(*) G.P. Lomazzo, Trattato, Libro sesto, cap. XX. Nell’edizione critica di
R.P. Ciardi (a cura di) G.P.Lomazzo, Scritti sulle arti, vol. 11, Firenze, 1974, p.
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Nei loro trattati I'insistenza sui fondamenti dell’arte basati
sul metodo geometrico trova esito nella specifica formulazione
delle ‘figure quadrate’ e nel loro impiego nella pratica. Infatti,
dovendo procedere

a rappresentare ne gl'oggetti o facciate, dipinte tutte le
forme, cosi d’appresso come di lontano, prima piglierai
un telaro in piedi di larghezza d’un foglio sopra una tavo-
la, di dietro dal qual telaro si hanno a mostrare tutte le
figure quadre o tonde o di qualunque altra sorte, o alte,
o basse, essendo geometricamente disegnate; e cosi i
cavalli e le figure di rilievo snodate che facciano qualun-
que atto si vuole.

Su quel ‘telaro’ quadrettato verranno segnati i singoli punti
caratteristici per la definizione delle figure poste, a seconda, a
diversi livelli, per trascriverli e definirli poi su un foglio di carta
a parte. La loro registrazione avverra secondo una geometrica
suddivisione delle loro proporzioni

concatenate 'una per 'altra per circolo, si come vanno
fatte, cominciando alla cima dell’orecchia e girando intor-
no tocca le ciglia, et il fine dell’orecchio, girando, tocca la
punta del naso. Cosi scendendo in git tutte le suddette
proporzioni vanno in circolo [...]; e quanto piu seranno
appresso al telaro, riusciranno piu grandi, e quanto pit
lontane piu picciole, secondo il vedere dell’occhio. E que-
sto & quanto appartiene alla forma perfetta(®).

Questa proporzione solamente lineata ha grandissima forza
e virtu per le istorie et altre opere del pittore, come si puo, per

293; il capitolo ¢ segnato XXI in quanto segue una diversa numerazione aven-
dovi inserito e aggiunto un nuovo capitolo XVII (“Dell’arte di allongare la
vista quanto si vuole...”) che ¢ assente nelle comuni edizioni del Trattato e
riscontrabile solo in rari esemplari, dove ¢ collocato in appendice dopo gli indi-
ci, con I'indicazione di inserirlo dopo il capitolo XVI: un esemplare & presente
alla Biblioteca Trivulziana di Milano. Sull’argomento cfr. G.P. Ciaroy, cit. vol. T,
Firenze 1973, p. LXXXIII.
(°) G.P. Lomazzo, Trattato, Libro sesto, cap. XIV.
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essempio de gli altri, vedere in quelle di Luca Cangiaso [...] dot-
tissimo maestro(®), facendo riferimento alla sua ben nota produ-
zione disegnativa cubizzante, la cui fonte Lomazzo fa risalire, nel
Trattato, a Foppa:

Or quanto alle figure quadrate ne disegno assai
Vincenzo Foppa, il quale forsi dovea aver letto di quelle
che in tal modo squadrava Lisippo statovaro antico, con
quella simmetria che in latino non ha nome alcuno. E
seguendo lui ne disegno poi Bramante un libro, da cui
Raffaello, Polidoro e Gaudenzio ricavarno grandissimo
giovamento; e secondo che si dice ¢ pervenuto poi nelle
mani di Luca Cangiaso pozzeverasco, il quale percio ¢&
riuscito nelle invenzioni e bizzarrie rarissimo al
mondo(’).

Successivamente nell’ldea del Tempio, nel riproporre con
nuove indicazioni i nomi dei trattatisti lombardi ricordati sopra,
inverte la paternita di quell’invenzione facendola ricondurre a
Bramante:

Da lui furono ritrovate le quadrature del corpo
umano, che ¢ stata una invenzione rara e mirabile al
mondo e fu parimente trovatore delle quadrature delle
membra del cavallo, delle quali se ne facevano commo-
damente i modelli di cio che si volea, e questi furono poi
da lui dati a Rafaello di Urbino [...] et usati da
Gaudenzio e da altri uomini eccellenti. Fiori dopo di lui
Bartolomeo detto Bramantino, milanese, suo discepolo, il
quale compose diversi libri d’antichita con bellissima via
e ragione; Vincenzo Foppa, che scrisse delle quadrature

(°) G.P.Lomazzo, Idea del tempio, cap. XXVI.

(") G.P.Lomazzo, Trattato, Libro sesto, cap. XIV. Sull’origine lombarda dei
disegni cubizzati di Cambiaso cfr. G. Bora, Cambiaso: the Lombard Tradition,
in Luca Cambiaso 1527-1585, a cura di J.Bober, Milano, 2006, pp. 132-147; .,
Cambiaso “lombardo”, riproposto in Luca Cambiaso, un maestro del
Cinguecento europeo, a cura di P. Boccardo, F Boggero, C. Di Fabio, L.
Magnani, con la collaborazione di J. Bober, Cinisello Balsamo, Milano, 2007,
pp- 130-139.
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de’ membri del corpo umano e del cavallo [...]; et
Andrea Mantegna, ch’ha fatto alcuni disegni di prospet-
tiva, dove ha delineato le figure poste secondo il suo
occhio, delle quali io ne ho veduto alcune di sua mano,
con suoi avertimenti in scritto, appresso Andrea
Gallarato grande imitatore di quest’arte. Quasi nell’istes-
si tempi fu Bernardo Zenale, che scrisse un trattato di
prospettiva a un suo figliuolo, 'anno della peste 1524, e
del modo di edificare case, templi et altri edifici. 1l
Butinone anch’egli ne fece un libro(®) .

Quel metodo costruttivo ¢ chiaramente attuato da Lomazzo
a proposito della formulazione riguardante la restituzione delle
altezze e proporzioni dei ‘colossi’:

Perché non pud essere giamai che le figure sembri-
no a gl’occhi nostri cosi grandi come sono, essendo elle
proporzionate e venendo i raggi delle proporzioni al
cono della piramide che ¢ 'occhio, e quivi interponendo-
si la linea della facciata [...], per sapere le altezze e pro-
porzioni loro, si fara sopra la carta un quadro retto con
due diametri incrocicchiati, onde riusciranno quattro

(®) G.P.Lomazzo, Idea del tempio, cap. IV. Un acuto riesame sulla formula-
zione di questi trattati sono in Giovan Paolo Lomazzo. Idea del Tempio della pit-
tura, edizione commentata e traduzione di Robert Klein, Firenze, 1974, volu-
me secondo, pp. 661-664. Klein rileva come la geometrizzazione delle figure
umane fosse un metodo abituale corretto per la restituzione degli scorci, come
si puo vedere in Piero della Francesca e in Diirer; e come fosse anche suggeri-
to dall'impiego della griglia e degli strumenti per la messa in prospettiva.
Questo metodo, aggiunge, conduceva inevitabilmente alla “décomposition du
corps en surfaces plus o mois réguliéres”: ne derivava la contrapposizione della
tradizione di prospettici e architetti (Piero della Francesca, Bramante) a quella
piti letteraria e classica basata sui rapporti delle membra e sulle loro analogie
(Leonardo, Gaurico). Le due correnti si trovano fuse definitivamente in Diirer
e pit tardi nel Cinquecento, aggiunge, le proporzioni non sono nient’altro che
un gioco umanistico, e la geometrizzazione diviene, al posto di un semplice
metodo tecnico, la fonte per sviluppi stilistici nuovi. In realta a Milano, come
si vedra qui e non solo in Lomazzo, quell’eredita si manterra ancora ben viva
nel corso del secolo. Sullo scritto di Bramante ricordato da Lomazzo cfr. F.
Borst, Bramante, Milano, 1989, p. 219.
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quadri uguali, et in uno di que’ quadri si mettera un cubo
e sopra quello se ne acresceranno nove, che seranno
diece in tutto. E questa sera laltezza della figura
umana...(°).

Lomazzo afferma che i riflessi di queste formulazioni erano
ben evidenti nelle opere di molti artisti di ambito o cultura lom-
barda fra Quattrocento e primo Cinquecento(!?).

Un loro recupero cosi sistematico e convinto da parte di
Lomazzo riusciva del tutto singolare, in sintonia con quel pro-
cesso di rivalutazione da parte di una cerchia di artisti milanesi
della propria identita e tradizione culturale, dopo una stagione
caratterizzata, a Milano, quasi esclusivamente da presenze ‘stra-
niere’. Un isolato e sopravvissuto schizzo prospettico, posto in
coda al suo manoscritto del Lzbro dei sogni (entro il 1564) sem-
bra trovare riscontro in qualche modo a quanto detto sopra (fig.
1). Mostra una sequenza di figure via via scorciate prospettica-
mente secondo la regola della piramide visiva e costruite quale
successione di parallelepipedi suddivisi nel canonico numero
delle nove facce. Nello stesso tempo viene suggerita in uno schiz-
zo a parte, nell’ambito di quel canone, la possibilita di ideare
figure di dimensioni diverse. Ulteriori suddivisioni geometriche
sono poi indicate nella prima figura e nei due schizzi sul foglio in
basso(!!). Un’analoga traccia di formulazione geometrizzata

(®) G.P. Lomazzo, Trattato, Libro primo, cap. XXXII. La descrizione pro-
segue con approfondimenti. Quasi tutto lo stesso passo & riportato in M. Cati,
Da Michelangelo all’Escorial. Momenti del dibattito religioso nell'arte del
Cinguecento, Torino, 1980, pp. 155-56, dove, individuando in Michelangelo
una formulazione di figura cubica nell’interpretazione della figura umana chiu-
sa in un blocco parallelepipedo, ipotizza che fosse da ascrivere a lui la registra-
zione dei ‘colossi’ formulata da Lomazzo.

(19) Cfr. sull’argomento G. Bora, Prospettiva lineare e prospettiva ‘de’ per-
dimenti’: un dibattito sullo scorcio del Quattrocento, “Paragone”, n. 27 (595),
settembre 1999, pp. 3-45; ID., Cambiaso ‘lombardo’, cit., pp. 131-132.

(1Y) Londra, British Library, ADD. 12196, f. 225v. Reso noto per la prima
volta da R.P. Cuaroy, Struttura e significato delle opere teoriche del Lomazzo,
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Fig. 1 — Giovan Paolo Lomazzo: Sequenza prospettica di figure propor-
zionali, dal Libro dei sogni, f. 255 v; Londra, British Library.

“Critica d’arte”, 1966, p.44; quindi, relativamente al canone proporzionale, da
G. Berra, La storia dei canoni proporzionali del corpo umano e gli sviluppi in area
lombarda alla fine del Cinguecento, “Raccolta Vinciana”, fascicolo XXV,
Milano, 1993, pp. 247-48; sulla stereometria negli studi di Lomazzo cfr. G.
Bora, Milano nell’eti do Lomazzo e San Carlo: riaffermazione e difficoltd di
sopravvivenza di una cultura, in Rabisch.1l grottesco nell’ arte del Cinquecento.
L'Accademia della Val di Blenio, Lomazzo e ['ambiente milanese, a cura di G.
Bora, M. Kahn-Rossi, F. Porzio, Milano, 1998, pp. 42, 44. La trascrizione del
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delle proporzioni della figura con richiamo a piu antiche fonti
lombarde & stato evidenziato da Panofsky nel Codice
Huygens(1?).

Lomazzo, si ¢ visto, era a conoscenza a questo proposito
degli schizzi prospettici di Mantegna che erano allora conservati
da Andrea Gallarato, da lui qualificato come “prospettivo”(?), e
possedeva il trattato di prospettiva di Zenale oltre agli scritti cor-
redati da schizzi di mano del Foppa, lasciando intendere di
volerli pubblicare. Non ¢ da escludere che alcuni suoi disegni
possano recarne traccia, come ¢ il caso dello schizzo ricordato
sopra, ma in modo piu specifico & verosimile che quei disegni
fossero relativi alla realizzazione degli scorci delle figure, la vera
‘specialita’ dei prospettici lombardi. Ma soprattutto aveva sotto
gli occhi i numerosi esempi di figure scorciate realizzate da que-
gli stessi artisti a Milano nelle diverse chiese e facciate di palazzi
da lui stesso citate.

Lo stesso Lomazzo si era cimentato in esiti analoghi offren-
done un repertorio assolutamente impressionante, sia per
numero che per varieta di esiti, negli affreschi della cappella
Foppa in San Marco a Milano, sia nella cupola, con Evangelisti,
Profeti e Sibille, che in particolare nell’abside con la Gloria di
angeli. Si era trattato di impiegare le regole della “seconda vista
mentita obliqua” (Trattato, libro V, capitolo XIV) relativo agli

manoscritto, intitolato Gl sogni e ragionamenti composti da Giovan Paulo
Lomazzo milanese... & in Giovan Paoro Lomazzo, Scritti sulle arti, a cura di R.P.
Ciardi, Firenze, 1971, vol. I, pp. 3-240.

(12) Cfr. E. Panorsky, The Codex Huygens and Leonardo da Vinci'’s Art
Theory. The Pierpont Morgan Library Codex M.A. 1139, 1940, pp. 119-121, in
particolare fogli 51v e 69, figg. 25-26. Per un aggiornamento sulla fortuna cri-
tica e attributiva del Codice cfr. G. Bora, Carlo e Vittoriano Urbino e la stampa
dal Quinto libro della Prospettiva delle Regole del Disegno (Codice Huygens),
in Storia dell’arte come impegno civile. Scritti in onore di Marisa Dalai Emiliant,
a cura di A. Cipriani, V. Curzi, P. Picardi, Roma, 2014, pp. 291-296.

(1?) Cosi viene registrato da Lomazzo negli indici dell’ Idea del tenpio. Di
lui non si ha alcuna notizia: cfr. R. Kiew, cit., p. 663; G. Acosti, Su Mantegna,
1, Milano, 2006, pp. 398, 432.
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“scorti obliqui, cio¢ quelli che nelle volte della capelle si posso-
no fare [...], via di scortare [che] ¢ la piu difficile che sia, per-
ché non solo bisogna star co’ raggi, ma non bisogna pur d’un
punto errare”.

Lo stesso Lomazzo aveva ammesso al riguardo di non aver
saputo superare sempre quelle difficolta, facendone onestamen-
te cenno in uno sonetto:

I gran Davvide ch’in San Marco pinsi
Con lira et arco in man, e il viso volto
Inverso il ciel, tutto al cantar rivolto
GI’Ebraici Salmi, parte in scorto finsi.
Ivi gl’altri Profeti ancor dipinsi,

Da cui a le genti fu predetto e sciolto
Quel ch’era ancor in oscurezza involto,
Fra’ quai Sibille seminai e strinsi.

In tanto, stranutando, tra me dissi:
“Ohime, ch’infermi son gli scorti miei,
In presentar si gloriosa gente”.

Ma pur era il desir in me si ardente,
Che, come seppi, li dipinsi e fei

Con que’ studi che son ne 'arte fissi('4).

Quegli studi a cui accenna fanno riferimento alle regole che
egli stesso aveva formulato nel Trattato con 'impiego del ‘telaro’
citato sopra, ammettendo esplicitamente di aver utilizzato quel
metodo proprio per la realizzazione delle figure scorciate di sot-
tinsu affrescate nella cappella di San Marco:

Circa la veduta de le volte e circoli delle cappelle,
disegnerai la figura proporzionata, tirando i membri al
primo occhio, e nel giro, o volto, dove toccheranno le
linee, ivi sara il termine del vedere e di sfondar le volte;
si come ho dimostrato in pittura a Santo Marco in
Milano, ne’ profeti, nelle sibille, nelle gerarchie d’angeli,

() G.P. Lowmazzo, Rime ad imitazione de i grotteschi usati da’
pittori...(Milano, 1584), a cura di A. Ruffino, Manziana (Roma), 2006, p. 126.
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ne gl’evangelisti e in tutte I'altre istorie, come di santo
Pietro e Paolo e della Vergine; e cosi anco quanto alle
facciate che sono rappresentate in quella capella che io
condussi I’anno 1570. E cosi abbiamo d’assicurarsi che
proporzionatamente disegnando di tutte le figure, per
lontane che siano al primo occhio, si giudichera giusto la
lontananza(?).

Due disegni di Lomazzo riferibili giusto a quegli affreschi
forniscono un’importante conferma riguardo a questo procedi-
mento esecutivo da lui illustrato sopra. Si tratta di due fogli, uno
gia noto e conservato al Princeton University Art Museum(!®)
(fig. 2), e un secondo in collezione privata californiana pubblica-
to recentemente (fig. 3-4)('7), con quattro studi per i Profeti della
cupola, tre dei quali formulati come progetti basati sulla sche-
matizzazione stereometrica delle figure. Per risolvere la difficile
resa del loro scorcio accentuato tenendo conto della corretta
visione di sottinst, Lomazzo applica il sistema e le regole da lui
illustrate volte a rilevare il modello sintetizzandone la restituzio-
ne mediante formule figurative cubizzate e quelle scansioni pro-
gressive della figura condotte su archi che definiscono le parti-
zioni piu caratteristiche del corpo. La loro stesura sul verso lascia

() G.P. Lomazzo, Trattato, sesto libro dedicato a “Della prattica della pit-
tura”, al capitolo XV intitolato “La ragione del telaro sopradetto”.

(16) Identificato in G. Bora, La prospettiva della figura umana — gli ‘scurts’
— nella teoria e nella pratica pittorica lombarda del Cinguecento, in La
Prospettiva rinascimentale. Codificazioni e trasgressioni, Convegno internaz, 11-
15 ottobre 1977, Firenze, 1980, pp. 303-305, figg. 10-12. Il disegno fu esposto
alla mostra Paznters of Reality. The Legacy of Leonardo da Vinci and Caravaggio
in Lombardy, a cura di A. Bayer, New York, 2004, pp. 202-203, scheda di L.
Wolk-Simon.

(17) Carlsbad, California, Collection of Jill and Lowell Teschmacher. Cfr.
J. Marciar, A New Drawing by Lomazzo for the Foppa Chapel in S.Marco, Milan,
in “Master Drawings”, vol. L, n. 1, 2012, pp. 71-78, dove analizza a fondo
anche il foglio di Princeton. Entrambi sono ripubblicati ora da Laura Giles in
Italian Master Drawings from the Princeton University Art Museum, a cura di L.
Giles, L. Markey e C. Van Cleave, Princeton, 2014, pp. 60-61.
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Fig. 2 — Giovan Paolo Lomazzo: Studio per un Profeta (verso);
Princeton University Art Museum.

11
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Fig. 3 — Giovan Paolo Lomazzo: Studio per un Profeta (recto);
Carlsbad, California, collezione privata.
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Fig. 4 — Giovan Paolo Lomazzo: Studio per un Profeta (verso);
Carlsbad, California, collezione privata.

13
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ben trasparire quel metodo, formulata mediante un insistito trat-
to di penna teso a migliorare e correggere piu volte la definizio-
ne geometricamente semplificata delle figure; il loro scorcio cosi
accentuato verosimilmente tiene conto del punto di vista posto
sull’asse centrale della piccola cupola. Nei progetti definitivi,
disegnati sul recto dei due fogli, quadrettati ma relativi a figure
diverse rispetto a quelle ideate sul verso, la costruzione geome-
trica viene mantenuta quale traccia a penna sottostante per la
definizione della figura, realizzata privilegiando gli effetti chiaro-
scurali mediante densa stesura a gesso nero. Solo il disegno di
Princeton mostra sul recto e il verso riscontri piu precisi con
altrettanti Profeti affiancati in una vela che, nella soluzione fina-
le ad affresco, mantengono inevitabilmente tutta I’originaria rigi-
dezza e schematizzazione delle forme, appena mascherata dagli
ampi panneggi che le ricoprono, e con esiti negli scorci che,
come lo stesso Lomazzo aveva ammesso nel suo sonetto, tradi-
scono in tutti I'evidente impaccio delle pose (fig. 5). Nella nic-
chia dell’abside realizza poi una fittissima sequenza di tre schie-
re angeliche, esercitandosi in arditi sottinsu di centinaia di figu-
re ammassate fra loro fino al limite della loro leggibilita (anche a
una di quelle ¢ stato accostato uno dei due disegni del foglio
californiano), in una sequenza di scorci via via sempre pit accen-
tuata: una vera palestra in cui Lomazzo, come aveva scritto in
questo caso, aveva inteso riaffermare quelle regole e “quegli
studi che son nell’arte fissi” (fig. 6).

Un ‘caso’ scoppiato proprio negli stessi mesi in cui I’artista
era impegnato nella realizzazione dei suoi scorci in San Marco ci
da la conferma di quanto, nell’ambiente milanese, venisse rite-
nuta imprescindibile 'osservanza di quelle regole prospettiche.
Si tratta della ben nota aspra disputa scoppiata nel novembre del
1569 fra Martino Bassi, ingegnere del Comune, e Pellegrino
Tibaldi, architetto del Duomo, riguardo alla soluzione che que-
st’ultimo aveva adottato relativamente all’adattamento prospetti-
co di un rilievo con una Annunciazione da collocare sopra una
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Fig. 5 — Giovan Paolo Lomazzo: Profeta; Milano, San Marco, cappella
Foppa, cupola.
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Fig. 6 — Giovan Paolo Lomazzo: Teoria di angeli. Milano, San Marco,
cappella Foppa, abside.
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porta. I’accusa portata da Martino Bassi a Tibaldi nell’interpel-
lanza ai deputati della Fabbrica era quella di averla realizzata
“cum diversis erroribus”, adducendo argomentazioni che lui
stesso poco dopo avrebbe messo a stampa in un opuscolo intito-
lato Dispareri in materia d’architettura et perspettiva, redatto nel
1571 e pubblicato a Brescia ’anno successivo: questo per ribadi-
re e rafforzare tutte le critiche che lui aveva avanzato in quel-
I'occasione e dopo che queste erano state bocciate da una com-
missione presieduta dall’arcivescovo Carlo Borromeo('?) .
Corredando il suo testo con quattro specifiche acqueforti
che illustrano le diverse soluzioni prospettiche relative al rilievo,
Bassi dimostrava come Tibaldi, rispetto all’originaria situazione,
avesse addirittura peggiorato la situazione originaria adottando
per il pavimento e 'edificio due orizzonti diversi, e sosteneva
invece, con la quarta immagine, la correttezza della costruzione
basata sull’esatto punto di vista ribassato. Per dar corpo alle sue
argomentazioni, aveva sollecitato, in merito a quel problema, le
opinioni da parte delle figure pit autorevoli nel campo architet-
tonico e prospettico, da Andrea Palladio a Giacomo Barozzi da
Vignola, Giorgio Vasari e Giovan Battista Bertani, ottenendone
considerazioni diverse. Quella di Vasari si era mostrata come la
pit contraria alla quarta soluzione, con “quella veduta si bassa
[che] rovina tanto, che a coloro che non sono dell’arte, dara

(18) Annali della Fabbrica del Duomo di Milano, vol. IV, Milano, 1881, pp.
88-101, 24 novembre 1569, con esposto il memoriale del Bassi e la replica di
Tibaldi; e primo dicembre 1569, con il rigetto di quel memoriale da parte della
commissione presieduta dal Borromeo, indicando come Tibaldi avesse mostra-
to nella soluzione di quel rilievo “magnam scientiam e ingenii peritiam”.
Lopuscolo ¢ intitolato Dispareri in materia d’architettura et perspettiva con pare-
ri d'eccellenti, e Famosi Architetti, che li risolvono di Martino Bassi milanese, in
Bressa per Francesco e Pie. Maria Marchetti Fratelli, MDLXXII. Ristampati
nel 1771 a Milano da Francesco Bernardino Ferrari, sono stati parzialmente
pubblicati criticamente da Paola Barocchi in Scritti d’arte del Cinguecento,
Milano-Napoli, 1973, tomo II, pp. 1799-1832, dove riproduce anche i docu-
menti degli Annali del Duomo.
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fastidio alla vista” e decisamente favorevole invece al supera-
mento delle regole, come “diceva il gran Michelangelo che biso-
gna aver le seste negli occhi e non in mano, cioé il giudicio; e per
questa cagione egli usava tal volta le figure sue di XII e di XIII
teste, secondo che le faceva raccolte o a seder o ritte e secondo
lattitudine”. Si trattava in questo caso dell’opinione del pittore
che manifestava “la mancanza di pregiudizi, propria del pratico,
e insieme Desigenza di liberta del genuino manierista”
(Panofsky)(*9).

Non a caso la sconfitta di Martino Bassi in quella disputa era
stata provocata in buona parte proprio dai due pittori scelti dal
Capitolo del Duomo fra gli esperti di prospettiva, Giovan
Battista Pioto di Valsolda e Carlo Urbino da Crema, che, come
conferma lo stesso Bassi, “si compiacquero di dire che i lor pit-
tori facevano le istorie ne 'altezza che a loro piaceva, con i piani
apparenti, perché cosi era in uso”.

Se di Giovan Battista Pioto non sappiamo nulla, dei meriti
specifici di Carlo Urbino siamo ormai ben documentati da quel
manoscritto che aveva redatto giusto a quel tempo, Le regole del
disegno noto come Codice Huygens, importante soprattutto
perché sostanzialmente condotto, nei primi ‘libri’, su disegni di
proporzione e moto delle figure di Leonardo andati in massima
parte perduti e che, nel caso specifico, fornisce nel quinto ‘libro’
dedicato alla prospettiva le norme per la restituzione dello scor-
cio delle figure. In quest’ultimo caso, come ¢ stato sottolineato,
sembrano trasparire, piuttosto, riscontri con la specifica tradi-
zione e trattatistica prospettica lombarde, con la suddivisione dei
diversi ‘vederi’ che risulta analoga a quella del Lomazzo, ma
radicalmente diversa riguardo ai criteri per la restituzione degli

(*) E. Panorsky, La prospettiva come ‘forma simbolica’ e altri scritti, a cura
di G.D. Neri, con una nota di M. Dalai, Milano, 1991, p. 113. Panofsky ana-
lizza il testo del dibattito Tibaldi-Bassi e i diversi pareri (pp. 111-114, tavv. 20
a,b; 21 a,b). Cfr. inoltre G. Bora, La prospettiva della figura umana, cit., pp. 295-
317, dove sono toccati diversi punti sviluppati qui di seguito.
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scorci delle figure. Quel suo ‘sistema’ che privilegia il ‘telaro’ e i
modelli viene giudicato polemicamente dall’'Urbino lontano
dalla “real scienzia” in quanto non tiene conto della corretta
misurazione degli scorci delle figure che deve invece essere basa-
ta sui diversi valori prospettici angolari(*°), secondo un metodo
che cosi spiega.

Posta la figura di profilo e fissato il punto di vista, ne ricava
i valori di diminuzione proporzionale mediante intersecazione,
con arco, dei raggi del cono visivo, e li trasferisce quindi con la
proiezione parallela consentendogli la costruzione della figura
vista di prospetto. L'applicazione dei valori prospettici angolari e
I'impiego sistematico dell’arco di intersecazione non possono
non richiamare qui I’assonanza con le indicazioni di Leonardo, e
in particolare, fra l'altro, proprio con quelle del tutto significati-
ve relative a una concezione di prospettiva curvilinea(?!).
Sull’impiego specifico dell’arco di intersecazione I'Urbino insiste
anche nei disegni relativi a proposizioni di prospettiva (fogli 93-

(?%) Cfr. E. Panorsky, The Codex Huygens, cit., pp.74-75 (fogli 1111, 111v.)

(1) 11 problema, assai dibattuto, ¢ stato indagato a fondo da E. Panorsky,
La prospettiva, cit., p. 41 ss, (e, sul caso specifico in The Codex Huygens, cit.,
pp. 70-71), dove afferma che “la costruzione prospettica esatta astrae radical-
mente dalla struttura dello spazio psico-fisiologico” trasformandolo in quello
matematico: con la visione binoculare curva e angolare si correggono le aber-
razioni marginali derivate dalla prospettiva piana. Cfr. quindi C. Peprerri,
Leonardo on Curvilinear Perspective, in “Bibliothéque d’Humanisme et
Renaissance”, XXV, 1963, pp. 69-87, con argomentazioni ridiscusse da C.
Marrese, La prospettiva curva di Leonardo da Vinci e uno strumento di
Baldassarre Lanci, in La prospettiva rinascimentale, cit., pp. 422-425. Una fon-
damentale disamina in J. Wurre, Nascita e rinascita dello spazio pittorico,
Milano, 1971, pp. 276-289; K. Veurman £ K.D. KeeLg, Linear Perspective and the
Visual Dimensions of Science and Art [Studies on Leonardo da Vinci 1], Monaco,
1986, passin, J. Eixins, Did Leonardo develop a theory of curvilinear perspects-
ve?, in “Journal fo the Warburg and Courtauld Institutes”, LI, 1988, pp. 190-
196, con ridiscussione del tema; una lettura anche non ‘prospettica’ in F
Frosii, “Come calamita il ferro”. Leonardo da Vinci dalla magia alla prospettiva
(1487-1492), in Leonardo da Vinci and optics. Theory and pictorial practice, a
cura di E Fiorani e A. Nova, Firenze, 2013, pp. 146-153.
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98v), e non sarebbe affatto da escludere la possibilita anche per
queste ultime, come per gli inconfondibili disegni della prima
parte del Codice, di un’originaria fonte leonardesca perduta a
cui I'Urbino avrebbe potuto avere accesso e servirsene. Del tutto
significativa, a riprova, ¢ ad esempio I’assonanza fra il disegno
del foglio 39v del leonardesco Libro di pittura trascritto dal Melzi
con la visione angolare e intersecazione mediante arco di un
colosso (fig. 7) e quello dei fogli 111r, 113r del Codice Huygens
relativi alla restituzione prospettica dello stesso modello (fig. 8):
quei due disegni del Codice presentano inoltre nella figura del
colosso — al di la della semplificazione — le inconfondibili carat-
teristiche tipologiche delle figure leonardesche, ben differenti da
quelle specifiche dell’Urbino(??).

A questo proposito potrebbe trovare ulteriore conferma la
testimonianza di Benvenuto Cellini che, nei suoi Dizscorsi, ricor-
dava di essere riuscito ad acquistare — mentre era al servizio di
Francesco I — una copia manoscritta di un trattato di prospetti-
va di Leonardo che poi gli era stato rubata,

il pit bello che mai fusse trovato da altro uomo al mondo,
perché le regole della prospettiva mostrano solamente lo
scortare delle longitudine, non quella della latitudine e
altitudine. Il detto Lionardo aveva trovato le regole, e le
dava ad intendere con tanta bella facilita et ordine, che
ogni uomo che le vedeva ne era capacissimo(%).

(?2) Cfr. Lreonaroo pa Viney, Lzbro di pittura, a cura di C. Pedretti, trascri-
zione critica di C. Vecce, vol. II, Firenze, 1995, n. 436, p. 314, o anche analo-
gamente il disegno a p.315 tratto dal Manoscritto A, foglio 38v, discusso da J.
White, op. cit., p. 281 ss.; E. Panorsky, The Codex Huygens, cit., pp. 75-76, figg.
64, 66.

(?*) Riportato da J. Write, op. cit., p.278, che commenta: “Queste parole
stanno significare che il metodo di Leonardo comportava scorci non solo sulla
superficie del dipinto, ma orizzontalmente e verticalmente rispetto ad esso,
cosa questa possibile solo in un sistema basato su curve in luogo delle rette
impiegate nella prospettiva artificiale e nei precedenti di questa. Tale sistema
rappresenta un tentativo di trasportare nel campo dell’arte la prospettiva natu-
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Fig. 7 — Da Leonardo: Visione di un colosso, dal Libro di pittura, n. 436.

rale del Rinascimento o 'ottica dell’antichital...]. Cid comporta il trasferimen-
to delle apparenze soggettive al mondo sensibile, condizionato da limiti in
parte fisici e in parte psicologici, su di una superficie piana mediante proiezio-
ne su di essa delle proporzioni ottenute su di un’intersezione del cono visivo
con una superficie sferica, concava, rispetto all’occhio”. Sulla discussione
riguardo all’interpretazione di quel passo di Cellini cfr. J. Erkins, op. cit.
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Fig. 8 — Carlo Urbino: Visione e restituzione prospettica di un colosso,
Codice Huygens, f. 113 r; New York, Pierpont Morgan Library.
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Gia Irma Richter, recensendo il libro di Panofsky, aveva
messo in rapporto questo passo con il Codice Huygens riguardo
alla concezione di prospettiva curvilinea(**), ipotesi condivisa da
John White che rileva come quel testo contenga indicazioni rela-
tive alla facolta di realizzare scorci in ogni direzione. Egli ritiene
“probabile che la parte apparentemente rivoluzionaria in cui
I'autore [del Codice] razionalizza il trattamento dello scorcio
della figura umana, basandosi sul concetto euclideo che le gran-
dezze apparenti dipendono soltanto dall’angolo di visuale, deri-
vi anch’essa da Leonardo”. L'Urbino dunque verosimilmente
aveva avuto accesso, oltre agli altri disegni di Leonardo che
occupano i suoi primi ‘libri’ del Codice, anche a quel suo ‘trat-
tato’ di prospettiva perduto, riproponendone in qualche parte i
disegni. Nel caso specifico sembrerebbero trovare in qualche
modo un parziale riscontro con il passo citato di Cellini relativo
ai tre ‘vederi’, il disegno che li illustrata sul foglio 95t del Codice
intitolato “Dell’occhio. Natura et forza degli angoli, sotto i quali
si vedono le cose sotto a tre vedute: retta, superiore, et inferiore”
(fig. 9). Allo stesso modo, potrebbero fare riferimento a quel
perduto trattato i fogli successivi relativi alla resa degli scorci
delle figure ottenuti mediante I'adozione del metodo della proie-
zione parallela. Lo farebbero pensare anche qui di nuovo i
modelli figurativi di tipologia leonardesca presenti nei fogli 101r,
111r, 113r), tanto da ipotizzare che quel metodo fosse proprio da
identificare con quelle facili regole “che ogni uomo che le vede-
va ne era capacissimo” ricordate da Cellini, e che, d’altra parte,
come si ¢ visto, era presente nella trattatistica lombarda.

In realta si ¢ sempre insistito, da Panofsky in poi, sulla stret-
ta relazione di quelle pagine del Codice con le fonti figurative e
trattatistiche lombarde proprio riguardo allo studio degli scorci
delle figure: e nel caso specifico puo essere del tutto indicativa la
testimonianza del Lomazzo, ricordata sopra, proprio la dove fa

(%) L.A. Ricurer, in “Art Bulletin”, vol. 23, n. 4, 1941, pp. 335-338
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Fig. 9 — Carlo Urbino: “Ire vedute: retta, superiore et inferiore”,
Codice Huygens, f. 95 r; New York, Pierpont Morgan Library.
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cenno a quella “certa opera vecchia” di Vincenzo Foppa da lui
posseduta con serie di schizzi a penna dove “vi si veggono anche
quelle teste che scortano una per I'altra, cio¢ sono trasportate in
quantita”(?’). E qui significativa al riguardo la stretta assonanza
con un foglio conservato a Windsor Castle la cui autografia leo-
nardesca ¢ stata a torto, e non solo a mio avviso, messa in discus-
sione, dove viene rappresentato lo scorcio di un volto realizzato
proprio con quel metodo, tanto da ritenerlo forse un’isolata
testimonianza di quel perduto trattato di prospettiva ricordato
da Cellini(*®) (fig. 10); allo stesso tempo, una traccia riguardo a
un’originaria matrice lombarda di quel ‘sistema’ potrebbe signi-
ficativamente venire dal foglio 102r del Codice, dove si illustra lo
scorcio della “seconda figura sotto al primo vedere” con quella
del riguardante che veste panni chiaramente tardoquattrocente-
schi.

Per risolvere la difficolta di mettere in scorcio la complessa
struttura del corpo umano nelle sue diverse pose, Lomazzo aveva

(®®) E. Panorsky, The Codex Huygens, cit., p. 102. Lo proverebbero alcuni
arcaismi nei disegni. Cfr. in proposito G. Bora, Gzrolamo Figino, stimato valen-
te pittore e accurato miniatore, e il dibattito a Milano sulle ‘regole dell arte’ fra il
sesto e il settimo decennio del Cinquecento, “Raccolta Vinciana”, fasc. XXX, pp.
302-325, relativamente a considerazioni sul Codice e i rapporti con Lomazzo.

(%) Inv. 12605 recto. Pubblicato da Panofsky e da altri come autografo di
Leonardo (The Codex Huygens, cit., p. 104, fig. 83), eseguito in periodo mila-
nese. Al di la dei tratti chiaramente leonardeschi, ¢ ritenuto non suo in quanto
“not only feeble and hesitating in touch, but shows complete ignorance of
structure” in K. Crark, The Drawings of Leonardo da Vinci in he Collections of
Her Mayesty the Queen at Windsor Castle, second edition revised with the assi-
stance of C.Pedretti, London, 1968, vol. I, p. 124. Ritengo che il declassamen-
to di quel disegno andrebbe rivisto e andrebbe riconfermata senz’altro I'auto-
grafia leonardesca, ribaditami in questa occasione da Pietro Marani (comuni-
cazione scritta): del resto lo stesso sistema di proiezione parallela relativo a un
volto ¢ in un piccolo schizzo nel foglio 12603 verso a Windsor Castle. 11 siste-
ma della proiezione parallela si trova in particolare gia negli scritti di Piero
della Francesca e sara poi in quelli di Diirer che, si & visto, secondo Lomazzo,
si sarebbe servito delle invenzioni di Foppa.
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Fig. 10 — Leonardo da Vinci: Trasferimento di un volto scorciato,
Windsor Castle, Royal Collection, inv. 12605 r.
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dunque applicato alla ripresa dei modelli le regole prospettiche
basate sulla costruzione geometrica, regolarizzandoli stereome-
tricamente. Come si & visto, la soluzione adottata nel Codice
Huygens, basata sulla proporzionalita dei valori prospettici
angolari e la proiezione ortogonale, risolveva invece quelle diffi-
colta con un metodo che ¢ stato definito da Panofsky “surprin-
sigly original”, rivelandosi inoltre quale “astonisching power of
visualizing and memorizing” (I. Richter). Mettendo in pratica
quel metodo, 1'Urbino aveva elaborato una nutrita serie di
modelli di figure studiate secondo pose e scorci piu diversi, idea-
ti quali repertori a uso delle botteghe e noti in numerose serie,
molto spesso repliche non autografe a conferma della loro larga
fortuna. Egli stesso aveva impiegato quei modelli nel ciclo di
affreschi di Santa Maria delle Grazie a Pallanza(*); ma soprat-
tutto aveva avuto modo di esibire, nell’affresco della Pentecoste
sulla volta della quarta cappella destra della stessa chiesa di San
Marco, tutto il suo repertorio piu ricco e diversificato di model-
li visti di sottinsti. Con licenza iconografica, in realta I'Urbino

(27) Cfr. G. Bora, Un ciclo di affreschi, due artisti e una bottega a S.Maria
di Campagna a Pallanza, “Arte Lombarda”, 52, 1979, pp. 90-106, integrato da
interventi successivi riguardo ai disegni preparatori. L'intervento dell’'Urbino in
quel ciclo ¢ negato in Bernardino Luini e i suoi figli, a cura di G. Agosti e J.
Stoppa, Milano, 2014, pp. 300-303, a favore di Giovan Pietro Gnocchi che
avrebbe affiancato Aurelio Luini, insieme al suo ruolo di collaboratore di
Bernardino Campi. Cosi il disegno dell’Ambrosiana (fig. L., p. 328 con il grup-
po di Apostoli), basato su quei modelli che non sono menzionati, ¢ dubitativa-
mente riferito ora ad Aurelio Luini, insieme a uno studio dell’Accademia
Carrara (fig. LI, p. 329). Stessa ipotesi ¢ in Bernardino Luini e i suoi figli.
Itinerari, a cura di G. Agosti, R. Sacchi, J. Stoppa, Milano, 2014, pp. 168-179
(testo di S. Martinella), con un noto disegno del Metropolitan Museum di New
York, anch’esso riattribuito dubitativamente a Gnocchi. Tuttavia, poco dopo
I'uscita dei due volumi, & stato comunicato dagli autori il rinvenimento da parte
di uno dei collaboratori, con la prossima pubblicazione, del contratto di allo-
gazione dell’intero ciclo da cui risulta invece senz’altro confermato il ruolo pre-
dominante di Carlo Urbino a fianco di Aurelio Luini, con I'implicita riconfer-
ma della paternita dei suoi disegni gia noti.
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presenta un’animata sequenza di ben ventisei figure, alcune
appena identificabili in secondo piano, esibite in pose, scorci e
piani di posa continuamente mutati. La straordinaria ricchezza e
varieta nella formulazione inventiva delle figure & ottenuta
soprattutto grazie alla liberta con cui vengono distribuite lungo
la cornice in stucco, con scorci e aggetti che privilegiano la diver-
sificata leggibilita prescindendo dallo studio di un calcolato
punto di vista prospettico centralizzato. Si trattava di quella
liberta che, come si ¢ visto sopra, Vasari aveva indicato quale
prerogativa dei pittori e in contrasto con quella dei ‘prospettici’,
quest’ultima ben documentata, con esiti estremi, da Lomazzo
negli affreschi dell’altra cappella in San Marco: lo scontro fra
queste due culture non poteva che risultare inevitabile e risol-
versi nei modi che sappiamo, registrati dall’episodio Tibaldi-
Bassi.

Per le figure degli Apostoli della Pentecoste di San Marco
esistono alcuni modelli che, nella resa degli scorci, sembrano
confermare una realizzazione condotta seguendo le regole
espresse nel Codice. Fra tutti, due esempi appaiono significativi,
entrambi eseguiti a matita nera, carboncino e gesso bianco su
carta azzurra, quadrettati per il riporto, del tutto analoghi alla
serie conservata alla Biblioteca Ambrosiana. Il primo, gia a
Londra(®®) (fig. 11), presenta la figura seduta vista con sottinsu
estremo, seguendo le indicazioni di resa dello scorcio della
“terza figura sotto al secondo vedere superiore” illustrata sul
foglio 114r del Codice, e si riferisce a un Apostolo seduto su una
base al limite del cornicione. Si tratta in realta di un primo pro-
getto in cui il volto viene fatto appena affiorare dall’ampio pan-
neggio; esiste una seconda versione gia resa nota, in collezione
privata(?’), pressoché identica ma che presenta il busto scoperto,
gia vicina alla realizzazione finale che vedra nell’affresco il volto

(?8) Gia a Londra presso Flavia Ormond.
(%) Pubblicato in G. Bora, Mzlano nell’eti di Lomazzo, cit., fig. 12 a p. 46,
con collocazione errata.
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Fig. 11 — Carlo Rubino: Modello per un Apostolo, gia a Londra, mer-
cato antiquario
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Fig. 12 — Carlo Urbino: Modello per un Apostolo, Genova, Museo di
Palazzo Rosso
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Fig. 13 — Carlo Urbino: Pentecoste, Milano, San Marco (particolare)

orientato a sinistra. L’altro disegno, conservato al Gabinetto dei
disegni del Museo di Palazzo Rosso a Genova(*?) (fig. 12), rea-
lizzato con estrema scioltezza e densita chiaroscurale, mostra
invece la figura stante di un Apostolo in atto di salire alcuni gra-
dini, in puntuale corrispondenza con la figura affrescata (fig. 13).
In questo caso la restituzione dello scorcio trova corrispondenza
nella “seconda figura sotto al secondo vedere, angolo superiore”
illustrata nel disegno 113r, ricordato sopra. Le due figure, asso-
ciate allo stesso gruppo di Apostoli, fanno emergere I'evidente
scarto proporzionale e dimensionale che le divide, trovando
ancora una volta riscontro nella citazione di Vasari riguardo alla

(*%) Genova, Palazzo Rosso, inv. 1561, matita nera e acquerello bruno,
quadrettato a sanguigna su carta azzurra. Ringrazio Margherita Priarone per
I'invio dell'immagine. Riprodotto, con gli altri, in G. Bora, La prospettiva delle
figura umana, cit., p. 314, fig. 26.
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liberta ‘prospettica’ dei pittori, con riferimento proprio alla scel-
ta di Michelangelo riguardo all'impiego di moduli proporzionali
diversi relativamente a figure sedute e stanti.

Anche dal punto di vista grafico, la differenza fra la manie-
ristica liberta inventiva e compositiva delle soluzioni dell’Urbino
e le scelte geometrizzate di Lomazzo mettono dunque in ulterio-
re evidenza il netto e specifico scarto culturale fra i due artisti,
ma allo stesso tempo consentono, riguardo a quest’ultimo, di
fare pitl luce sulla sua concezione ideativa e stesura disegnativa.
Il suo scarno e ancora non del tutto assestato catalogo dei dise-
gni dimostra come egli adottasse negli studi preparatori il mede-
simo metodo geometrizzato. Una conferma viene dallo studio
relativo alla pala collocata nella stessa cappella di San Marco con
La Vergine con il Bambino incoronata dagli angeli e i Santi Pietro,
Paolo, e Agostino. Dopo aver formulato in un rapido schizzo a
penna un primo provvisorio suggerimento d’insieme in un foglio
all’ Ambrosiana, in un secondo, conservato al British Museum
(fig. 14)(!), definisce a matita e carboncino le figure, regolariz-
zandone schematicamente le proporzioni con lo stesso criterio
adottato per i disegni dei Profeti. La stesura coloristicamente
densa e chiaroscurata del dipinto attenua poi sostanzialmente
quella concezione costruttiva di base caricandola di evidenti
richiami leonardeschi(*?). Ma piu illuminante riguardo ai criteri
adottati da Lomazzo per la formulazione delle sue invenzioni
disegnative risulta un altro foglio, conservato nel Codice
Capponiano della Biblioteca Vaticana(*®) (figg. 15-16). Si tratta

(1) Entrambi in G. Bora, I disegni lombardi e genovesi del Cinquecento,
Treviso, 1980, nn. 21, 22, p. 21; il disegno di Londra anche in G. Marciari, op.
cit., p. 71, fig. 1.

(*2) Per il dipinto cfr. F. Porzio, scheda n. 123, in Rabisch, cit., pp. 314-
315.

(**)La mia proposta attributiva in I disegni del Codice Capponiano 237
della Biblioteca Apostolica Vaticana, a cura di M. Gobbi e S. Prosperi Valenti
Rodino, Citta del Vaticano, 2010, scheda n. 225, pp. 170-171, con un riesame
del problematico ‘corpus’ grafico dell’artista.
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Fig. 14 — Giovan Paolo Lomazzo: Studio per la pala della cappella
Foppa in San Marco a Milano, Londra, British Museum.

33
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Fig. 15 — Giovan Paolo Lomazzo: Scena di martirio di un santo, Citta
del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codice Capponiano
(verso).

in questo caso della scena di martirio di un santo. Su un lato di
una carta bruna suggerisce sommariamente a carboncino la trac-
cia dell’intera composizione, definendo le figure con pochi trat-
ti essenziali sulla base di quello stesso schema geometrizzato
visto sopra; quindi sul recto del foglio recupera per trasparenza
quella traccia compositiva schematizzata e se ne serve quale trac-
cia di base per costruire, in controparte, la composizione, sten-
dendola questa volta a pennello acquerello e biacca con sciolta
stesura pittorica, sintesi estrema e accesi effetti chiaroscurali: una
resa che conferma leredita di quella tecnica impiegata da
Bramantino a Gaudenzio Ferrari e verosimilmente ereditata dai
suoi allievi, uno dei quali, Giovan Battista Della Cerva era stato,
come ¢ noto, il maestro di Lomazzo, anche se nulla sappiamo
riguardo alla sua grafica.
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Fig. 16 — Giovan Paolo Lomazzo: Scena di martirio di un santo, Citta
del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codice Capponiano
(recto).

Risulta sorprendente riscontrare come quel ‘metodo’ venisse
adottato, almeno in un primo tempo, anche da Aurelio Luini. La
conferma viene da un raro disegno, inedito, purtroppo molto
ammalorato che reca un’antica scritta in calce con il nome del-
Partista (fig. 17)(4). 1l foglio illustra un progetto verosimilmente
destinato alla decorazione di una cappella, con al centro I'imma-
gine di Cristo mostrato come Ecce Homo adorato da un vescovo
inginocchiato ai suoi piedi, immaginati al limitare di un loggiato
aperto visto in scorcio(*®). Le figure sono delineate a penna con

(*%) Penna e acquerello bruno, tracce di matita (verosimilmente posterio-
ri) su carta preparata in bruno con molti strappi ai bordi, contro fondata, mm
295 x 215; scritta antica in calce “Aurelio Lovino”.

(*>) Collezione privata; penna e acquerello bistro, tracce posteriori di
matita nera su carta bruno; mm 296 x 215.
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Fig. 17 — Aurelio Luini: Cristo mostrato come ‘Ecce Homo’ adorato da
un vescovo e storie della Passione, collezione privata.
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tratto estremamente sottile e pit volte ripreso e tradiscono un’a-
sciutta e schematica esilita. La novita & suggerita in realta dall’i-
nedita realizzazione della serie di riquadri che attorniano la scena
centrale con sette storie della Passione, con 'aggiunta di due nic-
chie in alto occupate da altrettante figure (due Profeti?) (fig. 18).
La loro stesura & concepita infatti secondo quella soluzione geo-
metrizzata delle ‘figure quadrate’ in sintonia con la tradizione
milanese documentata da Lomazzo e adottata da lui stesso, qui in
particolare singolarmente analoga a quella che si riscontra siste-
maticamente nella produzione di Cambiaso, ricordato da
Lomazzo quale campione nell'impiego di un simile ‘sistema’: I'ef-
ficacia di sintesi e sicurezza nella rapida definizione con cui ven-
gono realizzate le piccole scene lasciano sottintendere da parte
dell’artista una collaudata pratica disegnativa in questa direzione.
11 dato significativo ¢ fornito dalla presenza di una filigrana con
un sole raggiato documentata in Lombardia nel 1554(%¢), data
che, come si vedra, cade a ridosso delle prime prove documenta-
te ad affresco in San Maurizio al Monastero Maggiore.

Su questa traccia riacquista piena conferma il riferimento ad
Aurelio Luini del disegno del Codice Resta della Biblioteca
Ambrosiana con I/ passaggio del Mar Rosso (fig. 19) che in origi-
ne — come afferma lo stesso Resta — era di dimensioni maggiori:
“non ¢ anco intiero, essendomi guastato in mano, e perduta la
parte superiore del Monte, d’onde il Popolo sta mirando I’abis-
samento de’ nemici in Mare”. Eseguito su carta preparata in
azzurro a penna, acquerello bruno e azzurro, biacca, con tratto
densamente schizzato e rapido, dispiega una densissima sequen-
za di figure che precipitano in acqua dai carri e dai cavalli. La
loro definizione viene formulata anche qui sulla base di una ste-
reometrica essenzialita, alla stregua di modellini studiati e scor-
ciati nelle pose piu diverse, tuttavia impiegata con estrema
liberta sia compositiva che soprattutto grande prestezza disegna-

(3¢) Cfr. C.M. Briquer, Les filigranes, vol. IV, n. 13941, p. 688.
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Fig. 18 — Aurelio Luini: Cristo mostrato come ‘Ecce homo’ adorato da
un vescovo e storie della Passione (particolare), collezione privata.

tiva(*’). Da questo punto di vita, la stessa corsivita di stesura e
liberta, sia compositiva che di immediatezza, trova in qualche
modo un richiamo alle due scene normalmente attribuitegli con
1] diluvio universale del ciclo affrescato nella chiesa claustrale di
San Maurizio al Monastero Maggiore dove, al di la dell’assonan-
za con il soggetto trattato, si ritrova la stessa sprezzatura nella
stesura e nella diversificata invenzione delle figure.

Un ulteriore disegno fornisce la conferma da parte di
Aurelio Luini della formulazione delle figure basata su quella

(7) Cfr. G. Bora, I disegni del Codice Resta, Milano, 1976, n. 118, p. 116.
In quel caso, proprio per via di quelle schematizzazioni geometriche delle figu-
re mi ero orientato verso Giovan Paolo Lomazzo per un’analogia con la for-
mulazione della cerchia di angeli al centro della nicchia dell’abside della cap-
pella Foppa di San Marco, anch’essi ideati come modellini geometrizzati.
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Fig. 19 — Aurelio Luini: I/ passaggio del mar Rosso, Milano, Biblioteca
Ambrosiana, Codice Resta.

semplificazione geometrizzata ricordata da Lomazzo. Si tratta in
questo caso di un disegno con I/ mzartirio di San Quirino di Siscia,
vescovo del quarto secolo in Pannonia che venne gettato nel
fiume Sava con una pietra al collo per essersi rifiutato di sacrifi-
care agli dei(*®) (fig. 20). Luini organizza la composizione distri-

(*®) Frederichsund, Willumsen Museum, inv. G. S. 335; penna e acque-
rello bruno su carta preparata in azzurro, mm 118 x 127; cfr. C. Fiscuer, Italian
Drawings in the Willumsen Collection, Copenaghen, 1984, n. 33, tav. 88, pp. 47-
48, catalogato in realta con I'attribuzione dubitativa a Carlo Urbino suggerita
all’'autore da James Byam Shaw. Ricondotto al Luini anche da M. Di
Giampaolo, Scritt sul disegno italiano 1971-2008, Firenze 2010, p. 345. 1l dise-
gno non corrisponde all’affresco del Luini con San Vincenzo gettato in mare
conservato nella chiesa milanese dei Santi Sergio, Serafino e Vincenzo martire,
che fu invece gettato in mare cadavere chiuso in sacco appesantito da una pie-
tra, come indicato in Agosti, Sacchi, Stoppa, op. cit., pp. 156-157, fig. 207,
dove non ¢ segnalata la puntualizzazione iconografica relativa a San Quirino
indicata da Chris Fischer.
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Fig. 20 — Aurelio Luini: Martirio di San Quirino di Siscia,
Frederichsund, J.E. Willumsen Museum.

buendo in sequenza, lungo I'asse dal corpo scorciato del marti-
re, la serie di figure che lo sostengono, tutte delineate e ideate
secondo quella stessa semplificazione geometrizzata. Lo sottoli-
nea ulteriormente la grossa pietra circolare di una macina ogget-
to del martirio, posta ben in evidenza in primo piano.

Come si ¢ visto, queste prove costituiscono per Aurelio
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Fig. 21 — Aurelio Luini: Cristo che guarisce gli ammalati, Londra,
Witt Collection.

Luini parte di un ‘sistema’ progettuale nell’ambito della sua pra-
tica disegnativa, verosimilmente adottato in una sua prima fase.
I problema ancora aperto rimane quello della formazione del-
Partista, avvenuta in un momento culturale caratterizzato a
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Milano dalla sollecitazione di diverse presenze ‘straniere’, fra cui
quelle degli allievi di Gaudenzio Ferrari oltre che, dall’inizio del
corso del sesto decennio in poi, di Bernardino Campi. Un indi-
zio in quest’ultima direzione viene da un disegno della Witt
Collection di Londra(*°) (fig. 21) con la scena di Cristo che gua-
risce gli ammalati tratto dal Vangelo di Marco, da cui é ricavato
I'episodio del paralitico fatto calare dal tetto scoperchiato.
Inventariato sotto il nome dell’artista cremonese per i richiami a
qualche suo modello figurativo, riconoscibile nella figura di
Cristo e in quella del personaggio di destra, lascia invece affiora-
re le peculiarita grafiche e inventive di Aurelio Luini, sia per
Iaffollata e articolata soluzione compositiva che soprattutto per
I'inconfondibile tipologia delle numerosissime figure dai volti
affilati o barbuti, la stessa che si ritrovera anche in opere imme-
diatamente successive. L'evidenza di questo sia pur cauto rifles-
so della pittura di quell’artista cremonese - che, con le sue sofi-
sticate novita manieristiche, in quegli anni stava avendo a Milano
un notevole seguito di allievi e seguaci - puo gia fornire un primo
sia pur labile indizio su un diverso orientamento di Aurelio
rispetto a quello del fratello Giovan Pietro con cui condividera i
suoi primi lavori.

Si tratta innanzitutto della decorazione della cappella
Bergamini in San Maurizio al Monastero Maggiore affrescata
con il fratello nel 1555, unica data sicura di cui disponiamo
riguardo all’avvio della decorazione nelle cappelle da parte dei
due artisti. La distinzione delle due mani ha sempre posto pro-
blemi riguardo alla paternita di ciascuno, anche se, piu chiara-
mente, quella del piu anziano Giovan Pietro si caratterizza per
un deciso orientamento verso quelle robuste tipologie gia pre-
senti nelle estreme opere di Gaudenzio Ferrari e soprattutto

(*%) Londra, Witt Collection, inv. 3687, penna e acquerello bistro su carta
tinta, mm 223 x 190. Cfr. Hand-list of the Drawings in the Witt Collection,
London, 1956, n. 3687, come Bernardino Campi; restituito a Luini in G. Bora,
Grafica del “500. 2°- Milano e Cremona, Bergamo, 1982, p. 73.
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manifestate, poco prima, in chiave ‘romanistica’, nella cappella
di Santa Caterina in San Nazaro dal suo allievo Giovan Battista
Della Cerva (1549), artista che in quel momento rappresentava
un punto di riferimento a Milano, documentato dalla presenza di
numerosi allievi alla sua bottega registrati dal 1547 al 1556
(Lomazzo vi era entrato nel 1552)(#°). Questo orientamento di
Giovan Pietro trova conferma nella Resurrezione di Cristo sulla
parete di fondo della cappella Bergamini, dove i muscolosi sol-
dati riversi con le loro pose e scorci rimandano alle figure dei
carnefici del Martirio di Santa Caterina di San Nazaro. Di tutt’al-
tra natura, come si dira poi, ¢ la concezione figurativa del Cristo
risorto.

Landata di Cristo a Emmaus (fig. 22) che decora la parete
destra tradisce, viceversa, un linguaggio sostanzialmente diverso
nella piu asciutta e assottigliata tipologia delle figure, insieme ad
alcuni richiami nelle pose e nei volti a quelle presenti nel foglio
della Witt Library. Un disegno conservato al Teylers Museum di
Haarlem (fig. 23), eseguito a penna e acquerello e redatto pres-
soché al tratto mediante puntuale definizione dei profili delle
figure, presenta un’esatta corrispondenza con Iaffresco, costi-
tuendo un prezioso documento per la ricostruzione della zona
inferiore della composizione danneggiata dalle infiltrazioni.
L’insolita asciuttezza mi aveva orientato all’inizio verso I'ipotesi
di una copia(*!). Tuttavia la presenza della quadrettatura per il

(1) Nell’affresco con 1/ martirio di Santa Caterina affiorano citazioni da
Michelangelo, Raffaello e Giulio Romano. In proposito e sul suo ruolo cfr. G.
Bora, L'erediti leonardesca a Milano tra resistenze e nuove sollecitazioni, in
Arcimboldo. Artista milanese tra Leonardo e Caravaggio, a cura di S. Ferino-
Pagden, Milano, 2011, p. 37 e sgg. G. Agosti e J. Stoppa (in Bernardino Luini
e i suot figli, Milano, 2014, pp. 296-297) ritengono invece esclusivamente deter-
minanti, per entrambi i fratelli, la conoscenza della pittura veneta sia manieri-
stica che paesaggistica, ponendo a quelle date precoci quel viaggio di Aurelio
nella citta lagunare, documentato da Lomazzo a contatto con Tiziano.

(1) Haarlem, Teyler Museum, inv. A 57; penna e acquerello bruno, qua-
drettato a matita, mm 250 x 158. Cfr. C. van TuyrL van Serooskerken, The Italian
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Fig. 22 — Aurelio Luini: Andata di Cristo a Emmaus, Milano, San
Maurizio al Monastero Maggiore, cappella Bergamini, parete destra.



bora_vinciana 22/04/15 22:13 Pagina 45 %

“FIGURE QUADRATE” 45

Fig. 23 — Aurelio Luini: Modello per I” “Andata di Cristo a Emmaus”,
Haarlem, Teylers Museum.
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suo trasferimento in pittura, la delicata stesura delle ombreggia-
ture ad acquerello che suggeriscono i volumi dei panneggi e i
rilievi dei volti, oltre alla minuzia grafica dei loro dettagli, insie-
me ad alcuni particolari non riscontrabili nel dipinto come quel-
lo di un nastro appeso al bastone sostenuto da Cristo pellegrino,
assente nell’affresco, induce a ritenere che si tratti senz’altro del
modello finito della composizione di mano di Aurelio Luini.
Tuttavia un altro elemento risulterebbe piuttosto stringente
riguardo all’autografia: la presenza della stessa filigrana con un
sole raggiato documentata nel 1554 in Lombardia registrata nel
disegno di collezione privata descritto sopra, con la data signifi-
cativamente a ridosso di quella dell’affresco. L'asciuttezza, come
in quel disegno, nella delineazione delle figure trova in realta un
preciso riscontro nell’inconsistenza corporea e nella minuzia dei
volti di quelle dell’affresco, a conferma quasi certamente di
un’autonoma prova di esordio di Aurelio in questo cantiere.
Risulta inoltre significativo come alcune tipologie di volti pre-
senti nel disegno della Witt Library e nell’affresco riappaiano in
quelle degli Apostoli dell’ Assunzione e della Morte della Vergine,
affrescate nel 1560 da Aurelio sulla parete di fondo di Santa
Maria Assunta a Cairate(*?), realizzate in ben diversa chiave
quasi ancora gaudenziana, ma con delicatezze e caratterizzazioni
nei tratti dei volti di piu sottile ascendenza leonardesca.

Pit di consueto Aurelio privilegia nei suoi studi una prima
stesura rapida e densamente schizzata nella definizione delle
figure. Lo si vede, emblematicamente, nello studio verosimil-
mente giovanile di un modello di figura nuda in un foglio gia

Drawings of the Fiftreenth and Sixteenth Centuries in the Teyler Museum,
Haarlem, Ghent, Doornspojk, 2000, n. 406, p. 389, dove viene accolto il mio
suggerimento in direzione della copia. Valerio Guazzoni (I figli del Luini, in
Bernardino Luini e la pittura del Rinascimento a Milano. Gli affreschi di San
Maurizio al Monastero Maggiore, a cura di S. Bandera e M.T. Fiorio, Milano,
2000, p. 84, fig. 26¢) vede nell’affresco riflessi della pittura di Callisto Piazza.
(#2) Cfr. G. Dawvir, in G. Agosti, R. Sacchi, J. Stoppa, op. cit., pp. 28-33.
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Fig. 24 — Aurelio Luini: Studio di nudo maschile, gia in Album
Sagredo.

47
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Fig. 25 — Aurelio Luini: Resurrezione di Cristo, Milano, San Maurizio
al Monastero Maggiore, Cappella Bergamini, parete di fondo
(particolare).
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Fig. 26 — Aurelio Luini: Modello di figura nuda maschile, Milano,
Biblioteca Ambrosiana.

49
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appartenuto all’Album Sagredo (fig. 24), dove la sua costruzione
avviene mediante una fittissima e insistita ripresa del tratto di
penna che tradisce una certa incertezza nella sua definizione(*¥).
Limpianto e la posa di questa figura trovano una certa assonan-
za con quella, ricordata sopra, del Cristo nella Resurrezione
affrescata al centro della cappella Bergamini (fig. 25), consen-
tendo in qualche modo gia di riconoscere almeno per questa sola
figura la mano di Aurelio Luini e di farne emergere il contrasto
rispetto quelle dei sottostanti soldati di mano di Giovan Pietro,
realizzati, come si € visto sopra, secondo una fin eccessiva robu-
stezza. Il Cristo appare infatti costruito secondo una diversa esi-
lita e elegante sinuosita della figura e finezza esecutiva piu in sin-
tonia, in qualche modo, con gli esiti di Bernardino Campi(**), ma
soprattutto con un’autonoma attenzione alla sottile definizione
anatomica che doveva essere basata su un modello piu definito.
Un indizio in questo senso viene da un disegno della Biblioteca
Ambrosiana(*) (fig. 26) con un modello di figura nuda che,
anche nella posa dinoccolata e nel leggero sottinsti, sembra ben
richiamare, in controparte, quella del Cristo anche nella nervo-
sita della resa nell'indagine anatomica e nei profili; lo stesso insi-
stito tratteggio per la stesura delle ombre trova un certo riscon-
tro in quello a sottili pennellate dell’affresco. Una simile accura-
ta finitezza nella definizione della figura si riscontra in realta
assai raramente nel suo corpus grafico. Infatti la sua vena dise-
gnativa lo porta normalmente a una resa piu libera nella costru-
zione delle figure, come ¢ in un Nettuno conservato al British
Museum (fig. 27), reso con un segno insistito di singolare asprez-

(**) Riprodotto in Important Old Master Drawings from 15th — 18th
Century, Gallery Kekko, Riemst — Montecarlo, s.d., pp. 5-6.

(*4) In riferimento agli affreschi della cappella Bergamini ¢ stato fatto un
richiamo alla Decollazione del Battista di Bernardino Campi ora al Museo
Diocesano di Milano (cfr. G. Agosti, J. Stoppa, op. cit., p. 298).

(¥°) Biblioteca Ambrosiana, Cod F 255 inf. n. 1989; penna bistro e matita
nera, mm 225 x 135.
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Fig. 27 — Aurelio Luini: Nettuno, Londra, British Museum.

51
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Fig. 28 — Aurelio Luini: Profeta, Avignone, Museo Calvet.

za e nervosita dei tratti, ancora piu evidenti in quelli dei mostri
marini, questi ultimi resi con tratto che ne accentua la mostruo-
sa aggressivita(*°).

Riguardo al processo ideativo e esecutivo di Aurelio Luini di

(%¢) British Museum (fig. 26), reso con un segno insistito di singolare
asprezza e nervosita nei tratti, ancora pit accentuate in quelli dei mostri mari-
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Fig. 29 — Aurelio Luini: Profeta, Milano, San Maurizio al Monastero
Maggiore, cappella Bentivoglio di destra.

quei primi anni di attivita in San Maurizio al Monastero
Maggiore, sono illuminanti due fogli relativi alle due cappelle

ni, questi ultimi resi con tratto che ne accentuano la mostruosa aggressivita.
Londpra, British Museum, inv. Sloane 5237.34; penna e inchiostro bruno, sotto-
tratto a matita nera, mm 419 x 265, identificato da A.E. Popham e confermato
da Pouncey.
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Bentivoglio, cronologicamente non lontane dalla precedente.
Quello conservato all’Art Institute di Chicago e gia reso noto(*'),
mette in evidenza una concezione disegnativa basata sull’insisti-
ta ricerca di soluzioni sempre diverse, rese mediante schizzi
estremamente rapidi e filanti. Il recto mostra una fitta sequenza
di studi per la Deposizione dalla Croce nella cappella Bentivoglio
di sinistra; il verso propone invece ben undici studi per un
Profeta di destra, ma relativi a quello dell’opposta cappella
Bentivoglio che sovrasta la lunetta con Cristo inchiodato alla
croce. In questo caso esiste in realta il modello, apparso anni fa a
un’asta milanese e ora al Museo Calvet di Avignone(*®) (figg. 28-
29). Registrato in calce con il suo nome in una scrittura antica,
presenta a matita nera la figura puntualmente nella sua redazio-
ne definitiva, salvo nella resa del cartiglio che, appena accennato
sulla sinistra, verra nell’affresco fatto scorrere dietro il busto,

(47) Ctr. G. Bora, Tradizione luinesca da San Vittore a Meda a San Maurizio
al Monastero Maggiore, “Raccolta Vinciana”, fasc. XXIV, 1992, pp. 173-179,
figg. 13, 14; S. Forps Mc Curracu-L.M. Gues, [talian Drawings before 1600 in
The Art Institute of Chicago. A Catalogue of the Collection , Chicago, 1997, n.
174, pp. 134-135 (scheda di L.M. Giles). Riguardo a Giovan Pietro Luini, la
sua mano ¢ distinguibile nel disegno che ritengo suo relativo al Cristo davanti a
Pilato a Roma, Istituto Nazionale per la Grafica, in Da Leonardo all’Accademnia
della Val di Bregno in “Raccolta Vinciana”, fasc. XXIII, 1989, pp. 91, 95, fig.
12, ripubblicati entrambi in Bernardino Luini e i suoi figli. Itinerari, a cura di
G. Agosti, R. Sacchi, J. Stoppa, pp. 140, 145, figg. 184, 193.

(*8) Finarte. Disegni antichi, asta 656, 25 ottobre 1988, n. 82, p. 82, indi-
cato come prima idea per i pennacchi della cappella della Resurrezione di San
Maurizio al Monastero Maggiore, dove tuttavia figurano due Sibille. In
Tradizione luinesca, cit., a p. 179, nota 10 ne avevo registrato la corretta rela-
zione con 'affresco, avanzando tuttavia qualche dubbio sull’autografia proprio
in riferimento all’esattezza del riscontro cosi insolita nella produzione disegna-
tiva nota dell’artista. Il disegno & ora ad Avignone. Cfr. P. MaLcouyres, Disegni
della Donazione Marcel Puech al Museo Calvet di Avignone. Inventario, Napoli,
1998, p. 38, n. 187, inv. n. 996-7-832; riconfermato da P.G. ToroeLLa, Addenda
al corpus dei disegni di Aurelio Luini, in L'arte nella storia. Contributi di critica
e storia dell’arte per Gianni Carlo Sciolla, a cura di V. Terraroli, F. Varallo, L. De
Fanti, Milano, 2000, p. 440.
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Fig. 30 — Aurelio Luini: Studio per un progetto decorativo, Milano,
Biblioteca Ambrosiana.

inducendo Luini a nascondere e sacrificare il libro su cui, nel
disegno, il Profeta appoggiava il braccio sinistro. Questo disegno
- che mostra, nel minutissimo tratteggio con cui viene definita la
figura, una chiara corrispondenza con quello del modello a
penna visto sopra - costituisce una rara testimonianza riguardo al
processo esecutivo da parte di Luini, risultando quale punto
finale di un’incessante elaborazione e reinvenzione.

I suoi disegni cronologicamente successivi confermano in
parte ’'adozione di questi ‘sistemi’ svolti in una redazione via via
pit sciolta. Una traccia dell’'impiego di quelle schematizzazioni si
riscontra ancora in parte in un disegno dell’ Ambrosiana, a penna
e acquerello verde, relativo a un progetto decorativo per una
finta nicchia architettonica con figure di cariatidi e che affianca-
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no una targa, con il suggerimento ai due lati di altrettante solu-
zioni alternative (fig. 30)(*). Questa invenzione sembra trovare
riscontro in un importante ciclo decorativo perduto, descritto da
Giovan Paolo Lomazzo con toni entusiastici nell’Idea del temnpio
della pittura e scelto da lui quale esempio pit rappresentativo
delle qualita artistiche e inventive di Aurelio.

Or passando a Milano v’é Aurelio Lovini, non infe-
riore del padre in alcune parti, si come ben I’ha dimo-
strato in molte sue pitture, tra le quali ¢ degna d’essere
con lode nominata quella ch’egli ha dipinto sopra la fac-
ciata della Misericordia, lungo il Corso di Porta
Comasina, appresso a S.Tomaso in Terra Amara, ove ha
dipinto, in poco spacio, gran quantita di figure per forza
di quell’arte, con la quale egli par essere nato, oltre la
notomia ch’egli fondamentalmente possiede. E quivi ha
egli ancora espresso una prospettiva gratissima a chi la
vede, con un Dio Padre che discende con gli angioli
sopra la carita di quelli ch’egli ha dipinto al basso, quali
porgono chi pane e chi vino, e di tutte le sorti di legumi
ai sparsi ivi d’ogn’intorno, quali zoppi, quali ciechi e
quali infermi et altrimenti mal adotti, che prendono la
limosina secondo il potere che hanno conforme allo stato
loro. E per ornamento di quest’opera colorata con gran
cura et allumata con somma ragione, vi sono da le parti
due termini di chiaro e scuro, e sopra loro due donne
fatte all’istessa maniera con molto artificio, il quale egli si
¢ sempre ito acquistando maggiore onor di tempo in
tempo(*?).

Stando alla descrizione fornita da Lomazzo, in quel disegno
dell’ Ambrosiana si dovrebbe confermare, oltre alla “prospettiva
gratissima” dell’insieme, la scelta per quell’ “ornamento” della
soluzione di destra con i due “termini”, quello maschile seduto e

() Milano, Biblioteca Ambrosiana, Cod F 252 inf n. 653; penna bistro e
acquerello verde, mm 102 x 150.
(°9) Giovan Paoro Lomazzo, Scritti sulle arti, cit., vol. I, pp. 369-70.
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quello femminile eretto in posizione piu arretrata, definiti con
veloci tratti essenziali che ne suggeriscono, schematizzandoli, i
profili e le forme. Le acquerellature in verde (una tinta impiega-
ta dallartista in altri suoi disegni) rilevano bene i volumi e le
modanature architettoniche.

Se questo schizzo offre un primo indizio per la ricostruzio-
ne di quella composizione andata perduta e cosi magnificata da
Lomazzo, altri fogli ne forniscono probabilmente una piu speci-
fica documentazione. Si tratta innanzitutto di tre studi per quel-
la figura di “Dio padre che discende con gli angeli sopra la carita
di quelli che [Luini] ha dipinto in basso”, realizzato “con quella
prospettiva gratissima a chi la vede”. Un primo progetto ¢ in un
disegno dell’Albertina di Vienna (fig. 31), dove ¢ ricondotto in
realta a un anonimo artista veneto ma che tradisce invece, per
I'inconfondibile grafia nervosa e spezzata e la tipologia, la mano
di Aurelio Luini. Dio padre viene presentato come una monu-
mentale e ipertrofica figura studiata di sottinsu e sporta in avan-
ti, con uno scorcio di un’arditezza estrema e insieme una scon-
certante esibizione di gambe e piedi in primissimo piano sorret-
ti da due angeli scorciatissimi(’!). Appare qui del tutto evidente
come Luini avesse voluto confrontarsi, quasi per sfida, con que-
gli scorci di sottinstu delle figure che, come si ¢ visto, Giovan
Paolo Lomazzo e Carlo Urbino avevano espresso con criteri
diversi sulle volte delle cappelle di San Marco. L'esito da parte di
Luini risulta senz’altro come pitt moderno per la disinvolta sciol-
tezza con cui egli risolve agevolmente e con liberta ’ardita solu-

(°!) Vienna, Albertina, sanguigna, inv. 1530; penna acquerello e gesso
bianco, mm 341 x 253, tradizionalmente riferito a Tintoretto, escluso da
Wickoff, proposto a Farinati da Oberhuber, e schedato come anonimo vene-
ziano in V. Burke-].Kerrisz, Die Italienischen Zeichnungen der Albertina,
Generalverzeichnis, Band II, Wien, Koln, Weimar, 1994, p. 813, dove ¢ ripor-
tata anche 'opinione di Mary Newcome che ha suggerito possibili rimandi a un
artista attivo in Spagna a fianco dei pittori genovesi.



bora_vinciana 22/04/15 22:14 Pagina 59 %

“FIGURE QUADRATE” 59

Fig. 32 — Aurelio Luini: Do Padre circondato da angeli, gia a New
York, mercato antiquario.
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zione figurativa, a conferma della grande padronanza acquisita
nella resa di una delle soluzioni figurative pit complesse e, allo
stesso tempo, per il suo orientamento decisamene piu naturali-
stico.

Un secondo progetto in un foglio spettacolare, apparso a
un’asta a New York anni fa e illustrato gia con il corretto riferi-
mento a Luini(®?) (fig. 32), si presenta gia come un modello dove
vengono suggeriti con maggiore finitezza - ma sempre con il con-
sueto tratto spezzato - i profili e i dettagli anatomici delle figure,
lasciando emergere con piu evidenza la plastica monumentalita
del Dio Padre; in questo caso lo scorcio della sua figura viene
attenuato e allo stesso tempo viene moltiplicato il numero degli
angeli sulle nubi che lo sorreggono e lo circondano, presentati
secondo un giocoso ritmo compositivo e limitando anche nel
loro caso la resa dello scorcio a quello centrale che sorregge il
grande piede, riproposto ancora illusivamente proiettato fuori
dal quadro. Il progetto definitivo alla Devonshire Collection di
Chatsworth (fig. 33), registrato dubitativamente nel catalogo
sotto il nome di Cherubino Alberti ma che ¢ gia stato associato
al disegno di New York(*®), censura in qualche modo quell’ef-
fetto, attenuando ulteriormente lo scorcio del Dio Padre e ridi-
mensionando le proporzioni della figura per lasciare pit spazio
alla teoria di angeli che gli si affollano attorno, riproposti tutti
secondo una nuova e pitl vivace formulazione.

E forse ipotizzabile che un disegno conservato al Wallraf-
Richartz Museum di Colonia (fig. 34) possa trovare parziale

(°2) Christie’s New York. Old Master Drawings, 30 gennaio 1997, n. 34,
pp- 48-49.

(°®) Penna e acquerello bruno, biacca, su carta preparata in bruno; mm
146 x 136: montato con cornice architettonica da John Talman. Cfr. M. Jarrr,
The Devonshire Collection of Italian Drawings. Roman and Neapolitan Schools,
London, 1994, n. 152, p. 38; la scheda dell’asta di New York gia richiama per
confronto questo disegno registrandolo come apparentemente della stessa
mano.
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Fig. 33 — Aurelio Luini: Do Padre circondato da angeli, Chatsworth,
Devonshire Collection

riscontro in quella composizione sovrastata dal Padre Eterno,
stando alla descrizione di Lomazzo. Il fatto singolare ¢ che venne
impiegato un foglio utilizzato in precedenza sul verso da un arti-
sta tedesco dei primi decenni del Cinquecento e che reca due
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Fig. 34 — Aurelio Luini: Scena di assistenza caritativa, Colonia,

Wallraf-Richartz Museum.

studi di statuette e due figure messi in rapporto con alcuni sche-
mi prospettici e accompagnati da una lunga scritta in calce(*4).
La composizione, affollatissima, con il trasporto di un malato e
un vecchio posto su un cataletto, insieme a uno zoppo e a una
figura semisdraiata implorante la carita in primo piano, circon-
dati da una fitta serie di astanti e due cavalieri vestiti all’antica,
sembra verosimilmente trovare riscontro in quegli “zoppi”,

(>%) Colonia, Wallraf-Richartz Museum, inv. n. 1959/6 recto, penna su
carta azzurro, mm 138 x 191; in basso la scritta "Ruvita pictor...”. Sul verso in
alto due scritte relative agli schizzi geometrici e al centro, una lunga di sei righe,
tutte in tedesco; a sinistra, della stessa mano del recto, “Ruvita pintor espagnol
di Valencia”.
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Fig. 35 — Aurelio Luini: Scena di assistenza caritativa, Firenze, Uffizi

“infermi” e “che prendono la limosina” insieme a quella “gran
quantita di figure” poste “in poco spacio” testimoniati da
Lomazzo sulla facciata della Misericordia. La stesura ¢ ancora
una volta la stessa, basata sul tratto fittissimo e sottile che delinea
sinteticamente le diverse figure nelle loro fisionomie e pose.
Questo studio, come avevo gia riscontrato, risulta essere in
realta una prima idea per il modello definitivo di quella compo-
sizione conservato agli Uffizi (fig. 35). Inventariato sotto il nome
di Camillo Procaccini, venne riprodotto in una stampa ad
acquaforte e acquatinta da Stefano Mulinari nel volume Dzsegrni
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originali d’eccellent pittori esistenti nella Real Galleria di Firenze
(1774)(%). Il modello, condotto mediante netta definizione dei
profili e delle forme per P'esigenza della puntuale destinazione
nel dipinto, indica come Luini, pur mantenendo sostanzialmen-
te immutato I'impianto generale della composizione suggerito
nello schizzo, avesse scelto di abolire alcune figure in primo
piano, compresa quella dello zoppo, per illustrare con maggiore
evidenza la fisionomia dei principali protagonisti della scena e la
diversificata caratterizzazione espressiva dei volti. Questi aspetti
di resa naturalistica delle figure erano stati rilevati da Lomazzo
giusto a proposito di quella composizione mettendone in evi-
denza la “notomia ch’egli fondamentalmente possiede”.

La svolta in questa direzione nel linguaggio di Luini & ricon-
ducibile in parte a quel rinnovato interesse negli anni sessanta in
ambito milanese (e in modo specifico in quello dell’Accademia
della Val di Blenio a cui egli pure era iscritto) nei confronti del-
I'eredita di Leonardo e in particolare del suo patrimonio dise-
gnativo, testimoniato fra I’altro, proprio per quanto riguarda
Luini, dal suo possesso di un buon numero di suoi disegni di
caratterizzazione fisiognomica (in particolare un “libricciuolo”
con una cinquantina di fogli con vecchi e contadini che rido-
no(’°). E’ significativo come da quel momento Aurelio si interes-

(*°) Firenze, Uffizi, Gabinetto dei disegni n. 1501 F, penna, acquerello
marroncino, tracce di matita nera, mm 227 x 274. Da me gia identificato nel
1973 come di mano di Luini, ¢ riprodotto come ‘scena di pestilenza’ in G. Bora,
I disegni lombardi e genovesi del Cinquecento, Treviso, 1980, p. 18, n. 19, dove
¢ citato il disegno di Colonia con il richiamo al Luogo Pio della Misericordia.
Cfr. inoltre A. Perriour Torani, Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi.
Inventario. Disegni di Figura, 2, Firenze, 2005, pp. 238-239, schedato con Iat-
tribuzione tradizionale a Camillo Procaccini, ma dove ¢ confermata sulla mon-
tatura 'attribuzione ad Aurelio Luini. Ringrazio Giorgio Marini per I'invio
della fotografia. I due disegni di Colonia e Uffizi sono citati da G. Agosti, J.
Stoppa (a cura di), Bernardino Luini e i suoi figli, Milano, 2014, pp. 353-54.

(°¢) G.P. Lomazzo, Trattato, Libro sesto, cap. XXXII; Ciarni, op. cit., 1974,
p- 315, come cap. XXXIII.
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Fig. 36 — Aurelio Luini: Stud:i anatomici di braccia, gambe e di scheletro,

Oxford. Christ Church.
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si sempre di piu alla resa naturalistica delle figure documentata
da molti suoi fogli densissimi di studi dal vero di volti, braccia,
gambe, addensati sparsamente e mescolati a schizzi di figure e
che recano spesso, generosamente, un’antica attribuzione a
Michelangelo(®*’). In un raro foglio conservato a Oxford, Christ
Church, finora mai illustrato (fig. 36), presenta un’analitica inda-
gine anatomica di braccia e gambe rilevati nei fasci muscolari,
insieme a studi di diverse parti dello scheletro, con evidente rife-
rimento agli analoghi studi nei fogli leonardeschi di cui mostra
qui di tenere sicuramente conto, riproponendoli tuttavia secon-
do un’autonoma liberta disegnativa o anche propositiva. Lo stes-
so foglio reca sul verso altri studi parziali di braccia, torsi, due
volti caratterizzati, un paio di schizzi di figure insieme a quello di
una figura maschile deforme(®®).

Questa specifica qualita di Aurelio Luini viene puntualmen-
te sottolineata da Lomazzo nel Trattato, al libro settimo nel capi-
tolo XXIII dedicato a “Della forma del corpo umano e de suoi
artefici” dove lo include fra “i pitt eccellenti moderni che hanno
saputo dimostrare quest’arte e farla visibile a gl’occhi nostri
gareggiando con gl'antichi Greci”, a fianco, fra gli altri, di
Raffaello, Perino del Vaga, Rosso Fiorentino, Francesco Salviati
e, come ultimo della serie, subito dopo Pellegrino Tibaldi. A con-

(°7) Cfr. in proposito G. Bora, Da Leonardo all’Accademia della Val di
Blenio: Giovan Paolo Lomazzo, Aurelio Luini e i disegni degli accademici, in
“Raccolta Vinciana”, fasc. XXIII, 1989, figg. 14-16 (due disegni dei Musei di
Berlino, inv. 18053, e del British Museum, inv. Fawkener 5210.58). A questi si
aggiunge I'analogo disegno di Oxford, Christ Church inv. 0104: cfr. J. Bvam
Suaw, Drawings by Old Masters at Christ Church Oxford, Oxford, 1976, n. 1140,
pag. 289, tav. 690; e il disegno di Bayonne, Museo Bonnat, inv. 1223 . e v., attri-
buto a Figino in R.P. Ciardi, Giovan Ambrogio Figino, Firenze 1968, n. 20,
pagg. 144-145, figg. 48-49.

(°8) Inv. 0105, penna e matita nera (recto), penna e sanguigna (verso), mm
213 x 180; cfr. J. Bvam Snaw, op. cit., n. 1141, pag. 289. Numerosi sono i richia-
mi agli studi anatomici di Leonardo nei disegni di Windsor 19000r, v; 19004r.;
19005t.; 19006t.; 19009v.; 19011r.; 19012r.; 19014w.
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Fig. 37 — Aurelio Luini: Modello di nudo maschile, Parigi,
Bibliotheque Nationale.
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ferma della testimonianza di Lomazzo, appare del tutto significa-
tivo il fatto che proprio a Perino del Vaga fosse stato attribuito da
Oberhuber lo studio di un modello maschile nudo, esposto in
occasione di una grande mostra monografica e che era apparso
invece gia allora, anche ad altri studiosi, sicuramente come di
mano di Aurelio Luini per via delle inconfondibili caratterizza-
zioni tipologiche, oltre che grafiche(*”) (fig. 37). Realizzato, come
nell’altro caso, con punto di vista leggermente ribassato, ¢ stato
ipoteticamente identificato come una figura di David, rilevando-
ne |'“atteggiamento artificioso sottolineato dalla linea fluente,
ripassata lungo i contorni e dalle ombreggiature che definiscono
I’anatomia”, I’“evidente attenzione con cui vengono individuate
le masse muscolari e la loro connessione con I'impalcatura ossea”
e il “pieno possesso del mezzo grafico [e] dell’anatomia”. La
minuzia esecutiva e il caratteristico tratteggio incrociato per la
resa dei volumi trova ancora una volta riscontro nei disegni visti
sopra, lasciando emergere in questo caso un’inedita imponenza
quasi toscana, se non fosse per 'elegante sinuosita della posa
ancora di lontana ascendenza leonardesca: e in questa direzione
va anche la puntuale indagine dell’anatomia che ben si accorda
con il disegno di Christ Church ricordato prima.

Questa linea trova piu piena affermazione in un suo studio
per un Ercole, in un foglio dove la stessa figura ¢ ripresa piu in

(°°) Parigi, Bibliotheque Nationale, Cote B 3 rés (2) fol. 11; penna inchio-
stro nero, tracce di matita nera, quadrettato, mm 377 x 195. Cfr. Perino del
Vaga tra Raffaello e Michelangelo, a cura di E. Parma, Milano, 2001, n. 24, p.
121, scheda di Elena Parma. La stessa studiosa mi ha informato del dibattito
che era seguito su quel disegno e dei suoi dubbi gia allora sull’autografia, riba-
dita invece da Oberhuber che lo aveva gia pubblicato in “Master Drawings”,
1966, IV, n. 2, p. 171, fig. 34. Gia Bernice Davidson (in “Master
Drawings”,VII, 1969, n. 4, p. 469, nota 18) lo aveva rifiutato. Nella recensione
della mostra (“The Burlington Magazine”, ottobre 2001, n. 1183, p. 654),
Florian Harb osservava: “In fact, the nervous pen lines and gristly fingers of the
right hand reveal n. 24 as a fine drawing by Aurelio Luini, as both David
Lachenmann and Hugo Chapman have observed”.
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Fig. 38 — Aurelio Luini: Studi per un Ercole e un Profeta,
Frederichsund, J.F. Willumsen Gallery.
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piccolo e affiancata da una di un Profeta(®®) (fig. 38). La sua
mano ¢ ben identificabile grazie, fra I'altro, alle sue inconfondi-
bili cifre stilistiche, come i dettagli delle mani nodose o i tratti
insistiti delle ombre, ma certamente la finitezza e il solido
impianto naturalistico della figura tradiscono una conoscenza e
un’affinitd con i modelli toscani. Non sorprende che il disegno
fosse stato in origine attribuito a Bandinelli a confermarne la
classicistica ‘fiorentinita’, in realta non senza ragione dati i non
lontani richiami al suo Ercole conservato al Bargello di Firenze,
analogo nella posa e, come nel disegno di Luini, appoggiato al
bastone nodoso mentre stringe nella mano sinistra un pomo
delle Esperidi(®!).

Su tali fondamenti di restituzione naturalistica delle figure
testimoniati da questa serie di studi ‘finiti’, Luini, mediante il suo
piu consueto mezzo grafico che privilegia la rapida sintesi dise-
gnativa, giunge a formulare una tipologia figurativa di un’inedi-
ta monumentalita, in sintonia con la sua piu tarda produzione
pittorica, come testimoniano due disegni di grande formato
apparsi recentemente sul mercato londinese. Il primo, gia appar-
tenuto alla Collezione Horvitz (fig. 39)(®2), mostra un’imponen-
te figura panneggiata, affiancata da un’altra in secondo piano,
realizzata con nervosi tratti essenziali e le ombreggiature ad
acquerello che sottolineano i volumi lasciando emergere la robu-
sta anatomia. In questo caso affiora nella figura una sotterranea
tensione suggerita dall’espressione corrucciata del volto barbuto
e dalle mani nodose.

() Cfr. C. Fiscuer, Italian Drawings in the |.EWillumsen Collection, 11,
Frederickssund, 1988, n. 37, tav. 29; penna bruno e acquerello grigio, mm 305
x 171. Attribuito dubitativamente ad Aurelio Luini su indicazione di Mario Di
Giampaolo.

(8Y) Cfr. Baccio Bandinelli scultore e maestro (1493-1560), a cura di D.
Heikamp e B. Paolozzi Strozzi, Firenze, 2014, pp. 372-373.

(°2) Studio di due figure, penna e acquerello su traccia di matita nera; mm
401 x 277. Cfr. The Jeffrey E.Horvitz Collection of Italian Drawings, Sothebys,
New York, 23 gennaio 2008, n. 3, p. 16.
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Fig. 39 — Aurelio Luini: Due stud: di figure panneggiate, gia in
Collezione Horvitz.
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Fig. 40 — Aurelio Luini: Studio di figura panneggiata, gia in Collezione
Holland.
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Quello appartenuto alla Collezione Holland (fig.40)(®*) pre-
senta una figura realizzata secondo un’arditissima vista di sottin-
sl e con una monumentalita e irruenza nel gesto e carica espres-
siva del volto, rastremato dallo scorcio, del tutto singolari e ine-
diti, resi secondo un’incredibile prestezza di stesura e sbrigativa
essenzialita. La stretta analogia con le soluzioni figurative di
alcuni gesticolanti Apostoli analogamente visti di sottinst, affre-
scati nel 1591-1592 in collaborazione con Giovan Pietro
Gnocchi sul catino dell’abside della chiesa dei Santi Gervasio e
Protasio di Trezzo d’Adda, puo far pensare qui a un primo sug-
gerimento, poi abbandonato, per quella composizione, in parti-
colare in relazione con le figure sulla destra(®*). Risolto con la
stessa affollata licenza iconografica della Pentecoste realizzata da
Carlo Urbino nella chiesa di San Marco, I'affresco mostra gli
Apostoli circondati da una folla sterminata e presentati di sot-
tinst secondo un’imponenza e una gestualita ben associabili al
disegno in questione. Invece a quelle di sinistra ¢ puntualmente
riconducibile un disegno a matita che reca in calce un’antica
attribuzione a Giovan Ambrogio Figino e che ¢ stato pubblicato
erroneamente sotto quel nome (figg. 41-42)(%). 1l foglio presen-
ta lo studio di due coppie di Apostoli. Quella di destra con una
figura vista da tergo non venne presa in considerazione (simile

() Penna bistro su matita nera, mm 413 x 222; “Galleria Portatile”. The
Ralph Holland Collection, Sotheby’s, 5 luglio 2013, n. 236, pag. 22. Gia sche-
dato in Disegni del manierismo e barocco nell’ltalia settentrionale, a cura di G.
Neerman, Milano, 1971, n. 9, pp. 28-29, dove si vede sul lato superiore del
foglio I'aggiunta, ora perduta, di una piccola striscia su cui appare disegnata
I'integrazione della testa.

(%4) Per I'affresco cfr. S. Conte, EM. Giani, in G. Agosti, R. Sacchi, J.
Stoppa (a cura di), op. cit., pp. 227-231.

(®) Ubicazione ignota. Cfr. A. Perissa Torrii, Gallerie dell’Accademia di
Venezia. Disegni del Figino, Milano, 1987, p. 189, fig. 72, dove ¢ indicato in
calce “Vendita Christie’s, 25-3-1979” senza luogo; ricerche presso Christie’s
non hanno avuto esito positivo. S. Conte e E M. Giani (in Agosti, Sacchi,
Stoppa, a cura di, cit., p. 231) segnala alcune proposte, “piu a torto che a ragio-
ne”, di disegni di Aurelio Luini in riferimento all’affresco di Trezzo.
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Fig. 41 - Aurelio Luini: Studio per due coppie di Apostoli, ubicazione
ignota

soluzione ¢ assente in tutto I'affresco); quella di sinistra mostra
due Apostoli affiancati, realizzati con estrema finitezza e si pre-
sentano quali modelli per altrettanti figure rappresentate nell’af-
fresco al centro del lato sinistro affiancati dalle due colonne. La
realizzazione finale presenta una soluzione pili monumentale
rispetto al disegno, dove le due figure mostrano in realta una
diversa tensione suggerita dall’espressione dei volti insieme a una
maggiore rastremazione suggerita dalla visione di sottinsu.

La vecchia attribuzione a Giovan Ambrogio Figino di quel
disegno non fa che mettere in evidenza I'assonanza con Luini
nella sua formulazione di un naturalismo condotto attraverso
numerosissimi studi anatomici dai puntuali riscontri leonarde-
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Fig. 42 - Aurelio Luini e Giovan Pietro Gnocchi: Pentecoste, Trezzo
d’Adda, chiesa dei Santi Gervasio e Protasio (particolare)

schi e di copie dai grandi modelli raffaelleschi e michelangiole-
schi, maturando esiti di una robusta evidenza plastica e di acuta
indagine anatomica. A sua volta Figino, negli anni estremi, privi-
legia un tratto disegnativo estremamente nervoso e fratto, impie-
gando I'inchiostro nero e la biacca su carta scura in composizio-
ni affollate, con esiti densi di tensione e, a volte, cupa drammati-
cita(®),

Giusto in coincidenza con I'assestarsi nel disegno milanese
di un maturo naturalismo foriero di importanti sviluppi, si assi-
ste negli stessi anni al singolare fenomeno di una sistematica rivi-
sitazione, condotta sia sul piano teorico che pittorico, di quelle
originarie fonti milanesi geometriche e prospettiche ricordate

() Cfr. R.P. Ciarol, Giovan Ambrogio Figino, Firenze, 1968; A. Prrissa
Torrni, op. cit.
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sopra, concepita ora nell’ambito di un rigorismo riformato neo-
cinquecentesco. Si tratta della figura di Enea Salmeggia detto il
Talpino, che aveva avviato nel 1607 la stesura di un trattato di cui
erano rimaste poche pagine di un abbozzo insieme ad alcuni
disegni di cui era entrato in possesso Francesco Maria Tassi(’):

Da questi confusi frammenti si scorgono bellissime
regole di prospettiva, con figure geometriche delineate,
diversi utilissimi ricordi alla profession sua appartenuti,
con molte graziose figurette di penna, secondo le diverse
eta dell'uomo, altre poste in iscorcio, di sotto in su, ed
altre in difficili posture.

Alcuni dei disegni riconducibili a quel ‘trattato’ sono ora
conservati a Oxford, Christ Church, e sono relativi in particola-
re proprio alle “figurette di penna secondo le diverse eta del-
I'uomo” e alle proporzioni delle figure maschili e femminili chia-
ramente derivati da Diirer e da Leonardo(®®); a questa serie ¢
associabile un altro disegno identificato al Louvre, anch’esso di
matrice leonardesca con Studio proporzionale di figura maschile
di profilo, insieme a uno all’Accademia Carrara di Bergamo con
Studio di proporzioni di figura in movimento, quest ultimo asso-
ciabile alla serie analoga presente nel Codice Huygens(%).
Purtroppo non rimane traccia di quelle figure “poste in iscorcio,

(¢7) EM. Tass1, Vite de’ pittori, scultori e architetti bergamaschi, 1, Bergamo,
1793, pp. 217-219.

(68) Cfr. J. Bvam Saw, op. cit., nn. 1204-1211, pp. 301-302, tavv. 712-716.

(%) Sull’argomento cfr. G. Bora, Salmeggia teorico: da Peterzano ai
“Prospettici” milanest, in “Osservatorio delle arti”, 2, 1989, pp. 40-48. 1l dise-
gno dell’Accademia Carrara (inv. ST. n. 88; penna, mm 280 x 220) ¢ stato iden-
tificato da MarioLina Ovivary, in Bergameo per Lorenzo Lotto, Bergamo, 1980, n.
45, pp. 188-89, con il riscontro con i fogli di Christ Church ma non con il
Codice Huygens. L’argomento ¢& stato puntualmente ridiscusso da Juriana
Barone, “Those Lines and Circles”: Geometriy and Proportion in Leonardo,
Diirer and Talpino, in Diirer, I'Italia e I'Europa, a cura di S. Ebert-Schifferer, K.
Hermann Fiore, Cinisello Balsamo, Milano, 2011, pp. 9-24.
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Fig. 43 —. Enea Salmeggia: Cristo davanti a Pilato, Genova, Museo di
Palazzo Rosso.
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di sotto in su, ed altre in difficili posture”, anche se nel suo scrit-
to ne viene indicata la scelta della distanza del punto di vista per
una moderata reso dello scorcio:

Aggiungero ancor io il mio parere, che la distanza di
sedeci braccia infallibilmente fara che il piano e le figure
postevi sopra faranno una bella riuscita, stando che le
dette opere essendo poste in alto fa che al nostro vedere
riescano piu graziose, e resta il piano piu reale.

Il riflesso di queste “figure geometriche delineate” si ha
chiaramente in molti disegni dell’artista formulati sulla traccia di
un’asciutta semplificazione e schematizzazione delle forme, asso-
ciata a un’analoga razionalizzazione dell'impianto compositivo,
condotto spesso, come ¢ noto, su un manifesto impiego di neo-
cinquecenteschi modelli milanesi. Un disegno conservato a
Palazzo Rosso a Genova, che rappresenta verosimilmente Cristo
davanti a Pilato, appare in questo senso emblematico (fig. 43)(’°).
La composizione ¢ ideata tenendo conto di quel moderato punto
di vista ribassato che consente una migliore leggibilita delle figu-
re sul piano. Queste ultime vengono organizzate secondo una
rigorosa cadenza e delineate racchiudendole entro schemi geo-
metrizzati, con indicazione per ciascuna di loro dei rispettivi
orizzonti o assi mediante linee e suddivisioni minori: un metodo
che, se non fosse per la conoscenza del suo ‘sistema’ disegnativo,
grazie al confronto con il nutritissimo ‘corpus’ grafico(’!), oltre
che delle sue realizzazioni pittoriche, si stenterebbe a collocare ai
primi anni del Seicento, a quasi un secolo dalle ‘analoghe’ prove
di Bernardino Luini.

(79) Genova, Galleria di Palazzo Rosso, inv. 6069; matita nera e carbonci-
no, gesso bianco su carta verdastra, con indicazioni di lettere; mm 357 x 250,
inventariato come anonimo veneto. Pubblicato in G. Bora, op. cit., 1980, n. 82,
pp. 70-71.

(") Cfr. U. Rucceri, Enea Salmeggia detto Talpino, Bergamo, 1966.
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GLI ECHI DI LEONARDO E GIORGIONE NEL
PAESAGGIO IDEALISTA E SIMBOLISTA IN ITALIA.
DALLA TRADIZIONE ALL’ASTRAZIONE

Axna Mazzantt

I pit grandi discepoli della natura e
i pitt profondi veggenti dinanzi allo
spettacolo del mondo”

A. Conti, Grorgione, 1895

Nell’introdurre questo saggio potremmo ardire una rettifica
alla longhiana interpretazione della fortuna leonardesca
nell’Ottocento. Se infatti “quell’alone di mistero”, che il “sapore
estetistico” del “romanticismo e del decadentismo” ha alimenta-
to attorno a Leonardo, puo essere stato a lungo d’impedimento,
come Longhi osservava, nella ricerca di un “principio di nette
spiegazioni”(!), & pur vero che l'interpretazione leonardesca fin

* 1l saggio costituisce un ampliamento dell’intervento Classicism, Idealism
and the Symbolist Landscape in Italy: Toward Abstraction proposto presso
ATSAH, 100° CAA Annual Conference, Los Angeles, 23 febbraio 2012.

(1) R. Loncu, Defficolta di Leonardo in “Paragone”, 29, 1952, pp. 10-12
poi in Cinguecento classico e Cinquecento manieristico (1951-1970), in Opere
complete, VII1/2, Sansoni, Firenze, 1976, pp. 1-3; per riferimenti alla fortuna
moderna di Leonardo vedi P.C. Marant, I/ Cenacolo di Leonardo e i suot restau-
ri. Nella Milano fra il xv e il xx secolo fra arte e fede, propaganda, politica e
magnificenza civile in “I Tatti Studies” 7, 1997, pp. 191-229.
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de siecle ebbe una larga portata internazionale e promosse il pri-
mato del poliedrico personaggio quale spirito moderno, portan-
do al culmine un’attenzione avviata fin dagli inizi del secolo, ad
esempio in Italia, in area lombarda gia con Parini e Appiani(?).
Questo saggio tratta degli echi che artisti come Leonardo e
Giorgione, veggenti e maghi agli occhi dei simbolisti, procuraro-
no all’interpretazione del paesaggio a fine Ottocento, divenendo
veicolo di rinnovamento dei processi sintetici di osservazione-
astrazione-costruzione.

Fra Ottocento e Novecento “la misteriosita del corpus” di
Leonardo consentiva “una trasposizione di sentimenti e di inten-
zioni quale nessun altro autore” generava, interpretazioni da
parte di letterati, poeti, teorici, filosofi dell’estetica e non di
meno degli artisti, sia di figura sia di paesaggio, in special modo
in Italia — dove per gli ospiti stranieri Leonardo rappresentava
uno degli aspetti del mito del bel paese(®). Per il genere del ritrat-
to l'insegnamento leonardesco ebbe comprensibilmente gran
fortuna, ma anche molti paesaggisti guardarono al suo esempio,
e molti dedicarono attenzione ad accordare gli animi dei ritrat-
tati con quanto li circondava: dalla prospettiva aerea ai singolari
affioramenti luminosi dalle ombre, dal senso dell'umidita e dello
sfumato alle atmosfere notturne. Erano i risultati di studi e vivi-
de percezioni che il maestro aveva recepito soprattutto sulle altu-

(3) Cfr. F Berronz, I/ divisionismo, in Archivi del divisionismo, a cura di
M.T. Fiori, Roma, Officina, 1968, I, p. 22.

() Riguardo l'interpretazione decadente di Leonardo si rinvia a S.
Micuiore, Tra Hermes e Prometeo. Il Mito di Leonardo nel decadentismo
europeo, Firenze, Olschki, 1994 (da cui ¢ tratta la citazione, p. 12), dove si anal-
izzano su un ampio spettro di ricettori (scrittori, filosofi, poeti, storici e critici)
le influenze delle seducenti facolta scientifiche, poetiche e artistiche di
Leonardo recepito come mago, o filosofo, o scienziato: un percorso interes-
sante che offre spunti di riflessione anche per I’analisi del coevo ambito artisti-
co. Si veda poi Leonardo da Vinci interpretazioni e rifrazioni fra Giovan Battista
Venturi e Paul Valéry, a cura di R.Nanni e A.Sanna, Firenze, Olschki, 2012.
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re alpine(*); vari paesaggisti di fine Ottocento nel nord Italia si
sentirono investiti cosi di tal eredita anche nelle procedure sul
colore puro e diviso(®). Le sottili capacita leonardesche d’osser-
vazione e di indagine della natura attraevano la sensibilita di fine
Ottocento di matrice tardo positivista, sulla quale si innestava I'i-
dealismo sperimentale di simbolisti e divisionisti che si sentirono
seguaci delle attitudini del maestro ad intendere in profondita la
natura.

Lampio ritorno d’interesse promosse 1’edizione degli scritti
e dei codici leonardeschi insieme alla massiccia produzione criti-
ca, spesso accompagnata da immagini non ancora di soddisfa-
cente definizione, che andavano ad accentuare effetti di sfumato
e ombreggiature (motivo per cui vari studiosi preferirono I'o-
missione degli apparati illustrativi): per i colleghi moderni un
suggestivo e disvelato bagaglio visivo sull’opera di Leonardo.

Per altro le voci e le attenzioni piu storicistiche si alternava-
no a quelle di declinazione idealista.

Solo per fare degli esempi, durante il decennio che copri la
pubblicazione del Codice Atlantico fra 1894 e 1904, nello stesso
1894 Paul Valéry ‘introduceva’ al metodo di Leonardo, quello di
un “esprit symbolique” capace di “astrarsi dall’ordinario”(®),
mentre Eugéne Mintz dava alle stampe di Hachette a Parigi nel
1899 Léonard de Vinci: Uartiste, le penseur, le savant, lussuoso

(*) Cfr. G. UzeLny, Leonardo da Vinci e le Alpi, Torino, Candeletti, 1890.
Molto dettagliato, corredato di topografie e notizie biografiche, il volumetto
include stralci dagli scritti leonardeschi. Interessanti al fine di cogliere le
mutuazioni dei paesaggisti moderni sono i paragrafi VII I/ sentimento della
montagna, e VIII Le Alpi e il genio di Leonardo da Vinci. Uzielli era fra gli stu-
diosi toscani che prestavano la loro penna alle pagine idealiste del “Marzocco”,
la rivista di cultura e teorie nota a molti artisti.

(®) Virrore Grusicy, Polemiche artistiche, in “Pensiero italiano” IX, giugno
1891, attribuiva a Leonardo le prime attenzioni sull’elevato grado di luminosita
rilasciato dai colori non mescolati e frutto dell’effetto ottico a distanza.

() P. VaLery, Introduction a la méthode de Léonard de Vinci, Paris, 1894,
p. 71
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Fig. 1 - Leonardo da Vinci, Paysage et Trombe d’eau, Bibliotheque di
Winsor da Eugéne Miintz, Léonard de Vinci: l'artiste, le penseur,
Hachette, Parigi 1899.
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volume costellato di incisioni e riproduzioni di opere, entro e
fuori testo, dai quadri pit noti ai fogli delle varie collezioni di
disegni sparse per I'Europa, alcuni a sanguigna, in cui sono pro-
nunciati gli effetti di chiaroscuro e le morbidezze dei passaggi
tonali: quei disegni che dira Angelo Conti “sono la traduzione
grafica delle confessioni fatte alla sua anima dall’anima delle
cose”(7) (figg. 1-2). A sfogliare il poderoso lavoro di Miintz, che
Luca Beltrami recensiva quale miglior tentativo di studio globa-
le della figura e dell’opera di Leonardo(®), si fa evidente un
potenziale ed eccezionale repertorio(’) di riflessione e incita-
mento per gli artisti a guardare la natura e a raccoglierne i moti.

Fin dagli inizi degli anni ’90 grazie a Gabriel Séailles, filo-
sofo della Sorbonne e autore nel 1892 di due saggi che hanno
fondato I'interpretazione idealista e simbolista di Leonardo('?),
veniva sottolineato ed enfatizzato il suo studio appassionato
della natura, quasi una dedizione religiosa, capace di indurlo a
dipingerla trattenente “tutta la complessita del suo essere inte-
riore”. Anche Walter Pater sara attratto soprattutto dallo studio
leonardesco della natura, “I'arte di approfondire e scoprire
nuove sorgenti dell’espressione nei misteriosi nascondigli della
finitezza, come riflesso di cose impresse nel cervello”. Con que-

(7) Nel suo scritto piti celebre su Leonardo, Leonardo pittore, frutto di una
conferenza fiorentina (1906), parte di un ciclo promosso dalla Societa
Leonardo da Vinci i cui interventi furono pubblicati nel 1910 (Treves, Milano),
ora riedito e chiosato da R. Ricorda (Programma, Padova 1990), Conti dedica
varie pagine all’elogio dei disegni nella convinzione che “ciascuno pit che stu-
dio dal vero & opera d’'immaginazione”, p. 64.

(8) Poutrico (L. Beltrami), I/ Leonardo da Vinci di E. Miintz in “Corriere
della sera”, 15-16 febbraio 1899.

(°) Séailles e Miintz erano fra i sostenitori della pubblicazione degli scrit-
ti di Leonardo da cui si doveva ripartire per dare scientificita alla sua interpre-
tazione critica.

(19 G. Seaiies, Léonard de Vinci. Lartiste et le savant: essai de biographie
psychologique, Paris, Perrin et C.ie, 1892; G. Stawies, L' esthétique et art de
Léonard de Vinci, in “Revue des deux Mondes” LXI1I, 3, 15-5-1892, pp. 302-330.
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Fig. 2 - Enrico Coleman, Speculum Dianae (Lago di Nemi, Roma),
1909. Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna.

ste parole — che ben si addicono alle aspirazioni di molti paesag-
gi simbolisti italiani — si recensiva in “Raccolta Vinciana” nel
1908 il pensiero critico di Pater su Leonardo nella rassegna
bibliografica promossa dalla rivista, che attingendo al passato
prossimo — era nata nel 1905 — includeva anche gli scritti pit
recenti delle voci estetizzanti, da Pater (1901) appunto, a
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Péladan (1902) e Séailles (1903). Per altro in Francia era toccato
proprio al Sar(!! ), promotore del cenacolo rosacrociano fran-
co-belga e delle prime mostre simboliste, di introdurre I’edizio-
ne dei manoscritti leonardeschi dell’Istituto di Francia.
Affascinato dalla “subtilité” del suo stile, Peladan dedica vari
saggi e chiose a testi scelti dell’artista, tradotti anche in italia-
no('?), favorendone una interpretazione esoterica sia dei ritratti
come la Gioconda/sfinge sia in genere per le caratteristiche delle
sue “formes a manifester la spiritualité”(1).

All’humus culturale internazionale filoleonardesco, riassun-
to qui a grandi linee, che generava ampi filoni revivalisti di ispi-
razione leonardesca nella pittura di tutta Europa, — basti pensa-
re fra Francia e Belgio a Moureau e Redon, a Edgard Maxence,
a Lucien Lévy-Dhurmer e Armand Point, fra gli altri, fino a certo
Burne-Jones(!*) — rispondevano altrettanti affini interessi negli
ambienti simbolisti italiani: milanesi, fiorentini, romani, ed

(1) Era lo pseudonimo di sapore orientale con cui si compiaceva denom-
inarsi il fondatore del cabalistico ordine dei Rose-Croix, ben noto in Italia e
apprezzato da D’Annunzio. La rivista d’ampia diffusione in ambito artistico
“Emporium” gli aveva dedicato un articolo nel 1899 (E. Racazzoni, Letterat:
contemporaner: Sar Péladan, in “Emporium” X, 18, 1899, pp. 255-281) nel
quale si ricorda, prima ancora del suo impegno nell’esegesi leonardesca d’inizio
secolo, 'evidente debito a Leonardo nel delineare il paesaggio dell’arcipelago
di Bréhat dove si ambienta il noto poemetto Androgyne, p. 262.(*?) Ad esem-
pio J. PeLaban, La derniére lecon de Léonard de Vinci a son Académie de Milan
1499. précédée d'une étude sur le maitre, Sans et sons (edito in Italia da
Sansoni), Paris, 1904. Péladan si cimenta in una approssimativa traduzione
francese del Trattato della pittura che introduce col saggio De la subtilité comme
idéal: Léonard de Vinci.

() J. Peravan, Epilogue, in Leonardo da Vinci. Conferenze fiorentine,
Fratelli Treves, Milano, 1910, p. 311.

(') Si veda per le influenze leonardesche e rinascimentali negli ambienti
artistici francesi F. Pesci, I/ mito di Leonardo nella storiografia rinascimentale
dell’'Ottocento. Nuovi percorsi alle fonti della pittura simbolista francese, in
“Storia dell’arte” 87, 1996, pp. 260-285; L. Carobiect, Rinascimento trasfigura-
to: il sogno italiano in Francia fra tradizione e modernita, in 1l Simbolismo. Da
Moreau a Gauguin a Klimt, Ferrara, 2007, pp. 27-37.
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anche lagunari. Forse potremmo perfino dire e dimostrare che
parte dei legami e dei ponti ideali che nacquero in quel tempo fra
gli artisti di ambito estetizzante nella penisola possano essere cre-
sciuti all’ombra della fama di Leonardo e nell’intesa sulla comu-
ne attrazione per lui. In special modo verso il suo modello d’in-
terpretazione del paesaggio.

Gli artisti come i loro critici e ammiratori (da Angelo Conti
a D’Annunzio, da Enrico Nencioni a Adolfo De Bosis) frequen-
tavano sia il pensiero del filosofo svizzero Henri-Frédéric
Amiel’s riassumibile nella celebre frase: “Un paysage est un état
de 'ame” (P°), tratta dai suoi diari pubblicati postumi e diffusi in
molte lingue nell’ultimo decennio dell’Ottocento, sia il Trattato
della pittura di Leonardo e i suoi esegeti ottocenteschi come
Gabriel Séailles, accomunati dalla consapevolezza di una vitalita
interna alla natura manifestabile, traducibile sulla tela.

Le parole di Amiel hanno suggerito approcci diversi al pae-
saggio da parte degli artisti italiani fra Ottocento e Novecento.
Ora ¢ lartista che infonde il proprio stato d’animo secondo le
radici romantiche, e potremmo aggiungere leonardesche, altri-
menti ¢ lo stato emotivo della natura a infondere raccoglimento
per I'anima in momenti particolari, come I’alba e il tramonto, nei
quali I'aria impalpabile confonde le forme.

A Roma, all’inizio degli anni ’80, dove si inaugura il dibatti-
to teorico che accompagna la pittura di paesaggio simbolista ita-
liana, alcuni artisti di ambito idealista e di relazioni internazio-
nali come Giovanni Costa, Vincenzo Cabianca e i giovani del-
Passociazione ‘In arte libertas’ (1885-1888) e della Scuola
Etrusca (1883-1884) dipingono il paesaggio dal vero, ma non
sono affatto pittori veristi. Si basano consapevolmente sul senti-
mento della natura. Di questo atteggiamento Costa — che incita-
va a “riprodurre il vero non come ¢ in sé, ma come artista lo
ama” — ne ¢ il pioniere in Italia gia dagli anni *70 e il tramite di

() H.E. Amier, Fragments d’un journal intime, Corbeil, Paris, 1949, p. 76.
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contatti con similari approcci diffusi oltralpe dalla meta
dell’'Ottocento. 1 prerafaelliti, Bocklin, Gustave Moreau, che
Costa tutti conosce e di cui colleziona opere e che frequenta fra
Roma e Londra, ritraevano il paesaggio cercandovi le tracce del
suo stato d’animo secondo una matrice empirica e sperimentale
che motiva la fortuna di Leonardo fra di loro.

Anche i paesaggi dipinti ancora negli anni ’80 da Costa,
Sartorio, Colemann, Cellini, De Maria, Cabianca sono condotti
su impressioni fermate dal vero con schizzi o con I'aiuto della
macchina fotografica, ed eseguiti poi in studio dove I'immagina-
zione apporta la sua azione('®). Sebbene Costa, piti anziano degli
altri, fosse stato il primo a dare giustificazione teorica a questo
operare, il suo stile preciso e meticoloso veniva talvolta dalla cri-
tica inteso come troppo “costretto e legato dal proposito di rap-
presentare puramente e semplicemente il vero”(!7). Angelo
Conti, che si firma Doctor Mysticus nelle riviste romane e che
diverra fra i pit eminenti critici e teorici d’estetica idealista in
Italia, riteneva Costa, pur apprezzato caposcuola, incapace di
superare questo limite e raggiungere quella ‘veggenza’ nelle cose
che artisti pitt giovani tentavano con chiaroscuri pitt pronuncia-
ti, da eredi di Leonardo e Giorgione. Accomunati nel mistero
che avvolgeva la loro vita diversamente eroica e speciale, cosi
come da peculiari effetti pittorici e temi spesso enigmatici,
Leonardo e Giorgione meritano quindi scritti dedicati(*®) nei

(1) Gia nel 1880 cosi Costa si esprimeva “[il soggetto] non & che il tema
trovato o cercato, sul quale Partista svolge i suoi requisiti individuali. Il quadro
non sta nel soggetto: esso non consiste nella cosa, ma nell'immagine riflessa
della cosa; nel pensiero, nel sentimento che la cosa veduta ha fatto nascere” G.
Cosra, L'esposizione di Torino 111, in “Fanfulla della Domenica”, 1880, n. 25,
riportato in Franoint 1971, p. 23.

(17) Docror Mysticus (A. Conti), L'arte a Roma-Giovanni Costa, in “La
Tribuna”, 17 agosto 1885.

(*8) T primi appunti su Leonardo nei taccuini di Conti risalgono al 1886
(Fondo A. Conti, II1.2.32, Archivio Contemporaneo Bonsanti, Gabinetto



mazzant_vinciana 23/04/15 15:02 Pagina 10 %

10 Raccolta Vinciana

quali Conti li propone come exemzpla virtutis per gli artisti con-
temporanei. Sembrano risiedere in loro le origini di quella pittu-
ra moderna capace di andare al di 1a delle apparenze naturali pur
osservandole con cura quasi scientifica. Spetta all’artista, scrive
Conti, infondervi il sentimento in quanto la natura di per sé ¢
mera “zoologia, botanica e mineralogia”(*°). In un processo di
reciproca conoscenza dunque lartista deve studiare se stesso in
relazione alla natura, cogliervi ogni eco del suo sentimento. E
inevitabile con questi pensieri non trovare climax esemplare
nella Gioconda dove, scrivera Conti, “abbiamo la sensazione
infallibile che le montagne sono i nostri pensieri, che noi stessi
siamo il fiume che serpeggia e s’allontana, e che il colore, dai toni
verdi agli azzurri, ci guida verso quell’unita che ¢ 'aspirazione
pil antica, il sospiro e lo struggimento inconsapevole di tutte le
creature” (%°).

Quindi, a Nino Costa, Conti contesta di considerare la natu-
ra come pura poesia, con una sua ragione d’essere in sé e armo-
nica autonomia, invece che “fonte di poesia”, dove poter
“cogliere ogni eco del proprio sentimento, scoprirne le ragioni e
ricomporre fantasticamente il fenomeno”; per concludere, ci
dice di non poter “trovare nel vero altra poesia al di fuori di
quella che noi medesimi vi mettiamo quando ’abbiamo trovata
rispondente ad un momento di vita dell’anima nostra”(?!).

Vieusseux, Firenze), avvio di una lunga sequela di scritti e articoli. Il piti noto
e completo Leonardo pittore 1906, il Giorgione invece lo precede, edito da
Alinari nel 1895.

(1) Docror Mysricus (A. Conti), L'arte a Roma-Giovanni Costa, cit.; cfr. A.
Mazzant, Simbolismo italiano fra arte e critica Mario de Maria e Angelo Conti,
Le Lettere, Firenze, 2007, p. 89; S. Frezzorn, L'ultinzo Nino Costa. Le battaglie
per larte, in Da Corot ai macchiaioli al simbolismo. Nino Costa e il paesaggio del-
lanima, a cura di E Dini e Id., cat.della Mostra di Castiglioncello, Milano,
2009, p. 59.

(%) A. Conm, Leonardo. L'uomo completo e perfetto, Napoli, Giuseppe
Rispoli [dattiloscritto], AC.IL.8:11 p. 59.

(21) Doctor Mysticus (A. Conti), L'arte a Roma-Giovanni Costa, cit.
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Fig. 3 - Mario de Maria, Chzaro di Luna. Tavole all’ osteria Prati di
Castello, 1884. Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna.
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A Leonardo e Giorgione veniva quindi riconosciuta la rap-
presentazione del paesaggio secondo accentuazioni atmosferiche
chiaroscurali, dove si scorgevano trasfusi sentimenti e irrequie-
tezze interpreti della complessita dell’animo umano, senza
tempo, ribadisce Conti, rendendosi portavoce in Italia di un
approccio metastorico condiviso dai pensatori del tempo: da
Séailles a Guyau e Sureau, da Freud fino a D’Annunzio non a
caso stretto amico di Conti, reciprocamente influenzatisi proprio
attorno alla recezione di Giorgione(??). Si perseguiva quindi un
ideale di bellezza interprete della natura fondato sulla selezione
che generano il ricordo e 'esempio dei grandi del passato in
chiave ‘simbolista’.

Questi enunciati di chiaro stampo idealista schopenhaueria-
no, poiché il pittore mentre chiarisce i propri sentimenti aiuta la
natura a trovare una propria chiarificazione ispirata alle idee
superiori che vi si rispecchiano, giustificavano gli stili e gli effet-
ti pit pronunciati di artisti di una generazione piu giovane di
Costa: ad esempio i forti chiaroscuri contrastati di De Maria,
allusivi di misteri nascosti nella natura (fig. 3) o quelli evane-
scenti di Sartorio, Cellini, Ricci nelle illustrazioni per il libro di
poesie di D’Annunzio Isaotta Guttadauro (figg. 4-5), soffusi di
grazia mutuata da Nino Costa stesso e a sua volta dal paesaggio
prerafaellita anglosassone, nonché dipinti sull’esempio dei sogni
mediterranei neoclassici di Bocklin(??). 1l simbolista svizzero e

(#) Si rinvia per la disamina dell’interpretazione giorgionesca di
D’Annunzio nel suo celebre Note su Giorgione e sulla critica, in “Il Convito”,
I, gennaio 1895, pp. 69-86 e di Conti nel coevo volume Grorgione (frutto di
studi avviati da anni), per la riflessione sulle differenze e influenze reciproche
dei due amici e scrittori ad A. Mazzanm, Simbolismo italiano cit., pp. 152, 159-
162.

(??) Per l'analisi dell’apparato illustrativo dell’'Isaotta Guttadauro rinvio ai
miei: Mario de Maria per I"“Isaotta Guttadauro”: pittore “lunatico” e “maledetto”
nella Roma dannunziana, in Gabriele D’Annunzio Dalla Roma Bizantina alla
Roma del “Nuovo Rinascimento”, a cura di A. Andreoli e G. Piantoni, Dossier
della Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma, n. 4, Torino, 2000, pp. 45-53
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Fig. 4 - Giovani Costa, La ninfa dei boschi, 1863. Roma, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna

13



mazzant_vinciana 23/04/15 15:02 Pagina 14 %

14 Raccolta Vinciana

Fig. 5 - Giulio Aristide Sartorio, Donna Francesca, Ballata VI, illustra-
zione per Isaotta Guttadauro 1886.
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I'entourage dei Deutsch-Romer (tedeschi romani), che gravita su
Roma e il Caffe Greco da meta del secolo, sono di profonda
influenza per gli ambienti idealisti italiani. Questi condividono
Iattitudine del maestro svizzero ad “esprimere le nascoste mera-
viglie” del paesaggio italiano come gli riconosceva il devoto col-
lezionista Schack. I pittori a Roma caricano arbitrariamente di
toni cromatici la campagna romana in affoscate dorature o oscu-
rita bockliniane che ammantano luoghi senza nessi topografici
precisi, che alimentano uno stato spazio/temporale di sospensio-
ne di cui si nutre la fantasia. Infatti la memoria delle impressioni
ricevute direttamente percorrendo le campagne non produce
meccaniche ripetizioni del vero, e non solo per I'affermarsi del
sentimento e dell'immaginazione. A potenziare tali suggerimenti
e suggestioni concorre 'ammirazione per i maestri del passato.
Quindi i sogni paesaggistici dei simbolisti romani, come quelli di
Bocklin molto influenzato da Jakob Burckhardt e dalla centralita
della cultura rinascimentale italiana che lo storico grande amico
dell’artista sosteneva come funzione attiva nel presente, assumo-
no spesso assimilazioni compositive e di piani resi secondo livel-
li cromatici e atmosferici complessi e profondi derivati da
Giorgione piuttosto che da Leonardo, o da Tiziano, o dagli
umbri del ’400. Anche le citazioni piu evidenti (Von
Marées/Giorgione, Tempesta; De Maria/Pordenone figg. 6, 7, 8,
9, 10) non sono meccaniche ripetizioni, ma concorrono a deli-
neare una ideale campagna italiana che assimila dalla veneta,
dalla toscana, dalla romana dei quadri antichi, e insieme astrae e
traspone gli originali con sensibilita moderna. Si va a formulare
quindi nei paesaggi simbolisti romani “una tettonica [un lin-

e di prossima pubblicazione From “Fuoco” to “Notturno” the Interpretation of
Light and Shade, in D’Annunzio’s work by his friends among the Italian
Symbolistic Illustrators in Light and Darkness, atti del II Simposio
Internazionale ALMSD, “Symbolism, Its Origins and Its Consequences”. 25-
28 aprile 2012, Allerton Park, Springfield
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Fig. 6 - Giorgione, La tempesta, Venezia, Galleria dell’ Accademia.

guaggio costruito] che libera le trattenute facolta del sogno e del
talento” come ha osservato Marisa Volpi in un insuperato studio
del 1989 sui tedeschi a Roma(#).

(%) M. Vourt, Immaginazione e realta nel paesaggio dei “Tedeschi-Romani”,
in I “Deutsch-Romer”. Il mito dell'Italia negli artisti tedeschi 1850-1900,
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Fig. 7 - Hans Von Marées, Paesaggio romano, Monaco, Neue

Pinakothek.
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Fig. 8 - Mario de Maria, Chiesa e Campo et giustiziati in Val d’Inferno,
1907. Trieste, Civico Museo Revoltella.

In questo modo si attua per Conti il principio tratto dal
Novum Organum di Bacone, a sua volta derivato dal Fedro pla-
tonico e ribadito dal teorico francese Jean Marie Guyau(?), rias-
sumibile nel motto “homo additus naturae”, secondo cui il lavo-
ro dell’artista trasfigura e sublima la natura vincendo le oscurita
della materia, quanto ¢ reso possibile da una facolta percettiva e
sensoriale, la suggestione. “Una scena grandiosa” agisce sul siste-

cat.della Mostra Roma, a cura di C.Heilmann, Mondadori, Milano, 1988, pp.
7-15.

(¥) Fra i testi fondamentali di Guyau apprezzati in Italia Problémes de ['e-
sthétique contemporaine (1884) e Lart au point de vue sociologique (1887).
Ricordiamo che Vittore Gubricy dedica un articolo a M. Guyau, in “La
Riforma”, 8 febbraio 1891 e che sul concetto di suggestione di Guyau fonda i
suoi capitali articoli sul Paesaggio all'inizio degli anni ’90. E stata A.M.
Damigella per prima a sottolineare le derivazioni da Bacone e da Guyau nel
pensiero estetico di Conti e nella sua teoria del paesaggio stato d’animo diffu-
sa fra gli artisti: in La pittura simbolista in Italia, Einaudi, Torino, 1981, saggio
che resta a fondamento di tutti i successivi studi sul simbolismo in Ttalia. Vedi
anche A. Mazzant, Simbolismo italiano fra arte e critica cit., p. 308.
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Fig. 9 - Pordenone, La famiglia del satiro o Satiro morente, collezione
privata (gia posseduto da Mario de Maria).

ma nervoso dell’artista, genera un’ipertensione, uno stato di ecci-
tamento “quasi sonnambolico”, in grado di ricondurlo alla visio-
ne: apporto fondamentale a questo status viene per i simbolisti
dal colore.

Fin in Bocklin e Moreau i colori sono diretta espressione e
asseverazione di stati d’animo, dunque mescolati, filtrati alla
ricerca degli effetti che idealmente nella mente rispondono alla
natura dipinta e ai fantasmi evocati del paesaggio. Anche i sim-
bolisti italiani lavorano molto le superfici, velano come gli anti-
chi, o secondo presunte pratiche alla maniera degli antichi, cosi
che le superfici assumono una fisicita da répechages. Era lesito
dell’esecuzione lenta come indicava Leonardo nel Trattato della
pittura, secondo Costa massimo esempio della “logica separazio-
ne del lavoro, del non affrontare tutte le difficolta nello stesso
tempo”(%%), con la stesura sul disegno del “chiaroscuro mono-

(%) “Io vi consiglio di fare una visitina ogni mattina all’abozzo di
Leonardo che ¢ agli Offizi”: cosi Costa esorta A. De Carolis in una lettera
dell’'11 dicembre 1895, riassumendogli i pregi di quel suo metodo da imitare.
La lettera presso Fondo De Carolis, Archivio Storico Gnam, Roma, ¢ pubbli-
cata in A. Lenzi, Adolfo De Carolis e il suo mondo (1892-1928), Anghiari, 1999,
p. 37. University, Illinois.
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cromo verdognolo” e a seguito delle velature cromatiche sovrap-
poste, frutto di segrete ricette dal sapore di alchimie leonarde-
sche(?’) che accentuavano gli effetti atmosferici, rendevano dora-
te le luci (come apparivano nelle patine del tempo sui quadri
antichi). Un caposcuola del paesaggio, Claude Lorrain, aveva
raccolto e perfezionato la tradizione delle fasi esecutive dalla
composizione, ai colori, all’atmosfera, consegnando ai moderni
quel principio di selezione a cui gia avevano aderito i maestri del
Rinascimento, e percid ricordato dal Doctor Mysticus quale
maestro “d’ideale”(?8).

I particolari a tocchi finali nei paesaggi di Costa e del grup-
po romano degli anni ’80, da Marius De Maria a Cabianca, a
Sartorio, animano talvolta figure paniche e misteriose, come
spesso nei quadri di Bocklin, Von Marées o di Gustave Moreau,
ora traducono le evanescenze poetiche d’annunziane dell’Isaotta,
ora i misteri fra le mura dei conventi o i tramonti infuocati della
Ciociaria, una terra “originale”, ancora intatta e selvatica: “sole
forte, cielo fondo, nuvole scapigliate”, cosi come sintetizza il
figlio di Cabianca ad origine dell’“alto diapason di emotivita”
nella pittura del periodo romano del padre, abbandonati i rigori
e gli equilibri della Macchia dinanzi alle “umili aggregazioni di
case e di cose che la gente Toscana presentava di gia piu ravvia-
te e pettinate” (%°).

(%7) Spesso gli studi degli artisti venivano paragonati a gabinetti d’alchi-
mia, come quello di Marius De Maria a Venezia (cfr. N. Brameriny, Larte di un
pittore bolognese, in “Il Resto del Carlino”, 16 ottobre 1911; A. Mazzanri,
Simbolismo italiano, cit., pp. 212-235 con bibliografia annessa) per le loro pas-
sioni sperimentali e la ricerca di ricette capaci di rendere gli effetti pittorici ‘alla
antica’. Si veda G. Soccov, Tra teoria e poetica alle soglie del XX secolo, in
“Quaderni. Donazione Eugenio Da Venezia” 5, 1999, pp. 69-74.

(28) Doctor Mysticus (A. Conti), L'arte a Roma-Giovanni Costa, cit.

() Appunti biografici di Silvio Cabianca, conservato dagli eredi e citati
da F D, Contributo a Cabianca, in Cabianca e la civilta dei Macchiaiols,
cat.della mostra a cura di Id., Orvieto-Firenze, Pagliai, Polistampa, Firenze,
2007, p. 35.
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Fig. 10 - Arnold Bocklin, Autunno e la Morte, 1871. Monaco, Schack
Galerie.

Al tratto pittorico cosi come alla penna di poeti e scrittori che
partecipavano del cenacolo romano, I'animismo del paesaggio
laziale suggeriva ispirazioni affini, e spesso riconducibili alle origi-
ni, da Leonardo a Goethe. Ad esempio nel “Convito”, la rivista
letteraria e artistica estetizzante edita nel 1895 da Adolfo De Bosis,
che ospita spesso scritti di D’Annunzio e Conti, molti di questi
evocano una natura vitale e palpitante connessa con la sensibilita
leonardesca per il paesaggio. Fin dal primo numero D’Annunzio
vi pubblica a puntate Le Vergin: delle Rocce come anche Note su
Giorgione e sulla criticaC®), nelle cui pagine serpeggia la figura di
Leonardo che Sartorio traduce in visioni pittoriche chiaramente
ispirate(*!) (figg. 11-12). Nelle Cronache poi non si manca di rivol-
gere particolare attenzione alla “novissima nobile gara di ristampe

(% G. D’Annunzio, Note su Giorgione e sulla critica, in “Il Convito” I,
gennaio 1895, pp. 69-86.

(®1) Le figure di grazia prerafaellita di Sartorio si muovono in un paesag-
gio soffuso e roccioso dai lineamenti leonardeschi.
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Fig. 11 - Aristide Sartorio, Vergini delle Rocce da “Il Convito”, I,
gennaio 1895,
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Fig. 12 - Leonardo da Vinci, Vergine delle Rocce, Parigi, Musée du
Louvre.
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Fig. 13 - Arnold Bocklin, Pan spaventa un pastore, 1859. Basilea,
Kunstmusem.
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artistiche delle opere di Leonardo da Vinci, gran padre del
Rinascimento, cominciata in Roma con il Trattato della pittura”, e
di annunciare le conferenze programmate nel 1895 dalla Societa
degli Studi italiani come Leonardo da Vinci pensatore e poeta di
Miintz e Lestetica di Leonardo da Vinci di Séailles(*?).

Ideali, influenze dagli antichi e sperimentazioni tecniche
creano dunque una sinergia di stimoli nei paesaggi italiani o
dipinti da stranieri residenti. Prendiamo ad esempio quelli a sog-
getto panico-mitologico realizzati fra gli anni "90 e l'inizio del
’900 da Mario De Maria. Da I cipressi a Villa Massimo (1891,
1909) a Pomeriggio di un fauno. Sinfonia gialla in tono maggiore
(1909), vi risalta la “parentela cerebrale”, come scrisse Vittorio
Pica, fra De Maria e Bocklin (figg. 13-14-15). Al bolognese non
erano mancate nel tempo le occasioni per conoscere stile e opera
del celebre artista svizzero fin dal soggiorno romano quando nel
1887, unico italiano, aveva esposto con lui, Feuerbach e
Lembach al Circolo Artistico Tedesco, senza poi contare la
comune presenza alle esposizioni internazionali tedesche e la
sicura conoscenza della mostra commemorativa per Bocklin alla
Biennale di Venezia nel 1901. Oltre al valore animistico attribui-
to alle presenze mitologiche che abitano la natura nei quadri di
entrambi e alla indeterminatezza dei luoghi ideali che essi dipin-
gono, accomuna i due artisti 'accenzione cromatica intesa come
stimmung (stato d’animo), come segno indistinguibile di una
vitalita superiore nella natura che entusiasmava D’Annunzio e
Conti nella aspirazione a raggiungere il valore spirituale di un’ar-
te immateriale come la musica. Non ¢ un caso infatti che I’Apres
midi d’un faune di De Maria (fig. 15), capoletto nella camera pri-
vata di D’Annunzio (la Sala della Leda) al Vittoriale, abbia un
sottotitolo da prélude alla Debussy, che indica il propagarsi del
suono mitico nella natura, cosi come nell’altro quadro, tanto pia-
ciuto al Poeta, la musica vitalistica pare marcata dall’ “impeto

(%2) Cronache, in “Il Convito” I, gennaio 1895, p. IV.



mazzant_vinciana 23/04/15 15:03 Pagina 26 @

26 Raccolta Vinciana

Fig. 14 - Mario de Maria, Cipressi a Villa Massimo, Roma, 1891.
Collocazione sconosciuta.
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Fig. 15 - Mario de Maria, L'aprés Mid: di un fauno (Sinfonia di giallo
su tono maggiore), 1909. Gardone Riviera, Vittoriale degli Ttaliani.
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prodigioso del centauro fra i cipressi antichi”: una specie di
“sinfonia pagana di gialli” (Damerini). Identico scenario in uno
scambio di suggestioni fra dipinti e parole propone I'Elegia che
Conti aveva scritto ancora a Roma per 'amico De Maria dove,
come nel quadro, “il tramonto dava ai cipressi forma d’eccelse
vampe” di contro ad un “cielo diffuso di porpora e azzurro nel-
'ora sacra di Tiziano” che dava alle chiome (dei cipressi) “stra-
ne parole e strani sussurri” musicali(*®). I versi e il quadro di pae-
saggio vivono della stessa temperie culturale: metafore, immagi-
ni simboliche come anche nei versi Notturni del direttore del
“Convito” o in Presso una certosa di Carducci :“e con fremito
leggero/par che passi un’anima...” (*%). Passa e dilegua lasciando
come nei quadri simbolisti il “silenzio musicale” che secondo la
riflessione estetica di Conti, mutuata in parte da Walter Pater,
rappresenta ’aspirazione a seguire la piti pura rappresentazione
dell’essenza superiore che si intravede nella geniale luminosita
delle opere magistrali dei maestri antichi. Come non identificar-
si allora anche con le qualita di Leonardo musico, inventore di
suoni e strumenti che affioravano fra i fogli del Codice Atlantico
e soprattutto con quanto affermava nel Trattato, che ogni artista
contemporaneo agognava di possedere(*’), riguardo alla fratel-
lanza fra pittura e musica “secondo senso all’occhio, che compo-
ne armonia con la congiunzione delle sue parti proporzionali
operate nel medesimo tempo, costrette a nascere e morire in uno
o piu tempi armonici, i quali tempi circondano la proporziona-
lita de’ membri di che tale armonia si compone, non altrimenti
che faccia la linea”(*®). All’armonia nei “silenzi degli orizzonti,

(®*>) A. Conm, Elegia, “Capitan Fracassa”, 3 settembre 1887.

(%) A. Dk Bosis, Notturni, in “Il Convito” XII, dicembre 1907, pp. 921-
935; G. Carouccl, Presso una certosa, in Rime e Ritmi, raccolta edita nel 1899.

(*°) Ha il “valeur d’une confidence” scrive GasrieL Srawies in L'esthétique
et lart de Léonard de Vinci, cit., p. 303.

(%¢) Leonarno da Vinci, Trattato della pittura, parte prima, 25. Come la
musica si dee chiamare sorella e minore della pittura.
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Fig. 16 - Nino Costa, A#tilia Narducci, 1864-1877.
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nel regno delle pure forme idealizzate dallo stile” invitava Conti
nel suo primo trattato di estetica dedicato all’altro emblematico
artista per la sensibilita simbolista, Giorgione (1894). Un intero
capitolo, fra i pit apprezzati dagli amici artisti (De Maria,
Grubicy, Fortuny, Segantini, Laurenti), riguarda proprio La
musica della pittura. Conti I'avvia con una di quelle frasi che, con
la celebre di Amiel, restano a motto indelebile della sensibilita
simbolista, tratta da The School of Giorgione (1877) di Pater “all
art constantly aspires towards the condition of music”. Ma
Leonardo spezza una lancia a favore della pittura — “eccelle e
signoreggia la musica perché essa non muore immediate dopo la
sua creazione [...] anzi ti si dimostra in vita quel che in fatto &
una sola superficie” —; doveva cosi generare un ben forte inco-
raggiamento nel mare dell’eclettismo idealista pervaso e impalu-
dato dalle contaminazioni fra le discipline.

Per altro la sensibilita simbolista coglie nei quadri di
Giorgione e Leonardo quell’indeterminatezza, mistero e solitu-
dine propri alla sensibilita umana moderna. Vi prende incita-
mento a ritrarre la notte, quando le apparenze si confondono nel
mistero dell’ombra, quando il plenilunio crea nella distesa del
mare lontananze senza confine, o ci pone al cospetto del silenzio
delle montagne; in questi momenti sacri e rivelatori si sente che
la natura aspira a dileguare nella solitudine e a rientrare nel
mistero, riflette Conti mentre scrive su Giorgione nel libro che
diventa una sorta di breviario d’estetica per gli artisti idealisti ita-
liani e per le loro visioni sinestetiche della natura.

Nell'ultimo decennio dell’Ottocento proliferano paesaggi
ricchi di colore stratificato, ora sull’esempio del lussuoso croma-
tismo veneto del ’500 (come in De Maria, Fortuny, Benson), ora
su quello delle atmosfere verdi di Leonardo (che sostituiscono
I'influenza del ton gris francese), ora frutto delle variegate speri-
mentazioni divisioniste italiane non estranee a questi insegna-
menti: dal pulviscolare e atmosferico Grubicy, al filamentoso
Previati, al luminoso tratto diviso di Segantini.
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Fig. 17 - Giovanni Costetti, Ritratto di Roberto Papini, 1903.

31



mazzant_vinciana 23/04/15 15:03 Pagina 32 %

32 Raccolta Vinciana

Trasferitosi da Roma a Venezia nel 1891, soggiogato dal-
I’ammirazione per i veneti del 400 e 500, De Maria dipinge a
velature di tempera ad olio, secondo formule che ambiscono a
seguire gli insegnamenti antichi e che denomina s»zalto vecchio
veneziano(*") con effetti di durezza e di patina ambrata che amal-
gama le luci. Sempre a Venezia anche Cesare Laurenti e Mariano
Fortuny brevettano dei nuovi colori che mirano alla rapidita di
essiccazione, alla tenuta del tono e del tocco preciso sotto verni-
ci per velatura trasparenti ispirate dai grandi coloristi antichi,
simili agli effetti dei preraffaelliti. Grande successo hanno poi in
questo momento le vernici trasparenti ‘a retoucher’ prodotte dal
chimico Jean George Vibert a Parigi (il cui saggio principale La
science de la peinture fu tradotto in Italia da Previati nel 1893,
un anno dopo la sua edizione) e messe in commercio dalla ditta
Lefranc, della quale fu per un periodo agente in Italia (1891-
1892) I'artista e teorico del divisionismo Vittore Grubicy(*®). 1l
processo di scomposizione di Grubicy mirava ad una ‘risultante’
per via di sovrapposizioni cromatiche ai cui effetti di fusione
armonica attribuiva “significato spirituale”; parlava di accordi
che seguissero “un filo ideale della colorazione”(*°) in costante

(7) Cfr. A. Mazzanti, Simbolismo italiano cit., pp. 176,225, e si vedano
M.De Maria, Taccuini, fasc. 2.8, Archivio De Maria, Biblioteca Correr, Venezia.
Cfr. per una disanima generale della cutura materiale e tecnica di quel periodo:
AA.VV., Locchio, la mano e la macchina. Pratiche artistiche dell’Ottocento, a
cura di S. Bordini, Roma, 1999.

(*®) Si veda in proposito M. Vinarol, Tra critica d'arte e promozione pub-
blicitaria per la “Le Franc & Cie” 1 suggerimenti pei pittori di Vittore Grubicy De
Dragon, in Effetto Luce. Materiali, tecnica, conservazione della pittura italiana
dell’Ottocento, atti del convegno IGIIC Gruppo italiano dell’International
Institute for Conservation, Edifir, Firenze, 2010, pp. 281-292.

(%) V. Grubicy a A. Conti, 9 luglio 1909 in Fondo A.Conti, Gabinetto
Vieusseux, Firenze, AC.I, V. Grubicy; vedi in A. Mazzanm, Simbolismo italiano
cit., p. 307, n. 144; ID., [ colore per il Simbolismo italiano: i meccanismi della
visione, atti della VI Conferenza Nazionale del Colore, SIOF-CNR (Universita
di Lecce, 16-17 settembre 2010), a cura di M. Rossi, Milano, Maggioli, 2010,
pp. 441-452.
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Fig. 18 - Vittore Grubicy de Dragon, Ombra cara, 1911-1914,
Venezia, Collezione Fondazione di Venezia.
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confronto con i maestri del passato. De Maria fu fra gli artisti che
instaurarono un rapporto privilegiato con Grubicy, fino a dipin-
gere a quattro mani e a condividere I'esperenza toccante del
ritratto della figlia defunta Silvia (fig. 18). Leonardo li guida nel-
I'attuare i potenziali dell'immaginazione, nel trovare “nella pre-
cisione della forma I'infinito della vita”: “ogni [suo] segno si con-
tinua in noi” — commenta Conti — sia nel senso della ricerca di
una verita superiore dello spirito, sia di un accordo universale fra
sentimenti umani e natura. “Il colore”, come scrive a Grubicy
De Maria “conduce al paradiso, al sogno, alla bellezza”.
Leonardo, con le sue indecifrabili atmosfere verdi, ¢ il primo,
seguito da “Michelangelo Raffaello, Tiziano”, fra coloro ricorda-
ti dall’artista, che per tal tramite conobbero il “mondo del sogno
e del piacere”(*°). Non poteva paventarsi esempio pit alto del
sorriso sospeso della Groconda, come anche gli affetti effusi nei
volti della Vergine delle Rocce quali prosecuzione del sentimento
della natura, in una mirabile reciprocita armonica, musicale, fra
spazio e sguardo. Monna Lisa “¢ la prima espressione pittorica
del paesaggio come sentimento, d’una armonizzazione perfetta
della figura umana con le immagini delle cose; ¢ il primo respiro
d’artista veramente all’'unisono con ’anima del mondo” scrive
Conti interpretando un pensiero diffuso fra i ritrattisti del pae-
saggio e adepti degli antichi di fine ’800. Ne riconosce 1'esem-
plarita fin nel libro dedicato a Grorgione, del 1894, molto prima
degli approfondimenti per la conferenza fiorentina Leonardo pit-
tore(*!) del 1906. Riconosce affinita con la Verere giorgionesca,
entrambe contraddistinte da espressioni misteriose e sospese che

(49) M. De Maria a V. Grubicy, f. 51, Venezia, 14 luglio 1897. Vedi anche
in A.Conti, La beata riva, (1900), ed. Marsilio, Venezia, 2001, p. 47.

(*1) I’ Archivio Conti conserva molte tracce dell’interesse dello studioso per
Leonardo: fin dagli appunti nei taccuini del 1886 ai dattiloscritti del volume poi
non edito, Leonardo, nel quale Conti riunisce vari suoi scritti compresa la con-
ferenza fiorentina e altri datati 1902. Il suo fondo documentario quindi lo testi-
monia partecipe della temperie leonardesca a cavallo fra ‘800 e ‘900, come fun-
zionario museale, storico e critico d’arte aggiornato sugli studi internazionali.
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paiono riverberarsi nella natura attorno. Nota profonde armonie
fra figure e paesi che le accolgono, grazie alle luci, agli accordi
dei colori, al trasfondersi delle linee da forma a forma, fino alla
coincidenza pateriana fra ‘matter’ e ‘form’: fra contenuti, simbo-
li e segni tangibili. Che diventano codici di riferimento per i
moderni. “Grand/ miracol7 della pittura” i due capolavori sono
frutto della “collaborazione” fra arte e musica per Conti: mentre
un “movimento, una luce dalle labbra e dagli occhi [della
Giocondal passa nel paese, in un serpeggiamento di fiumi, e
diventa il riso della natura”(*?), nello stesso modo “tutte le cose
della natura s’accordano con il riposo [della Vererel, si disten-
dono e posano come nel sonno; una pace solenne [...] una per-
fetta armonia nelle forme e nel sentimento [che] da luogo all’'in-
tera e prodigiosa rappresentazione”. Il principio della continuita
trapassa dai volti alla natura e viceversa; gli artisti attribuiscono
al paesaggio un’animazione che, si ¢ detto, ora ¢ mezzo espressi-
vo della spiritualita naturale, ora dello stato d’animo dell’autore
secondo il principio baconiano dell”Homo additus naturae”,
tipico dilemma ottocentesco, fino al caso estremo dell’espressio-
nismo munchiano. Molti mezzi sorrisi sospesi su volti profondi,
che si dilatano in paesaggi dalla topografia non definita e di lumi-
nosita ambigua per via di una coltre cromatica di tratti fitti e
finissimi ritocchi, dipinti nella seconda meta dell’800 e a fine
secolo, dipendono dalla fortuna di Leonardo: a cominciare dal
ritratto della nipotina di Nino Costa Attzlza Narducci (fig. 16),
dipinto fra il 1864 e il 1867 e poi terminato nel 1877, dopo il sog-
giorno fiorentino durante il quale I’autore poté maturare influen-
ze dalla ritrattistica del "400-°500. Il mezzo busto dai toni scuri
contro uno sfondo verdastro fu descritto figura “leonardesca,
placida, serena” da amici e commentatori(**). Ombra cara (fig.

(*) A. Conti, I/ Giorgione, cit., p. 56.
() Da una lettera di Wilhelm Fiissli a Costa, Roma, 30 Dicembre 1867,
citata da O. Rossert Acrestr, Giovanni Costa his life, work, and times, London,
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18), il ritratto di Silvia De Maria dipinto da Grubicy e ultimato
dal padre della ritratta, ¢ uno dei pit toccanti fra i numerosi di
bambini defunti che Vittore ritrasse sul tracciato delle loro foto-
grafie(*). La procedura minuta e luminosa tende a farne una rie-
vocazione medianica: Grubicy, promotore del mito di Leonardo
mago, riconosceva nella fine stesura pittorica la componente spi-
ritualistica e misterica attribuita al maestro. A distanza di decen-
ni, nel 1920, non sara quindi un caso che Carlo Carra, guardan-
do alle origini della modernita e al primato artistico italiano,
accosti Grubicy a Leonardo per la sua “psicologia complicata”.
Se i loro meriti son ben diversi si possono riscontrare in entram-
bi “in egual dose onesta di propositi, profondita d’intenti e una
incommensurabile incontestabilita per il realizzato; perocché,
alla guisa di Leonardo, egli ama le cose profondamente concen-
trate” (¥). L'accuratezza degli effetti, le dosature di colori e di
pennellate, evocano una grande concentrazione che si addice ai
formati contenuti come dimostrava la Gioconda, madre spiritua-
le dei ritratti grubiciani, tutti di misure ridotte. Grubicy la ritie-
ne opera immaginata, “lungamente accarezzata” dal suo autore
“ritraendola dalla visione interna, fissata nello spirito dopo lungo
e accurato studio” che segue un “divino e suggestivo fluido” (#°)

Gay and Bird, 1904, p. 133. Anche George Fleming osservava le vibrazioni
leonardesche che affioravano dalla sobrieta di toni ed espressioni costiane, cfr.
G. Fremine, Notes on a Collection of Pictures by Prof.G.Costa, London, 1882, n.
26, p. 9.

(*) Cfr. G. Ginex, Fotografia e pittura nel laboratorio divisionista, in Letd
del divisionismo, cit., pp. 235-236; per i particolari sviluppi del ritratto ricor-
dato, condotto a termine a quattro mani, si rinvia della scrivente, L’ Ombra
cara” di Silvia de Maria nella casa dei Tre Oci a Venezia: una prova di “arte imper-
sonale” o della condivisione di ideals, in “Venezia Arti” n. 15/16,2001-2002, pp.
201-207; ., Simbolismo italiano, cit., pp. 321-323.

(#) C. Carra, Vittore Grubicy, in “Il Primato artistico italiano”, Milano, 11,
ag.-sett. 1920, n. 6, anche in Archivi del Divisionismo, cit., p. 67.

(*)V. Grusicy, La suggestione nelle arti figurative in “La Triennale”, 8-11,
Torino, 1896, ora in Vittore Grubicy de Dragon. Scritti d'arte, a cura di
L.Schiaffini, Egon, Rovereto, 2009, p. 42.
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Fig. 19 - Romolo Romani, ritratto femminile, 1916.

connotato dall’isolamento, dalla suggestione di vocazione sim-
bolista, declinata di contro alla pittura alla prima, di colori rapi-
di e superficiali, quella da cui prende le distanze De Maria nelle
sue confidenze epistolari a Grubicy. Quest’ultimo propagatore
delle teorizzazioni divisioniste italiane e delle posizioni pit medi-
tate della pittura in Lombardia sulla scia di Leonardo e del suo
trattato, diventa veicolo d’innovazione, sprone per i pit giovani
come Romolo Romani (fig. 19), o per 'umbro Gerardo Dottori
prefuturista, nel 1906 a Milano dove visita la mostra Nazionale
di Belle Arti al Castello Sforzesco e frequenta il giro di Grubicy.
Sono tutti artisti che partecipano inevitabilmente della temperie
leonardesca motore di rinnovato vitalismo naturalistico, sull’e-
sempio del grande maestro “capace — come gia notava Séailles —
di creare le opere d’arte come la natura i suoi fiori”. Grubicy
sembra rinnovare quel principio di fare “scienza per mezzo del-
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I'immaginazione” che connota la declinazione italiana del movi-
mento internazionale divisionista, che egli incoraggia nei colleghi
come Segantini quanto nei giovani appena ricordati. E interes-
sante ritrovare il suo nome nel primo foglio di una miscellanea di
appunti dedicati a Rinascimento. Leonardo da Angelo Conti che
vede dunque rinnovato nell’artista e teorico milanese le maggio-
ri potenzialita leonardesche: saper “assediare la realta per farle
rivelare il suo segreto”(*’). Come Leonardo che “pensa per
mezzo di immagini; e mediante i paragoni e le analogie trova la
via pitl breve per trovare la verita. Ricordate il movimento del-
I'acqua veduto simile al movimento di una capigliatura. Per
mezzo d’immagini grafiche ed analogie di forme e di movimenti
egli giunge paragonando Iaria, 'acqua, il suono, la luce, il colo-
re ad intendere I'unita delle forze fisiche” (*¥). Gli esiti pittorici di
questo lavorio come la miriade di disegni che testimoniano que-
ste affannose ricerche leonardiane guidano artisti come Romani
a “figurazione indefinibile ed ambigua tra il valore naturalistico
e l'aspirazione fantastico-simbolica”(*’). Mentre i paesaggi
diventano Onde sonore, Prismi, basati sui valori simbolici delle
forme metageometriche e sulla ritmicita di linee, colori e lumi-
nosita in un traslato dell’interpretazione moderna della tradizio-
ne, 1 volti umani si dilatano in una ritmicita di linee fluide che
rendono visibile 'eco dei sentimenti. Come non scorgere le ori-
gini di questo tipo di ritrattistica, perseguita da tali accaniti let-
tori del Trattato della pittura, in un prototipo come la Groconda,
per i pensatori di quest’epoca “un’altra Sfinge” alla nascita del

(#7) A. Conri, Rinascimento, Leonardo, Miscellanea, raccolta di appunti e
articoli di varie datazioni a partire dal 1902, riuniti con I'intenzione di redarre
un volume mai uscito. Si trova in AC.IL.24.6, Archivio Contemporaneo,
Gabinetto Vieusseux, Firenze.

(48) Ibidem. Cfr. per I'interpretazione di Conti R. Ricorna, Angelo Conti e
il leonardismo di fine secolo, in A. Conti, Leonardo pittore, cit., pp. 9-43.

(*) G. Anzany, Per una revisione critica dell’ opera di Romolo Romani, in
“Storia dell’Arte” 33, 1978, p. 157.
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cui sorriso Leonardo pone l'osservatore. Il quadro comincia, in
realta, con un’apparizione di montagne, osserva Conti, “siamo
costretti a partire dal fondo di paese” dove la figura sboccia
“come una pianta”, mentre nel suo volto si ascrive “la parola di
acque e rupi” ma, precisa ancora il critico, senza “scomporre 'u-
nita”, piuttosto prefiggendosi “di indagarne la genesi”.
Leonardo vi evidenzia la sua capacita, cosi attrattiva per la sensi-
bilita di transizione fra ’800 e *900, “d’astrarre le leggi dal tangi-
bile”(*Y). L'arte a fine "800 ¢ in effetti sempre pit in grado di
distaccarsi dall’imitazione della natura, impadronendosi dei suoi
processi creativi, come dice Paul Valery in Introduzione al meto-
do di Leonardo da Vinci (1894), mossa dalla “difficolta di conce-
pire anche oggetti che non contiene visibilmente” (in superficie):
dunque nel rapporto con la natura si muove il cammino lento
della pittura di paesaggio verso I’arte astratta.

Fra gli elementi che maturano questo trapasso, primaria &
l'interpretazione della luce. Secondo Conti il quadro del Louvre
¢ animato da un raggio di sole, che attraversa il sorriso di Monna
Lisa e dona una “calma regale: i suoi istinti di conquista e di fero-
cia, tutta I'eredita della specie [...] appariva alternativamente e
scompariva fusi nel poema del suo sorriso”. Osservazione acuta

(°%) Le citazioni provengono dal dattiloscritto di un ulteriore testo di
Conti mai pubblicato: Leonardo. L'uomo completo e perfetto, Napoli, Giuseppe
Rispoli, conservato in AC.IL.8.11, p. 57. Si deve ricordare, controcorrente alle
diffuse opinioni d’ambito simbolista, la posizione di Benedetto Croce, espres-
sa nella conferenza Leonardo filosofo, parte del ciclo fiorentino tenuto nel 1906.
In netta distinzione dagli altri relatori, da Conti a Solmi, fino a Péladan che fir-
mava I'Epilogo, per Croce la filosofia non pud essere interpretazione della natu-
ra, Leonardo non puod dunque essere filosofo in quanto “naturalista”, né I'arte
avere le sue basi nell’operativita tecnica del soggetto poiché “I’estetica ¢ disci-
plina speculativa”: Leonardo non ¢ quindi filosofo per Croce perché ¢ «tutto
chiuso nella meccanica, nella fisica, nella cosmografia, nell’ anatomia” B. Crock,
Leonardo filosofo (1906), in B. Croct, Saggio sullo Hegel, Bari, Laterza, 1948
(IV ed.). Si rinvia a E. Franziny, I/ mito di Leonardo. Sulla fenomenologia della
creazione artistica, Unicopli, Milano, 1987.
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per Freud che la ricorda nel suo studio sulla Gioconda e
Leonardo(’!), unico riferimento ad un italiano fra i numerosi giu-
dizi di critici e storici internazionali che meritano la sua atten-
zione.

La luce modula dunque accordi fra i colori, orchestra dense
atmosfere ora armoniche ora ritmiche, si espande e vivifica il
paesaggio, le architetture vetuste, le citazioni illustri e I'intero
spazio dipinto dove possono prendere vita soggetti indefiniti,
misteriosi quanto le connotazioni atmosferiche (De Maria, quan-
do gli si chiedeva quale luce del giorno fosse raffigurata nei suoi
quadri, spesso rispondeva né diurna né notturna, ma ‘mentale’).
I ritratti con fondo paesaggistico, arretrato in prospettiva aerea
di contro ad una natura espressiva alla maniera leonardesca, ave-
vano un altro modello moderno in Bocklin. Fra gli eredi italiani
di queste congiunte influenze va ricordato Giovanni Costetti, ad
esempio il suo ritratto di Roberto Papin: (fig. 17), dipinto a vela-
ture di colore che piacevano a De Chirico, nel cui sguardo “e&
ribaltato tutto il contenuto sentimentale dello sfondo paesistico
indeterminato in cui si espande il sentimento umano”(*?). Quel
volto unisce “nobilta antica e senso della febbrile modernita”
scrive Emilio Cecchi sulle pagine di quella rivista di cui Papini fu
direttore e fra i fondatori con Costetti nel 1903, anno del ritrat-
to, dedicata proprio a “Leonardo”, “simbolico nome augurale”,
scrivono i promotori nel programma, “per intensificare la pro-
pria esistenza, elevare il proprio pensiero, esaltare la propria

(1) S. Frevo, Un Souvenir d’enfance de Léonarde de Vinci, (1910), Paris,
Gallimard, 1927, p. 140. Di questa prima edizione in francese furono stampati
60 esemplari, quello consultato e conservato presso il Fondo Conti ¢ il n.3.
Linterpretazione contiana dell’enigmatica espressione femminile fa da corolla-
rio alle pagine centrali dell’interpretazione freudiana di Leonardo, la fusione
fra maschile e femminile nel desiderio infantile affascinato dalla madre.

(°?) R. Marcuccio, G. Costetti cercatore di infinito nella corrispondenza e
negli scritti del pittore ed incisore reggiano un viaggio attraverso i territori della
mistica e della spiritualita, in “Strenna del Pio Istituto Artigianelli”, 14, 2, 2005,
pp. 83-102.
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arte”(*®). Questo fervore impronta “d’ardente vita, di costretta

passione, di sogno di malinconia e solitudine, di pena d’anime
gagliarde” tele e scritti prodotti in questi ambienti al volgere del
nuovo secolo; si riverbera nella “vivezza dei tramonti”, nelle
minuterie delle atmosfere crepuscolari. La solitaria concentra-
zione nell’osservazione lenta e partecipata della natura & la con-
dizione ideale a sollecitare I'azione dell'immaginazione, poi con-
tinuata nell’isolamento degli atelier, di solito appartati come un
gabinetto alchemico accessibile a pochi adepti(**). “Accioché la
prosperita del corpo non guasti quella dell’ingegno, il pittore
dev’essere solitario e massime quando considera e riflette per-
mettendo alla memoria di lavorare”: sono passi dal Trattato leo-
nardesco che dunque suonavano attuali(*®). Pellizza da Volpedo
li trascrive in un suo articolo del 31 gennaio 1897 sul
“Marzocco”. A Firenze il “Leonardo” riceve I'eredita di questa
rivista idealista dove Conti, Uzielli, Tumiati, ma anche artisti
come Previati, gia dagli anni ’90 dedicano attenzioni a Leonardo

(°®) Vedi zbidems; la citazione e le seguenti sono tratte da Orrenzio (E.
Cecchi), Tre anime, in “Leonardo”, 1, nn. 11-12, 1903, p. \17.

(°%) Sarebbe interessante un’analisi comparata degli studi degli artisti sim-
bolisti, per la maggior parte andati perduti ma noti dalle documentazioni foto-
grafiche. Vi si rispecchiano i principi elitari che distinguono la poetica simbo-
lista. Alcuni di questi spazi italiani, in specie di ambito veneziano, sono stati
considerati dalla scrivente in Simzbolismo italiano, cit., pp. 22-235 e in seguito
approfonditi in Fra Simbolismo e Liberty: dimore d artista in laguna, intervento
al convegno “Il Liberty a Palermo e le esperienze nazionali ed internazionali:
un confronto sugli studi, le ricerche e la tutela”, II° Convegno Internazionale
Comitato per le Celebrazioni del Movimento Liberty in Italia, Palermo, 23-24
giugno 2009.

(°>) Edmondo Solmi, fra i conferenzieri fiorentini del 1906, nel suo La res-
urrezione dell’opera di Leonardo definiva il Trattato un “giornale intimo”, non
solo come evocazione del jornal intime ma inteso come libro da “le valeur
d’une confidance” per Seailles (L’ esthétique et 'art de Léonard, cit., p. 303),
esaltandone la freschezza delle osservazioni e dunque non tanto per il suo “val-
ore storico [...] ma altamente educativo per le generazioni italiche del presente
e dell’avvenire”, in Leonardo da Vinci. Conferenze fiorentine, Fratelli Treves,
Milano, 1910, p. 41.
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riconoscendovisi per affinita di spirito, maestro sulla “via del-
I'immaginazione”. Pellizza prosegue: “ai giorni nostri si esige pit
dal pittore, per cui gli & necessario il contatto diretto, continua-
to della natura che abbisogna ritrarre; vivere in essa, di essa, per
essa onde assimilarsela quanto puo e cosi porsi in grado di tra-
durla facendo risaltare i caratteri. [...] Anche gli antichi si stabi-
livano in campagna quando lavoravano alla natura”(>®).
Leonardo ma anche Giorgione, Tiziano, Pordenone indicano
agli ‘artisti veggenti’ del XIX secolo la via per scalzare I’'enigma
nascosto nei legami fra figura e spazio che tuttavia non sempre si
esplica nel ritratto. Piccole figure misteriose, presenze mitologi-
che e animistiche della natura abbiamo visto rendere spesso
esplicito il prolungamento dello stato d’animo nel paesaggio (da
De Maria a Segantini), alludono al limite materiale della natura
aspirando a rivelare la szgnatura rerum, lo “spirit of the place”, il
“secret rthythm of the landscape” come lo chiamava Vernon Lee.

I paesaggisti simbolisti dunque erano esperti conoscitori del
Rinascimento e in molti casi collezionisti dei quadri dei maestri
antichi: si pensi ancora a De Maria, Fortuny, Grubicy. A Venezia,
fra i piu fini esperti del passato nel circolo dei nobili spiriti lagu-
nari, viveva lartista e scrittore americano Eugene Benson.
Abitava a Palazzo Cappello dove James ha ambientato The
Aspern papers, e trascorreva, come De Maria, I'estate ad Asolo,
patria di Tiziano(*’). Fine conoscitore del Rinascimento, strinse
amicizia con Angelo Conti, giunto a Venezia come funzionario

(°) G. Prrrizza Da Vovrevo, 1] pittore e la solitudine, “1l Marzocco” 53, 31
gennaio 1897, pp. 200-202. Il 15 febbraio 1896 in una lettera all’amico
Morbelli, Pellizza scriveva di aver finalmente acquistato il desiderato libro di
Leonardo: vedi in Archivi del Divisionismo, cit., p. 186.

(°7) Mario De Maria ¢ stato designer della propria dimora di Asolo, un
vecchio edificio nel centro della cittadina veneta di cui promosse il restauro in
un eclettico ed estroso stile fiammingheggiante in omaggio alle proprie fre-
quentazioni anseatiche (la moglie tedesca di Brema) con contaminazioni
rinascimentali e a cui dette nome di Sogno di Rembrandt: cfr. A. Mazzani,
Simbolismo italiano, cit., pp. 263-265.
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Fig. 20 - Eugene Benson, La vestale della primavera, collocazione
sconosciuta.

delle Gallerie dell’Accademia nel 1896. Fu lui a suggerire a Conti
la paternita delle tavolette giorgionesce di Padova in date prece-
denti alle attribuzioni piti note, da Grenan a Venturi, tramanda-
te dalla storiografia ufficiale(°®). Nei suoi quadri e scritti si rico-
nosce Daffiliato alle teorie estetiche di Pater. La raccolta poetica
In Giorgione’s Country & infatti intrisa di influenze da The School
of Giorgione mentre i paesaggi, alcuni dei quali conservati pres-
so il Museo Civico di Asolo per lascito della figliastra, la scrittri-
ce George Fleming, respirano delle armonie delle luci asolane,
combinando una stesura pittorica che ambisce a imitare Tiziano
e si affilia allo stile preraffaellita seguendo gli incitamenti di
Carlyle, Ruskin, Browning, Swinburne. Sull’esempio di
Giorgione (a lui ha dedicato versi anche Dante Gabriel Rossetti),
Tiziano e Leonardo, il paesaggio di Benson si personifica di figu-
re nipoti della Venere di Giorgione o dell’ Anzor sacro e Amor pro-
fano tizianesco e che allo stesso tempo sembrano uscite da dei
tableaux vivant dell’800 (figg. 20, 21). Peraltro anche Segantini
dipinge quadri come Angelo della vita e Dea pagana (1894) (fig.
22), imparentati con Awmzor sacro e Amor profano di Tiziano, ed
insieme agli altri divisionisti aspirava a conoscere le procedure

(°8) Per pit approfonditi dettagli sulla vicenda si rinvia a zbidem, pp.
125,135, 182-190.
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Fig. 21 - Tiziano, Anzor sacro e Amor profano, Roma, Galleria
Borghese.

antiche, attraverso i trattati di Cennini e di Leonardo(®®), un’in-
teresse veicolato anche nei giovani futuristi. Non sara strano allo-
ra che un ex-futurista come Carlo Carra nel 1920 commemoras-
se Grubicy leonardesco per quelle sue piccolo tavole “crepusco-
larz”, che sembravano aver introiettato il trattato di Leonardo nel
loro insistere su paesaggi sognati, dove il “peso spirituale della
luce” predomina sulla linea di contorno fino alla sua abolizione.
Gli antichi divengono dunque tramite e veicolo di innovazioni
linguistiche.

Alle soglie del XX secolo Conti avverte queste significative
novita nella Beata Riva (1900) e in Leonardo pittore (1910). L'arte
simbolista persegue quanto esprime Leonardo: “in diretta comu-
nicazione con la natura, superato 'ostacolo della volonta indivi-
duale, [...] nasce formata con la spontaneita di ogni organismo
vivente”, si fa quindi continuazione della natura nelle sue aspira-
zioni, “pura contemplazione e placido oblio” dell’esistenza, aspi-
razione alla liberazione totale dal contingente attraverso il “fiori-
re della luce”. Negli ambienti lombardi divisionisti, Segantini,

(°%) Persino Croce nella sua distinzione fra liricita’ della creazione artisti-
ca e ‘tecnicitd’ (non filosofia), finiva per considerare il Trattato come un “gran
libro di tecnica”: B. Croce, Leonardo filosofo, cit., p. 229.
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Fig. 22 - Giovanni Segantini, Dea pagana, 1894-97. Milano,
Galleria d’Arte Moderna.
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Previati, Grubicy fondano i procedimenti del tratto puro di colo-
re sulle leggi della luminosita, metafora dell’anima delle cose,
fino a sfiorare I'znsondable e I'astrazione a cui approderanno i
loro discepoli. Di questa apertura ¢ emblematico esempio la
Maternita di Previati che lega col suo tratto diviso filamentoso in
un unico allaccio ritmico/cromatico/formale figure ed elementi
paesaggistici. Quadro degno di rappresentare I'Italia al primo
Salon de Rose-Croix a Parigi nel 1892. Previati vi introietta “il
passaggio dalla nozione di colore come attributo dell’oggetto a
quello del colore come attributo della percezione e dunque come
fatto mentale, psicologico, antinaturalistico” (S. Bordini). I ‘toc-
chi’ cromatici sono i “canali privilegiati della ricerca di espres-
sioni e sensazioni nuove in pittura” (Previati), di “tonalita emo-
tive”, in questo caso dell’afflato materno. Alla sinestesia
forma/colore, soglia verso I’astrazione, che infatti i giovani futu-
risti lombardi come Boccioni, Romani, Russolo, osservano con
interesse considerando Previati e Grubicy propri padri spiritua-
li, si associa il principio di fratellanza francescana, quella
‘Franciscan Brotherhood’ gia adombrata da Nino Costa che rin-
nova sulle tele fraterna reciprocita degli elementi compositivi e
sinestesie fra i colori, spesso scelti sulle gradazioni dei verdi equi-
valenti al zon gris e alle patine verdastre dei quadri antichi.
Nella geografia del paesaggio divenuto specchio dell'umana
esperienza e delle inquietudini moderne si assiste dunque ad una
vera e propria palingenesi della stesura pittorica. Se dunque da
un lato I'aspirazione simbolista di “adeguare la tecnica alla visio-
ne complessiva” (Grubicy) conduce all’astrazione psicologica
degli Stati d’animo di Boccioni, da considerarsi come approdo
ultimo del clima simbolista italiano e fondamento per la nuova
astrazione, d’altra parte Giovanni Segantini, pur scomparso
troppo presto, nel 1898, era stato I’emblematico cantore della
montagna e del paesaggio spirituale di “potenza ideografica”. Le
sue ultime opere in serie complementari I’Angelo della vita e il
ciclo del Nzrvana dipinti fra 1891 e 1897 meritano l'attenzione di
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Fig. 23 - Giovanni Segantini, I/ castigo delle lussuriose, 1896-97
Zurigo, Kunsthaus.

Fig. 24 - Giovanni Segantini, Le cattive madri, 1896-97 Zurigo,
Kunsthaus.
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Kandinsky che nello Spirituale nell’arte riconosce a Segantini
“impressioni spzrituali dettate dalla natura”. Laffetto materno e
la sua innaturale negazione si espandono nel paesaggio fino all’e-
sito piu alto del pendant I/ castigo delle lussuriose e Le cattive
madri del 1896-1897 (figg. 23-24) dove il linguaggio divisionista
filiforme e il valore simbolico dei colori(®"), come ci aiuta a rico-
noscere Kandinsky, oltrepassano i limiti della percezione visiva.
In sintonia con il tema affettuoso e ‘caloroso’ predominano
nell’Angelo della vita i toni caldi d’effetto “vivificante e stimo-
lante” che “si allarga dall’interno verso I’esterno”. Il blu predo-
minante, invece, nel secondo pendant del Nzrvana ha un ruolo
contrapposto. Linterpretazione di Kandinsky, che predilige il
blu ad ogni altro colore, arricchisce il contrappunto nefasto delle
madri colpevoli di Segantini: questo colore, affondando verso il
nero, acquista una nota di tristezza disumana, si sprofonda nelle
situazioni gravi che non hanno una fine. Ma quando trapassa in
tonalita pit chiare come I “infinito spazio ceruleo” di I/ castigo
delle lussuriose del 1891 si pone lontano dallo spettatore, “ad
una paralisi temporale” che giunge alla quiete. Entro i solchi
graffiati dal blu, Segantini stendeva biacca, verde e cenni di viola,
colore mesto per Kandinsky, che intensifica la visione del dolore
e della morte. Ma una sottile aspettazione si diffonde dalle madri
redente di Segantini, connotate dal verde che Kandinsly ancora
descrive potenzialmente dinamico nelle energie paralizzate che
lo generano del giallo e blu, esercitanti “un effetto spirituale”.

(%) A questo argomento ho dedicato A. Mazzant, I/ colore per il
Simbolismo italiano: i meccanismi della visione, atti della VI Conferenza
Nazionale del Colore, 2010, SIOF-CNR, Universita del Salento, Lecce, 16-17
settembre 2010, Milano, 2010, pp. 441-452.
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LA FORTUNA MUSEALE ED ESPOSITIVA
DI LEONARDO NEL PERIODO FASCISTA:
DUE EPISODI MILANESI A CONFRONTO(!)

Sivia CoLomBo

Per cercare di comprendere le vicende che, nell’arco di un
breve lasso di tempo, durante il Ventennio fascista, hanno porta-
to all’apertura di due luoghi milanesi dedicati a Leonardo — la
Leonardi Avla alla Pinacoteca Ambrosiana (31 marzo 1938) e la
mostra ‘Leonardesca’ a Palazzo dell’Arte (9 maggio 1939) —,

(!) 1 presente testo ¢ tratto dalla tesi di dottorato in Conservazione dei
Beni Architettonici intitolata La Pinacoteca Ambrosiana attraverso il Novecento.
Interventi tra museologia e museografia compilata e discussa dalla scrivente
presso il Politecnico di Milano nel novembre 2014. Per I'aiuto nella ricerca e i
preziosi suggerimenti si ringraziano i professori Pietro C. Marani e Serena
Pesenti, rispettivamente relatore e tutor della tesi, la prof.ssa Carolina Di Biase,
coordinatore del dottorato, i professori Alessandra Galizzi, Diane Ghirardo,
Alessandro Rovetta e Valerio Terraroli, membri esperti della commissione e lo
staff di archivi e istituti presso cui sono stati reperiti i materiali. In particolare,
per questa parte, si ringraziano il dott. Giuseppe Garavaglia dell’Ente Raccolta
Vinciana, la prof.ssa Giuliana Ricci e I'architetto Michela Grisoni per la con-
sultazione dell’archivio Minali, le dott.sse Serena Berno, Barbara Costa e Maria
Rosa Laria dell’Archivio Storico Intesa Sanpaolo di Milano, nonché il persona-
le dell’archivio APICE dell’Universita degli Studi di Milano.
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occorre fare riferimento, 7z primis, alla bibliografia(?), alla pub-
blicistica e ai materiali archivistici coevi.

Procedendo nell’esposizione dei fatti secondo una linearita
cronologica, ¢ bene partire dalle parole dell’allora Prefetto
dell’Ambrosiana, Giovanni Galbiati, che affida alle pagine di
Leonardo tra gli splendori della sua raccolta all’ Ambrosiana(®) la
divulgazione delle pitl recenti novita che interessano il museo. Si
tratta di una raccolta di testi curata in ogni dettaglio a partire
dalla dedica a Mussolini(*), captatio benevolentiae probabilmen-
te finalizzata a raccogliere 'approvazione del duce(®), per prose-
guire nel testo successivo intitolato a papa Pio XI — Achille Ratti,
Prefetto dell’ Ambrosiana all’inizio del secolo —, cui viene reve-
renzialmente riconosciuta la paternita di un ambiente ambrosia-
no esclusivamente dedicato a Leonardo, il Gabinetto leonarde-
sco(®), e di cui si ricerca il benestare.

(%) Durante gli anni trenta la figura di Leonardo risveglia un grande inte-
resse tra gli studiosi e la critica; si segnalano qui alcuni dei volumi pit signifi-
cativi pubblicati in questo decennio: Exhibition of Italian Art, Londra, 1930; K.
Crark, Leonardo da Vinci: an Account of His Development as an Artist,
Cambridge, 1935; H. Bobwmer, Disegni di Leonardo, Firenze, 1939; I Manoscritti
e ¢ Disegni di Leonardo da Vinci, pubblicati dalla Reale Commissione Vinciana,
fascicoli I-VII, Roma, 1928-1952.

(®) Tl volume ¢ uscito I'anno successivo all’'inaugurazione: Leonardo tra gli
splendori della sua raccolta all Ambrosiana 31 marzo 1938 — XVI, Milano, 1939.

(#) “A/ Benito Mussolini/ Duce e condottiero/ che il valore della stirpe di
Roma/ ridisse ai moderni/ di tanto passato appena tiepidi amici/ e dal buono
antico terso metallo/ dei secoli italiani/ trasse la nuova gloria immortale
d’Italia/ segno alla patria le luminosissime vie/ all'umanita/ le vie per nuove pit
alte ascese dischiuse”. Leonardo tra..., 1939, p. n.n.

(°) Cosi come era avvenuto anche al termine della prima #ranche del rin-
novamento ambrosiano, inaugurato nel 1932 e coronato dalla visita del capo di
Stato. Si rimanda a: I/ capo del Governo lascia Milano dopo una rassegna delle
opere che testimoniano lo sforzo d’ascesa della Metropolz, “LTtalia”, XXI (1932),
n. 256, p. 1; Lincontro con S.E. I'Arcivescovo all Ambrosiana, “I1 Popolo
d’Ttalia”, 27 ottobre 1932.

(°) “Inoltre, come gia era previsto nel primo lontano progetto di
Cavenaghi e Beltrami per gl'impulsi di monsignor Achille Ratti...”. G. Gavpiat,
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E sotto i loro auspici che prende avvio la descrizione della
fase di ampliamento e restauro occorsa all’Ambrosiana, finaliz-
zata all’“aprimento della Sala di Leonardo”(’), un luogo all’al-
tezza del suo genio dove, finalmente, sarebbe stato possibile con-
templare con agio le opere del maestro toscano. Maestro che non
¢ al centro della scena solo grazie al suo talento, ma anche come
‘strumento’ di forte presa sul grande pubblico e, ancora, risposta
rassicurante a una politica di regime che fa della cultura una
delle principali leve di consenso.

Possono essere lette in tal senso le affermazioni del Prefetto
che definiscono Leonardo “Genius loci”(®) del museo e “pionie-
re e precursore della piu alta e raffinata cultura”: caratteristiche
che rendono la sua figura funzionale al “rinnovamento e affran-
camento dell’Italia e degl’Ttaliani in una pit alta armonia insu-
perata di religione e civilta”(°), nonché il cardine concettuale e
artistico della collezione in Pinacoteca.

Leonardo nella rinnovata Ambrosiana, in Leonardo tra..., 2009, p. 26. In una let-
tera di Galbiati a Eugenio Pacelli, Segretario di papa Pio XI, informato del-
I'imminente apertura degli spazi leonardeschi nella Pinacoteca Ambrosiana, il
Prefetto esprime il suo omaggio al papa, ma ricerca anche il suo favore: “Mi
sarebbe graditissimo se Vostra Eminenza potesse anche riferire al Santo Padre
come nel discorso d’inaugurazione sara fatta giusta menzione del primo tenta-
tivo di sistemazione Leonardesca gia fatto a suo tempo dall’allora Mons.
Achille Ratti Prefetto: noi oggi non abbiamo fatto che seguire quelle traccie”.
Archivio Segreto Vaticano, Citta del Vaticano, Segr. Stato, 1938, Arch. Bibl. &
Musei 13, foglio 2.

(") G. Gavpiar, Prefazione, in Leonardo tra..., 1939, p. 9.

(®) Ibidem.

(°) Ivi, p. 17. Lettura politica pit esplicita nell’affermazione: “Del resto, la
Sala Leonardesca, che costituira un nuovo e glorioso ornamento di Milano [...]
se, per una parte, s affaccia sul ‘verde smalto’ di Dantesca impronta e guarda
sul suggestivo convegno degli Spiriti Magni [...] dall’altra, guarda e prospetta
proprio su quella piazza di San Sepolcro [...] di antiche memorie cittadine e
dove, in tempi recentissimi, nacque e si sviluppo primamente il gran moto dei
Fasci”. Ivi, pp. 16-17. Si veda inoltre: L.H. Heypenreich, Leonardo-Austellung
in Mailand, in “Zeitschrift fur Kunstgeschichte”, VIII, 1939, pp. 159-169.
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Fig. 1 — Passaggio del Luini alla Pinacoteca Ambrosiana (1938 circa).
Immagine tratta da Leonardo tra gli splendori della sua raccolta in
Ambrosiana, Milano, 1939.

Lopportunita data dal recente ampliamento del museo
appare percio come I'occasione perfetta per spostare i ‘cimeli’ di
Leonardo dalla stanza angusta in cui si trovavano — un corridoio
di passaggio(!?) — e ricollocarli in un ambiente adeguato e ben

(19 “Leonardo, considerato come il genio o il nume dell’Ambrosiana
veniva, purtroppo, a trovarsi in condizioni di evidente disagio [...] di fronte al
resto delle collezioni collocate e disposte negli ambienti nuovi o rinnovati: egli
rimaneva [....] confinato in un nascosto angolo della Pinacoteca, quasi uno stret-
to corridoio di passaggio [...] mentre tutto intorno a lui era tutto uno splendo-
re di marmi e di mosaici”. G. Gatsiatt, Leonardo nella rinnovata Ambrosiana, in
Leonardo tra..., 1939, p. 25. Da una guida del TCI (1930) sappiamo inoltre che
il Gabinetto leonardesco era in una sala ad angolo del primo piano, tra la Sala
disegni e stampe e la Galleria Nuova: L.V. Bertarerrl, Guida d’ltalia del Touring
Club Italiano. Lombardia, Milano, 1930 (quinta ed.), p. 103. Con lo sposta-
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collegato al museo ma, al contempo, autonomo rispetto al resto
della collezione. La scelta ricade infine su uno spazio(!!) situato
al secondo piano dell’oratorio di nuova acquisizione(!?), affac-
ciato sul cortile degli Spiriti Magni(’) e integrato al percorso
museale grazie a una passerella all’aperto, denominata ‘passaggio
del Luini’ (fig. 1) dalla presenza del dipinto murale attribuito al
lombardo(') sulla parete esterna dell’edificio.

mento del Gabinetto leonardesco, questo spazio diverra I'“Anticamera dei
Lombardi”, antesignana Sala dei Lombardi, riordinata in questa seconda fase
dei lavori presso la Pinacoteca Ambrosiana. L. Berra, Gl “Spiriti Magni”
all’ Ambrosiana, “L'Ttalia”, 24 novembre 1937 (tratto da: Leonardo tra..., 1939,
pp. 138-39).

(') Uno spazio di “quindici metri di lunghezza e otto circa di larghezza”.
A. CarpeLuing, Le glorie e @ tesori dell’ Ambrosiana, “Milano”, fasc. 2, febbraio
1938, p. 62.

(12) ambiente era originariamente “un vasto stanzone colmo di libri, di
bacheche dimenticate, di pile di fascicoli. Si respirava odor di polvere”. Berea,
1937 (articolo segnalato anche da G. Mezzanorte, Le riforme edilizie nella prima
meta del Novecento, in Storia dell Ambrosiana. Il Novecento, Milano, 2002, pp.
347-388).

(*) Si veda la fotografia tra le pp. 40-41 in Leonardo tra..., 1939. Lungo la
parete corre un’iscrizione latina, dedica a Federico Borromeo (1931); ogni
parola ¢ alternata a un sistema di serramenti decorati da griglie metalliche che
simulano una prospettiva. Mezzanotte attribuisce tali “finestrate imitative di
pergole viste in prospettiva” all’architetto Alessandro Minali, che “aveva rea-
lizzato in altre sue architetture”. Mezzanorte, 2002, p. 379. Sembra confermare
questa attribuzione il disegno progettuale raffigurante la facciata esterna della
Leonardi Avla che si trova nell’ Archivio Minali, conservato presso il Politecnico
di Milano (s.d., ma attribuibile alla fine degli anni venti, cosi come gli altri pro-
getti datati della medesima cartella).

(') A partire dal Latuada, passando per Galbiati e arrivando agli ultimi
anni, opera murale sulla parete esterna del Cortile degli Spiriti Magni, raffi-
gurante un’allegoria ambientata in un loggiato con veduta prospettica, viene
attribuita ad Aurelio Luini: S. Latuapa, Descrizione di Milano, Milano, 1738; G.
Gawsiaty, Itinerario per il visitatore della Biblioteca Ambrosiana, della Pinacoteca
e dei monumenti annessi, Milano, 1951, p. 142; La Pinacoteca Ambrosiana, a
cura di M. Rossi, A. Rovetta, Milano, 1997, p. 30; Mezzanorte, 2002, p. 377; M.
Rosst, scheda 48, in Pinacoteca Ambrosiana. Tomo 1. Dipinti dal Medioevo alla
meta del Cinguecento, Milano, 2006, p. 161.
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In questo modo, sin dal suo arrivo, il visitatore avrebbe
avuto la consapevolezza di entrare in un luogo senza dubbio
alcuno dedicato a Leonardo e pensato, a un livello pitt comples-
sivo, come fopos atto a celebrare, “un trionfo unitario di arte
lombarda la pit famosa, alla quale non fosse lontana [...] la
splendida sala dei Bramantini”(*).

Tale progetto, pregno di significati espliciti e impliciti, affon-
da le proprie origini gia nel 1932, quando Galbiati, in occasione
dell’apertura delle nuove sale della Pinacoteca, si era ripromesso
di sistemare le opere di Leonardo secondo un ordinamento ade-
guato, reso possibile solo qualche anno piu tardi, grazie all’inter-
vento di mecenati in grado di finanziare i lavori.

Protagonista indiscusso del cantiere sin dalla prima ora ¢&
I’architetto Ambrogio Annoni, chiamato di nuovo(!®) a occupat-
si della riforma della Sala Leonardesca, come si evince da alcune
lettere dell’epistolario Galbiati. La prima, del maggio 1935, ci

Tuttavia, piti recentemente, la paternita dell’opera ¢ stata messa in discus-
sione: Bernardino Luini e i suoi figli, a cura di G. Agosti, J. Stoppa, Milano,
2014; Bernardino Luini e i suot figli. Itinerari, Milano, 2014, pp. 99-102. Sulla
biografia di Aurelio Luini si veda: P.C. Marani, voce “Luini, Aurelio”,
Dizionario biografico degli Italiant, vol. 66, Roma, 2006.

() G. Gawsati, Leonardo nel trionfo lombardo, in Leonardo tra..., 1939,
p- 26.
(**) Ambrogio Annoni era stato anche chiamato a occuparsi della prima
fase dei lavori (1927-1932) presso 1’Ambrosiana. Si vedano: Storia
dell Ambrosiana. 1l Novecento..., cit.; A. Roverra, L'Ambrosiana “ingrandita e
ringiovanita” di Giovanni Galbiati (1928-1932), in Museografia italiana negli
anni Venti: il museo di ambientazione, atti del convengo a cura di F. Lanza,
Feltre, 2003, pp. 113-128; S. Coromso, “Una piccola reggia delle lettere e delle
arti”. Allestimenti e restauri alla Pinacoteca Ambrosiana durante il fascismo, in
La cultura del restauro. Modelli di ricezione per la museologia e la storia dell’ ar-
te, a cura di M.B. Failla, S.A. Meyer et al., Roma, 2014, pp. 447-455; S.
Coromso, La Pinacoteca Ambrosiana attraverso il Novecento. Interventi tra
museologia e museografia, tesi di dottorato in Conservazione dei Beni
Architettonici, relatore: prof. P.C. Marani, tutor: prof.ssa S. Pesenti,
Politecnico di Milano, Milano, 2014.
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informa che 'architetto ha eseguito i primi disegni della nuova
sala, “compresa una veduta prospettica a colori”(!’), mentre la
seconda, di luglio, fa presumere un avanzamento dei lavori('®).
Allo stesso lasso di tempo parrebbe appartenere un articolo
non sicuramente databile, inserito in una ‘rassegna stampa’
monografica dedicata a Leonardo, oggi conservata presso 'Ente
Raccolta Vinciana di Milano('). Se, in generale, i contenuti rical-
cano quelli degli altri scritti, emerge tuttavia il sottile legame che
accosta il progetto leonardesco alla politica di regime: “Il Duce,
a cui recentemente mons. Galbiati ha esposto il programma del
nuovo assetto, ha detto parole di entusiastico consenso, auspi-
cando nel contempo che la realizzazione avvenga al piu presto,
anche a maggior prestigio della citta che ha la fortuna di custo-
dire, in una delle istituzioni piu gloriose, i preziosi cimeli di
Leonardo da Vinci”(?). Nonostante i toni formali e convenzio-
nali con cui viene annotata I'approvazione di Mussolini, appare
non meno interessante il valore metonimico attribuito alla figura
di Leonardo, sinonimo nazionalistico di italianita e, per traslato,
di superiorita rispetto a tutto cio che ¢ ‘altro’. In accordo con le
parole di Laura Malvano, si denota in questo caso una spiccata
“preferenza per la metafora e per I'utilizzazione delle possibilita
ideologiche del campo artistico nella sua globalita, piuttosto che

(') Milano, Archivio Biblioteca Ambrosiana, Epistolario Galbiati, corri-
spondenza Galbiati/Annoni, n. 468. Stando ai documenti consultati, non &
stato possibile reperire alcun progetto planimetrico relativo all’assetto della
Sala Leonardesca.

(*8) Galbiati richiede ad Annoni un colloquio per parlare dei “particolari
della Sala Leonardesca”: Milano, Archivio Biblioteca Ambrosiana, Epistolario
Galbiati, Corrispondenza Galbiati/Annoni, n. 456.

(1) Milano, Ente Raccolta Vinciana, Leonardo, RV E V 29/3 (I/ riassetto
delle collezioni leonardesche si compira presto all' Ambrosiana), 1935 circa: “E
stato dato recentemente I’annuncio di un assetto definitivo delle collezioni leo-
nardesche; e occorre aggiungere che I'idea della sistemazione giunge a corona-
mento delle ampie riforme compiute all’Ambrosiana tre anni fa, per il cente-
nario di Federico Borromeo”.

(29) Ibidem.
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per il ricorso brutale all'immagine fascista”(?!), pressoché oblite-
rata dal contesto artistico e culturale di regime.

Da questo momento e fino all’apertura della Sala, le notizie
sui lavori si fanno meno frequenti, anche se da un articolo pub-
blicato su “L'Ttalia”(??) nel novembre 1937 sappiamo che il can-
tiere si trova in una fase piuttosto avanzata, giacché la stanza
prima ricolma di libri viene descritta vuota, ma in via di comple-
tamento.

In effetti trascorreranno solo quattro mesi per arrivare al
giorno dell’inaugurazione, descritta come un’“austera cerimo-
nia”(?’) e che invece, stando alle testimonianze coeve, pare esse-
re una celebrazione trionfale di Leonardo e dell’Ambrosiana,
una vera e propria commemorazione del genio leonardesco dai
toni sacri e profani.

Tra i presenti si ricordano, solo per menzionarne qualcuno,
Emanuele Filiberto, conte di Torino, il cardinale Schuster,
Giuseppe Bottai (fig. 2), allora al Ministero dell’Educazione
Nazionale, Gino Chierici, alla sovrintendenza lombarda, i prin-
cipali rappresentanti dei musei e delle accademie milanesi, il cri-
tico Ugo Ojetti e 'architetto Marcello Piacentini. Ancora, pro-
fessori universitari di storia dell’arte, come Pietro Toesca ed Eva
Tea, nonché lo studioso tedesco Emilio Moller, che dara un per-
sonale contributo agli studi leonardeschi nel catalogo della
mostra del 1939(%*). Una schiera di rappresentanti provenienti
dal mondo politico, clericale e culturale, molti dei quali legati
alla storia dell’Ambrosiana, ¢ dunque invitata a presenziare a un

(3Y) L. Mawano, Fascismo e politica dell' immagine, Torino, 1988, p. 59.

() L. Berra, 1937.

(?*) Linvito recita: “A coronamento delle recentissime riforme apportate
alla Biblioteca e Pinacoteca dell’Ambrosiana, giovedi 31 marzo, a ore 15, sara
inaugurata all’Ambrosiana, con austera cerimonia, presenti le alte Autorita civi-
li ed ecclesiastiche, la nuova grande Sala Leonardesca”. Si veda Leonardo tra...,
1939, p. 10.

(%) Leonardo da Vinci, edizione curata dalla Mostra di Leonardo da Vinci
in Milano, Novara, 1939.
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Fig. 2 — Giovanni Galbiati guida il Conte di Torino, il Duca di
Bergamo, il Ministro Giovanni Bottai con il loro seguito presso il pas-
saggio Luini della Pinacoteca Ambrosiana (1938), in Leonardo tra gl
splendori della sua raccolta in Ambrosiana, Milano, 1939.

elogio scandito da quattro discorsi inaugurali che affrontano un
conglomerato di temi diversi. Galbiati si sofferma sulla descri-
zione del nuovo ambiente, menzionando I'assetto museologico
dell’Aula e le opere ivi collocate (dai disegni al Codice
Atlantico), senza tralasciare cenni a una questione passata, ma
ancora scottante: la restituzione delle opere leonardesche depre-
date da Napoleone e rimaste in Francia anche in seguito al con-
gresso di Vienna(?). Francesco Orestano parla dell’Universalita

(®) G. Gavsiary, Ur’assenza di Leonardo, in Leonardo tra..., 1939, pp. 43-
47. Largomento pare abbia avuto anche una certa risonanza sui canali di comu-
nicazione a stampa; si veda: Cimeli leonardeschi emigrati in Francia, in ivi, pp.
137-40.
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del genio di Leonardo(*°), mentre Enrico Carusi affronta la com-
ponente teorica e letteraria del vinciano, constatando quale sia la
situazione degli studi italiani su di lui(*). Infine Pietro Gorla
conclude con ringraziamenti canonici Ne/ ricevere in consegna la
Sala di Leonardo(*®) e facendo cenno a tutti i principali attori di
questa imponente operazione edilizia.

A chiusura del ciclo di illustrazioni in bianco e nero riporta-
te nel testo, pare altrettanto notabile la riproduzione a stampa
della medaglia celebrativa di Leonardo, creata dall’artista
Giannino Castiglioni a memoria imperitura dell’avvenimento e
con un programma iconografico che si configura come inno al
maestro: il recto riporta la copia dell’autoritratto custodito pres-
so la Biblioteca Reale di Torino, mentre il verso & la riproposi-
zione dei nodi, un intreccio leonardesco a fogliami della Sala
delle Asse nel Castello Sforzesco in Milano(%).

Questo per cid che concerne la fase inaugurale di quello che
rivela la sua identita di leu de mémoire(*?), in armonia con il
resto del museo pensato da Galbiati: cosi come lo scalone con
mosaico della Pinacoteca ¢ dedicato a Virgilio e le sale seguenti
si aprono in nome di Nicolo da Bologna, la Leonardi Avla incar-
na I'apoteosi del percorso museale, un grandioso omaggio al
poliedrico maestro che le da il nome. Continuita corroborata
dalla presenza delle professionalita attive in cantiere, le stesse
presenti anche nella prima parte dei lavori: come gia indicato piu

(29) E. Orestano, Universalita del genio di Leonardo, in ivi, pp. 63-79. Sulla
fortuna critica di Leonardo nel corso di questo decennio si rimanda alla nota 1.

(") E. Carust, Manoscritti vinciani e tentativi di edizioni in Italia special-
mente, in ivi, pp. 81-105.

(?8) P. Gorea, Nel ricevere in consegna la Sala di Leonardo, in ivi, pp. 107-111.

(?%) 1vi, illustrazione tra le pp. 144 e 145.

(%9 “Il luogo della memoria ¢ quanto rimane di cio che non esiste piti [...]
Perché esso continui a esistere e ad avere valore, & necessario raccontare una
storia che supplisca al milieu andato perduto”. A. Assmann, Ricordare. Forme e
mutamenti della memoria culturale, Bologna, 1999, p. 343.
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Fig. 3 — Alfredo Ravasco, cofano per il Codice Atlantico di Leonardo,
in Leonardo tra gli splendori della sua raccolta in Ambrosiana,
Milano, 1939.

sopra, I'architetto Ambrogio Annoni, che si occupa dell’assetto
complessivo della Sala, l'artista Giannino Castiglioni e 1'orafo
Alfredo Ravasco, che omaggia la Sala del preziosissimo cofano
per il Codice Atlantico(*!) (fig. 3).

A questo punto pare corretto affermare che Galbiati, grazie
a un puntiglioso lavoro di supervisione, sia riuscito a portare a
termine la sua opera maxima, una Pinacoteca che ¢ incarnazione
di un’allegoria tridimensionale, dove il visitatore si fa largo tra i
capolavori di sale ‘ambientate’ secondo un gusto retro, diremmo

(1) Oltre a loro, in cantiere, si attesta la presenza di Ravasi, tappezziere
che si occupa dei rivestimenti — stoffa porpora decorata dai monogrammi leo-
nardeschi in oro — della Sala di Leonardo, dell'impresa costruttrice (“Bay di
Mamete”), la stessa della prima fase dei lavori, “i bronzi del Lomazzi, ottime le
decorazioni del Lavagnini, scelti e politissimi i marmi del Pelitti-Bargna, accu-
rata sempre 'opera edile del Bay”. Leonardo tra..., 1939, p. 52.
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oggi, ispirato alla letteratura, alla storia e ai maestri dell’arte.

Per portare a compimento questo imponente lavoro il
Prefetto, da un punto di vista pit prettamente storico-critico, da
prova di conoscere alcuni tra i pit recenti studi leonardeschi,
come fa notare Alessandro Rovetta(*?), e dall’altro mantiene una
netta chiusura rispetto ai nuovi modelli museografici che si sta-
vano a poco a poco diffondendo, mostrando un attaccamento a
toni retorici fine-ottocenteschi.

Laulico ingresso alla Sala, che abbiamo modo di osservare
in alcune foto del 1938(**) e nel “Cinegiornale Luce” del
1940(°%), avviene attraverso un portale di bronzo con cornice in
marmo di candoglia che, nella parte superiore, reca impressa la
scritta “Leonardi Avla”. Dedica ulteriormente ribadita all’inter-
no, dove una epigrafe latina(*®) a caratteri bronzei, sulle pareti
all’altezza dell'imposta della volta, viene cosi interpretata:

Scendi, o almo sole, o gloria, o sostanza di nostra stirpe,
scendi fra i prodigi e i misteri della Natura, per I'efficacia della
tua luce e per la potenza del tuo nume con I'antiveder presago
sapientemente tentati: scendi con lo splendore dell’alta autorita
e della mente tua fra le immagini delle cose e degli uomini e la

(*?) A. Roverta, La Pinacoteca da Giovanni Galbiati ad Angelo Paredi: alle-
stimenti, acquisizioni, mostre e restauri, in Storia dell Ambrosiana..., cit., pp.
171-205.

(3*) Leonardo tra..., 1939.

(**) Roma, Archivio Storico Istituto Luce, La Missione Giapponese visita a
Milano, i tesori dell’arte dell’ Ambrosiana. A Genova la Missione visita il Museo
Giapponese Edoardo Chiossone, 4 giugno 1940; materiale consultabile su:
http://www.archivioluce.com/archivio/. Il video & segnalato anche in Cara,
2008-2009.

(*°) “Inlabere - alme sol - o - decvs - o - gentis/ pars - maxima - nostrae -
in exqvisita/ sapienter - praesensa - tvo - lvmine - et/ nvmine - prodigia - atqve
- arcanae - natvrae/ inlabere - splendore - dignitatis - et/ mentis - in - rerum -
imagines - atqve/ hominvm - viaqve - viresqve - ad - ardva - ad/ altissima -
qvaeqve - iam - age - his/ praebe - mortalibvs - praebe - ad - immortalem/
pvlchritvdinis - speciem - ad - vitam - omni/ cvltv - atqve - hvmanitate - beatam
- vbi/ suis - ipsa - virtvs - inlecebris - trhait - ad/ veram - lavdem”. Leonardo
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Fig. 4 — Interno della Leonardi Avla, alla Pinacoteca Ambrosiana,
dopo 1'inaugurazione (1938), in Leonardo tra gli splendori della sua
raccolta in Ambrosiana, Milano, 1939.

fervida via all’ardue eccelse cime segna a questi mortali: schiudi-
la verso del bello I'immortale sembiante, verso la vita che nobilta
e culto del sapere fanno beata e dove virtu per se stessa, non per
lusinghe esteriori alla gloria vera conduce(*®).

Ancora, una citazione tratta dal Codice Atlantico corre
lungo il profilo del velario superiore — fonte di illuminazione
zenitale, cui si aggiungono le laterali — della Sala(*?), e sulla tap-

tra..., 1939, p. 56.

(3¢) Leonardo tra..., 1939, p. 56.

(®7) “Non ci manca modi né vie di compartire e di misvrare qvesti nostri
miseri giorni qvali ci debba ancor piacere di non ispenderli e trapassargli indar-
no e sanza alcvna loda e sanza lasciare di sé alcvna memoria nelle menti de’
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pezzeria purpurea delle pareti campeggiano i monogrammi
dorati “LV”(%8). Si tratta, nel complesso, di un’atmosfera dai toni
ridondanti, a ribadire I'identita del protagonista incontrastato di
questo luogo, che viene tradotta nella scelta di materiali altret-
tanto ‘barocchi’. Oltre ai gia citati bronzo e marmo di candoglia,
si parla di “marmi giallo-venati” della pavimentazione, cosi come
del grande tavolo centrale — “in marmi policromi senesi ed egi-
ziani” (>?) — su cui sono collocate le vetrine contenenti il De dzvi-
na proportione di Luca Pacioli, e il cofano del Codice Atlantico
(fig. 4).

Le opere, infine, sono disposte sulle pareti in maniera piut-
tosto serrata, I'una vicino all’altra, su piu file, assecondando il
desiderio di Galbiati di mostrare al pubblico quanto piu possibi-
le e quanto di pit prezioso l'istituzione Ambrosiana possedesse. I
cardini espositivi dell’aula, oltre al Codice che ne occupa il cuore
metaforico, ruotano percio attorno alle opere leonardesche rite-
nute piu celebri: il Ritratto di dama(*°) e 1l musico, che Galbiati

mortali accio che gvesto nostro misero corso non trapassi indarno”. Leonardo
tra..., 1939, p. 57. Laffermazione di Leonardo viene estrapolata da uno scritto
relativo all’invenzione di un orologio a pendolo, contenuto nel Codice
Atlantico.

(*®) Monogrammi (“VICI” e “AVLA”) anticipati nella decorazione del
portale bronzeo d’accesso alla Sala: si veda I'illustrazione in Leonardo tra...,
1939, pp. 48-49.

(%%) Per entrambe le citazioni: ivi, p. 29. Inoltre: “Il pavimento & lastrica-
to di preziosi marmi di Siena, dai colori dorati, e di marmi egiziani verde anti-
co”. A. CarpeLuing, Le glorie e i tesori dell Ambrosiana, “Milano”, fasc. 2, feb-
braio 1938, p. 62.

(4%) Piuttosto complesso ¢ il dibattito attributivo attorno al Ritratto di
dama dell’ Ambrosiana, negli anni trenta oscillante tra i nomi di Ambrogio de
Predis e Leonardo (cfr. L.V. Bertarent, Guida d’Italia del Touring Club Italiano.
Lombardia, Milano, 1939, p. 104), qui brevemente sintetizzato: il dipinto, cre-
duto di mano di Leonardo al suo arrivo in collezione, alla fine del Seicento
(inventario 1685) ¢ detto di “scuola di Leonardo” e nell’Ottocento ¢ attribuito
da Morelli (1880) a De Predis — tesi sostenuta anche da studiosi come Frizzoni
e Lionello Venturi, ma contestata da altri (Adolfo Venturi parla di pittore leo-
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Fig. 5 — Interno della Leonardi Avla, alla Pinacoteca Ambrosiana,
dopo l'inaugurazione (1938), in Leonardo tra gli splendori della sua
raccolta in Ambrosiana, Milano, 1939.

descrive lungamente; “attorno al Maestro”(*!), in chiara posizio-
ne di subordinazione, i lavori dei suoi allievi, e il tutto, nell’insie-
me, si trova non lontano dalla sala dei Bramantini (fig. 5).

nardesco, mentre altri sostengono I'ipotesi di una collaborazione a piti mani,
con intervento diretto da parte di Leonardo). Ancora, Longhi, negli anni qua-
ranta, propone un accostamento a Lorenzo Costa, mentre Volpe, negli anni
ottanta, lo assegna a Francesco Francia; dello stesso periodo ¢ la proposta di
Marani, che avvicina il dipinto di nuovo alla mano di Leonardo, anche alla luce
di successive analisi effettuate su campioni prelevati dall’opera. Attualmente il
Ritratto & presentato sul catalogo dell’Ambrosiana come di “pittore tra
Lombardia ed Emilia”: si rimanda a P.C. Marani, scheda 147, in Pinacoteca
Ambrosiana. Tomo I, 2006, pp. 342-345.
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Al di 1a della scrittura poetica con cui il Prefetto si rivolge al
lettore, troviamo finalmente ’elenco dettagliato e ordinato delle
opere, cosi come esposte, in una nota del suo testo(*?). Superato
I'ingresso, sulla grande parete di destra, si trovano i gia citati
Ritratto di dama e Musico, mentre ai lati San Giovanni Battista di
Salaino, San Girolamo di Andrea Solari e il Battista di Antonio
Solari, una Madonna di Boltraffio e una serie di “squisiti
Giampietrini a soggetto religioso”(*) e di lavori del Luini, tra cui
una Madonna col Bambino, San Giovanni con [agnellino, il
Redentore benedicente e la Sacra Famiglia; sempre a destra, ma a
ridosso dell’ingresso, & collocato il trittico di Marco d’Oggiono.
Di fronte all’entrata, in linea con il tavolo in marmo, trionfa la
copia dell’Ultima cena, commissionata da Federico Borromeo al
Vespino (fig. 4), oltre ad “altri dipinti del Luini, Marco
d’Oggiono, Boltraffio”(*). Se i dipinti sono volutamente siste-
mati nella parte pit evidente — quella centrale — delle pareti, gli
angoli della stanza sono riservati ai disegni sia di Leonardo, sia
degli allievi. Inoltre, il fatto che alcuni di essi siano indicati come
“non tutti riconosciutigli [a Leonardo]”(*), mette in evidenza
uno stato degli studi che, perlomeno in Ambrosiana, pare essere
ancora 2 fieri e non del tutto aggiornato.

Leonardo, senza dubbio, all'interno dell’Aula emerge tra gli
splendori, ma se con il suo completamento si & centrato I'obiet-
tivo di creare un museo dedicato alla consacrazione della storia
artistico-letteraria dell’Ttalia, non si puo dire altrettanto della
modernita del linguaggio espositivo. Anche se paragonata a un
museo di stampo ‘tradizionalista’ come la Pinacoteca Vaticana di
Beltrami, che pure si era prefissa degli standard museotecnici
modernizzanti, optando, ad esempio, per colori chiari alle pare-

@) Leonardo tra..., 1939, p. 28.

(#2) Ivi, p. 29, nota 1.

(#) Ibidem. Notabile la scelta delle parole di Galbiati nel descrivere il suo
museo; i toni coloriti a stento celano un certo autocompiacimento.

(44) BertareLLy, 1939, p. 104,
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ti, una decorazione sobria e un ordinamento delle opere piu
razionale, ’Ambrosiana appare un esempio ‘passatista’. Il pro-
gramma che si cela dietro alla sua realizzazione non & stato capa-
ce di spiccare il volo rispetto ai canoni museografici e allestitivi
impostati nella Pinacoteca cinque anni prima.

Per avere un’idea pitt concreta di quello che, nel frattempo,
¢ lo stato di fatto dell’ambito museografico moderno, vale la
pena leggere le parole di Guglielmo Pacchioni raccolte in un
articolo uscito pochi mesi dopo, tra il dicembre 1938 e il gennaio
1939(%). La riflessione, pitu specificamente, si incentra sul
Coordinamento dei criteri museografici e cerca di mettere in evi-
denza quali siano stati i piu recenti cambiamenti recepiti dai
musei italiani; la scrittura, schietta e lineare, non tralascia altresi
di fare cenno ai principali errori in cui sono incorse alcune isti-
tuzioni che pure si sono volute attenere alle novita: “dei criteri
che sono stati discussi e messi in luce in questo ultimo decennio
da congressi, riviste, pubblicazioni ufficiali e tecniche circa il
modo di dare assetto alle raccolte d’arte, due soli hanno avuto un
generale riconoscimento e, quando ¢ stato possibile, una diffusa
applicazione: dare spazio (il cosiddetto ‘respiro’ [...]) agli ogget-
ti esposti; rinunciare a quel contorno ‘di stile’ [...] Combattere
contro queste consuetudini che, salvo alcune sporadiche ecce-
zioni possono dirsi ormai passate di moda, sarebbe uno sfonda-
re porte non dird aperte ma spalancate”(*/).

Larticolo prosegue indicando i principi di ‘buona condotta
museale’, che riguardano, ad esempio, il periodico incremento
del patrimonio di un museo e la sua esposizione nelle sale,
“ristretta e riassuntiva”(*®). Tenuto conto di cio, non si puo che

(¥) Ibidem.

(4) G. Paccriont, Coordinamento dei criteri museografici, “Le Arti”, a. 1,
fasc. 2, dicembre 1938 — gennaio 1939, pp. 149-152. In quel momento
Pacchioni, alla Soprintendenza di Ancona, stava per prendere incarico in
Lombardia (dal 1939).

(47) Ivi, p. 149.
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constatare la distanza — o, piuttosto, I'incrinatura — tra I'identita
della Pinacoteca Ambrosiana degli anni trenta e i coevi criteri di
allestimento(*°): essa, a ridosso della Seconda guerra mondiale,
non si configura solo come un museo ‘passato di moda’, ma
anche come un gioco erudito, per pochi, che fa leva sull’idea di
monumento nella sua accezione etimologica e legato, percio, alla
sfera del ricordo.

Tuttavia, eleggendo a protagonista assoluto di questo pro-
cesso la figura di Leonardo, I'inaugurazione della Sala ha una
certa risonanza, come dimostrano gli articoli comparsi sulla
stampa italiana ed estera. Tra di essi se ne distingue uno, uscito
sull’“Illustrazione Vaticana” del 15 agosto 1938(°Y), che ha il
merito di tracciare un fz/ rouge tra 'ambiente leonardesco
all’ Ambrosiana e la “Mostra di Leonardo”, aperta al Palazzo
dell’Arte di Milano dal 9 maggio 1939, in quel momento gia in
fase organizzativa.

L’autore mette in gioco entrambi i ‘termini leonardeschi’,
ritenendo piti opportuno evidenziarne le potenziali affinita, piut-
tosto che pensare a presumibili esiti allestitivi divergenti — il
primo piu trionfale e storicizzante, il secondo pitt ammiccante
verso la modernita. Tale comunanza di intenti viene considerata
in primo luogo in virtu del risarcimento ‘morale’ che la citta di
Milano offre, finalmente, al suo genio: “A Milano, dunque,
nonostante la memoria di Leonardo sia sua, non s’¢ fatto molto
per onorarlo e per serbarne imperituro ricordo in un’opera che

(48) Tvi, p. 150.

(#) Ci sono altre casistiche simili: “Il 23 aprile 1934 moriva, in Milano, il
barone Giuseppe Bagatti Valsecchi di Belvignate che, col fratello Fausto, aveva
creato quel gioiello di ricostruzione artistica...”. S. Vicezz, Casa Bagatti
Valsecchi in Milano, “Le vie d’Ttalia”, a. XLI, n. 2, febbraio 1935, p. 91. A
Milano, percio, la Pinacoteca Ambrosiana non era I'unico museo che procede-
va in una direzione espositiva ‘desueta’; in quel medesimo frangente apre al
pubblico anche il Museo Bagatti Valsecchi che, pero, in virtti della sua identita
di casa-museo, si situa in un ambito parzialmente differente.

(%) La nuova Sala Leonardesca alla Biblioteca Ambrosiana, “Illustrazione
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ne celebri la grandezza. Ora si puo pienamente valutare il pieno
consenso che ha accolto I'iniziativa del Podesta di Milano di pro-
muovere, per il prossimo settembre, una Mostra Leonardesca
che illustri nel modo pit completo la multiforme attivita del
genio”(°!). Risarcimento che, peraltro, avviene non solo attraver-
so un’esposizione temporanea, bensi con un’altra iniziativa, di
carattere ben pit duraturo: “Un’opera che rimarra nei secoli
[...] Milano ’ha compiuta superbamente in questi ultimi mesi
con la magnifica Sala interamente dedicata a Leonardo
all’ Ambrosiana” (*?).

Lapprezzamento che la stampa sembra percio tributare alla
Sala di Leonardo all’Ambrosiana si manifesta in forma di testi-
monianza che, senza soluzione di continuita, lascia spazio, ‘passa
il testimone’ a un altro evento di ben piu vasta eco: la
“Leonardesca” — questo il nome pit comune con cui verra chia-
mata la manifestazione.

L’idea di organizzare una mostra dedicata al Maestro pren-
de avvio gia nel 1936, “in obbedienza all’ordine che il Duce
diede il 31 ottobre 1936-XV alle forze culturali lombarde, radu-
nate al Castello Sforzesco, di ‘andare verso il popolo in estensio-

N

ne e in profondita’”(*). Il periodo ¢é il medesimo in cui fervono
i lavori in Ambrosiana e la citta di Milano sembra la destinazio-
ne ‘naturale’ per ospitare un evento del genere, tenendo conto
dell’operato di Leonardo alla corte di Ludovico il Moro, nonché
del corpus di sue opere ivi conservato.

Vaticana”, 15 agosto 1938.

(1) Ivi, p. 633. Si parla di una mostra da organizzare a settembre, poiché
quella era, in origine, la data prescelta per I'inaugurazione, poi rimandata al
maggio seguente.

(%2) Ibidem.

(**) G. Nicobem, Ragioni della Mostra di Leonardo da Vinci a Milano,
“Gerarchia”, a. IX, n. 7, luglio 1939, pp. 473-79. Verra scelta, infine, la data del
9 maggio 1939, terzo anniversario dell'Impero Italiano, nonché “Giornata
dell’Esercito”: R. S., Intervista col prof. Ferri Presidente del Comutato esecutivo
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La ricostruzione degli eventi, possibile anche grazie a una
copiosa diffusione delle notizie a mezzo stampa(**), palesa sin dal
primo momento |'obiettivo del governo, interessato a occuparsi
di una questione culturale per fare leva sulla coscienza politica
degli italiani. In quest’ottica, si spiega piuttosto chiaramente
I'appaiamento di quella che verra chiamata “Mostra di
Leonardo” alla “Mostra delle invenzioni italiane” (*®): si intende
cioé connettere I'ingegnosita italiana passata a quella presente,
con 'opportunita di giustificare le scoperte attuali sulla base di
una tradizione di genialita che, da secoli, trova la sua culla in
Italia.

L'uscita ufficiale di un primo programma della
“Leonardesca”, Proposta di una mostra di Leonardo da Vinci a
Milano(®®), a cura della Federazione Fascista de