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Introduzione

Nel presente lavoro di tesi magistrale si affrolotestudio denso e complesso

della ricezione e dell'influenza della grafica tede in ambiente ferrarese tra il Ducato
di Ercole | (1471-1505) e di Alfonso | d’Este (150534). Si € deciso di restringere |l
periodo di indagine a quelli che sono stati gliiapiu proficui per lo studio della
tematica, concentrandosi in particolar modo sullub decennio del XV secolo e |l
primo del XVI secolo, permettendo comunque apertuteriori con riguardo a quei
pittori che dimostrarono anche in anni piu avanzaia conoscenza delle stampe
d’Oltralpe. Si intende offrire con questa ricercaausolida analisi del fenomeno di
ripresa, copia ed ispirazione in tutti gli artigtiraresi considerati.
A differenza di altre parti d’ltalia, dove la gredi tedesca vi giunse, ma in anni
successivi 0 mediante copie secondarie, Ferrampread un’eta precoce le stampe
originarie, ed uno degli obiettivi prefissati inegia tesi € anche quello di individuare le
probabili motivazioni che possano spiegare peraresip processo poté avvenire nella
capitale degli Este.

La ricerca non avrebbe potuto avviarsi se noneimsstati considerati alcuni
aspetti fondamentali alla comprensione del fenom&a@ percid resa necessaria una
riflessione sull'utilizzo dei modelli seriali a Fara tra il Quattro e il Cinquecento,
ponendo quale prodromo la presentazione delle skvéecniche e metodologie di
intaglio diffuse allepoca. La capitale ducale nera certo priva di testimonianze
grafiche antecedenti a quelle giunte dal Nord, sténpe, pervenuteci sino ad oggi,
sono portavoce di un autentico linguaggio ferrardse recente mostrdudovico
Lazzarelli e i “Tarocchi del Mantegna” nelle colleni del’Ambrosiana da pochi mesi
conclusasi a Milano, ha permesso di integrare Ileoscenze pregresse sulle piu
importanti incisioni quattrocentesche con gli stattuali sulla materia, valutando in
maniera critica le nuove considerazioni sulla patarartistica delle cinquanta “carte”
dei Tarocchi arrivate verso la fine del Quattrocento nelle ntalbrecht Durer.

Le stampe risalenti a tutta la seconda meta dels¥sblo permettono di affermare la
diffusione a Ferrara delle incisioni, sebbene diist utilizzarono i modelli da queste
proposte solamente quando videro le carte tedesstienendo efficaci risultati

mediante una rielaborazione sempre diversa.



E stato inoltre debitamente considerato il ruolo Nicoletto da Modena, il pil
importante e prolifico intagliatore di area emibamttivo nel Ducato negli stessi anni in
cui i pittori ferraresi assorbirono le invenzioeidesche. Si € quindi presentata la sua
produzione, mettendo in evidenza tutti quei pokstbntatti tra il mondo d'Oltralpe, le
sue opere e le pitture degli artisti a servizidalebrte estense. Si e cercato di attribuire
a Nicoletto un ruolo non secondario nella circadaz a Ferrara delle carte tedesche, da
lui copiate a piu riprese nei primi anni del nu®eazolo.

Il secondo capitolo e dedicato ai profondi rapipwa il Nord Europa e la corte
estense di Ferrara. La ricezione della graficaseslenon puo essere considerata un
mero fenomeno autonomo e privo di legami con iks@o culturale precedente, percio
sono stati presentati tutti quei processi che hapotuto creare nel corso del
Quattrocento, proseguiti poi nel secolo successmwofertile terreno per l'arrivo delle
stampe.

Con Leonello d’Este, marchese per pochi anni, saFeisi ebbe una grandiosa crescita
culturale e, dalla terre tedesche giunsero, olimeaaifatture di diversa tipologia, alcuni
dipinti di Rogier van der Weyden, apprezzato prédasmrte quanto in patria. Il pittore
fu importante anche per Martin Schongauer, le tampe, le prime poi arrivate a
Ferrara, ne furono parziali debitrici. Partendo amerosi saggi e contributi scritti in
occasione della mosttze Muse e il principe. Arte di corte nel Rinascittepadanosi
sono presentati i continui scambi artistici trarkex e il Nord, al centro di una lunga
storia destinata a continuare non solo con il sssme Borso d’Este, ma anche con i
nuovi duchi Ercole | e Alfonso I. E allinterno delragrafo dedicato a questi due
principi che sono state raccolte le reminiscenzdinbe presenti in Dosso Dossi, che si
e deciso qui includere in quanto guardo solo phraate ai modelli seriali tedeschi e
con uno sguardo del tutto differente rispetto tibpial centro del presente lavoro.

Prima di giungere al corpo centrale della tesi seso necessario dedicare ad
Albrecht Durer, disegnatore, incisore e pittore apposito capitolo che ne illustrasse la
formazione e la crescita artistica in un’otticatigatareggiata ovvero considerando con
maggior riguardo il fenomeno della copia di incsiadall’ltalia, tra cui diverse
appartenenti a repertori ferraresi. Nella trattagidi Durer sono stati presi in oggetto i
due viaggi nella nostra Penisola, quello ancor&riocdel 1494 e quello sicuro del
1505, con una lunga sosta a Venezia. Si € pardlia dbibliografia tradizionale
(EPHRUSSI1882; RANOFSKY 1948; RIPPRICH 1956-1969; $RAUSS 1974; THAUSING 1876;



THAUSING 1884; WINKLER 1936-1939; WHLFFLIN 1987 [1905] Sino a giungere ai contributi
piu recenti, con particolare attenzione al cataldglta mostreDurer e il Rinascimento
tra Germania e ltaliaenutasi a Milano quest’anno. | contrastanti cdwoiii sull’artista
sono stati presentati criticamente, cercando ditueée un quadro quanto piu attuale e
completo sulla situazione degli studi sui legamiikmaestro di Norimberga e ['ltalia. Il
soggiorno ferrarese di Durer, compiuto probabilreestilla strada del ritorno da
Bologna é stato adeguatamente considerato e trastattolineando i possibili motivi di
interesse per la citta estense da parte dell'artist

Cuore della ricerca € lo studio dell'influenzaldetampe di Martin Schongauer,
di Albrecht Durer ed in parte di Israhel van Meaodenin un ben circoscritto gruppo di
artisti ferraresi attivi tra il Quattro e il Cingcento. Matteo da Milano, Giovan
Francesco Maineri, Domenico Panetti, Benvenuto Tdsi Garofalo, Ludovico
Mazzolino e Michele Coltellini furono i nativi o éfestieri” attivi presso la capitale al
fine di soddisfare le molteplici istanze della eoducale, delle congregazioni religiose e
di tutti i ricchi dignitari in citta.
In pittura e in miniatura la storiografia artistifALEXANDER 1977; RIETTI 1995;
MESZAROS 1983; ROSENBERG 1985-1987 ZAMBONI 1968; ZAMBONI 1978 ha sempre
rilevato ed evidenziato profondi legami con le sn@ni provenienti dal Nord Europa,
riscontrando prelievi di elementi, particolari engmosizioni da diverse opere grafiche.
Se gli scritti degli studiosi su di questo fenomawoo stati molti, si &€ ravvisata invece
la mancanza di un lavoro omogeno e complessiv@ohesse contribuire ad una piena
comprensione dell'influenza delle stampe in tutii aytisti attivi a Ferrara in quel
determinato periodo. Si e percio provveduto a zeale un completo catalogo delle
opere, suddiviso per le singole personalita, rdeesodo al proprio interno tutte le
evidenti copie e suggestioni nordiche, inserendov@tre alcune di inedite, non
osservate e riportate dalla critica precedenteagartura ad ogni paragrafo & stata
inserita una concisa biografia dell’artista, meti@nn luce all'interno gli aspetti piu
salienti al fine della successiva comprensionéusalldalle stampe.
Confronti puntuali tra le incisioni del Nord — knilie xilografie — e le pitture ferraresi,
comprese miniature, formano un apparato iconografie si € cercato di realizzare nel

modo piu puntuale possibile, posto alla conclusidinegni voce dedicata all’artista.



L’indagine non é stata solamente ristretta all’ente della corte ferrarese, ma

si e deciso di estenderla, con un’apposita apperdtie va a formare il quinto ed ultimo
capitolo, alla produzione artistica di Bernardinbrancesco Zaganelli da Cotignola.
| due fratelli costituiscono uno squisito esempioadsorbimento dello stile tedesco
mediato soprattutto dalla grafica, senza giungere pd un’evidente copia dei soggetti
contenute nelle stampe come successo negli aatisti presso la capitale. E stato
quindi considerato importante dedicare uno spazi@eelli pittori, contestualizzando il
loro operato nell’ambito del Ducato di Ferrara, a@ssoggetto Cotignola nel 1502 con
Ercole I, per poi tenerla anche con il successdi@nso |.
Si approfitta dell'introduzione per specificare fita subito quali repertori sono stati
usati per le stampe degli intagliatori tedeschiaéaini inserite all’interno del testo; per
Martin SchongauelLeHrs(L.), per Albrecht Durer, Israhel van Meckenem e il Meest
FVB BARTSCH (B.), per Nicoletto da ModenidinD (H.). Per alcuni incisori si sarebbero
potuti adottare diversi repertori, ma la sceltat&tas cosi compiuta valutando sia
limmediatezza della consultazione che la tradigionamai consolidata.

Nel suo complesso unitario la tesi magistralersiigge I'obiettivo di chiarire ed
esporre la comprensione dello stretto rapportoftienza tra stampe nordiche e pittura
ferrarese, cercando di apportare un significatieotitbuto alla materia. Sono stati
considerati pertanto tutti gli aspetti necessall wtilizzo di modelli seriali grafici, alla
presenza di Albrecht Durer e delle sue incisioniliequelle degli altri intagliatori
tedeschi in Italia, sino alla presentazione pumetailconfronti tra stampe e dipinti, vera

ossatura delle ricerca.



Capitolo |

L'utilizzo dei modelli seriali a Ferrara tra Quattr o e Cinquecento

«ll ruolo dell'incisione come viene intuito daglitisti a quel momento era di dare
finitezza e autonomia a una composizione graficarei multipli assicurarle una valenza
e incidenza artistica, una durata nel tempo e nekanoria infintamente superiore a

quella di un fragile disegno, soggetto oltre tattionpallidire.»

Le chiare parole di Evelina Borea, scritte al ppiec de Lo specchio dell’arte italiana
oltre a definire alcune caratteristiche proprielaatcisioni tali da assicurare loro una
larga diffusione nell’arte italiana, si possono qitare anche per comprendere il modo
in cui le invenzioni grafiche d’Oltralpe, da Martfchongauer ad Albrecht Ddurer,
furono recepite e comprese dai numerosi artistiiatel Ducato di Ferrara.

A differenza di altre produzioni, le incisioni nas© con lo scopo di essere opere
seriali, quindi non circoscritte al luogo dove satate create, ma con la possibilita di
venir stampate in un elevato numero tale da fachgl possano raggiungere citta,
territori e Stati molto lontani.

Ancor prima di affrontare la storia dell'incisioeFerrara, I'invenzione e la diffusione
presso la citta estense di opere grafiche e caomtiesénte il recepimento delle creazioni
provenienti dal mondo tedesco, occorre definirestpi@iverse tipologie di tecniche
artistiche.

Le tecniche di stampa usate nel corso dell’eta mmadda artisti italiani, tedeschi e piu
in generale europei possono essere suddivise ig@ueli gruppi in base a come viene
lavorata ed usata la matrice. Si distinguono pestéan tecniche con taglio a rilievo e
con taglio in cavo, questultima tipologia conogaitanche come calcografiaGia
Arthur M. Hind nellHistory of engraving and etchinglel 1923 provvedeva a
suddividere le tecniche incisorie nelle due gramassiengraving in relieedengraving

in intaglio®. Nel primo caso la matrice viene risparmiata, o9\& intagliano solamente

le parti che rappresentano qualcosa, quelle dowe wn soggetto o una decorazione.

1 BOREA2009,p. 4

2 Per una puntale e precisa storia delle tecnichisdrie con dettaglia spiegazione delle modalita di
esecuzione si rimanda alla fondamentale operaitalin quattro volumi di MRIANI 2001-2006. Qui di
seguito si presenta invece un rapido ma fondanmeetatursus sulle tecniche piu utilizzate in amlaent
italiano e tedesco nei secoli XV e XVI.

SHIND 1923 ,p. 1

L'autore indica quale prima classaigraving in intaglioe come secondangraving in relief ponendo
subito I'esempio della xilografia.



L’inchiostro viene steso sulla superficie non tdacdagli strumenti ed € da qui che
passera al foglio di carta adagiato e premuto sbiptara matrice. Tra le tecniche a
rilievo € la xilografia, o silografia, la piu cormsta ed utilizzata nel corso del Quattro e
Cinguecento, raggiungendo altissimi livelli con Adbht Durer. Utilizzata fin dai secoli
piu remoti nel Vicino Oriente antico e in Asia, ticnica, applicata alle arti visive, si
assesto in Europa dal Quattrocént®i pud ben immaginare la difficolta di realizzare
opere dettagliate mediante la xilografia, con larioa lignea confacente a disegni piu
abbondanti e dalle linee piu grossolane rispettoraposizioni minuziose dai contorni
fini e sottili. In mancanza di dipinti e simili opedi pregio, xilografie raffiguranti temi
e soggetti religiosi, spesso grossolanamente deloesano usate dai ceti popolari quali
piccoli quadretti devozionali, € questo il caso b foglio dellaMadonna del Fuoco
conservato ora presso la cattedrale di Santa Grdemli e stampato nei primi decenni
del Quattrocentd Se la maggior parte delle volte le xilografiereraontraddistinte da
una debole qualita artistica, si ravvisano comunguportanti esempi, dove solo
'esperta mano di un intagliatore portava ad ottertelle stampe dalla magistrale resa,
come sono i fogli di Durer deXpocalissgB. 60-75).

L’intaglio pud avvenire in due diversi modi; pagdmente o di traverso alle fibre del
legno, dando sensibili differenze nella percezioisesa del disegno, che presenta tratti
piu duri e lineari nel primo caso.

Le tecniche con taglio in cavo si attuano con umaatita inversa rispetto a quella della
xilografia, in quanto richiedono che la superfidella matrice, in questo caso una lastra
di metallo, venga incisa riportando il disegno vole di seguito la carta venga posta al
di sopra e, con un’adeguata pressione, spintataiino dei solchi creati dagli strumenti
di intaglio. Sebbene, come si vedra nei capitoticessivi, Giorgio Vasdtireputasse
l'incisione su rame un’invenzione italiana di Masmiguerra € risaputo che l'origine,
legata al mondo dei lavoratori di metalli, fu piatiaa, con esempi antecedenti nel
mondo nordico, da dove si ritiene possa provénire

Mentre con la xilografia non si scava la porziomem@trice portante il colore per il
foglio, con il bulino, la puntasecca e I'acquafortée tre tipologie di tecniche piu usate
fra XV e XVI secolo — la parte tinta della cartagaella recante il disegno della

composizione complessiva e pertanto quella indisa.tre tipologie di calcografia

4 LANDAU — PARSHALL 1994, p. 1

5 BOREA2009,p. 5

6 VASARI 1966-19871568),lll, p. 555
" BOREA2009,p. 4



riportate poco sopra possono essere a loro vottdiwae in due categorie d’incisione,
diretta o indiretta. Nella prima si annoveranodulibo, che lascia un segno definito e di
particolare efficacia per riconoscere I'evoluziaieun artista in base al cambiamento
del tratteggio, e la puntasecca, simile all'alanica nel procedimento ma diversa per
lo strumento usato che anziché rimuovere il metiatagliato lo depone appena al di
fuori del solco, formando le “barbe”. Le prime tuwee di una puntasecca hanno Il
pregio quindi di mostrare un segno maggiormentenafo rispetto a quello forte e
deciso del bulino, che, se osservato a lente, mndgpunto di ingresso e di uscita dello
strumento dalla lastra, solitamente in rame, mamttka puntasecca si ricorreva sovente
a quelle piu duttili in stagno.

L’acquaforte € invece una tecnica indiretta chaieide un complesso procedimento e
I'utilizzo di sostanze chimiche, con l'intaglio clm®n avviene per mano umana ma a
causa delle reazioni sulla lastra, sempre di neetdlbn fu una particolare invenzione
del XV secolo, ma quanto piuttosto un adattamentme tecnica che gia si conosceva
e che veniva usata per decorare i metalli delleature e delle armi.

Con questa tecnica la matrice viene ricoperta gaparticolare vernice capace di non
essere attaccata da sostanze acide sulla quaistéidraccia poi il disegno complessivo.
L’azione, esercitata mediante uno stilo dalla puditacciaio causa la rimozione della
vernice nelle parti dove vi e il disegno, lasciareiposta la superficie al passaggio
successivo. La lastra viene quindi immersa in acidequaforte (dal latincaqua
fortis), solitamente acido nitrico (HN{pche agendo quale forte mordente corrode la
parte della matrice non protetta dall'iniziale Ve Alla fine del procedimento la lastra
risulta intagliata nelle parti disegnate, che posspoi essere ripassate manualmente
dall'intagliatore con dei particolari bulini, allscopo di rendere piu fine la
composizione. Come nelle altre tecniche calcognafia carta viene pressa all'interno
dei solchi della matrice, dove vi e stato postackiiostro che passa cosi al foglio. Tratti
piu liberi, curvilinei e tondi sono caratteristaell’acquaforte, sempre piu usata a partire
dal XVI secolo e ideale per rendere in incision@ilalismo della pittufa

Nello studio della ricezione delle stampe tedeswtia Ferrara di fine Quattrocento ed
inizio Cinquecento si assiste alla copia di budintilografie dei maestri nordici, mentre
non si attestano conoscenze delle piu rare acquefmcorre infatti specificare che la

8 LANDAU —PARSHALL 1994, p. 28



tecnica all’epoca si stava ancora affermando, stégso Albrecht Direr realizzo nel
corso della sua vita soltanto sei acquetorti

La citta di Ferrara si configura quale ottimo purtb osservazione dell'incisione
guattrocentesca italiana, fornendo da diverso teimigoessanti esempi universalmente
conosciuti che possono aiutare la comprensiondethe@imeno della presenza e della
diffusione precoce di opere grafiche nei territesiensi. Il punto di partenza non puo
che non essere fissato nei cosiddétrocchi del Mantegnasistenti in due diverse
serie, i cui intagliatori sono definiti Maestro &jtore della prima versione circolante fin
dal 1467° e Maestro 5.

«Con tali metodi si fecero allora le cinquanta e€arie volgarmente si dicono il giuoco
del Mantegna. [...] & certo che almeno l'autore diedla e si vasta opera non de’ cercarsi
fuor di Venezia o del suo stato. Chi fosse & urp vaistero. Il disegno molto ha del
mantegnesco e della scuola padovana; ma il tagloenassolutamente di Andrea, né di
altro maestro cognito di quella eta. Vi e statoepasservato un far timido e diligente, che
da piuttosto indizio di copista degli altrui diségrhe di esecutore delle proprie

invenzioni. Il tempo svelera questo arcafd.»

A distanza da piu di duecento anni dagli scritti’aleate Luigi Lanzi rimane ancora
forte I'incognita sull’autore delle incisioni ed parte sulmilieu che vi sta dietro. E
mediante I'opera dell’erudito settecentesco chaffermo nella tradizione la paternita
delle “carte” — in realta tutt'altro che tarocchiad Andrea Mantegna, nonostante il
Lanzi abbia l'appartenenza alla mano e alla scutdd’artista padovano. E di
guest’anno — in occasione della mostra milaies#ovico Lazzarelli e i “Tarocchi del
Mantegna” nelle collezioni del’Ambrosiana l'ultimo contributo a firma di Laura
Paola Gnaccolini che getta nuova luce sul discaggore e sull'interpretazione che

occorre dare a tutte le figure nel loro insiemebgle™,

9 Sulla produzione incisoria dell’artista, con digise tra xilografie, bulini, puntesecche ed acqrtefi
rimanda a BERA 2007.

0 BOREA2009,p. 9

Le immagini delPapae delllmperatoresono prese a modello per le omonime all'internomiahoscritto
miniato del 1467Costituzioni e privilegi dello Studio Bologne@@ERT0zzIin BERTI— VITALI 1987,p.
45).

11 La serie S fu eseguita successivamente, probaltdmeome & stato proposto in diverse occasioni,
allinterno di un diverso ambiente culturale, forgbinate e comunque centro-italiano, apportanddleu
sensibili differenze tra le mani dei due Maestr & scorgono tra le “carte” d&arocchi(CIERI VIA in
BERTI-VITALI 1987,p. 53).

12 ANZI 1968(1795-1796)), pp. 81-82

13 GNAccoLINI 2018



Nel dettaglio i cosiddetfTarocchi del Mantegnai compongono di cinquanta incisioni
divise in cinque gruppi in base ai soggetti rappnégti. Poiché ogni immagine reca una
lettera e un numero che la identifica nell’ordingatto € possibile ricostruire con
certezza la scala crescente di importanza delgokgrincisioni. Si inizia con il gruppo
E dedicato alla conformazione della societa umdakpiu povero e umile, ihiserq al
sommo rappresentante di Dio in TerraRdpa Il gruppo immediatamente successivo e
quello formato dalle nove Muse e dal loro nume ltute Apollo. Seguono poi alla
lettera C le immagini delle personificazioni diiatscienze liberali, dall&rammatica
sino allaTheologia Il penultimo gruppo &€ composto dalle figure atleghe delliliaco,
Chronico e Cosmicg a cui succedono le sette virtu cardinali e tealiog_hiudono il
ciclo di incisioni le dieci immagini raffiguranti sette pianeti allora conosciuti
identificati con le divinita classiche e le tre somsfereOctava SperaPrimo Mobile
ed infine Prima Causa interpretabile come Dio secondo la concezionstiana. Si
assiste quindi ad un ciclo che oggi continua achamdi dubbia comprensione, mentre
agli occhi degli umanisti e dei dotti del Rinascite italiano doveva presentirsi
limpido e chiaro. Nell'esigenza di fornire qui uepilogo di quelli che sono stati gli
studi atti a cercare di definire l'origine e la i@ di tali immagini®, si ricorda
I'intervento di Claudia Cieri Vi& dove si ricerca nella cultura neoplatonica del
Quattrocento un’ideale fonte per la comprensioresggmificato delle incisioni e per |l
ruolo di primo piano che le nove Muse e il dio Apohcquisiscono nell'intera serie.
L’'insolita divisione in gruppi di dieci figure spgegherebbe pertanto con la volonta di
adattare le diverse immagini proprio alle divirgtassiche protettrici del piu alto sapere
umano. Secondo Marzia Faietti la cultura filosqfiemlogica e astronomico-astrologica
avrebbe fornito i giusti elementi per la realizzamw del ciclo, pensato probabilmente
all'inizio quale nuovo “gioco” per la corte estensen legato alla concezione antica dei
Tarocchi, quanto ad un nuovo e diverso scopo didattd educative.

| Tarocchi del Mantegnaon possono dirsi tali in quanto viene a mandg@damento
del gioco; le incisioni non furono concepite persess carte singole montate su

autonomi cartoncini e mancano le immagini propiiguesta tipologia di gioco. Gia

14 Per puntuali e precisi riferimenti diarocchi delMantegna, comprensivi della ricca bibliografia
antecedente, si rimanda alle compiute schede adoggt di FRRIETTI in MOTTOLA MOLFINO — NATALE
1991, 1, pp. 431-437; BLLACK in NATALE 2007, pp. 398-403; &CCOLINI 2018, pp. 139-161, in
particolare quest'ultima studiosa individua la maledi’artista nel veneziano Lazzaro Bastiani.

15 CIERIVIA in BERTI-VITALI 1987 ,pp. 54-55

16 FAIETTI in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 19911, p. 435
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Hind!’ era propenso ad intendere le opere in chiave &doadidattica, scartando
l'ipotesi dei tradizionali tarocchi. Inoltre le irstoni sono pervenute ad oggi rilegate sin
dall'origine in unico volume, come attestano trdtitgli esempi della Bibliotheque
nationale de France di Parigi e della Bibliotecalddpina di Pavia. Alla Biblioteca
Ambrosiana di Milano sono invece conservate tremtintisioni in fogli sciolti della
serie originale del Maestro‘€

Fu sempre Hind il primo a ricondurre la mano dedednatore e intagliatore ad un
ambiente ferrarese, riscontrando nelle cinquantaagini i tratti stilistici della pittura
estense di seconda meta del Quattrodéntm studioso a questo punto non poté che
collegare la mano dell’esecutore ad un ambientenwi@gli affreschi di Palazzo
Schifanoia e ai pittori, conosciuti e sconosciakie vi lavorarono. La stessa attenzione
per I'astronomia-astrologia presente 8alone dei Meda si ritrova naturalmente anche
nelle incisioni deiTarocchiconcepiti quale ideale scala di ascesa dal moswerto al
mondo celeste. E a partire da Hind che si inizitara i nomi di alcuni degli artisti
dell'Officina ferrarese, da Angelo Maccagnino a rieesco del Cossa, attivi in
precedenza con certezza o probabilita presso dtostudi Belfiore?®. D’altro canto ci Si
accorse, come ribadito successivamente da Faletta vicinanza delle incisioni alle
miniature del periodo di Borso d’Este. La studiaseferma l'esistenza di un’unica
personalita nel ruolo di disegnatore e intagliatdre seppe portare in incisione cio che
aveva creato a penna seguendo le indicazioni érudito. L’artista dovrebbe pertanto
essere un miniatore passato o prestato alla gtafiaci fuori dal coro, che smentirono
la mano ferrarese, si levarono contestualmenteiad, idome nel caso di Paul Kristeller
che lego le stampe ad un ambiente veneziano, basissulla presenza della “carta” del
Doxe (Doge) e su osservazioni stilistiche e formali tidi poter mettere in relazione le
opere con alcuni dipinti di Bartolomeo Vivarini e@arlo Crivelli nel corso del primo

periodo veneziarfd. Kristeller inoltre riteneva la serie realizzatal Maestro S essere

17 HiND 1938-1948|, pp. 221-223

18 GNACCOLINI 2018

La mostra del 2018 é stata I'occasione di presergbpubblico di studiosi le incisioni qui consempia

19 HiND 1938-1948], p. 226 dove si legge «The peculiar Ferrarese taadlcomplication of drapery, the
partiality for large heads (particularly in theipper halves) and bulging foreheads, and for facial
expressions of harsh intensity; these, with marayatteristic features both of landscape and olocost
speak clearly for the school.».

20 Sullo studiolo di Belfiore vedasi il successivpitalo Ferrara e il Nord: una lunga storia

2L FAIETTI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, p. 435

22 Sj avanza per la prima volta una pertinenza alii@mte veneziano in ’STELLER 1907 pp. 8-9.
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antecedente a quella del Maestro E, a differentaesdto della critica che la ritiene
unanimemente successiva.

Con la mostra tenutasi quest’anno presso la Pieeaddmbrosiana di Milano a cura di
Laura Paola Gnaccolini e stata avanzata una nuowpogta per l'identificazione
dell'autore, che se da un lato puo apparire riviolaria, dall’altro si situa in continuita
con un filone di studi gia sedimentati e sempres@mé nel sottobosco dé&arocchi del
Mantegna Se la critica ha sempre cercato di ricondurredete” al’ambiente estense,
cio e dovuto al fatto che rispetto ad altre cadiiane, a Ferrara, dal quinto decennio del
XV secolo, vi & stata una lunga tradizione legdtgiaco dei tarocchi a cui poteva
essersi ispirato l'artefice del programma dei cositl Tarocchi del Mantegrid |l
collegamento tra ambiente estense e tipologia diagini raffigurate diveniva pertanto
immediato.

Tra gli aspetti che secondo Gnaccolini devono perta collocare la genesi delle
cinquanta incisioni fuori dalla capitale estenspm®ie innanzitutto I'attenzione sui nomi
di alcune figure, appartenenti alla lingua venetanan a quella ferrarese, come
Zintilomo, Fameiq Artixan, Doxe Quanto sostenuto da Gnaccolini € innegabile, e la
lingua utilizzata & confacente ad un ambiente vianezpiu che esten&e Occorre
comunque sottolineare che il volgare ferraresesio presso i dignitari della Camera
estense, che compare in tutti i documenti di pagamni@ favore di lavoratori, artigiani
ed artisti, non & poi cosi diverso dalla lingua etane quindi dalle scritte che
identificano i personaggi déiarocchi

Se gia agli inizi del Duemila era stato propostodme di un veneto per il Maestro E,
I'artista Gherardo di Andrea Fiorini da Vicer2ala studiosa ha ricercato una nuova
personalita, lontana dalla Ferrara estense, chesgpmtessere il miglior interprete del
linguaggio artistico che si ritrova nelle cinquairteisioni, il pittore padovano Lazzaro

Bastiani. Conoscitore delle opere di Francesco $Sore e di Andrea Mantegna,

23 CIERIVIA in BERTI-VITALI 1987 ,p. 49

24 GNACCOLINI 2018, p. 151

25 Sullartista quale possibile autore dEarocchi del Mantegnad anche uno dei “lavoranti” presso
Palazzo Schifanoia n8lalone dei Messi rimanda al contributo fondamentale disSN 2002, pp. 55-70,

il primo studioso a proporre questa nuova ipo@sierardo, o Girardo, da Vicenza, pagato dalla Camer
ducale per alcuni lavori commissionatigli dallateoestense sarebbe pertanto la personalita adeltze
serie del Maestro E e degli affreschi del mesagtisto L'artista sarebbe percio da intendere quale punto
di congiunzione tra la cultura veneta, carica defiperienze padovane di Andrea Mantegna, e laraultu
ferrarese che i piu eminenti studiosi hanno ricengs nelle cinquanta “carte”. Il soggetto, in peotare

le nove Muse e le figure astronomico-astrologiah@osda intendere in chiave squisitamente estese.
L’ipotesi € stata colta e accettata, seppur coorathei dubbi, in occasione della mostra ferrarede2@07
Cosmé Tura e Francesco del Cossa. L'arte a Fernagd’'eta di Borso d’EstqPOLLACK in NATALE
2007, pp. 398-403;/5suin NATALE 2007, pp. 421-423).
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avrebbe realizzato in un preciso lasso temporale1d65 al 1467, l'intera opéefa |
confronti portarti in primo piano da Gnaccoliniuigno essere puntuali ed efficaci, cosi
come le altre osservazioni portate a sostegnauleisi padovana sull’autore.

Cosi come gli studi surarocchi del Mantegnaaon hanno potuto trascurare I'intero
ciclo di Palazzo Schifanoia, lo stesso e avvenatole tavole delle Muse dello studiolo
di Belfiore. Del programma iconografico ideato daa@no da Verona per il principe
Leonello d’Este se ne parlera nel capitolo segyéimi@andosi a sottolineare qui come
le nove divinita protettrice delle arti, dopo ursamza dalla cultura figurativa europea
durata secoli, ritornino nel giro di pochi annidiverse occasioni in ambiente emiliano-
ferrarese. Oltre alle tavole appartenenti al cpeo la Delizia di Belfiore si conservano
presso il Szépmivészeti Muzeum di Budapest i dpmtilidelle cosiddettéviusa con
arpa (Melpomene?e Musa che suona il flauto (Euterpejonfutati piu volte dalla
critica per la loro appartenenza alle nove Musgingirie dello studiol®. Cid che si
puo constatare nelle due tavole é una distanzaraldtnotevole dalle altre ricondotte a
Belfiore. Nelle figure di Budapest € presente urtarpretatio christianavisibilmente
assente nel gruppo delle sei Muse superstiti dgtilmiolo di Leonello d’Este, che
seppur diverse in stile e autore sono interlocutlicun medesimo discoréd La
distanza viene invece a ridursi se le si pongomordronto con le nove divinita dei
Tarocchi ritrovandovi non poche affinitd Nonostante non sia possibile riferire le
“carte” al lontano ambiente dello studiolo di Betk e di particolare interesse notare
come i punti di contatto tra le diverse testimommiartistiche del Primo Rinascimento
ferrarese siano piuttosto numerosi all’interno @alinquanta incisioni, che dovettero
godere di una larga diffusione basandosi sull'iafiza che queste dovettero avere. Al
programma di Guarino da Verona e, per quanto rgpuapprattutto I'iconografia, alle
Muse deiTarocchipare abbia guardato 'umanista ferrarese Liliogére Giraldi per
I'operaSyntagma de Musipubblicata nel 1511 a Strasburgo, descrivendidaa e le
tradizioni delle protettrici delle arti, inserenddelle xilografie con le loro

rappresentazioffl.

26 GNACCOLINI 2018, pp. 155-159 dove si provvedere a presentantuglmente tutte le affinita tra i
Tarocchi del Mantegna i dipinti conosciuti di Lazzaro Bastiani.

27 Sulle due Muse del Szépmivészeti Mizeum di Budadesnanda almeno alla scheda in catalogo di
TATRAI —BENATI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 1991,|, pp.426-430

28 BENATI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, p. 429

29 BERTOZZIin BERTI—VITALI 1987 ,p. 45

30 FAIETTI in MOTTOLA MOLFINO — NATALE 1991,1, p. 435; AVDERSONIN MOTTOLA MOLFINO — NATALE
19911, pp. 441-443
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Albrecht Ddirer durante la fase di formazione gidlarrivolse una particolare
attenzione aiTarocchi del Mantegnacopiando a disegno ventuno immagini, dando
prova, a differenza del suo maestro Micheal Woldgewflilconoscenza delle proporzioni
e del gusto classiéd Dopo nemmeno ventanni dalla loro realizzazioae"darte”
erano giunte in Germania, trasformatesi in repgradico, influenzando e stimolando
gli artisti locali.

Nel Nord Europa, in terra tedesca, non giunser@angehte iTarocchj ma anche
un’altra incisione, creata in ambiente ferrarespagtire pero probabilmente da un
modello mantegnesco. LMorte di Orfed?, copiata anch’essa da Direr come Si
illustrera piu avanti, € una delle stampe piu conds della storia dell’arte grafica
ferrarese del Quattrocento, catalogata da Hind 1888, indicandola «Probably
Ferrarese, about 1470-88»Sin dai primi studi compiuti sull'opera si & résata una
forte componente mantegnesca che ho portato a mqufepe per la seguente ipotesi:
I'incisione deve la propria origine ad un disegnaamungue prototipo dell’artista
padovano o della sua scuola — come evidenzianofraai con 'omonima scena nella
Camera degli Sposi Mantova* — reinterpretato da un artista di ambito ferrasene
ha apportato sensibili modifiche a livello di sfendaesaggistico, oltre che a tutta una
serie di altri elementi che ne hanno alterato laliu formalé®. Nonostante cid si
riconoscono nell’incisione alcune particolarita ldetultura figurativa ferrarese del
Quattrocento, quale il bambino che corre allontdpandalla scena dell’'uccisione. In
molte altre stampe del periodo, indicate qui diuseg ritroviamo figure di pultti,
Cupidi, bambini-angioletti, le stesse che compaianche nelle pitture dei maggiori
artisti dell’Officina ferrarese e in Nicoletto daddena, sul quale si tornera poco piu
avanti. Richiamando lo studiolo di Belfiore, Tersicoredi Cosmé Tura del Museo
Poldi Pezzoli di Milano presenta alla base deldrtme putti danzanti ai suoi piedi, che

formano, insieme alla divinita assisa in trono, goanposizione che con acume Anna

31 per quanto riguarda le copie a disegno di Albr&inter e delle copie mediante xilografie di Micheal
Wolgemut, pittore e intagliatore di Norimberga @@é$a cui bottega operd lo stesso Durer, si rimaida
paragrafo della presente tesi dedicat@dormazione di Direr e le precoci influenze dglia.

32 Sulla stampa, e sulla copia di Albrecht Durer,rigorna nell’apposito paragrafo dedicato alla
formazione dell’artista.

33 HIND 1938-1948|, p. 257

Lo studioso inoltre fornisce alcuni possibili mddgler le figure classiche protagoniste della stamp
ferrarese.

34 Tra i piu recenti studi si segnalano quelli diLEE in AIKEMA 2018, p. 70 con rimandi alla ricca
bibliografia antecedente.

35 Tra tutti vedasi la scheda di catalogo immNI 2006 (b), p. 280 dove trovano sintesi anche le
precedenti teorie.

13



Edrsi mise in relazione con un modello presentaiirersi sarcofagi di eta romana
rappresentanti le storie di Medea. Il piccolo chgge nellaMorte di Orfeosembra
appartenere al repertorio classico funerario, raasiv decise assonanze con i bambini
sconvolti dalle azioni della madre Medea ad eserdplsarcofago conservato presso il
Musée du Louvré.

Perduto il possibile originale mantegnesco tuttd cie resta € l'incisione di ambito
ferrarese, conosciuta nellunico esemplare dellangthalle di Amburgo, studiata
magistralmente da Aby Warburg per la presenza dHilafa, la figura dedotta
all'antichita che reincarnandosi piu e piu volteatersa i secoli della storia delle arti
visive. Riprendendo le osservazioni dello studimsoelazione alla copia realizzata da

Durer, Ernst Gombrich descrisse cosi la stampa:

«lt is a representation of the ‘Death of Orpheuthe-singer slain by the raging maenads
— in which the German artist [Durer] copied a cosifion from Mantegna’s circle. The
Italian work, in its turn, is a typical exampletbe borrowing from classical types which
Warburg was investigating. The figure of the detdess singer lifting his arm in vain to
ward off the blows of the insensate women, no tleas the gestures of these maenads, is

a type evolved by classical aff.»

Warburg non era entrato nello specifico dell’autaienanendo su un piu generico
«North Italian print representing the Maenads kglithe singer$. Un’attribuzione al
Maestro E, lignoto intagliatore della prima sewei Tarocchi e stata piu volte
considerata dalla critica, mettendo in evidenzattette correlazioni stilistiche che si
palesan®. Un altro gruppo di incisioni comprendentePitti che vendemmianda
Fontana del’Amore o della Giovinezzala Fontana di Cupid® & da sempre stato
considerato opera di anonimi artisti ferraresggdrticolare la prima stampa dimostra un
maggior livello di affinita con IMorte di Orfed’ tale da aver fatto propendere pitl volte
gli studiosi ad individuare nella stessa mano dgiiatore dei due diversi fogli. | temi
figurativi che compaiono nelle incisioni, tutte di tra il 1470 e il 1480 circa,
ricordano quelli che si possono ritrovare nell’apa decorativo dell8ibbia di Borso

d’Esteo in alcune scene d8lalone dei Mesili Palazzo Schifanoia, collocando pertanto

36 EORSI2014, p. 7

37 GOMBRICH 1970, p. 181

38 GOMBRICH 1970, p. 62

3% Si consideri a titolo di esempio esplicativo daI$¢ELLER 1907, pp. 11-13 a KETTI in EBERT-
SCHIFFERER— HERRMANN FIORE 2011, p. 29.

40 HIND 1938-1948], p. 258; 3ssuin NATALE 2007, pp. 478-480

41 BOREA2009,p. 9
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tutte queste produzioni al florido periodo di gowerdel principe Borso d’Este e a
quello immediatamente successivo, dove ancora pgom® le prime suggestioni

artistiche.

| decenni iniziali della seconda meta del XV secwolostrano una Ferrara calata nel
mondo dell'incisione, simile nelle tecniche d’intiaga quelle centro-italiane piu che a
quelle vicine di area mantovaa con numerosi esempi figurativi diffusi tanto
nell’lambiente cittadino quanto poi in territori inc e lontani. Le stampe circolarono

prima in area emiliana e centro-italiana, poi, pasgcuni anni, oltrepassarono i confini
delle Alpi e giunsero sino in Germania, probabilteegrazie anche alla grande rete di
contatti commerciali tra gli antichi Stati padamgeelli tedeschi.

Al gruppo delle incisioni gia descritte se ne agge un’altra con I&adonna in trono
col Bambino e angeliatata allo stesso periodo delle precedenti. Staidia Hinéf fu
giustamente ricondotta ad un ambito ferrarese, catimostrano alcune chiare
derivazioni che la composizione presenta; il tranda decorazione, che rimandano
direttamente a quelli delle Muse di Belfiore, trdtit la Calliope (?)della National
Gallery di Londra di Cosme Tura, e ad altri dipitilo stesso maestro. Anche i puttini
seduti alla sommita del seggio appartengono alrtepe figurativo estense. Una
stampa, quella del British Museum, che dovette godi una certa fortuna, almeno
nell’ambito del Ducato, considerando la copia intooparte eseguita nel 1506 circa da
Nicoletto da Modena (H. 39), «the most prolific aif early Italian engraveré% La
produzione seriale di Nicoletto, artista la cuidrafia € tuttora indefinita e densa di
numerose incognite, si compone di settantotto stamgografe e di una quarantina
circa di incisioni senza alcuna firma ma che pig sttecnica d’intaglio sono ricondotte
alla mano dell’artista. Piu di un centinaio di apehe lo portano ad essere il maggior
incisore attivo nel Ducato di Ferrara, Modena edReg

Sono ancora fondamentali i testi di Arthur Hindidviirk Zucker per la ricostruzione

della biografia e della carriera artistica di Nitwdf>, del quale nulla si sa per quanto

42 _ANDAU —PARSHALL 1994, pp. 71-72

L'uso del tratteggio e del chiaroscuro si differ@nnotevolmente dalle incisioni presenti a Mantova,
mostrando invece alcune affinita con le stampeeah aentro-italiana, piu precisamente fiorentina.

43 HiND 1910, p. 275; kD 1938-1948|, p. 262

44 ZUCKER 1984, p. 157

45 Su Nicoletto da Modena, o Nicoletto Rosex, si nioea HND 1938-1948Y, pp. 107-140 e UCKER
1984, pp. 157-253 comprensivi del catalogo di iocisdell’artista e con i riferimenti alla bibliogfia
antecedente. Vedasi inoltre su una probabile piodazyrafica a disegno di Nicoletto inoltrecHT 1970
dove si fornisce anche una sintesi biografica ¢sstésso libro di disegni vedasi la scheda in cgtadi
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attiene la formazione giovanile, nonostante si #i @ella nascita a Modena, citta
sottoposta al governo degli Estensi, qui duchildiéd2. Le incisioni recano una firma
sempre diversa ma che conferma di continuo lagatadenese, alla quale si aggiunge,
nel 1507, Ferrara. Presso la Domus Aurea di Romne di era recato per ammirare e
studiare le antiche grottesche, riproposte poiannglli decorativi, si firmMICHOLETO

DA MODENA/FERRARA, una prova quindi dello stretto legame con latedgiestense. Dai
documenti di pagamento della Camera ducale e plesgitesupporre un’attivita di
Nicoletto per la corte estense, benché non vi kiana certezza nellidentificare nel
modenese l'artista in oggetfo

La produzione di Nicoletto incisore, che si contligtingue per una massiccia copia di
stampe antecedenti e di nuove con il recupero gieetementi o motivi da altri artisti,
puo essere idealmente suddivisa in quattro divpesiodi in base alle differenti
influenze, con gli ultimi due legati all’antichitdmana e agli artisti del Rinascimento
italiano. Il primo periodo procede dalle stampeiii sino al 1500, riflettendo lo studio
di Andrea Mantegna e delle sue incisioni padovamestrando comunque anche chiara
conoscenza dei modelli ferraresi esistenti in ¢azione, oltre che di quelli milanesi,
ritrovando in alcune stampe qualQuattro bambini che giocan@l. 6) e iTre bambini
che giocangH. 7) le stesse figure di puttini presenti nelene del manoscritto della
Sforziadedel miniatore e incisore Giovanni Pietro da Birdgo

E il secondo periodo di Nicoletto da Modena a avsil decisivo per lo studio
dell'utilizzo dei modelli seriali nella Ferrara dperimi del Cinquecento. Negli stessi 0
subito successivi anni in cui i pittori estensidinio attratti dalle invenzioni d’Oltral&
attingendo alle stampe di Martin Schongauer, Albré&iirer e Israhel van Meckenem,
Nicoletto da Modena copi0 massivamente intere imicisdi tutti e tre i maestri
tedeschi. Spesso gli studiosi hanno ignorato onuite privo di interesse questo
contemporaneo procedimento di assimilazione e capia coinvolse lincisore

modenese quanto i pittori nativi e forestieri fees®®. Un punto di contatto tra loro

FAIETTI in MOTTOLA MOLFINO — NATALE 1991,1, pp. 233-240). Su Nicoletto pittore, del qualenno
rimane piu nulla se non un tondo in ceramica dgpatnservato ai Musei Civici di Padova, un contigbu
importante & dato daaBBIN 1962.

46 TOFFANELLO 2010, p. 208

47 ZUCKER 1984, pp. 165-166

48 Sji rimanda pertanto al capitolo IWlatteo da Milano, Maineri, Panetti, Garofalo, Matno,
Coltellini: influenza delle incisioni nordiche

4% Una rilevante eccezione & data d&IMR in BENTINI 2004,p. 152 che scrive «Nella citta estense
I'assimilazione dell'arte incisoria nordica avvenm®babilmente anche mediante Nicoletto da Modena e
un enigmatico ferrarese, il Maestro PP, in qualtlamiera avvicinabile al Mazzolino.».
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potrebbe essere avvenuto, forse anche con unaceaimterazione. Modena era una
citta sottoposta al governo di Ferrara, dalla quee era troppo distante, e lo stesso
Nicoletto arrivo a firmare il proprio nome pospodegli quello della capitale dei duchi.
Risulta quindi considerevole presupporre che Ightdaore abbia frequentato ambienti
vicini a quelli dei pittori ferraresi, dove le stamnordiche ebbero una larga diffusione.
Il quesito da porsi sarebbe ora relativo a chiNreoletto e gli altri pittori entro per
primo in contatto con le incisioni tedesche, o seemtrambi i casi la ricezione poté
avvenire indipendentemente, ma a partire dallaatiEmte, ad esempio ipotizzando una
precoce presenza a Ferrara di stampe grazie abntapgpmmerciali, istituzionali e di
committenza artistica tra la corte estense e il dnonordico, aspetto quest’'ultimo
approfondito nel capitolo seguente.

Nicoletto da Modena copido SchongaueFamiglia di contadini va al mercat(_. 90,

H. 95), Cristo appare a santa Maria Maddalen@d. 15, H. 96) e parzialmente
I’ Adorazione dei pastofL. 5, H. 22) alla quale apporto sensibili modifich quando
quest’ultimo era gia conosciuto tra i pittori ferrsi, primo fra tutti Giovan Francesco
Mainieri, mentre occorre tener presente che l'ifddgre modenese copio in controparte
Durer dopo poco tempo, nemmeno tre anni, dallazzesdione di un’incisione chiave
quale eLe quattro donne nudéB. 75) del 1497. Fu pertanto probabilmente ihmri
artista del Ducato estense ad assorbire le suggedtlreriane, rivelando l'alta
considerazione che nutriva per le creazioni grafidel maestro di Norimberga. Le
figure e I'impianto del foglio originario furonodtti in toto nel foglio datato 1500 (H.
98), presentando alcune variazioni e I'aggiuntgdaliticolari elementi e della scritta
DETVR PVCRIORSUI globo che hanno portato la critica in divesseasioni a riconoscervi
nel soggetto un giudizio di Parife Afrodite-Venere, Era-Giunone ed Atena-Minerva
insieme alla Discordia, da cui nacque la sfidaglslaero pertanto, secondo questa
lettura, le protagoniste dell'incisione. Carattics di Nicoletto fu quella di non
realizzare copie pedisseque degli originali nordia di apportare sensibili variazioni,
spesso con cambio iconografico, adattando il mod®lproprio gusto personale e a cio
che si prefiggeva di raffigurare.

Il foglio dell'intagliatore modenese non fu neppronsiderato dalla schiera di pittori
ferraresi impegnati a copiare Durer, ma si tengeegmte che questo non poteva essere

S0 HIND 1938-1948V, p. 134 e DCKER 1984, p. 245
Sulla copia realizzata da Nicoletta da Modena k qdssibili interpretazioni del soggetto vedaskk
2007, p. 129.
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un repertorio utilizzabile, mancando di ogni sfong@aesaggistico e soprattutto
raffigurando una scena estranea all’ambito relmioda dove non era possibile
recuperare nemmeno un parziale modello.

Sempre da Albrecht Direr, e negli stessi anni,camltre laPiccola fortuna(B. 78),
trasformata nellavestale Tuccia(H. 99), I'Orientale e sua mogligB. 85) con
I'incisione di Nicoletto (H. 100) che presenta wmomo sfondo e iPiccolo corriere o
Cavaliere al galoppdB. 80) divenuto ilCacciatore(H. 26). Al San Sebastiano legato
ad una colonnadel 1499 circa (B. 56) il modenese vi tornd dudte/ocon la chiara
copia in controparte (H. 36) di inizio Cinquecemda versione piu tarda (H. 37),
eseguita intorno al 1515-15Z2Wariando la figura del santo e l'intero sfondoarmb.
Come si vedra in seguito tutto le incisioni copiatgelaborate da Nicoletto da Modena
sono diverse da quelle che interessarono i pittoraresi, quest’ultime contraddistinte
da un ricco paesaggio di sfondo e dalla presenzdografie cristiari. La differenza
di interesse pud quindi spiegare I'impossibilitatdivare un punto di contatto tra il
modenese e gli artisti attivi nella capitale estedicoletto € infatti soprattutto attratto
dai corpi umani, delle diverse angolature di postaealcune figure che rimandano a
prototipi di “scene di genere” qual®ltientale e sua moglie

Contemporaneamente a Durer il modenese trovo ahdsrvan Meckenem un nuovo
modello. La suaSanta Margherita(B. 129) divenne uné&ganta Caterina(H. 97)
ommettendo il drago ed inserendo gli attributi dertirio. Le incisioni dell'artista
tedesco furono sicuramente conosciute dagli aittonp ferraresi, come dimostrano le
citazioni nelle opere di Ludovico Mazzolino. Fuderproprio l'incisione di Nicoletto da
Modena, tratta da quella di van Meckenem, a suggexi Francesco Zaganelli da
Cotignola la figura della stessa santa in uno dei gipintP3. Sarebbe questo I'unico
caso in cui una stampa dell'intagliatore sarebleitseda modello ad uno degli artisti,
se non strettamente legato, almeno orbitante attalia citta di Ferrara.

L’attenzione di Nicoletto per gli incisori nordisi focalizzo anche su uno dei minori, il
cosiddetto Maestro FVB, un anonimo intagliatoreudia fiamminga attivo tra il 1480 e

il 1500°* Da lui copia nello stesso versddtisto (B. 5), apportando alcune variazioni a

51 ZUCKER 1984, p. 221

52 Per quanto riguarda una possibile influenza déneriper ilSan Cristoforadi Nicoletto da Modena (H.
58) e ai suoi rapporti con l'originale del maederdesco e ad un dipinto di Benvenuto Tisi da Géwada
rimanda all'apposito paragrafo.

53 Vedasi il capitoloAlle porte di Ferrara: Bernardino e Francesco Zagélihda Cotignola

54 Sull'anonimo Maestro FVB, a volte indicato fiammaltre olandese, si rimanda almeno all’ancora
fondamentale scheda con catalogo delle incisioRidnLSTEIN 1955, pp. 140-167.
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livello del volto, inclinandolo verso sinistra edyjgiuungendo in alto il trigramma
cristologicoyHs seguito daxps(H. 41).

Nel corso del secondo periodo in cui € divisa ka i Nicoletto, prima di recarsi a
Roma per studiare le antichitd romane, si riscohitridizzo di un vasto repertorio
grafico dedotto direttamente dal Nord Europa, gdndo a stampe datate soprattutto
all'ultimo decennio del Quattrocento. || modenes#épquindi contare su un apparato
piu cospicuo e diverso rispetto a quello dei pitterraresi, con una grande attenzione
verso la grafica di Albrecht Direr. Non pud comumqcerto essere un caso la
contestuale esistenza di modelli nordici in Nicmleta Modena e in Domenico Panetti,
Garofalo e negli altri artisti in un ambiente cudtie e geografico cosi vicino.
Considerando tutti questi aspetti si ritiene plalisila possibilita di aver svolto da parte

dell'intagliatore modenese un ruolo chiave nel peso di diffusione e assimilazione.

E necessario a questo punto introdurre, al fineuda migliore comprensione
dell'apposito capitolo-catalogo delle derivazidiei,modalita di assorbimento a Ferrara
delle invenzioni d’Oltralpe in Matteo da Milano,&an Francesco Maineri, Domenico
Panetti, Benvenuto Tisi da Garofalo, Ludovico Mdzmpe Michele Coltellini. Si deve
tenere presente che un modello grafico, per agigeneralmente agli occhi di un altro
artista spesso lontano, poteva giungervi medianersi mezzi; il primo é costituito dal
foglio originale, stampato dallo stesso intagliatohe lo ha inventato, il secondo e dato
da una copia incisoria, anche in controparte, aseda un altro maestro o altra bottega
che puo determinare un’ulteriore diffusione del eltmliniziale. Infine, ma non sembra
essere questo uno dei casi presenti negli aréstafesi sopracitati, la conoscenza del
contenuto di una stampa pud avvenire attraverso dipinto®>. L'inverso &
maggiormente riscontrabile nella storia dell’arted@arna, con le “stampe di traduzione”
che ripropongono una pittifa Solitamente la modalita di diffusione di un mddes
data da una copia incisoria secondaria che si ikz@alsoprattutto su parte della
composizione originaria, facendo cosi giungere anah terre molte lontane le
invenzioni dei maestri intagliatori. A Ferrara ttpri attivi tra la fine del Quattrocento e

I'inizio del Cinquecento sembrano invece conosdereprime dirette incisioni dei

55 E stato qui ripreso il riepilogo dei modelli dirdlezioni inserito in @INI 2015, p. 194.

In un dipinto di Domenico Panetti si riscontra waepaggio urbano, chiaramente nordico, presenteeanch
in una delle miniature di Matteo da Milano, vedagi 118-119 per un chiarimento sul possibile madell
originario.

56 BOREA2009,p. XIX
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tedeschi, come conferma il fatto di trovare spgxsticolari copiati nel verso originale
pill che in controparté In uno dei primi artisti presi in considerazior@jovan
Francesco Maineri, si assiste ad un’evidente cpfiarica nello stesso verso della
Flagellazione di Cristali Martin Schongauer (L.22). Nello stesso dipirtteirarese vi
aggiunge due citazioni minori da un’altra stamp# delo della Passione(L.25),
copiata come nell’'originale. Chiaramente il Mainekibe avuto accesso allintera, o
parte, serie del maestro di Colmar, come dimodikerénoltre la conoscenza di un altro
di questi fogli per un particolare nelRala Strozzidella National Gallery di Londra.
L’artista, se non possedeva tra le mani gli orijidaSchongauer, doveva conservare
almeno delle copie incisorie molto precise e sopttat nello stesso verso, fatto non cosi
trascurabile considerando che un qualsiasi intgéaavrebbe trovato piu semplice e
immediato crearne altre da un primo foglio copidadbrettamente. In questo caso, con
il processo di stampa, le riproduzioni si sareblpgasentate in controparte.

Successivo a Maineri di qualche anno nella ripeisenodelli grafici tedeschi fu il
pittore Domenico Panetti, interessato esclusivaeaté stampe di Albrecht Direr. Nei
primi cinque anni del XVI secolo entro in contattmn le stampe nordiche,
utilizzandone in svariate occasione i contenutilldN€ergine col Bambino in trono e
due devotidel Museo della Cattedrale di Ferrara si riscomtraliversi particolari
paesaggistici e naturali desunti da una delle stadgil’artista tedesco (B. 2), tutti
inseriti nello stesso verso. Lo stesso si verifighCompianto sul Cristo mortdella
Gemaldegalerie di Berlino dove ad essere copidtayialmente fu la veduta della citta
urbana nello sfondo délorco mostruos@B. 95).

Da Domenico Panetti, se si vuol seguire la tradistoriografic®, le invenzioni
nordiche giunsero a Benvenuto Tisi da Garofalojems a Dosso Dossi l'artista
ferrarese piu importante attivo sotto il ducatoAdionso | d’Este. Sin dalle opere
giovanili quali laMadonna col Bambindella Ca’ d'Oro a Venezia e lladonna col
Bambino e i santi Nicola da Tolentino e Caterina Si@nadi Londra si riscontrano
copie di sfondi e soggetti — come la scimmia — proenti dai bulini di Durer (B. 2, B.
28, B. 42). Gli elementi vengono inseriti nello sste verso, mai in controparte, ad

evidenziare il possesso di carte del tutto ugulistampe del maestro di Norimberga,

57 Per approfondire i contenuti relativi ai singoitisti e ai modelli nordici nelle loro opere si dmda
ovviamente alle loro voci nell’'apposito capitolaaago di studio. Anche la bibliografia di riferimie
non é reinserita qui, essendo consultabile alléngadj rimando.

58 Fin da \ASARI 1966-19871568),V, p. 409 si & sedimentata nella storiografia ticasferrarese il
tradizionale apprendistato di Benvenuto Tisi prdaguottega di Domenico Panetti (erroneamente
indicato nele Vitecome “Domenico Laneto”).
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se non addirittura le originali, considerando qoaptecocemente le sue invenzioni
giungano in terra estense. Una notevole svoltaeae/con I'esecuzione delladonna
col Bambinodell’Art Institute di Chicago, dove ad essere ctigeppur con le dovute
variazioni, € I'impostazione complessiva della \fieregcon il piccolo Gesu shilanciato
verso il cardellino, simbolo della Passione, ddladonna della scimmigB. 42) del
1498 circa. E questo uno dei rari casi, esclusiligiscontrabili in Mazzolino, in cui si
recepisce una composizione e la si reinterpreta goattarla allo stile personale,
dimostrando comunque la comprensione e I'apprezatorgell’arte nordica. Come in
precedenza l'artista ebbe sotto gli occhi un fogktio stesso verso.

Concluso il periodo di formazione tra le botteghea chaestri della pittura ferrarese,
Garofalo sembro poi ignorare le stampe di Duren et gli altri incisori tedeschi,
conservando solamente un latente interesse perchétedture e gli sfondi urbani di
gusto nordico, che ritornano in molte opere delidurita, senza pero appartenere ad un
chiaro ed univoco repertorio d’'Oltralpe.

Incisioni nordiche quale fondamento per la costrneidi un dipinto, € questo il caso
della Morte della Verginedi Michele Coltellini, l'artista ferrarese continmante
impegnato nella commissione di opere religiose qamnfraternite, chiese e singoli
cittadini. Dellomonima stampa di Schongauer (L.) 16 pittore copio l'idea
compositiva, reinterpretandola con il proprio liaggio ferrarese-emiliano. Il dipinto
puo essere considerato quasiwmcumtra gli artisti estensi, copiando il maestro di
Colmar nel 1502 quando tutti i suoi contemporamane ormai gia attratti dalle piu
recenti carte di Durer. Il Coltellini invece utii@ una stampa di Schongauer, intagliata
piu di venti anni prima, e nemmeno una copia seaoadn controparte, ma nello stesso
verso. Prima e dopo delMorte della Verginenon si registrano piu dirette citazioni ed
influenze nordiche nei suoi dipinti.

Chi mai abbandono le invenzioni tedesche fu LudoWtazzolino contraddistinto da
un’autentica originalita nel panorama dei pittaniréresi del primo Cinquecento. In lui
le stampe nordiche entrarono profondamente alfinatedel repertorio utilizzato,
andando a sommarsi agli schemi figurativi assoxhitiante la formazione giovanile.
Tra Ferrara e Bologna fu impegnato in numerosisseoenmissioni altolocate,
inserendovi molte citazioni da incisioni di Albredbirer, mediate a volte perod da copie
secondarie. Nell&acra Famiglia con i santi Giovannino ed Elisabattd.a Spezia la
figura della Madonna con il Bambino € una derivagidel gia citato bulindadonna

della scimmia appreso in questo caso forse anche grazie om@sin controparte di
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Zoan Andrea (H. 22), che l'avrebbe diffusa in amlpgadano-estense. La pala centrale
del cosiddettorrittico di Berlino confermerebbe la conoscenza dell'incisione di Zoan
Andrea, ora Giovanni Antonio da Brestiaessendo il gruppo del dipinto rappresentato
in controparte. Mazzolino si servi di un vasto rép# grafico, ma a differenza dei
suoi predecessori 0 contemporanei non si limitoreliqvi di sfondi, che poco lo
interessarono, ma a vere e proprie copie di posesopaggi, figure, inseriti in piu
riprese all'interno di vaste e articolate compawsizi Li ritroviamo nellAdorazione dei
Magi con i santi Bernardo e Alberico nel paesagdella Fondazione Magnani-Rocca
con l'impostazione che va dai Magi al san Giuseppeveniente dalla xilografia
dell’Adorazione dei Mag(B. 87), ancora neCompianto su Cristo mortdi Roma
datato 1512 la Vergine accasciata fu desunta dglofalel SeppellimentaB. 12),
inserito da Durer appena I'anno primo tra le starop@ponenti il ciclo dell&GGrande
PassiondB. 4-15). In eta piu avanzata si riscontra un muotilizzo di modelli da copie
secondarie. NeCompianto su Cristo mortdi San Pietroburgo I'intero dipinto non é
altro che una traduzione in pittura del’omonimglfo di Durer (B. 13). In questo caso
la fonte sarebbe stata l'incisione in controparte siglata attribuita alla mano del
bolognese Marcantonio Raimondi (B. 647), anchelsenaelementi che si scorgono
nel dipinto propendono a far ipotizzare che Mazmbkbbia avuto dinanzi a sé pure il
foglio nel giusto versd.

Non guardo solamente ad Albrecht Durer il Mazzqglim@ercando alcune minori
suggestioni in un altro importante incisore tededsmhel van Meckenem. L’esotica
immagine della scimmia nefdorazione dei Magi con i santi Bernardo e Alberres
paesaggipdove gia sussistono modelli direriani, &€ statandodta ad un repertorio di
Meckenem (B. 191). Sempre dall'artista d’'Oltralpeyerrebbe il modello iconografico
complessivo dell&trage degli Innocentilel Rijksmuseum, visibilmente adattato alle
esigenze del diritto. Certo e che nello sfondankerita laFuga in Egittodi Schongauer
(L. 7) e forse anche di Durer (B. 89).

Si e visto quindi che grazie alla cospicua prodogiartistica di Ludovico Mazzolino e
stato possibile ricondurre il modello di proveniarad un foglio uguale all’originale
nello stesso verso o ad una copia incisoria secanddne ne ha determinato la
raffigurazione in controparte. Tutti i piu importamrtisti intagliatori di area tedesca

furono riuniti nelle sue opere, a volte determimaimschema primario dei dipinti.

59 FARA 2007, p. 86
60 Vedasi la scheda del dipinto a p. 145.
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Artista forestiero, ma a Ferrara colpito dalle gtardi Direr alla stregua di tutti gli altri
pittori, fu Matteo da Milano. Nelle miniature dBreviario di Ercole | d’Estg1502-
1505) e delibro d'Ore di Alfonso | d'Est€1506-1512 circa) si baso piu volte sulle
incisioni tedesche per creare le immagini che damevadornare i due manoscritti
ducali. E sorprendente cid che operd Matteo ndlddga Chiamata di Pietro e Andrea
del Brevario, riprendendo e copiando nello stesso verso lIanteomposizione del
bulino Il Mostro marino (B. 71), eliminando le due figure e sostituendode ¢ due
apostoli in barca e Gesu. Lo stesso processo aecaila Visitazionadel Libro d’Ore

il cui modello é dato dalla xilografih Soggiorno della Sacra Famiglia in Egittd.
90), copiata sempre nel verso originario e svualatasoggetto, il cui posto viene preso
dall'incontro tra la Vergine e santa Elisabettanidwose altre citazioni, piu ridotte, si
ritrovano nelle miniature ducali di Matteo.

Attraverso l'analisi della modalita di assorbimentielle invenzioni grafiche nei
ferraresi si da quindi un riscontro dei diversiiati di modelli in pittura e miniatura,
con ogni artista interessato a prelevare e coptaveche piu era confacente alla
creazione dell’opera finale. Occorre sottolinedre, @ differenza di molti altri ambienti
italiani, a Ferrara le invenzioni d’'Oltralpe nonugsero attraverso la mediazione di
copie secondarie di altri intagliatori, ad ecceeidorse di alcuni casi riscontrabili come

si @ detto in Ludovico Mazzolino.
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Capitolo Il

Ferrara e il Nord: una lunga storia

2.1 Leonello e Borso d’Este: le arti d’Oltralpe a Errara

All'interno del Ducato di Ferrara la comparsa defleenzioni grafiche provenienti dal
mondo d'Oltralpe fu cosi precoce e proficua in doaresistevano rapporti
ultradecennali tra la corte estense e le terrerfiamghe e tedesche. Non fu quindi
all'improwviso che la citta estense si ritrovo aspedere e veicolare le invenzioni di
guel lontano ma affascinante Nord.

Ferrara, articolata nei suoi pittori, committentiecenati e collezionisti, aveva avuto sin
dalla meta del Quattrocento un rapporto privilegiadn la cultura figurativa fiamminga
e tedesca, diversa da quella locale e allo stesspad dotata di uno straordinario fascino
recepito e rielaborato dagli stessi pittori delfiGiha ferrarese. Le incisioni di Martin
Schongauer, di Albrecht Direr, di Israhel van Meka e di tutti gli altri artisti di area
tedesca giunsero pertanto in un terreno gia fertdeamente coltivato in precedenza da
tutti quei pittori che di persona o tramite le lajpere giunsero nella capitale dello Stato
estense, e il cui capostipite puo essere idealneditéduato nel fiammingo Rogier van
der Weyden. Allo stesso tempo un ruolo importariibeela moltitudine di arazzi,
capolavori dell'arte tessile delle Fiandre, chengil in piu riprese per tutto il
Quattrocento a Ferrara continuando poi nel seagioessivo, veicolando le suggestioni

del mondo nordico.

La straordinaria stagione artistica ferrarese at&icon Leonello e continuata poi da
tutti i suoi successori fu possibile anche grakigeme, gettato con consapevolezza, dal
padre Nicolo 1ll, marchese di Ferrara dal 1393 4411 E in questo periodo, dopo il
governo di Alberto V fondatore dell’Universita delkitt®?, che inizio la fioritura
culturale presso la corte degli Este, raccolta gisti@lmente accresciuta dal figlio
successofé. Poco rimane pero dellattivita artistica monunadet incoraggiata e

61 Sulla fondazione dello Studio ferrarese e gli shiile professori che vi si avvicendarono (compresi
tedeschi) si rimanda asSTELLI 1991.

62 BENATI 1988, p. 43

Il saggio di Daniele Benati nel catalogo della mm#ttempo di Nicold Ill. Gli affreschi del Castelldi
Vignola e la pittura tardogotica nei domini estepsid essere ancora di grande aiuto per comprenaere |
nascita di quel sistema artistico tipicamente fesa che contribui a portare nei decenni succdasiitita
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sostenuta dal marchese e da alcune delle persopalitnobili e in vista durante il suo
regno, tra le cui opere promosse si annoverangcgiparsi affreschi che adornavano il
Palazzo del Paradiso.

Leonello d’Este, figlio naturale dellamante Stellei Tolomei o dell’Assassino, fu
associato al trono a partire dal 1434 per poi dreepieno e unico governatore dei
territori ferraresi, modenesi e reggiani a seguledla morte paterna avvenuta per
I'appunto nel 1441. Quello stesso anno, a sandealinente ai posteri un momento di
passaggio tra i due marchesi, si tenne una gatarip& tra due degli artisti piu
importanti e attivi in citta, Jacopo Bellini e iigAnelld?. | pittori furono chiamati ad
eseguire un ritratto del futuro erede estense éiggusupremo fu lo stesso Nicolo i,
che per motivi ignoti decretd vincitore I'artistanezian®®. Dei due ritratti solamente
quello realizzato dal Pisanello, lo sconfitto, coggi pervenuto, identificato in quello
conservato allAccademia Carrara di Bergamo.

Il Pisanello non era certo una presenza nuova aféerdurante il regno di Nicolo I
era stato a corte in diverse occasioni tra cuiahde evento del Concilio del 1438 per la
riunificazione delle Chiese latina e grétarima che questo fosse trasferito a Firenze a
causa della paura di un'imminente peste. L'artigstaoperativo anche durante il
marchesato di Leonello d’Este rimanendo a sua digjpme — come nel caso del
Ritratto di una principessa d’Est#el Musée du Louvre — sino alla partenza per Napoli
del 1448.

Ferrara, con i suoi piu degni rappresentanti, epliadi la possibilita di conoscere in
modo privilegiato la pittura di questo artista, icardelle piu alte esperienze cortesi

ad uno dei centri maggiori del Rinascimento. Sounbpimgeriti anche gli importanti lavori realizzatel
corso del XIV secolo, quali gli affreschi di Cas@nktbi-Del Sale, tuttora conservati.

83 Di questa singolare gara artistica esiste un smweevo scritto dal ferrarese Ulisse Aleotti e Iplidato
integralmente in NTALE in MOTTOLA MOLFINO — NATALE 1991,1, p. 18. L'autore doveva sicuramente
apprezzare I'arte di Jacopo Bellini che viene giath «summo pictore novelo fidia al nostro ziecho
mondo».

64 NATALE in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, pp. 18-20

%5 Per una puntuale permanenza del Pisanello prassarte estense si rimanda alla scheda sul pittore
TOFFANELLO, 2010 pp. 219-221.

Nel 1438 Ferrara ospitando il Concilio aveva assum importante ruolo nello scacchiere politico e
culturale. Nella capitale estense vi giunsero lamgiore Giovanni VIII, il patriarca di Costantindipo
Giuseppe Il, il metropolita di Nicea (poi cardind¢ino) Bessarione e un folto gruppo di teologggofi

e letterati bizantini. Pisanello realizzd molti elimi dei protagonisti bizantini e italiani convenat
Ferrara nel 1438, oggi conservati soprattutto gbdb&ment des arts graphiques del Musée du Louvre.
L’artista ebbe il privilegio di poter ritratte l'iperatore bizantino, la cui effigie riconoscibilellda
skiadioncomparve su di una medaglia celebrativa, diveimataica per il Concilio.

Insieme alle eminenti personalita dell'lmpero bitmam vi erano i piu colti rappresentanti dell'élite
ferrarese, tra cui Guarino da Verona, dotto netgranto da essere interprete nel corso del Concili
fondamentale poi per la successiva straordinagarenza artistica dello studiolo di Belfiore.
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guattrocentesche dell'oramai esaurito tardogotico.raffinatezza e I'estrema qualita
ricercata da Leonello la si ritrova nella moltitoelidi oggetti e tessuti di arredo che
giunsero presso le dimore estensi, che ne venmsicacricchite. Un ruolo importante a
livello decorativo e dal notevole valore economeeevano gli arazzi, i cosiddetti
“panni alla franzesé che tanto di moda andavano all’epoca, chiaro esendi
apprezzamento dell’arte nordica. Altamente ricerdattutte le corti signorili italiane
non potevano mancare nemmeno a Ferrara, dove dte$so Leonello a dar ordine di
acquistarequattro arazzi appartenenti al ciclo def#orie di Ercoleda collocare
allinterno di una delle sue residefiZe

Numerose volte il principe diede incarico a pitteriartisti di corte, quali Jacopo
Sagramoro nel caso della decorazione a diviseealizzare i cartoni da spedire poi
nelle terre fiamminghe dove sarebbero stati esegjuirazzf’.

Riconosciuta la quasi irraggiungibile maestria tegred esecutiva dei tessitori nordici,
I'approvvigionamento da parte di Ferrara di quesgfgetti, presto consunti dal grande
uso che se ne faceva a corte tanto da essere @yigparsi nel Cinquecento, € stato
messo in relazione con il desiderio di ricreargpdee dei principi regnanti, da Nicolo
lIl a Borso, I'eleganza cortese propria dei nuneentri di governo nordici, dove i fasti
erano abbondanti. Ferrara quindi dovevano veicotarehe agli occhi dei dignitari
stranieri la grandiosita e la raffinatezza di urate che sapeva aver gusto e che
rientrava a pieno titolo nel circuito internaziocmaurope®. Collegato a questo ideale
ancora di stampo tardogotico non & certo un casoi citomi dei due principi estensi
Leonello e Borso, che condussero Ferrara a divami@ delle piu splendide corti
italiane guardassero all’Oltralpe, derivando dallgdedue delle figure pit importanti
del ciclo letterario di “Guillaume le Courtois”, amel e Bohof®. Pili volte la critica ha
posto un forte confronto tra la corte ferrarese wellg borgognona, all’epoca
comprendente ancora le Fiandre, ritrovando nelf& @stense principi, elementi e
caratteristiche che rimandano fortemente ad un emtdigeograficamente distante ma
vicino culturalmente, riconosciuto quale esempidatihezza e raffinatezZa

I momento emblematico di congiunzione tra suggesthordiche e recenti esperienze

rinascimentali italiane puo essere riconosciutajurella che é stata forse la maggior

66 FORTI GRAZZINI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 199111, pp.60-61
57 FORTIGRAZZINI 1982, p. 30

58 FORTIGRAZZINI in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 199111, pp.53-54
69 NATALE in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 19911, p. 22

O Ricclin NATALE 2007,pp. 61-73
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impresa artistica promossa da Leonello d’Este, timlislo di Belfiore. Il principe
«uomo educato alle lettere e alle sciefizsbrivolse al suo vecchio precettore Guarino
da Verona affinché potesse indicargli quali eramadsatte Muse e quali le arti a cui
sovraintendevano. Il ciclo decorativo che dovevaradre le pareti dello studiolo,
creando un ambiente atto alla riflessione, allaosoanza e alla ponderazione era
dedicato, per la prima volta nella storia delle agive e della cultura moderna, alle
antiche divinita tutelari del sapere, figlie di Zeet Mnemosyne. Perduta la prima lettera
di Leonello d’Este si conserva oggi la risposta sieéb maestro, datata 5 novembre
144772,

| lavori per lo studiolo di Belfiore iniziarono ganto verso la fine del 1447 e si
protrassero per molti anni, superando l'improvviserte di Leonello del 1450,
trovando conclusione solo nel 1462 con il frat@llwrso d’Este, suo successore.

Una moltitudine di artisti, ancora oggi indefinit@vord in piu fasi e riprese alla
decorazione dello studiolo, articolata principalteenelle nove tavole raffiguranti le
protettrici delle arti e delle scienze. Angelo Maggoino fu l'artista che dovette
condurre magistralmente l'inizio dellimpresa, @rda ricevere piu di un ventennio
dopo gli apprezzamenti di Ludovico Carbone, cheicimd«due di queste pitture
realizzate con grande arte da Angelo di Siena,irtheodo assai leggiadro mescolava
I'olio ai colori»’®. Non & questa l'unica notizia antica relativa #fope originario di
Siena, ma attivo esclusivamente a Ferrara nella ot XV secolo. Ciriaco d’Ancona,
illustre studioso di antichita classiche continuateen viaggio per I'ltalia, la Grecia e i
territori dell’Anatolia bizantini e turchi, ebbe lzgossibilita di ammirare lo studiolo di
Belfiore nella sua completezza, lodando la maesdtlgittore e soprattutto la capacita

di rifarsi allarte di Rogier van der Weydén La testimonianza che lo avvicina

"I NATALE in BENTINI 2004,p. 97

2| testo della lettera di Guarino da Verona comléscrizione delle nove Muse e degli attributi &he
devono accompagnare lo si trova inU®RENZOIN MOTTOLA MOLFINO — NATALE 1991,1I, pp. 322-323,
seguito dal testo ddflosay il carme composto in latino sempre dallo stessarido che doveva essere
inserito, insieme alla traduzione non letterariayiaco (si & pertanto ipotizzato inIMWON in MOTTOLA
MOLFINO — NATALE 1991,1l, pp. 84-85 che i versi greci siano stati compdat bizantino Teodoro Gaza
durante il suo soggiorno a Ferrara), allintern@glhuno dei dipinti delle Muse nello studiolo dilfze.

3 La citazione, qui in italiano ma originariamentelingua latina, e tratta déle amoenitate, utilitate,
magnificentia Herculei Barchilello stesso Ludovico Carbone, i cui brani soneritisin DI LORENZOIn
MOTTOLA MOLFINO —NATALE 1991 11, pp. 328-329.

7 Nel suo elogio al pittore fiammingo Rogier van &l¢eyden (D LORENZOiIn MOTTOLA MOLFINO —
NATALE 199111, pp. 326-327) Ciriaco d’Ancona scrisse «Delllinata arte di Ruggero e dell'eccelso
ingegno degli artisti & egregio imitatore Angelarsio di Siena, del quale abbiamo visto nel Lagio
recente saggio di pittura, oltre che nel nobiléogsaradisiaco del medesimo inclito Marchese Leonel
che chiamano Belfiore [...] finemente e mirabilmeattorno delle divine immagini delle Muse, delle
insegne sacre a ciascuna e di molteplici ornammeatjnifici e illustri.» Ciriaco d’Ancona riconobbe a
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all'artista fiammingo e di una notevole importangia, per la definizione della figura di
Angelo Maccagnino, sia per la conferma che portaessa nell’affermare che a Ferrara
si guardava al Nord, da Ili provenivano difatti lenavazioni della pittura
guattrocentesca, a livello stilistico e tecnicoudo dell’olio anziché la tempera si
consolido in un ristretto lasso di tempo presso agtisti ferraresi di nascita o di
formazione attivi in quegli anni. Nelle stesse favdello studiolo di Belfiore si assiste
al momento di passaggio tra le due tecniche aftisti

La corte estense apprezzava la pittura flammingastile nordico di Rogier van der
Weyden era tenuto in altissima considerazione. ebord’Este acquisto da lui prima
del 1449 un trittico nella cui pala centrale dovegaere rappresentatallaposiziones

ai lati un donatore e |€acciata di Adamo ed Eva dal paradiso terresipera oggi
perduta ritenuta in passato identificabile con lguebnservata presso la Galleria degli
Uffizi ™.

Si & spesso messo in dubbio un soggiorno ferral@garte del maestro nordi€ena a
rinforzo di una possibile, seppur breve, permanemZeerrara di van der Weyden si
consideri che il maestro flammingo ricevette a#testi pagamento per alcune opere, tra
cui due figuré’. Altri suoi dipinti quindi, oltre allormai famosarittico, dovevano
essere conservati probabilmente presso la deliziBetfiore’®. Tra le sicure opere
commissionategli dai principi estensi vi e inolirditratto di Francesco d’Estdiglio
illegittimo di Leonello,ora al Metropolitan Museum of Art di New York, eség verso

il 1462 quando l'artista doveva gia essere rieatiatpatrig®.

Ritornando allo studiolo di Belfiore tra i moltitesti che vi lavorarono si annovera
anche un indefinito Alfonso di Spagna, retribuiter glcune opere eseguite durante la
fase in cui € sempre Angelo Maccagnino il coordiratlei lavofi®. Il suo nome & stato
preso in considerazione per dar corpo una delleopelita artefici delle Muse, ma ogni
possibile identificazione risulta vana a causaadelancanza di sufficienti documenti e
di prove che testimonino la produzione artisticagdiesto ignoto pittofé. Risulta

Angelo Maccagnino la paternita di almeno due tavglella di Clio e quella di Melpomene, lodandone
I'esecuzione stilistica.

"> TOFFANELLO 2010,p. 71

76 LIMENTANI VIRDIS 1992,p. 166

7| documenti di pagamento in favore di Rogier van Weyden sono registrati irRENCESCHINI1993,
docc. 644 s, 646 ee, 661 f.

78 NATALE in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 19911, p. 22

79 OLIVATO 1997 ,p. 219

80 NATALE in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 19911, p. 24

81 BENATI in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 19911, pp. 388-389
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comunque interessante la provenienza di “Alfonspirdere de Spagna”, che subito
rimanda ai densi rapporti tra la corte estenseedlajdella Corona di Aragona. Leonello
d’Este sposo infatti in seconde nozze, nel 1444jddiAragona, figlia illegittima del
re di Napoli Alfonso il Magnanimo. Mediante questoatrimonio si suggello
un’alleanza tra i due regnanti, che poté portashara vantaggi in ambito culturale. La
corte del regno di Napoli era considerata uno @etrc piu importanti di produzione
artistica e veicolazione di immagini, dove si anerava la presenza di opere di maestri
fiamminghi quali Jan van Eyck e lo stesso Rogier gar Weyde®t. Il Pisanello, uno
dei pittori maggiormente tenuti in consideraziomeleéonello d’Este a cui il principe si
rivolse per molte delle sue commissioni, si recoppio a Napoli attorno alla fine del
1448, dopo diversi anni di soggiorno ferrafése

Il successivo matrimonio del fratello Ercole conpancipessa Eleonora d’Aragona,
avvenuto nel 1473, non fece che rinforzare il rafgpgia proficuo tra i due stati italiani
ed in particolare tra le due corti, con i contirmgambi di doni che avvenivano, dai
dipinti alle arti suntuarfé.

La cultura figurativa e stilistica europea, tragae e recentissime sperimentazioni, fu
ben rappresentata nello studiolo di Belfiore, ddree per tale motivo che ancora oggi
chi si approccia alle tavole delle Muse rileva tpusknsazione di «mistura di vecchio e
di nuovissimo$ acutamente ravvisata da Longhi. Michele PannoniolMichele
Ongaro, originario della lontana Ungheria come suigge il nome, fu attivo nel
cantiere della delizia probabilmente nella faséraisizione tra Angelo Maccagnino e
Cosme Tura, quest'ultimo incaricato dal nuovo mesehdi Ferrara, gia duca di
Modena e Reggio dal 1452, Borso d’E&té artista, impegnato in pill riprese presso la
corte ferrarese con i pit diversi incarichi, eragante in citta sin dal 1488racchiuse

nella tavola dello studiolo, I&alia del Szépmiivészeti Mlizeum di Budafgste

82 | IMENTANI VIRDIS 1992p. 164; QIVATO 1997 pp. 221-222

83 TOFFANELLO2010,p. 219

84 OLIVATO 1997 ,p. 222

85 LoNGHI 1975,p. 25. Longhi definisce cosi lBersicoredel Museo Poldi Pezzoli di Milano, all'epoca
identificata comeCarita a causa dell'iscrizione successiva che si leggéaebase del tronoef DEO EST
CHARITAS ET IPSA DEUS ESY. Nello stesso passo, oltre all'inequivocabile mahCosme Tura riscontrata
nei putti, viene proposto il nome di Rogier van Wéeyden quale fonte di ispirazione per il voltoldel
Musa. Sono infatti diverse le mani che lavorarol® Bersicoredi Milano, vedasi almeno la scheda del
dipinto in NATALE in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, pp. 395-403.

86 TATRAI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, p. 404

87 TOFFANELLO2010,p. 253

88 Per un’accurata conoscenza della tavola conseavd&@adapest vedasi almen@TRAI in MOTTOLA
MOLFINO — NATALE 1991,1, pp. 404-408. Nello stesso saggio si presentarapporti tra 'Ungheria e
I'ltalia, con particolare attenzione alle cortif@rese e napoletana.
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esperienze figurative apprese durante la sua foomezIl dipinto si presenta come una
sintesi delle prime sperimentazioni prospettichegearcionesche fuso a quel gusto
ancora gotico fiorito e cortese, ricco di partieplamato, come si € visto, nella Ferrara
di meta del XV secolo. Nel tripudio di metalli, oigemme preziose e nel dettaglio delle
forme e delle decorazioni floreali si ritrova unpresa parziale delle opere dell’arte
europea quattrocentesca, che porta a pensare gorafifua conoscenza di quelli che
erano i maestri fiamminghi, con un ritorno all’orni@ndamentale figura di Rogier van
der Weyden. Ldalia di Budapest mostra oggi un’innovazione dal Nord ahgartire
dal Quattrocento apporto una rivoluzione nelle igom artistiche pittoriche, I'uso
dell'olio qualemediumoltre o anziché la tempera. Nonostante la tecnicalia fosse
gia conosciuta in ltalia, questa veniva utilizzaaasi esclusivamente per i dipinti
murali, soprattutto nel caso in cui il pigmento mETmetteva la tecnica dell’affresco. E
dal Nord, dalle terre flamminghe, che si importdangittura su tavola, poi su tela, 'uso
dell’olio, e nello studiolo di Belfiore si assistequesto importante passaggio tecnico,
dalle prime tavole a tempera grassa sino alle altiove fu utilizzato I'olio come unico
mediumo sovrapposto alla tempéfaCosmeé Tura, a cui fu affidata la direzione dei
lavori e la conclusione della decorazione delldistio, uso I'olio, permettendogli una
maggior resa vibrante dei colori simile a ci0 cheotseneva con le contemporanee
tecniche pittoriche in uso gia da molti anni neriN&urop&’.

| lavori nella delizia, all’epoca ancora fuori letehe mura cittadine, si conclusero
pertanto sotto Borso d’Este, marchese dal 1450cHgeil trono spettasse di diritto al
figlio di Leonello, Nicold, avuto dalla prima moglMargherita Gonzaga. Sotto il nuovo
principe lo studiolo fu portato a conclusione, stteora come luogo di esaltazione di
Borso stesso, che portandolo a termine trovo umgoma di affermazione quale
legittimo successore del fratello. Non piu solodadli ritiro e di studio ma ambiente
adatto ad essere ammirato dall’élite cittadina € dignitari esteri, dove fossero
racchiuse al suo interno le opere di alcuni deigi@gartisti dell’Officina ferraresg.

A differenza del fratello Leonello, Borso si preapo fortemente degli affari politici
della signoria estense, ricercando con affannoitolo tsuperiore che lo portasse alla

pari o sopra gli Stati confinanti. Nel 1452, solameedue anni dalla salita al trono,

89 DUNKERTONIN MOTTOLA MOLFINO—NATALE 199111, p. 260

9 Tutto cio & riscontrabile nell@alliope (?)conservata oggi al Museo Poldi Pezzoli di Milana{hLE

in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 1991l, pp. 417-425).

Il primo incarico ufficiale di Cosmé Tura nei coofiti del nuovo marchese Borso d’Este & quello di
«depintore per lo Studio delo Prefato nostro SigndFRANCESCHINI1993,doc. 887 v).

91 ROSENBERGIN MOTTOLA MOLFINO —NATALE 199111, pp. 51-52
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ricevette dall'imperatore Federico Il d’Asburgankestitura a duca di Modena e
Reggio, feudi della corona imperiale a differenz&eatrara, possedimento del pontefice
che riconosceva agli Estensi il vicariato apostolicagognato titolo di duca della citta
capitale, ben piu forte e prezioso di quello delles citta provinciali centro-emiliane,
giunse solamente nell'anno della morte, il 1473m@ndandolo poi al fratellastro
Ercole | e a tutti i suoi successori, sino alla Blazione del 1598, quando alla Casa
d’Este, con don Cesare, fu revocato il titolo sur&m@, costringendoli a riparare su
Modena.

L'importanza e il prestigio amministrativo dellagsoria estense nel panorama degli
antichi Stati italiani fu contemporaneo all’eccemée impulso che Borso d’Este seppe
dare. Con il nuovo principe l'arte, posta con acupwditico al proprio servizio,
raggiunse notevoli risultati, ci si era resi coditatti che le forme artistiche potevano
divenire uno dei migliori strumenti per veicolai@ hagnificenza e I'operosita di un
governante. Un ricco mecenatismo, variamente daticanella richiesta di opere d’arte
minore, suppellettili per sfarzosi eventi, opereblgiche e semipubbliche, serviva
inoltre ad affermare una legittimazione nella suacessione al trono agli occhi dei
dignitari e dei sudditi di Ferrata

Borso seppe coltivare astutamente il culto deltppa immagine e della figura di duca-
marchese. Suoi ritratti comparvero nella piazzdaraéndella citta, con il monumento
posto dinanzi al Palazzo della Ragione ancor ogglbile seppur rifatto nei secoli
successivi, e sulla Porta dei Leoni. Molte altreofio le azioni messe in atto dal
principe affinché fosse celebrata la sua pers@ndijtiale 'emissione in tarda eta del
ducato d’oro sul quale fece riprodurre la propffage®.

L’arte al servizio di Borso trova uno dei massinsempi nella commissione degli
affreschi delSalone dei Megpresso il Palazzo Schifanoia, allepoca Delizigeese al
margine della citta, immersa tra orti e verde. giraltri, al grande cantiere vi partecipo

Francesco del Cos¥ee forse un giovane Ercole de’ Roberti, mentratigine possibile

92 SYsoN in NATALE 2007 pp. 76-77. Oltre ai diritti del nipote Nicolo, Barsl’Este annoverava i due
fratelli Sigismondo ed Ercole legittimati a guiddaesignoria estense in quanto figli del padre Middl
con la terza moglie Ricciarda di Saluzzo.

La sua salita al trono fu pacificamente accoltzevéendo la piena approvazione dell'apposita maista
dei Savi. Il passaggio della signoria da LeonellBaso si realizzo quindi all'interno di un’ideaagi
formata e universalmente accettata in ambito éittad

9 SysoNin NATALE 2007 ,p. 77

% Famoso e I'episodio che coinvolse il pittore e #od'Este, determinando una lettura negativa del
principe in quanto sostenne troppo oneroso il carepeichiesto da Francesco del Cossa per I'esaweizio
delle fasce pittoriche dei mesi. Forse proprio guge dellaccaduto l'artista decise di lasciare
definitivamente Ferrara a favore di Bologna.
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un coinvolgimento nella fase iniziale progettuaie@bsmeé Tur®. In tutti i mesi
superstiti del ciclo il principe compare nelle plithe attivita di amministrazione della
citta e della giustizia, oltre che nelle attivitégsdago e di visita ai territori estensi. E qui
che 'immagine celebrativa del sovrano si fondeuall@ delle divinita classiche e ad
alcuni dei piu alti esempi di pittura astrologicecinlentale con le fasce dei decani
restituite alla piena lettura solamente da Aby Wagtnel corso del Novecerifo
Ritornando al tema principale del presente contoipurapporti tra la cultura artistica
ferrarese e il mondo figurativo d’'Oltralpe e «diiszione flamande®’ continuano
anche sotto il ventennio di governo di Borso d’Estenza assistere pertanto ad uno
stravolgimento rispetto al regno del fratello LeltmeGli arazzi proseguirono nel
giungere dalle Fiandre a Ferrara, arricchendo $edeeze del principe e i principali
luoghi di potere. Ne vennero ordinati di nuovi ilndo tale fosse celebrato Borso stesso,
come nel caso della coltrina déllicorno, dove il mitico animale poteva identificarsi
con il principe; cosi come l'unicorno purificavadeque anche Borso bonifico le terre
estense, togliendo I'acqua malsana dal territdridllo stesso tempo, con un inconsueto
termine di paragone, I'animale fantastico potevsessavvicinato e addomesticato solo
da una vergine, e il principe, nell’arco della sit@ mai si sposo e mai diede notizia
ufficiale di vivere con donrfd

Tra i moltissimi arazzi che adornarono la corteest vi erano anche quelli di Renaud
Wauters de Flandre, conosciuto in ambiente fereamsne Rinaldo Gualtieri detto
Boteram. Nativo di Bruxelles, o del suo territorsd,sposto poi in Italia, dove fu attivo
prima a Siena, a servizio del Comune, poi a Feg&raon Leonello d’Esté’. Sebbene

in seguito prese residenza a Venezia, sotto il mavdi Borso svolse il ruolo di tramite
tra il Nord e gli Este, procurando al principe gliazzi desiderate e realizzandone
direttamene alcuni. | temi erano quelli biblici,lldaStorie di Giuseppe Giuditta e

Olofernesino alGiudizio di Salomoneguest’ultimo dalla forte valenza amministrativa

9 TOFFANELLOIN NATALE 2007,p. 287

% Non potendo trattare in questa sede il cicloSbne dei Messi rimanda allAtlante di Schifanoia
(VARESE 1989) e al saggio su e oltre gli affreschi inAsSu in NATALE 2007, pp. 415-425.
Sull'interpretazione delle fasce centrali di ogresa non si pud non rimandare al fondamentale stlidio
WARBURG 2006(1912).

97 OLIVATO 1997 ,p. 223

98 FORTIGRAZZINI 1982, p. 35

9 SysoN in NATALE 2007,p. 79. Nello stesso contributo alle pp. 84-85 gjoarenta la possibile
omosessualita di Borso d’Este e il suo rapporteilpgiato con alcuni giovani. La volonta di non sposi
e di non riconoscere alcun figlio naturale, che anque forse ebbe, si € letta come assoluta risaate
nel non proseguire il ramo “illegittimo” che lo axeportato al governo. In questo modo il trono reste
sarebbe passato ad uno dei fratellastri legittirgple.

100 TOFFANELLO 2010,p. 359
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e politicd®%. Consunti dal tempo o distrutti dall'incuria nutla questi arazzi e dei loro
cartoni € giunto sino ad oggi, ma gia con Longhé siercato cautamente di mettere in
relazione con larte tessile Tristo nell’orto gia in Collezione Eissler a VienHa
Come si vedra in seguito il dipinto servi da maal@iéer le numerose rielaborazione che
se ne ritrovano a Ferrara, ddliotto attribuito a “Vicino di Ferrara” sino alla versione
di Domenico Panetti. Si propose di consideraneotési di uno stretto rapporto tra
arazzi e opera in quanto essa presenta alcuni etetigci della decorazione tessile,
primi fra tutti i fiori, le piante e gli animali @si incontrano in primo piano, propri dei
modi a “millefiori” degli arazzi fiammingAf3. La tecnica e il supporto, tempera su tela,
e la stessa che si usava per realizzare i mogefidichire poi agli arazzieri. Nonostante
cio non e possibile confermare un utilizzo dell'mpé questa direzione, ma le affinita
con l'arte tessile rimangono cospicue. | trattiodtey duri e aspri che si riscontrano nelle
figure religiose, che possono rimandare ad unarpithordica, furono interpretati da
Longhi come possibile giustificazione per 'adattaro al “panno”.

Tra il governo di Borso d’Este e quello succesgivdcrcole I, Cosmeé Tura ricevette
numerosi pagamenti per le attivita eseguite a serulella corte estense, articolate,
oltre che nell'esecuzione di opere pittoriche, adbtrnitura di disegni e cartoni per
arazzi e lavori di arte tessile e d'oreficeria, eéredosi quindi in quel continuum
artistico derivante dall’assorbimento della cultdiranco-borgognona presente sin da
Nicolo 111104,

Mentre la pittura a tavola e a tela sotto il regl® nuovo principe estense non offre
profondi legami con il Nord — se non nell’uso orma#fermato dell’olio qualenedium-

e la miniatura a riservare particolare interessell’®co del ventennio al governo,
Borso investi molte finanze in questa arte “minpiie nel Quattrocento e sino agli
inizi del Cinquecento godé di una straordinari@ratione a Ferrara. L’esecuzione di
un’opera come I8ibbia di Borso d’Esteichiedeva un dispendio di denaro da parte del
committente e di tempo da parte dei miniaturistgrdn lunga superiore a quello della

maggior parte di qualsiasi altro dipinto su tavéddéa o muro.

101 FoRTIGRAZZINI 1982, pp. 37-38

102] ONGHI1975,p. 26

103 FORTI GRAZZINI 1982, p. 42

In LONGHI 1975,p. 26 si descrive «I'evidenza decorativa delle f@an primo piano, condotte a guisa di
“verdura”».

104 ToFFANELLOIN NATALE 2007,p. 288

Nel paragrafo successivo si introduce il ruolo didte | nella commissione di almeno due arazzi eitieg
su disegno di Cosme Tura da parte dell'arazzietarietto di Francia.
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Da poco salito al trono estense il nuovo marchesesd fu committente di una serie di
manoscritti riccamente miniati, dove I'apparataufigtivo ricopriva un ruolo di primaria
importanza&®. II massimo raggiungimento trova condensazionéopera alla quale
Borso teneva piu di ogni altro, vero emblema debpp potere e prestigio, Bibbia,
ora alla Biblioteca Estense universitaria di Modeatta eseguire tra il 1455 e il 1461
da Taddeo Crivelli e Franco dei Russi insieme &d rainiatori della corte ferrarese. Il
significato che il principe riponeva in questo msaritto era tale da portarlo con sé a
Roma e ad esibirlo con grande ostentazione direapapa Paolo Il durante la cerimonia
per l'investitura a duca di Ferrara. SeBlifbia € rilevante strumento per lo studio del
cantiere di Belfiore, con alcune miniature che ssoprendentemente simili a forme ed
elementi delle Musié€®, lo & forse ancor di piti per le molteplici influ@nartistiche che
trovano sintesi nel ricco apparato figurativo, shrova ad essere “delicato momento di
trapasso dalla cultura figurativa tardogotica alguénascimentale'®”.

Taddeo Crivelli recepli, rielaborando poi autonomat®ele innovazioni artistiche di
due dei piu importanti artisti impegnati pressacdate estense, Cosme Tura e Michele
Pannonio, entrambi operativi a Belfiore. Contempeeanente si riscontrano
inclinazioni sia verso uno stile piu prettameniassico, probabilmente dovuto al breve
soggiorno ferrarese di Piero della Franc&caia verso suggestioni fiammingdfié

Un ruolo importante presso la corte deve averldaanche Giorgio d’Alemagna, uno
dei miniatori piu attivi a Ferrara, partecipe akeuzione dellaibbia su richiesta
diretta diBorso d’Este L’artista, nato in Italia ma dalle origini tedés; era presente
nella citta estense gia sotto il governo di Leanelimanendovi poi anche con Borso,
ricevendo diverse commissioni. Al principio del temio di regno esegui in coppia
con Cosme Tura, che si stava affacciando con pridiisulla scena artistica ferrarese,
la decorazione di alcune opere, oggi consideratated’minore ma all’epoca dal
grandissimo valore, quali alcune finissime cassette quadretti con scene della
PassionE®. Ancor prima della partecipazione alla monumengilebia, il minatore

esegui per Borsba Spagna in rimdripudio di imprese araldiche estensi e dove fa una

105 MARIANI CANOVA in MOTTOLA MOLFINO — NATALE 19911, p. 98

106 MARIANI CANOVA in MOTTOLA MOLFINO — NATALE 1991,11, p. 110; MARIANI CANOVA in TONIOLO
1998 pp. 24-25

107 ToNIoLo in TONIOLO 1998 pp. 24-25

108 TOFFANELLO 2010,p. 107

109 MARIANI CANOVA in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 199111, p. 111; UMENTANI VIRDIS 1992,p. 168
10 TOFFANELLO 2010,pp. 226-227
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comparsa anche un riadattato profilo dellimpemtdoizantino Giovanni VIl
Paleologo, rimembranza mai offuscata del ConciliBedrara™.

All'interno della Bibbia Giorgio d’Alemagna esegui con certezza la decorazidel
ventiduesimo quinterno del primo dei due volumiergche si colloca ormai nella sua
piena maturitd. Se le miniature dimostrano almemgacepimento delle invenzioni di
Piero della Francesca mediate da un altro artistan@ato a lavorare al manoscritto,
Guglielmo Girardi!? allo stesso tempo si riscontrano modi pitl asprapri della
formazione del miniatore e appartenenti ad unaurltfigurativa di matrice
tardogotica®®

La straordinaria esperienza della miniatura fesarfi poi raccolta dai successori di
Borso, Ercole | e il figlio Alfonso |, che agli i del Cinquecento commissionarono a
Matteo da Milano le miniature rispettivamente Be¢viario e delLibro d’Ore, dove la

presenza nordica, come si vedra in seguito, ricopnaiolo fondamentale.

111 oLLINI in TONIOLO 1998, pp. 90-91
12 ToNIoLo in TONIOLO 1998, p. 113
113 TOFFANELLOIN NATALE 2007,pp. 283-284
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2.2 Ercole | e Alfonso | d’Este: la prosecuzione dla tradizione del Nord

Alla morte di Borso d’Este, avvenuta nell’agosto/14il successore fu prontamente
riconosciuto nel fratellastro Ercole, gia designatal principe prima della sua
scomparsa. Con Ercole | — nome con il quale regealaducato estense — figlio di
Nicolo Il e della moglie Ricciarda di Saluzzo, assistette ad un ritorno al ramo
legittimo di Casa d’Este, rompendo l'inconsuetalizeone di individuare il successore
in uno qualsiasi dei figli, con larga prerogativiagdelli naturali, non concepiti da un
matrimonio consacrato. Restava per0 l'annosa auestidel figlio legittimo di
Leonello, Nicolo, destinato almeno formalmentegidre a guida dei territori estensi. Il
giovane, mediante intrighi e congiure, cerco digevelte di recuperare lo scranno
ducale sino al 1476, quando Ercole | decise diddme il problema dinastico con la sua
cattura e uccisione. Tributate poi le esequie dmibne ufficiale della casata al corpo di
Nicolo, il duca poté dire per sempre concluso gitdo dei diretti successori di Niccolo
lIl e dei suoi figli, riservando a sé il trono e@imo figlio maschio Alfonso, avuto da
Eleonora d’Aragona nello stesso anno, la diretiaieoca successioié. Come si € gia
detto in precedenza il matrimonio con la principedslla Corona di Aragona rafforzo a
livello politico i rapporti tra il Ducato di Ferrare il Regno di Napoli e rinforzo il
legame culturale tra i due stati con i continuinsbadi doni che avvenivano. L’'unione
tra le due casate determin0 anche un cambiamentosiseema delle alleanze
comportando in seguito una continua avversioneiltfaucato e la Repubblica di
Venezia che sfocio dal 1482 al 1484 nella Guertaale. Il conflitto armato tra le due
potenze padane si risolse con la grave perditada di Ferrara del Polesine di Rovigo,
ad eccezione di alcuni territorio lungo I'asta fieme Po.

Sul piano del mecenatismo culturale il nuovo duga si dedico nel primo decennio di
governo ad imprese tali da eguagliare quelle dai gredecessori Leonello e Borso, ma
almeno negli anni dell’ottavo decennio del Quakrdo riservo una grande attenzione
agli arazzi, conservando e continuando quindiriadidei fratellastt®>. Cosmé Tura fu
confermato da Ercole | al servizio della corte este realizzando i cartoni per gli
apparati tessili in occasione della venuta a Fardella nuova duchessa Eleonora
d’Aragona. Ma il maestro della Scuola ferraresenifar propri disegni anche per

'esecuzione di due arazzi da parte dellarazzieubinetto (o Rubino) di Francia,

114 PROSPERIN BENTINI 2004,p. 24
115 FORTIGRAZZINI 1982, p. 52
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giunto a Ferrara da Firenze gia nel 1457 ma dalitoe francese e conoscitore dell’arte
fiamminga tessil®. La grande tradizione dei “panni afleanzesé simbolo dei fasti
raffinati d’Oltralpe prosegui pertanto agli inizldducato di Ercole |, che diede ordine a
Rubinetto di realizzare a Ferrara I'unico arazzavdao realizzatovi qui nel corso del
Quattrocentdt’. Eseguito nel 1480, poco prima della fine dellangi committenze
tessili, 'opera e perduta ma si conosce il soggettfigurato, ilGiudizio di Salomonea
partire proprio da un cartone fornito da TdfaCio che invece ancora oggi si conserva,
fornendo un magistrale esempio di studio pittorip@fico e tessile € iCompianto su
Cristo mortq l'arazzo adatto nelle dimensioni oblunghe a pelia’altare del Museo
Nacional Thyssen-Bornemisza di Madrid. Di squiitaura, fu tessuto intorno al 1475,
come attestato da un pagamento in favore di RubirtktFrancia per un paliotto di
lana, seta ed oro, ad uso della cappella di ¥8rtEin dalla riscoperta avvenuta nel
Novecento fu subito avanzata una derivazione ar@ata un disegno di Tura, che la
critica ha poi sempre confermato. Le fisionomie peisonaggi, gli atteggiamenti, le
pose e la definizione dei particolari sono gli stedementi che si riscontrano nella
produzione pittorica del maestro dell’Officina famese tra il settimo e I'ottavo decennio
del XV secolo. All'arazziere € lasciata I'invenzadello sfondo dal gusto nordico e dal
tripudio vegetale in primo piano, il “millefiori” @lla tradizionelamandé®.

La scena € dominata dalla presenza obliqua detoCaiscora nella stessa posizione
della crocifissione, il corpo con la sua linea darlunga crea la diagonale attorno alla
quale si articola la moltitudine di personaggi.dimeno due figure si € ritrovato |l
ritratto del duca Ercole I, identificato con il s&iovanni, e della moglie da poco
sposata e giunta in citta Eleonora d’Aragona, n@l@agente al suo fiantd. Giuseppe
d’Arimatea sarebbe invece da intendere come wtredlebrativo e onorario del piu
mitico che reale fondatore della Casa d’Este, Acad Accarind??

L’arazzo risulta ancor piu importante se si considehe nella composizione ideata da
Cosmeé Tura € possibile leggervi un modello a padialle opere di Rogier van der

Weyden, la disposizione del corpo, quasi fosse raniochiodato alla croce deriverebbe

116 per una biografia dell'artista e le committenzeersi vedasi almeno la scheda iOFFANELLO 2010,
pp. 360-363.

117 "affermazione & in BRTIGRAZZINI in BENTINI 2004,p. 198

118 FORTI GRAZZINI 1982, p. 52; BRTI GRAZZINI in MOTTOLA MOLFINO — NATALE 1991,1, p. 250; PRTI
GRAZzINI in BENTINI 2004,p. 198

119 FORTI GRAZZINI in BENTINI 2004,p. 198

120 MOLTENI1999,p. 129

121 FORTIGRAZZINI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, p. 247

122 FORTIGRAZZINI 1982, p. 53
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proprio da urexemplunmd’Oltralpe!?®. Il maestro fiammingo per eccellenza di Leonello
d’Este potrebbe essere presente all'interno di ttppeya mediante una probabile
citazione dal celebre quanto scomparso trittico, leopala centrale dellBeposizione
acquisito dal principe durante il suo marchesatpaesto nella Delizia di Belfiore. Al
tempo di Ercole I, meno di una trentina di anni’'ohgresso del dipinto nelle collezioni
estensi, I'opera di Rogier van der Weyden dovegaresancora conservata e visibile.
Dello stessoCompianto su Cristo mortoe esiste un altro arazzo, dalle dimensioni
pressoché uguali, conservato presso il Museum pbHliA€leveland, ma ritenuto opera
di un altro arazziere a causa della qualita inferisiscontrabile soprattutto nei
personaggi, dalle fisionomie maggiormente grifadgheCerto & che anche questa
versione debba derivare direttamente dal paliottMadrid o dal cartone di Cosmeé
Tura, pratica non cosi inconsueta considerando lehgtesso Rubinetto di Francia
ricevette dalla Camera ducale un pagamento perapi@a dell’arazzo originario, non
identificabile in quello di Cleveland per variazéodei materiali tessf®.

La presenza di Rogier van der Weyden si scopraesigatura a Ferrara, con suoi
indiretto modelli che giungono nella corte estebsa oltre la morte. Se dagli anni
Ottanta del Quattrocento si assiste ad una ridezamil'importo di arazzi, al principio
del Cinquecento arrivd a Ferrara una raffinatissmamnifattura raffigurant&an Luca
ritrae la Madonna conservato oggi al Musée du Loutfe L'arazzo copia in
controparte I'affermata omonima composizione swl@awdi van der Weyden, il cui
esempio migliore € oggi a Boston. Abbiamo cosi oopia di un’opera del maestro
tanto celebrato esposta presso le sedi estensidtalessere all’origine dello stesso
dipinto eseguito da Girolamo da Carpi verso la tieequarto decennio del XVI secolo,
ora in collezione privata. Il pittore, attivo treerffara e Bologna, deve aver tratto
dall'arazzo originario la composizione, confermdadoello stesso verso, mediandola

poi con le esperienze figurative centro-emiliankadarima meta del Cinquecenta

123 SHEPHERD1951, p. 42

124 FORTI GRAZZINI in MOTTOLA MOLFINO—NATALE 19911, p. 251

125 FORTI GRAZZINI in BENTINI 2004,p. 198

126 FORTIGRAZZINI 1990,p. 41

Si deve a Nello Forti Grazzini la felice intuizigreu suggerimento di Guy Delmarcel, nell’identifiea
'arazzo ora al Louvre con quello parte delle cibai estensi.

127 MEIERIN BENTINI 2004,p. 150

Nello stesso contributo Bert W. Meijer presentaltreouna possibile derivazione da Rogier van der
Weyden e dal Maestro di Flemalle rispettivamente ladigura di san Giovanni e I'umile posa seduta
della Madonna nell®@acra Famigliadi Benvenuto Tisi da Garofalo ora al Stadelschesskastitut di
Francoforte. Secondo lo studioso, vista I'impodgéidell’artista nello studio diretto delle opere
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L’argomento introdurrebbe a questo punto la densmrmaplessa analisi della piena
straordinaria ricezione di opere grafiche tedesubgli artisti attivi sotto il ducato di
Ercole | ed iniziata nell'ultimo decennio del Quattento, ma essendo cio il tema
portante del presente elaborato se ne rimandarauttazione per singoli artisti ai
capitoli successivi, offrendo di seguito invece ymesentazione della situazione nelle
arti figurative, nell’architettura e nell’urbanisé sotto la fase matura e tarda del
governo ercolense, con i suoi rapporti, scambinebtamenti.

Sotto Ercole | Cosme Tura raggiunse l'apice deltappa carriera artistica e la
condizione migliore che un pittore di corte poteaspirare. Il duca e i suoi dignitari
diedero importanti commissioni, tra le quali si anera l'allestimento di un nuovo
studiolo che prendesse il posto di quello ormaiudas concepito da Leonello a
Belfiore. Ercole | attuo un vero e proprio smembeato dell’ambiente originario, con
rimozione delle tarsie lignee, delle inferriateediinestre e di conseguenza anche delle
tavole delle Mus€® Il nuovo studiolo del duca doveva trovar spaziespo la
residenza ufficiale in Castello e per i lavori dalizzazione il Tura fu registrato come
«depinctore per resto dela depinctura de tre figuide de femine depincte ad olio, et
de la cunzadura de quatro tavole depincte cum guajure de femine ad olid%.
Quattro dipinti dovevano quindi essere quelli dedtadiolo di Belfiore e gli altri tre
dovevano comunque rappresentare soggetti detlzitvae classica, il cui recupero fu
largamente incentivato dal duca, che non a casay#il proprio nome personale e da
sovrano con sapiente uso.

Cosmé Tura, massimo esponente dell’Officina fesmrguattrocentesca, inizio a
lasciare inconsapevolmente il campo, a causa dellapre piu eta avanzity ad
Ercole de’ Roberti a cui guardarono poi tutti i segsivi pittori attivi nella citta estense
da Giovan Francesco Maineri a Ludovico Mazzolinex. iPpittore, le cui informazioni

in eta giovanili sono pressoché inesistenti, € astptoposta da Longhi una

originarie, doveva forse circolare a Ferrara umailsi composizione tale da imprimere in Garofalo il
modello.

Come si vedra di seguito, nell'apposito paragrafiche Matteo da Milano inserisce un particolare che
pare essere una copia diretta da un’opera di Ragierder Weyden. Disperse o perdute le moltissime
testimonianze d’Oltralpe che erano state collezimmaaFerrara nel corso del Quattrocento & coswitiff
trovare oggi una certa ed univoca modalita di capgemplicemente ripresa di elementi o composizioni
Occorre tener comunque presente che nella Ferideacdle | le molte opere fiamminghe e tedesche
erano oggetto di grande considerazione e potevamgefe da ispirazione per i numerosi artisti nadivi
attivi della citta estense.

128 MOTTOLA MOLFINO in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 1991,1, p. 224

129 FRANCESCHINI 1995, doc. 362 v

130 MOLTENI1999,p. 144

39



partecipazione al cantiere di Palazzo Schifanaa,icterventi nella fascia superiore del
mese diSettembreraffigurante laFucina di Vulcance gli Amori di Venere e Martél,

Il confronto di tali scene con i dipinti sicuri deelproduzione dell’artista ha portato
sempre piu a confermare una restituzione al Rologrguesti interventi, vedendovi
inoltre un diverso rapporto con Francesco del Cossa di sudditanza artistica ma
guanto piuttosto di rispetto verso una carrieraanpienamente matura. In quest’ottica
il pittore avrebbe quindi avuto un ruolo autonomenamente realizzato nel mese di
Settembr&?.

Come si e gia detto, la realizzazione degli affnestc Schifanoia portd Francesco del
Cossa ad un diverbio con l'allora principe Borsdgste che decretd una partenza
dell'artista per Bologna, citta ritenuta piu “laicaelle commissioni, non vincolate ad
un’unica corte ma offerte dai molti rappresentatilal famiglie dignitarie felsinee.
Anche Ercole de’ Roberti giunse a Bologna, reahrmaverso il 1473, in coppia con del
Cossa® il Polittico Griffoni per la cappella del’'omonima famiglia nella Basilidi
San Petronio, ora sembrato tra diversi musei eemeft. A differenza del suo pit
anziano collega, de’ Roberti tornd piu volte pretscacapitale estense, dove esegui
anche laPala di Santa Maria in Portger la chiesa ravennat@ Sempre per Bologna
l'artista realizz0 laPredella di San Giovanni in Montesmembrata oggi tra la
Gemaldegalerie di Dresda e la Walker Art GalleryLidierpool, nella quale in tempi
ormai non piu cosi recenti la drammaticita deligufe centrali e ad alcuni particolari
della composizione sono stati messi in relazionn de incisioni di Martin
Schongaué#®.

La tensione e gli stati d’animo tipici dell’arterfarese che trovano sunto in Cosme Tura
vennero ad essere fusi con elementi appartenentn ddhguaggio artistico e figurativo
della pittura bolognese ed anche veneta. Non aioakonghi si parla di un processo

che porto I'arte ferrarese ad assumere i caratedia pittura del Nord, del Centro e del

BLLONGHI1975,p. 50

B2 MOLTENI 1995,p. 35

133 NATALE in BENTINI 2004,p. 102

134 per il Polittico Griffoni e le tavole ad Ercole de’ Roberti vedasi almenscleede in MLTENI 1995pp.
114-123

135 CAVALCA in BENTINI 2004,p. 127

B8 KLEMEN | 2004,p. 103

Lo studioso sloveno € il primo ad individuare inapera di Ercole de’ Roberti una possibile diretta
citazione dalle incisioni di Martin Schongauer.fissonomie quasi caricaturali dei carnefici di Goie le
pose nelle quali sono raffigurati possono rimanddealmente al foglio dendata al Calvario(L. 9).
Poiché molti pittori della cerchia del Roberti, cesi vedra in seguito nel paragrafo dedicato a &iov
Francesco Maineri del presente elaborato, raccolg@imvenzioni di Schongauer pud essere ragiomevol
supporre che lo stesso maestro della Scuola fegdegpossedesse.
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Sud, racchiudendo esperienze da Giovanni Betlome nel caso della pala ravennate,
ad Antonello da Messina sino a Piero della Fraregs@senza ormai quest’ultima per
nulla ignota nella citta esteri$é | caratteri di febbricitante tensione risconthabi
Cosmeé Tura subiscono una maggior pacatezza, sesvparmunciare ad elementi
irrequieti e nervosi che torneranno piu volte, speson un ruolo preponderante nella
pittura di Ercole de’ Roberti e degli altri artigéirraresi di fine Quattrocento. Del Cossa
come si sa non fece mai ritorno a Ferrara, moren&ologna nel 1478 a causa della
peste, mentre de’ Roberti si divise tra la cittdeese e quella felsinea, sancendo
un’ideale unione tra le due scuole artistiche camme piu negli anni a venire si
influenzarond®. La morte del maestro, avvenuta nel 1496, solagnantanno dopo
quella di Tura, lascio inizialmente un debole vuaempito comunque da tutti quei
maestri ferraresi impegnati soprattutto in comnoisisieligiose e nei quali la ricezione
delle stampe nordiche fu precoce: Giovan Francesondfi, Domenico Panetti e
Michele Coltellini. Va ricordato che l'arrivo qualpittore di corte di Boccaccio
Boccaccino nel 1497, artista probabilmente nativd-errara o Cremona ma dalla
molteplice formazione nel Nord e Centro It&tfaportd nuove idee figurative e principi
stilistici nel panorama pittorico estense che avpgeduto con Ercole de’ Roberti il
proprio punto di riferimentd®

Tra gli ultimi anni di Ercole | e i primi di Alfors | inizieranno a comparire sulla scena
artistica tutti quei pittori che consacreranno écendo Rinascimento ferrarese, da
Benvenuto Tisi da Garofalo a Dosso Dossi sino aokigb Mazzolino.

Durante il ducato di Ercole | d’Este avviene l'intento che piu rivoluzionera la citta di

Ferrara e che la consacrera sul piano architetiogiito ai nostri giorni, I’Addizione

137 LONGHI 1975,p. 58

138 NATALE in BENTINI 2004,p. 102, a ragione si scrive “la storia della pitar Ferrara si intreccia in
modo quasi inestricabile con quella delle arti d08oa”.

139 Secondo BNTINI in BENTINI 2004, p. 159 lartista & nativo di Cremona, giungendo aoFerrara
probabilmente grazie ai rapporti che intercorreviaade corti estense e sforzesca mediante Ludalico
Moro, marito di Beatrice d’Este.

140 BALLARIN 1994-1995p. 8

Nel suo periodo di formazione l'artista € sospesogti ambiti di pittura ferrarese-emiliana (Ercale’
Roberti e Lorenzo Costa) quella veneta (Giovannlide Giorgione, Cima da Conegliano) ed infine
quella lombarda (Donato Bramante, Bramantino, Ledmala Vinci, Giovanni Antonio Boltraffio). E
proprio da Milano che il pittore fa ritorno a Femaportando con sé un sunto delle diverse esperien
apprese durante i suoi soggiorni.

In generale nella pittura ferrarese di trapass@trattrocento e Cinquecento si assiste all’arrinesgo la
citta estense di nuove esperienze artistiche godat pittori forestieri o mediate dagli stessi qgpitt
ferraresi durante soggiorni presso altre corti Netd o Centro Italia. Rispetto alla fase del primo
Rinascimento guidato da Cosmeé Tura Ferrara siapiatre correnti, preservando comunque soprattutto
sino ai primi decenni del XVI secolo caratterisédormali tipicamente appartenenti alla pitturadegse.
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Erculea o, come conosciuto all'epoca, I'ampliamegitdTerranuova**t. Cio che fu
realizzato in conclusione del XV secolo non fu lamoperazione urbanistica estense,
gia si contava ad esempio I'addizione di Borso tEEson via della Ghiara quale asse
principale. L’'addizione voluta dal nuovo principe £seguita da Biagio Rossetti,
architetto di corte, a lato nord, includendo ne@dalerosa cinta muraria a protezione di
Ferrara — soprattutto nei confronti della Repulablit Venezia con le sue insidiose
incursioni — importanti luoghi della storia estengali la Chiesa di Santa Maria deg|li
Angeli e la Delizia di Belfior¥2 | due assi principali si incrociavano su quelleec
divenne noto come “Quadrivio degli Angeli” con lsiene preponderante della mole di
Palazzo dei Diamanti, mentre la piazza Nuova cateepll’architetto di stato, I'attuale
piazza Ariostea, non fu posta al centro dell’adxhiz, ma decentrata verso il lato mare.
Un ampliamento dalle dimensioni colossali volutetas per un aumento demografico
della popolazione ferrarese che mai si realizzggidado buona parte della Terranuova
a campi ed orti.

Come pil volte & stato sottolineato dalla critféanel momento di passaggio tra il
ducato di Ercole | e quello del figlio Alfonso h titta nella sua piena conformazione
politica, sociale e artistica si trovava ad un pun¢n distante rispetto a quello ereditato
dallo stesso Ercole | dal fratellastro Borso d’E<E& che pero continuava era quel
lungo processo di arrivo dal Nord Europa di invengi ora non tanto articolate in
arazzi o dipinto ma quanto opere incisorie; Xildigrabulini, acqueforti. Nell'analisi
dell'utilizzo dei modelli seriali a Ferrara tra Qtra e Cinquecento si € visto come la
ricezione fu precoce e articolata, articolandogtosgli ultimi decenni del ducato di
Ercole | e continuando poi per i primi anni di daalel figlio. E proprio con Alfonso |
che la citta degli Este aspira a divenire uno deicgpali centri della Penisola italiana
deputato alle arti e alla cultura, scrigno di mégniesori.

Il nuovo principe, che eredito il trono alla model padre avvenuta nel 1505, non era
estraneo al mondo delle arti, serbando sin dabaigezza un particolar interesse per
quelle applicate, cimentandosi lui stesso nel mszecreativi Il rapporto con

'ambiente artistico ferrarese era in quegli anmsialdato inoltre dall'amicizia che

141 CAVALCA in BENTINI 2004,p. 75

142) *ampliamento di Ferrara e I'erezione di una nuoirga muraria potrebbe aver sollevato l'interedise
Albrecht Durer nel ritorno dal soggiorno bologneget ogni trattazione si rimanda al capitolo apimosi
della presente tesi.

143 CECCARELLIiNn BENTINI 2004,p. 75

144 FARINELLA 2014,pp. 67-68

E risaputo, e attestato dalla documentazione diidr; che presso la sua residenza I'erede al trono
estense fosse dotato di tutti gli strumenti até Elvorazione dei metalli.
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doveva intercorrere tra Alfonso ancora erede aldre il pittore Ercole de’ Roberti. |
due dovevano aver stretto una particolare amiezi frequentavano con costanza,
arrivando ad essere compagni di bevute e svadgitiche malviste agli occhi del padre
Ercole I° Il grandioso mecenatismo culturale e la passipee le arti nelle piu
variegate forme che ebbero un ruolo cosi importau@nte il trentennio di ducato
potevano quindi affondare la loro ragione in quastii giovanili.

Quando Alfonso | divenne duca ereditdo una Ferraragsa dai cantieri che sorgevano
nell’Addizione paterna, inclusa la piazza Nuova eokerezione del monumento
equestre dedicato al predecessore era da pocatmiei che sara ben presto da lui
dimenticatd*®. Se la successione era avvenuta con massimat&eiesi senza alcun
intoppo, lo stesso non poté dirsi per i mesi sweeguando il fratello Ferrante e |l
fratellastro Giulio, figlio illegittimo di Ercole,lcongiurarono per rovesciare Alfonso |
dal trono ducale. Sostenuto dall'altro fratellocdrdinale Ippolito d’Este, la rivolta fu
repressa e i fratelli traditori incarcerati press€astelld*’. Gli anni successivi non
furono da meno sul piano politico e militare, cbulucato di Ferrara impegnato nella
Lega di Cambrai, sconfiggendo nel 1509 la RepubhbticVenezia a Polesella, senza
aver pero la possibilita di riprendersi il Poles@hdrovigo, perduto piu di un ventennio
prima dal padré®,

Durante il lungo regno la figura di Alfonso | silte0 sospesa tra interventi politici e
mecenatismo culturale, promuovendo straordinarigréise. Fu grazie al terzo duca di
Ferrara che Orlando furioso di Ludovico Ariosto vide la luce con la prima
pubblicazione del 1516 che ben presto inizio aotire tre le corti del Rinascimento,
consacrando in letteratura e in fama gli Estensipaatheon delle illustri famiglie
italiane"*®,

La miniatura, arte cosi celebrata dai suoi prederesel Quattrocento, fu considerata
di grande importanza dal nuovo duca che affido)] cosne fece in parte il padre,
I'esecuzione del propridibro d’Ore a Matteo da Milano, riversandone quest’ultimo
allinterno colte citazioni da incisioni di AloretBiret®®. Ma cio che valse ad Alfonso

I la fama quale protettore e mecenate delle artifunsieme di luoghi inaccessibili ai

145 MOLTENI 1995,p. 87

145 FARINELLA 2014,p. 75

147 Gli eventi e i fatti della congiura ai danni diféso | sono descritti con accuratezza deNEGATTIIN
FARINELLA 2014,pp. 767-782

148 MENEGATTIiN FARINELLA 2014,p. 800

149 TIsSONIBENVENUTI in L’eta di Alfonso 1..2004,p. 21

150 per lo studio della ricezione delle incisioni nioka: in Matteo da Milano si rimanda all'apposito
paragrafo del presente elaborato.
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piu, riversati al duca ed ai suoi piu alti dignitarcosiddettiCamerini d’Alabastro piu
ambienti che dovevano quasi sicuramente occupareViga Coperta, il regale
collegamento tra il Castello e il Palazzo Ducaleatazzo di Corte. Di questi, il primo
spazio concepito riservato al duca flCamerino dei marnmsmantellato a seguito della
Devoluzione del 1598 e conservato nei rilievi inrma in larga parte presso il Museo
Statale Ermitage di San Pietroburgo. Chiamato adwese la decorazione lapidea dello
“Studio dei marmi*®! fu lo scultore Antonio Lombardo, che lo realizzdartire dagli
inizi del 1507. Fin da subito quindi Alfonso | wellinserirsi, cosi come fu con la
miniatura, nel filone dei principi estensi dalldtearadizioni; ogni marchese poi duca
doveva dotarsi di uno studiolo, che seppur conrdeveoncezioni dovute all’evoluzione
del pensiero, era luogo riservato al solo prinagpecco di meraviglie artistiche. II
programma iconografico prendeva ovviamente origita#la tradizione mitologica
classica, con temi quali aontesa tra Minerva e Nettuno per il dominio sutiiéal>2

Tra impegni politico-militari e difficolta con pagaiulio Il, il duca Alfonso | dopo aver
visto conclusi nel 1511 i lavori d€tamerino dei marmdecise di allestire quello che
diverra I'ambiente piu importante della corte,Ghmerino delle pitture Risolte le
guestioni iconografiche intorno al mito di Baccé\eanna, il principe volle uscire da
Ferrara, chiamando a sé, in diverse fasi, alcunipdeimportanti pittori attivi negli
antichi Stati italiani: Giovanni Bellini, Tizian®affaello, Fra’ Bartolomeo.

Il vecchio maestro veneziano vi partecipo consedoan Festino degli deidi
Washington sul cui paesaggio di fondo e taluniipaldri lavorarono poi Tiziano e
Dosso Dossi, adattandolo ai successivi quadri digiai due maestri, con una netta
preponderanza di Tiziano al quale fu riservatooinpito piu importante, I'esecuzione
delle diverse scene dionisiacheBdcco e Ariannalella National Gallery di Londra e il
Baccanale degli Andrie I'Offerta a Veneradel Prado. Di Raffaello nessun dipinto
giunse a Ferrara, solamente un disegno della cami@os delTrionfo di Baccaipreso
poi da Dosso Dossi e identificabile nel dipinto ardumbai. Fra’ Bartolomeo, seppur
probabilmente si reco personalmente nella cittansst, non fece tempo ad eseguire la

commissione a causa della a morte sopraggiuntasiét®:

151 Come definito in BRINELLA 2014,p. 800 dell'autore stesso.

152 poiché sull’argomento esiste vasta bibliograf imtende qui fornire una presentazione del dudato
Alfonso | mettendo in luce i rapporti con il Norsi, suggerisce di consultare I'apposito catalogdepar
della mostraGli Este a Ferrara(CERIANA 2004).Inoltre fondamentale per una sua comprensione € il
saggio dedicato esclusivamente allo “Studio deinnifain FARINELLA 2014,pp. 78-212.

153 HopEin BENTINI 2004,p. 171
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Celati alla quasi totalita delle persone, i dipidéi Camerini assunsero un ruolo di
prim’ordine quando a seguito della Devoluzione €98 furono smembrati giungendo
attraverso gli emissari pontifici Aldobrandini e lBbese a Rontat

Alfonso | d’Este non si accontento degli artisgpsaindicati, ma ricerco anche un’opera
di quello che all'epoca era gia uno dei pittori pigportanti e richiesti in tutte le corti
italiane, Michelangelo. Il duca, come racconta Vidsa commissiond un dipinto
raffiguranteLeda e il cignoche dopo diverse vicissitudini e lunghe attesedttato a
compimenti e pronto da Firenze per intraprenderstiada verso Ferrara. Il messo
ducale incaricato di prelevare I'opera giudico cificienza il dipinto dinanzi allo
stesso Michelangelo, che colmo di rabbia lo caecitattenne per sé il quadro, donato
ad uno dei suoi allievi e da lui portato poi in fem@, dove si perse. Se questa
imperdonabile disattenzione non fosse avvenutavisbhe percio potuto annoverare
anche un dipinto di Michelangelo tra le ricche ebibni ducali.

Ritornando allo studio dei rapporti e delle infleerdel mondo nordico nella Ferrara di
Alfonso |, ma lasciando ora tutti quei pittori chebirono direttamente il fascino delle
incisioni tedesche in quanto oggetto di uno studdbpendente, si incontra quello che
fu il maggior pittore di corte del duca, ricevenaltissime commissioni per i propri
ambienti privati e i luoghi da lui promossi — tnattt il ciclo a fregio delleStoria
dell’Eneideper il Camerino delle pitture -Giovanni Luteri o Dosso Dossi.

«Fu il Dosso molto amato dal duca Alfonso di Fexygrima per le sue qualita nell’arte
della pittura, e poi per essere uomo affabile melfmacevole [...]. Ebbe in Lombardia
nome il Dosso di far meglio i paesi che alcun atthe di quella pratica operasse, o0 in

muro o a olio 0 a guazzo, massimamente da poiichesaduta la maniera tedes&®»

154 Essendo il tema particolarmente vasto e densoildiografia si rimanda ogni trattazione pil
approfondita ad almeno i sei volumi tra saggi, stige immagini dél camerino delle pittore di Alfonso |
(BALLARIN 2007).

In questa sede si intende comunque fornire alcumeerdse informazioni suFestino degli deidi
Giovanni Bellini in quanto gia nel Cinquecento ferti dibattito per la commistione di influenze abs
interno. All'interno delLa Vita di Tiziano da Cado¥AsARI 1966-1987(1568),VI, p. 159 si inserisce il
passo relativo all'opera belliniana, che viene aescritta «fu con molta diligenza lavorata e dtdor
intantoché e delle piu belle opere che mai fac&aabellino, se bene nella maniera de’ pani € utoce
che di tagliente, secondo la maniera tedesca: ma mgran fatto, perché imitd una tavola d’Albertor®
fiammingo, che di que’ giorni era stata condotidirmezia e posta nella chiesa di San Bartolomeo,éche
cosa rara e piena di molte belle figure fatte a»lVasari quindi seppur senza un moto di grandgipr
rileva che I'oramai anzianissimo pittore veneziaweva guardato nel 1514 alesta del Rosaridi
Durer, la pala d'altare alla quale si rivolserditupittori dei primi del Cinquecento e che da elisi anni
stava a Venezia. La critica successiva, sino argeénti contributi (BRINELLA 2014,p. 562) ha sempre
confermato l'osservazione di Vasari, riscontrandoella trattazione colorista dei panneggi e dei
particolari figurative reminiscenze dalla pala em®artolomeo.

155V ASARI 1966-19871568),VI, p. 56

156 \/ASARI 1966-19871568),1V, p. 420

45



scrive il Vasari nelle succinte biografie dei fiateuteri, Dosso e Battista. Il critico
aretino, che non doveva di certo apprezzare ilog@ttferrarese per le sue doti
artistiché®’, riporta pero un dato rilevante nell’esecuziontéstar del Dossi, I'abilita di
dipingere paesaggi e temi naturali ricordando gginepi nordici che al tempo de Vite
erano largamente diffusi in Italia. Per tutta latmniga il pittore rimase operativo a
Ferrara, a servizio prima di Alfonso | ricevendindarico di diversi dipinti per i
Cameriniche si andavano costituendo, e poi per il successaole II. E nella fase di
formazione, prima di risiedere a Ferrara stabilmermrso attorno al 1512 che l'artista
deve aver conosciuto la pittura veneziana e cormeamgamente anche influssi di opere
tedesch®®. Nella capitale lagunare e in altri centri de#llla Dosso Dossi comunque
ebbe soggiorni anche quando fu a servizio del diftmso I'%°, Soffermandosi sugli
elementi paesistici cosi preponderanti nei dipddil'artista, anche se inseriti come
sfondi spesso a completamento di scene mitologitine che religiose, si scorge non
una copia di particolari provenienti da opere ndrdi ma quanto una conoscenza dei
temi naturali abbondantemente presenti nelle iogise stampe di Albrecht Direr e nei
dipinti di uno dei piu importanti rappresentantildecosiddetta “Scuola danubiana”,
Albrecht Altdorfet®®. Come il pittore ferrarese entro in contatto cernvenzioni del
Nord non e cosa difficile da decretare, infatti ga dalla fine del Quattrocento
circolavano a Ferrara le prime incisioni di Mar@thongauer negli anni successivi
gueste lasciarono il posto a quelle piu aggiordatetrer e di altri intagliatori di area
tedesca, diffusi come se ne é gia trattato neltaapiniziale anche grazie all’opera
incisoria a copia di Nicoletto da Modena. Inoltreensideri che Dosso Dossi durante la
sua fase di formazione artistica percorse le téeteNord Italia fermandosi a Venezia,
cittd che accoglieva in sé le carte dei maestredeldf®’. Pit ardua puo essere la

definizione dei rapporti intercorsi tra il pittoeela produzione del tedesco Altdorfer,

157 VASARI 1966-1987(1568),1V, p. 419 «onde al nome del Doso ha dato maggior faam@enna di
messer Lodovico [Ludovico Ariosto] che non fecartiiti pennelli e’ colori ch’e’ consuma in tutta fua
vita».

158 HUMPHREY in HUMPHREY—Lucco2014,p. 4

Se si accetta il soggiorno veneziano prima delfanitiea stabilizzazione ferrarese Dosso Dossi puér
incontrato in laguna Giorgione, morto nel 151@@##+HREY in HUMPHREY —Lucc02014 p. 84).

1S9 BALLARIN 1994-1995p. 27

160 FAIETTI 1994 ,p. 31

161 Gia in LONGHI 1975, p. 110 si ipotizza un soggiorno veneziano attorhd %0, conoscendo il
colorismo e la trattazione degli ambienti natunai dipinti della Scuola veneta e contemporaneagnient
suggestioni «dell’espressionismo nordico.
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formata da dipinti, spesso di piccole dimensiom, ache da numerose starfe
Nell’analisi di alcuni dipinti del Dossi la criticha rilevato alcune pertinenze con le
opere del pittore tedesco, qualtlorazione dei Magilella National Gallery di Londra
dove il grandioso sole giallo a destra e il reveshbaella luce sulle fronde degli alberi,
sui capelli e sulle vesti della Sacra Famiglia ieMiggi sarebbe da considerare un debito
verso 'Altdorfer®3. Ancora, € stata proposta la conoscenza direli@ algere di questo
artista possedendo alcuni suoi dipinti di ridotbonfato. Il Dossi avrebbe quindi cosi
acquistato, o sarebbero comunque giunti a lui,glicgiadri, come |dNativita notturna

di Berlino'®, ed in effetti dipinti comé/iaggiatori nel boscaonservato a Besangon o
Le tre eta dell'uomali New York'®® non possono che rimandare alle atmosfere sospese
e quasi magiche di Altdorfer.

Per quanto attiene le possibili influenze ricevdédle opere di Direr, se da un lato si
sostiene che proprio a causa dei soggetti presiz@lDossi non occorresse ricorrere alle
stampe del maestro di Norimberga per riprenderécpéari elementi®®, dall’altro vi
sono i tentativi, dagli esiti positivi, di riconase in determinati dipinti alcune riprese
grafiche. E stata affermata, e poi diverse vofteese dalla criticd’, una conoscenza da
parte del Dossi di almeno due incisioni di Durscontrabili nella straordinaridelissa
della Galleria Borghese @irce e i suoi amanti in un paesaggiella National Gallery

of Art di Washingto®® Gli animali presenti nei due dipinti proverrebbelalla stessa

162 Albrecht Altdorfer nacque nel nono decennio dabhucento e fu attivo in ambito tedesco sino al
1538 quando mori a Ratisbona. Nei suoi dipintiagiégaggio ricopre un ruolo fondamentale, divenendo
esso stesso il protagonista, anche quando il simggewrebbero essere personaggi storici o religiosi
come nel caso d8an Giorgio e il dragalell’Alte Pinakothek di Monaco. A ragione si scrigke «The
first independent landscapes in the history of Baem art were painted by Albrecht Altodrfer”s» @ab
1993,p. 9).

163 MEZZETTI1965,p. 24

Secondo la studiosa inoltra il brano con la vesteMhgio ai piedi della Madonna sarebbe trattopsep
con una rielaborazione, da una xilografia di Allitegltdorfer La bella Maria.A tal proposito € difficile
poter avanzare con sicurezza una conoscenza diogioggio, considerando soprattutto che particolari
simili li si possono ritrovare nelle incisioni defimo decennio del Cinquecento di Albrecht Durer,
sicuramente gia diffuse in Italia.

164 BALLARIN in Le siécle de Titien. 1993, p. 460. L'ipotesi fortemente suggestivaastompagna a
quella della possessione di alcune stampe, maltéggili da acquisire sul mercato dell’epoca, eakodini
disegni preparatori, quest’ultimi pero per le loaratteristiche intrinseche di esecuzione moltbadifda

far circolare in commercio.

Si rimanda qui al contribut@li esempi nordici nella formulazione del paesagdioDosso Dossin
FAIETTI 1994, pp. 31-36 per uno studio gia completo sulle infaermpittoriche ricevute da Albrecht
Altdorfer.

165 Rispetto allo stesso dipinto di Tiziano della Na#l Gallery of Scotland I'elaborazione dell'intera
composizione risulta essere completamente diveisepntrando nel dipinto dossesco un ruolo del
paesaggio del tutto assente nella versione deltmaemeto.

166 FAIETTI 1994 ,p. 31

167 MEIJERIN BENTINI 2004,p. 150

168 HUMPHREY in HUMPHREY—Lucco2014,pp. 91, 116
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fonte grafica, iISant’'EustachidB. 57) datato 1501, bulino dalle dimensioni ecorali

tra tutti quelli incisi da Dréf®. Il mastino dagli occhi cosi penetranti deialissae il
levriero e forse il cerbiatto dell@irce sono dovuti agli stessi animali che compaiono
nel bulino tedesco, gia ampiamente diffuso nel sdoodecennio del Cinquecento,
quando i dipinti furono eseguiti. Allo stesso tempatato ipotizzatd® che il bosco
dellaCirce con gli alberi fitti e robusti e gli animali posatille fronde, siano cosi come
i capelli della maga, ripresi da uno dei bulini pmportanti di tutta la produzione di
Durer,Adamo ed Ev#B. 1). Rispetto agli altri pittori ferraresi DosBwssi arriverebbe
quindi in un periodo successivo nella ripresa dtimalalle stampe nordiche, quando i
suoi concittadini pittori, primo fra tutti Benvermufisi da Garofalo ma non Ludovico
Mazzolino, avevano ormai smesso.

Il lungo percorso di arrivo di invenzioni dalle tane terre del Nord con meta Ferrara,
iniziato nel Quattrocento, continuo per tutto iteedi anni del ducato di Alfonso | e
ancora con il figlio Ercole I, che diede un imgorte impulso all’arte tessile facendo
giungere presso la corte estense raffinatissinzzaraprendendo quella tradizione che
affondava le proprie origini a Nicolo Il e ancqama. Con il quarto duca di Ferrara si
assistette infatti alle mirabili produzioni dei teli Nicola e Giovanni Karcher di
Bruxelles, gia attivi dal 1517 sotto Alfonso | sepgome restauratori e dai rapporti di

collaborazione con Dosso Dossi e Battista Dossi fomirono i cartoni dipintf™.

Esiste un dipinto di Dosso Dossi,AHbrtabandieradell’Allentown Art Museum riconosciuto per essere
un soggetto inusuale e con ben pochi precedenth rsébria della pittura italiana rinascimentale. Il
soggetto raffigura per 'appunto un portabandiéigico della tradizione incisoria tedesca, dal giabe
con lo “stratagliato” e le maniche rigonfie tipickdel Cinquecento europeo. In Direr se ne ritrova un
buon esempio (B. 87) cosi come in altri incisodegchi tra i quali lo stesso Albrecht Altdorfer artd
Schéaufelein (WMPHREY in HUMPHREY —Lucc02014,p. 118) ed anche in Lucas von Leydere(MRin
BENTINI 2004,p. 152).

169 FARA 2007,p. 101

70 MEERIN BENTINI 2004,p. 150

1 FORTIGRAZZINI 1982, p. 61; KIETTI 1994,p. 32
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Capitolo Il

Durer in Italia e i possibili rapporti con Ferrara

2.1 La formazione di Durer e le precoci influenze al’ltalia

«By 1500 Diurer had already made a number of skiledravings. Among the most
revealing from a formal and technical point of visahe exquisit&/irgin and Child with

a Monkeyof about 1498. Here Direr demonstrated his fultrdrof the pictorial effects

of the intaglio medium, having command of Schongauaccomplishments in the
handling of light and texture in engraving, andeed having surpassed his predecessor in
extending these effects to the rendering of lamuscahe coherent depth of the
background, the managing of the cloudscape, thensuynreflections on the water, and
the extraordinary effective suggestion of velvettbe Madonna’s sleeve are pictorial
renderings of near coloristic finish. Furthermareits compositional clarity and serenity
of mood the engraving unmistakably evokes the pdirdand sculpted Madonnas of

contemporary ltaly 32

Le sopracitate parole descrivono magistralmentecisione a bulino delldadonna
della scimmia datata 1498, ritrovando nella composizione untcutelle piu alte
esperienze apprese da Albrecht Direr nella sugegino a quella data.

Nello studio delle influenze e della ricezione deestro di Norimberga, non l'unico
del mondo nordico presente con le sue invenziorambiente estense tra Quattro e
Cinquecento come si € gia visto e come si vedmgisione svolge una funzione
considerevole essendo stata ripresa in diversicp&ati dai pittori ferraresi attivi nel
corso dei primi decenni del Cinquecento. Lo sfoeda il paesaggio digradante tra
terre e acque, non troppo dissimile da quello ahpoteva scorgere a Ferrara, la
scimmia in primo piano, la posa del Gesu sbilaaciarso l'uccellino sono tutti
elementi che singolarmente si ritrovano in diversmposizioni pittoriche ferraresi, tra
tutti quelle di Benvenuto Tisi da Garofald Se gia la ricezione di incisioni e stampe di

Martin Schongauéf* era stata presente con successo a Ferrara, glieDérer la

172 ANDAU — PARSHALL 1994, p. 310

173 Vedasi il capitolo apposito sulla presenza di tjidementi nei diversi artisti ferraresi.

174 Martin Schongauer nacque non oltre il 1450 a Colroita alsaziana dove il padre di professione
orafo si era da non molto trasferito. Il tradiziamestiere di famiglia, seguito da alcuni frateaiiiprnera
nella produzione incisoria di Schongauer dove fin@tezza e I'accuratezza nel definire i piu pitco
particolari sara sempre presente e contraddistrago®lti dei suoi fogli. Il suo nome compare tra i
registri degli studenti dell’Universita di Lipsifgrse da identificare come possibile avvia allarieaa
ecclesiastica. Certo € che il giovane, adolescent®ja iniziato a nutrire interessi verso il disegn suoi
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supero di gran lunga, contando anche su una reaéemqza dell’artista in Italia, vicino
alla citta estense e, come si propone di seguito,una breve sosta proprio nei pressi
della capitale del ducato. Un simile soggiorno sepp passaggio e per quanto rapido
avrebbe potuto accrescere la diffusione delle suenizioni.

Prima dell’analisi dei soggiorni italiani di Durér necessario presentare l'origine di
guesto poliedrico artista, il piu alto rappresetdadella cultura figurativa di area
tedesca a cavallo tra due secoli, attivo in uncda momento della storia dell’arte
europea e mai circoscritto ad una piccola area ceraestato per Schongauer, ma in
viaggio tra Nord e Sud, legando due terre lontaakoestesso tempo ricche di fermento
sociale, politico e culturale nelle sue piu variegsfaccettature. Poche sono le fortuite
occasione in cui ci € riservato conoscere la daltduego esatto di nascita di un artista
del Quattrocento, e questo e uno di quelli. Albtdatirer nacque a Norimberga il 21
maggio del 1471, figlio, come spesso ricorre inggueasi, di un orafo dallo stesso
nome Albrecht”. La famiglia paterna non aveva origini tedeschepmaeniva ad un

villaggio dell’Ungheria, Ajtés, dalla cui traduzierdi significato deriva poi il cognome

risvolti in pittura e incisione, entrando probabginte nella bottega di Caspar Isenmann, tra gbtagiu
importanti di tutta Colmar. Fu forse tramite questpporto che Schongauer entro in contatto copéze
dei piu apprezzati pittori fiamminghi, specialmerRegier van der Weyden. Innegabile infatti € la
conoscenza dei dipinti del piu importante dei ntraesirdici, conosciuto dalla Fiandre all'ltalia. Ne
citta natale apri la propria rinomata bottega, atigo0 il successivo interesse di Albrecht Diree ch
giunse per conoscere il maestro pero troppo tRabo prima della morte, sopraggiunta nel 1491ti$tr

si trasferi a Breisach, dove vivevano anche aldamiiliari. Fu in quest'ultima citta tedesche che si
concluse la sua vita, senza aver mai intrapresenalgéaggio verso Sud, in Italia, dove le sue carte
andavano diffondendosi. La sua intera produzioneostituita da piu di cento incisioni, alle quale
dovevano sommarsi molti dipinti, oggi rimasti ingeopiu di una decina, persi o distrutti nel corsb d
tempo. | soggetti scelti da Schongauer e giuntigioa si articolano in scene religiose, soprattutto
Madonne e storie della vita di Cristo (come il ciallella PassioneL. 19-30), e alcune incisioni
raffiguranti animai, uomo d’armi o personaggi ot&hncome i turchi.

L'artista, nelle vesti di intagliatore, fu il pilr@gficuo del suo tempo, fornendo a Direr un ideaietp di
riferimento dal quale poi elaborare un nuovo e aomoo stile incisorio.

Tra la vastissima bibliografia esistente su MaBirhongauer, si rimanda per la biografia e il cagalo
delle opere dell'artista ad almeno tre volumi fomgatali: Le beau Martin. Gravures et dessins de
Martin SchongauerflLe beau Martin ...1991), Ludwig Schongauer to Martin Schongau@cHMITT
1999)e il piu recenteMartin Schongauer. The Complete EngravifigsHRS 2005).

175 PANOFSKY 1948, |, p. 4

Sulla vita di Albrecht Direr, sulla sua produzicaistica e sui rapporti intrattenuti tra la Gernaaa
I'ltalia a cavallo dei secoli XV e XVI & ancora fdamentale la conoscenza della monografia di Papofsk
Su Ddurer pittore si consideri il catalogo dZeLEwsKy 1991; sull'incisore il recente catalogo in tre
volumi di SCHOCH — MENDE — SCHERBAUM 2001-2004;sul disegnatore i cataloghi di IMKLER 1936-
1939e diSTRAUSS1974.Su Durer scrittore la fondamentale opera in treivildi RUPPRICH1956-1969,
interamente in lingua tedesca. All'interno dei vaiusono inoltre pubblicate in lingua originale led
lettere che Durer scrisse da Venezia al fidato amiconsigliere Willibald Pirckheimer ed inserita di
seguito nel testo in lingua italiana (dalla versidnadottaAlbrecht Diirer...2007), proponendo pero
l'originale nel caso in cui questo sia fondamentade la comprensione del termine utilizzato datii&a
scrivente. Nel primo volume €& pubblicata anche tanaca autobiografica familiare dell'artista
(FamilienchroniR.

Infine per una voce biografica aggiornata biblidigaamente vedasiARA 2016.
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Durert’8, Presso la bottega del padre ebbe quindi la pbsit conoscere le tecniche
artistiche di lavorazione dei metalli, che risudt@no assai formative per i risvolti
applicativi che ne fara in seguito, raggiugendcellivsino a prima inimmaginabili
nell'uso del bulino, insieme alla xilografia massiftmediuni per diffondere le proprie
creazioni. Da poco adolescente ma dall’eta nedaesfaquentd per un biennio, dal
1481 al 1482, la scuola di Norimberga, ricevenda tormazione letteraria di base,
imparando la grammatica, la calligrafia e un poctaiho'’’”. Al 1484 risale quella che
e la testimonianza piu precoce di un’opera grafaal’artista, [I'Autoritratto
dell’Albertina di Vienna, eseguito quando era satoragazzo. Al padre, Albrecht Durer
il vecchio, l'orefice, € invece attribuito I'altrdisegno, sempre dell’Albertina, che lo
raffiguro nell’Autoritratto.

Durante gli anni giovanili, quelli della formaziortk base, rimase come apprendista
presso il padre Albrecht, ma in seguito dimostrteresse per le arti del disegno,
lasciando quindi la bottega ed entrando nel 1486ewvizio del pittore Micheal
Wolgemut’8, il piti importante di Norimberga all’epoca, impegm anche nell’attivita
di intagliatore di xilografie per illustrazioni,darcui quelle per iBuch der Chroniken
(conosciuto universalmente corider chronicarum’®) di Hartmann Schedéf, con le
immagini delle citta del mondo allora conosciutoa tcui la famosa veduta di
Costantinopoli.

Presso Wolgemut vi rimase sino al 1490, quanddldadiprile intraprese, partendo da
Norimberga, un lungo viaggio nelle terre tedesdhra.i desideri del giovane Albrecht
Durer vi era quello di conoscere Martin Schongaletefice di tutte quelle magnifiche
incisioni, guardate con grande ammirazione, ch&asiano diffondendo in Germania,.
Una delle soste del viaggio doveva quindi esseren@m la citta alsaziana dove era

attiva la bottega del grande intagliatore e pitti@esco, ma Direr non poteva sapere

176 FARA in HERRMANN FIORE 2007, p. 109

L'originale nome ungherese Atjos significa “portetie tradotto in tedesco divief@ir quindi Dir e di
conseguenza con l'aggiunta finale del caso locddirer.

La madre di Albrecht Direr, artista e incisore, iakeece la tedesca Barbara Holper.

Entrambi i genitori sono raffigurati nel dittico tdto 1490, ora diviso tra la Galleria degli Uffidi
Firenze e il Germanisches Nationalmuseum di Norigéoe

177 GluLIANO in HERRMANN FIORE 2007, p. 33

178 £ |o stesso Diirer a riportare la notizia, dichiala di essere entrato per tre anni, dal 1486, nella
bottega del pittore grazie al volere di suo padnmedkda man zehlt nach Cristi geburth 1486 an Sirdsn
tag, versprach mich mein vater in die lehr jahiighael Wohlgemuth, drei jahr lang jhm zu dienen»
(DYBALLA in SANDER 2013, p. 37).

179 Uno dei contributi, seppur sintetico, piti recénta scheda in catalogo inAMTIN in AIKEMA 2018, p.
322

180 ScHOCH N FARA 2007, p. Xl
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che l'artista era gia partito per Breisach, dovenari nel 1491. Il mancato incontro tra

il giovane artista di Norimberga e l'anziano maesti Colmar, quasi fosse un
passaggio di consegne nella storia dell’incisionlel& pittura nordica, fu in seguito piu
volte riportato dalla critica artistica e lettemgrimettendolo in relazione con un altro
mancato incontro del secolo successivo, quellautrdirer ormai maturo e l'italiano
Andrea Mantegn'4.

Sebbene i due mai si incontrarono, a partire datestoporanei dell’artista tedesco fu
messo in atto un processo di affermazione del pdato che si trasmise nei secoli
successivi, creando non pochi fraintendimenti. &launa data cosi precoce come il
1505, Jakob Wimpfeling neEpithoma rerum Germanicarum usque ad nostra tempora

loda I'arte di Schongauer indicandolo di seguitalgumaestro di Durer:

Quid de Martino Schon Columbariensi dicam, qui &t farte fuit tam eximius, ut ius
depictae tabulae in Italiam, in Hispanias, in Galflj in Britanniam et alia mundi loca
abductae sunt. Extant Columbariae in templo divitMaet sancti Francisci imagines
huius manu depictae, ad quas effingendas exprinsgnéa pictores ipsi certatim
confluunt, et si bonis artificibus et pictoribusids adhibenda est, nihil elegantius, nihil
amabilius a quoquam depingi reddique poterit. Elissipulus Albertus Tirer et ipse
Alemanus hac tempestate excellentissimus est etridargae imagines absolutissimas
depingit, quae a mercatoribus in Italiam transpduaet illic a probatissimis pictoribus

non minus probantur quam Parasii aut Apellis tadntifa

Nonostante per pochi mesi abbia perduto la podsildi incontrare Schongauer, a
Colmar ebbe l'opportunita di soggiornare pressiielli del maestro, ancora vivi, gli
orafi Caspar e Paul e il pittore Ludwig, che loasero con grande ospitafitd Diirer
quindi poté ricercare e studiare le opere grafichginali presenti nella bottega della
citta, oramai in piena decadenza, dove dovettedesinper qualche tempo, ripartendo in

seguito con il suo viaggio sino al 1484 Dovette recarsi a Basilea, dove oltre al

BLEARA 2012, p. 162

In seguito viene qui ripreso il soggiorno italiagicdDiirer e la volonta di incontrare ormai un aniaimo
Andrea Mantegna, che morira prima che l'artistespagcarsi a Mantova.

182\WIMPHELING 1505, cc. 39v-40r

183 |_a testimonianza € nuovamente di Durer, riportiziilumanista Christopher Scheurl, suo amico «[als
ich] in dem 92. Jar gen Colmar komen werr, do h@tem Caspar und Paulus, goltschmid, vnd Ludwig,
maler, der gleichen zu Basel Georg, goltschmid,dalR Schon Merten gebriidere, gute gesellschaft
gelaist. Aber von ihm den Schon Merten, hab ichatiéin gelernet, sonder auch inen all sein lekien n
gesehen (jedoch zu sehen hochlich begert).»

Questa e la precedente testimonianza, insiemeitald cronaca dell'artista, furono riportate ne tr
volumi in lingua tedesca di Hans Rupriokirer. Schriftlicher Nachlass

184 PANOFSKY 1948, |, p. 5
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contatto con l'altro fratello di Martin Schongauégrafo Georg, vi era una grande
attivita di stampa, alla quale Direr dovette avartgripato contribuendo almeno al
frontespizio corSan Girolamo nello studidi un’edizione, del 1492, delleetteredi san
Girolamd®®. Un ruolo importante deve aver inoltre ricoperto padrino, Anton
Kobenger, tra i piu dotati stampatori e al centfouda rete di contatti per nulla
trascurabile nel panorama dellintaglio a fine Quoatento.

L’esercizio piu proficuo realizzato a Basilea, ietacentro culturale dell’Europa
centrale, si articolo nella xilografia, richiestarde pubblicazioni a stampa e, con la
quale Ddurer raggiunse un’abilita e una destrezza raggiunte prima dai suoi
predecessori in questa tecnica artistica. | restaimi del viaggio, il primdNanderjahy

li spese nella regione della Renania e intornan&rdosi sicuramente a Strasburgo. In
questi anni conobbe le opere dellanonimo tedes@edito del Libro di Casa (o
Maestro del Gabinetto di Amsterdam, conosciuto ¢gevi@ ambito internazionale come
The Housebook Masteo in tedescoHausbuchmeistgr che insieme a quelle di
Schongauer sono elementi fondanti della formaziomél 1490 e il 149%¢ E vicino
alla conclusione del lungo viaggio che nel 1493dbi@segui il suo priméutoritratto

in pittura, ora al Musée du Louvre. |l fiore dirggio che tiene tra le mani e la scritta che
si legge in alto al centro sono stati interpretii Erwin Panofsky quali riferimenti
allimminente sposalizif’. Un punto fermo nella vita dell’artista & il suatrimonio,
sancendo nella linea temporale dell’attivita di &Uun ideale momento di svolta,
soprattutto per quanto attinente i diversi soggiofiornato a Norimberga e ospitato
presso la ricca bottega del padrino Kobetijesposo nel luglio del 1494 la giovane
Agnes Frey, proveniente da una modesta famigliadiitd®®. Un matrimonio che si
rivelera non essere felice per la coppia, con lglilmsempre piu angustiata dal marito,
come racconta la testimonianza di Willibald Pirdkier, grande amico del maestro ed

umanista tedesco, ritratto dall’artista in diverseasioni®°.

185 PANOFSKY 1948, |, p. 6

186 ScHOCH N FARA 2007, p. Xl

187 PANOFSKY 1948, |, p. 6

L'iscrizione originale recita «IMN SACH DY GAT ALS ES OBEN SCHA®, traducibile in lingua italiana con
«Le mie cose vanno come & stato deciso Lassu.

188 ScHOCH N FARA 2007, p. XII

189 BARTRUM 2002, p. 105

190 PANOFSKY 1948, |, p. 7

Panofsky dedica due cospicui paragrafi al rappwad\lbrecht Direr e la moglie Agnes Frey, mettendo
in luce i dissidi che nacquero con I'avanzare deghi di matrimonio della coppia, e la testimoniilk
Willibald Pirckheimer, che non doveva nutrire ditceun grande apprezzamento verso la Frey.
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Si é detto poco sopra che il 1494 si puo ritenereanno chiave nella produzione
artistica e in generale nella vita di Albrecht Diida questa data in poi infatti iniziano a
comparire le prime copie di incisioni palesemeritdiane, come quelle di Andrea
Mantegna, e cominciano ad aprirsi le possibilitautvi viaggi per il pittore e incisore,
stimolando nella critica sino a noi oggi contempea un dibattito mai esaurito, con
fazioni spesso avverse. E proprio nello stesso dehmatrimonio che furono realizzati
due disegni a penna, conservati oggi all’Albertin&¥ienna, copia dei buliflBaccanale
con Silence Zuffa di dei marini quest’ultimo formato da due fogkseguiti attorno al
1480 da Andrea Mantegifa Giunti sino a qui &€ necessario aprire una breremnesi
considerando il ruolo dell’artista mantovano, mal@eano di nascita e formazione,
nella diffusione delle stampe e sulla loro inveneioVasari nella prima edizione te
Vite, la Torrentiniana del 1550, lo individua qualeziatore dell’arte incisoria in
ltalial®?> mentre nella Giuntina del 1568, al principio deWita di Marcantonio
bolognese e d’altri intagliatori di stamg&nventore europeo e da identificare in Maso
Finiguerra e, in Baccio Baldini prima e Mantegngalaoloro che portarono avanti
questa nuova tecnica artistia Dall'ltalia I'incisione avrebbe poi raggiunto Nord,
con Martin Schongauer e lo stesso Durer. Non er@liammeno oggi quale fu pero il
ruolo di Mantegna nellincisione, se diretto intagphre sulle lastre di metallo o fornitore
di minuziosi disegni da far poi incidere ad appogiersonalita specifiche. Esiste infatti
un documento del 5 aprile 1475 attestante dei eygmiopri obblighi contrattuali tra il
maestro mantovano e Gian Marco Cavalli, ritrova@oAchdrea Canova solamente nel
200114 |l giovane orafo deve eseguire le incisioni atipardai disegni fornitigli da

1 per uno studio dei disegni realizzati da AlbreRfiter nel corso di tutta la sua produzione artistic
fondamentale la consultazione dei sei volumi drR&ISS1974che raccolgono nei primi quattro libri i
disegni eseguiti dallinfanzia alla morte (correlata un apparato storico-critico con rimando alla
bibliografia antecedente) e nei restanti due volginistudi sulle proporzioni umane e sull’archite#
militare.

192 \VASARI 1966-1987(1568),111, pp. 555-556 «Lascio costui alla pittura la diffidudegli scorti delle
figure al di sotto in su, invenzione difficile eprécciosa, et il modo dello intagliare in rame tarspe
delle figure: comodita singularissima veramentelpaquale ha potuto vedere il mondo non solamente |
Baccanaria, la Battaglia de’ mostri marini, il Depmdi croce, il Sepelimento di Cristo, la Reswsi@se
con Longino e con Santo Andrea — opere di essoddaat-, ma le maniere ancora di tutti gli artefiog
sono stati.»

193 VASARI 1966-1987(1568), 11, pp. 555-556 «ll principio dunque dell'intagliare $éampe venne da
Maso Finiguerra fiorentino, circa gl'anni di nossalute 1460, perché costui tutte le cose chelintag
argento, per empierle di niello, le impronto comdgee gittatovi sopra solfo liquifatto, vennergpirantate

e ripiene di fumo; onde a olio mostravano il menesiche I'argento. [...] Fu seguito costui da Baccio
Baldini orefice fiorentino, il quale non avendo meotisegno, tutto quello che fece fu con invenziene
disegno di Sandro Botticello. Questa cosa venutataia d’Andrea Mantegna in Roma, fu cagione che
egli diede principio a intagliare molte sue opeamne si disse nella sua Vita.»

194 1n CaNoVA 2001,pp. 149-151 é riportato I'intero contratto tra AedrMantegna e I'orafo Gian Marco
Cavalli.
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Mantegna, dovendo limitarsi a questo compito e potendo farne copie senza
I'autorizzazione dell'artista. Si & quindi moltosdusso su quale fosse il reale compito
del pittore e se avesse almeno inciso alcune ocgidagendo infine a riconoscere un
gruppo di sei bulini ritenuti autografi; oltre althie scene mitologiche sopradescritte
copiate da Durer, Baccanale con tinda Deposizione di Cristal Cristo risorto fra i
santi Andrea e Longinda Madonna col Bambin&®.

Il maestro di Norimberga, tedesco di nascita eadimbzione, subi il fascino della
cultura rinascimentale italiana e dei temi mitotogielaborati da Mantegna partendo da
testimonianze archeologiche antiche, e non furommmeno solamente i due bulini
mantovani a ricevere le attenzioni di Durer. Ndblattega ancora molto attiva di
Micheal Wolgemut a Norimberga, che l'artista sicnemte ancora frequentava, si
andavano raccogliendo incisioni italiane da copiarela pubblicare nuovamente a
stampa®. E qui che avvenne un incontro tra l'arte ferrared'arte tedesca del maestro,
molto prima che il processo si inverti nella ciéstense con le invenzioni di Direr
ricopiate dai pittori di fine Quattro e inizio Cingcento. Wolgemut possedeva, tra le
altre carte, una copia dei cosiddéttirocchi del Mantegnache dellartista italiano e
della tipologia pero nulla hanno. Gia nel primoitap si sono spese molte parole su
questa serie incisoria realizzata dal Maestro &nibiente ferrares®, ma qui si intende
necessario ribadire l'importanza che ebbe per Disensibile a queste figure
appartenenti alla cultura umanistica italiane, eldbrme diverse rispetto a quelle
tipicamente riscontrabili nell'incisione tedescdartista ne rimase colpito ed anche
come esercizio pratico mise in atto una copia ditweo disegni dei “tarocchi”, alcuni
come ripresa fedele altri variando alcuni elemerdime nel caso d€osmicooggi al
Département des arts graphiques del Musée du Lodeve sono conservati anche altre

copie della serie.

«He respected the statuesque isolation of thedijgamd not only retained but actually
strengthened its dynamic quality. He verticalizbd shield as well as the spear. He

enlivened the contours, he intensified the moveneérihe ribbons (which are entirely

195 Per uno studio dell’invenzione e della diffusiatedle stampe di Andrea Mantegna si rimanda al breve
ma denso contributo in MRINI 2006 (a), pp. 91-93. Aggiornato e di recentissipodblicazione € |l
saggioSulle tracce di Apollo: Direr e MantegBELLE in AIKEMA 2018, pp. 67-79).

196 FAIETTI in EBERT-SCHIFFERER— HERRMANN FIORE 2011, p. 26

197 Sj rimanda al primo capitolb’utilizzo dei modelli seriali a Ferrara tra Quatire Cinquecentocosi
come per tutte le altre incisioni di matrice feese copiate o riprese da Albrecht Direr nell’'ultimo
decennio del XV secolo.
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omitted in the Wolgemut woodcut), and he dramatitedexpression of the tossed-back
head.»%

Cosi scrive Panofsky nella biografia direrianaatatb la capacita dell’artista, ancora
comunque giovane, nella copia della serie, ottemaigliltati di gran lunga superiori
rispetto a quelli riscontrabili nelle copie xilofjgeadel tipografo e pittore.

Non sempre la critica & stata concorde sul defitareno esatto di copia delle incisioni
ferrarese, infatti sebbene nella bottega di Wolgenal 1494 erano sicuramente gia
presenti xilografie qui realizzate a partire dakaie originari&®, si & proposto, anche in
tempi piu recenti, che i disegni possano esseteestaguiti durante il primo viaggio in
ltalia se non addirittura dopo il ritorff3. Il riscontro di una diversa manualita nel
realizzare le copie grafiche, suddividendo cosfidare dei “tarocchi” in un primo
gruppo formato da dieci unita e da un secondo a@stanti, ha portato ad ipotizzare
I'esecuzione in due diversi tempi separati da utodatercorso temporaie.

Restando in ambito ferrarese esistono altri eseinpopie incise da Durer nell’'ultimo
decennio del Quattrocento. Nel foglio deRapila Augustadisegno conservato presso
The Royal Collection di Windsor, € presente unazoiine figurativa proveniente
dalllomonima incisione ferrarese attribuita al Maesdei Tarocchi Sola-Bust® La
donna, identificata in Enone, prima moglie del pifie Paride, € desunta insieme al
canestro e ai putti, seppur variati, proprio datEempa estense. Datato agli ultimi cinque
anni del XV secol®? sarebbe stato quindi eseguito durante o a conclesiel primo
viaggio in lItalia, ricevendo le suggestioni gragclkemiliane presenti in quest'opera
anche in secondo piano con il gruppo di tre figegmpra un delfino che si e cercato di
riconoscere in Venere accompagnata da due anceilénia®®”,

198 PANOFSKY 1948, |, p. 31

199 FAIETTI in EBERT-SCHIFFERER— HERRMANN FIORE 2011, pp. 27-28

Le xilografie realizzate nella bottega di Michealil§vhut dovevano servire per illustrare una
pubblicazione infine mai realizzataAFchetypus triumphantis Romae

200 GROLLEMUND in HERRMANN FIORE 2007, p. 145 con bibliografia precedente insénitscheda.

201 FAIETTI in EBERT-SCHIFFERER— HERRMANN FIORE 2011, p. 28

202 BARTRUM 2002, p. 121

203 |n STRAUSS1974, p. 426 il disegno viene datato per 'esatiesd21496.

Nella recente scheda in catalogo dk#vmA 2018, pp. 374-375 € proposta una datazione di poco
posteriore, al 1498. Vi si rimanda inoltre per tanprensione del tema classico raffigurato da Déneer

i rapporti con gli umanisti tedeschi che lo possamer influenzato nell’esecuzione deftapila Augusta

Il foglio inoltre viene messo in relazione con ¢isionell mostro marino(B. 71) unanimemente datato
1498 circa.

204 HERRMANN FIORE 2007, p. 200 con bibliografia precedente inseiritaschedaFAETTI in EBERT-
SCHIFFERER— HERRMANN FIORE 2011, p. 29

Il gruppo di tre figure fu desunto da Durer da ooisione quattrocentesca bolognese raffigurante la
Fortuna, eseguita da Peregrino da Cesena. Per quantadayirvece la figura centrale vicino ad Enone &

56



A Ferrara, piu in generale all'incisione ferrareBgjrer e collegato mediante uno dei
suoi disegni a penna e inchiostro piu noti e celéhtalla critica, laMorte di Orfeo
del’Hamburger Kunsthalle di Amburgo. Di un’ampiss bibliografia si compone
'opera in oggetto, dagli studi di Aby Warburg siad piu recenti contributi con le
mostre tenutesi in occasione del Cinquecentenailia dhorte di Andrea Mantegna del
2006, ripresi poi in studi successii Il disegno & datato 1494, lo stesso anno delle
copie dei bulini mantovani dei bulilBaccanale con Silene Zuffa di dei marinji e
ipoteticamente a ridosso anche dell’eserciziolsuocchi del Mantegna.e opere sono
prova dell'interesse di Direr nei confronti delt@aritaliana guidata da Andrea
Mantegna con le iconografie tratte dalla tradiziolassica. DelldMorte di Orfeoesiste
infatti solamente un altro foglio del tutto simike ovviamente piu antico, quello
conservato anch’esso presso I'Hamburger Kunsth@lastamente lintagliatore, per
cui si & avanzato cautamente il nome del MaestieiEarocchf®, & stato riconosciuto
in un ferrarese attivo tra il 1460 e il 1480 chesaiebbe rivolto ad un primo e iniziale
prototipo di Andrea Mantegna, o del suo ambito, malizzare poi questa versione.
Pertanto Diirer, come ipotizzato da tempo dagliistid’, non avrebbe in questo caso
osservato la versione ferrarese, l'unica pervenwggi, ma direttamente un’incisione o
un disegno mantegnesco e guardando a questo deigesaguita 'opera a penna e
inchiostro. Rispetto al bulino emiliano qui la gtk certamente maggiore, ed anche la
presenza della lira anziché il liuto rinforza I'ipsi di prima diversa versiofté

Cio che Albrecht Direr opero in questi anni fu goah di unico, mai attuato prima
dagli incisori di area tedesca. Riusci ad unire faraconvivere all'interno delle sue
opere la corrente stilistica tipicamente nordigaprasentata da Martin Schongauer con

quella piu spiccatamente italiana, dalle nuove ®rantistiche, guidata da Andrea

stato proposto di riconoscere la fonte nel persgiosagiaschile in secondo piano nell'incisione della
Metamorfosi di Amymonattribuita a Girolamo Mocetto forse partendo da disegno di Andrea
Mantegna (sull’opera vedasiBOVINI in BEGUIN— RCCININI 2005, pp. 234-236).

205 syl disegno di Durer si rimanda alla scheda irmlogb MARINI 2006 (b), p. 280 contenente tutta
I'ampia bibliografia degli studi sull’opera, in edione con il possibile perduto originale mantegoes

al saggio successivo IinAETTI in EBERT-SCHIFFERER — HERRMANN FIORE 2011, p. 29, contenente
riferimenti ulteriori.

Sul rapporto tra la figura di Orfeo e quella di Aea Mantegna si rimanda &IRE in AIKEMA 2018, p.
70.

206 FAIETTI in HERRMANN FIORE 2007, p. 83

207 pANOFSKY 1948, |, p. 31 «The prototype of Durer's drawirasftome down to us only in a Ferrarese
engraving of rather inferior quality, and it is pide — thought not too probable — that Durer heckas

to a more satisfactory mode»

208 Nel suo contributo AETTI in HERRMANN FIORE 2007, pp. 83-85 afferma che sia I'anonimo incisore
ferrarese che Albrecht Direr si siano rivoli ad wt@ssa versione iniziale, apportando poi entrambi
possibili variazioni alla composizione.
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Mantegna. Germania e lItalia coesistono insiemegygemostrando nei diversi disegni e
incisioni del periodo iniziale a volte la preponaeza di una rispetto all’altra.

Si e visto quindi come a partire dal 1494 I'attemz verso |'arte italiana sia forte, non
esaurendosi negli esempi sopra forniti ma contidaan altri fogli dell’artista dove si
scorgono studi d'immagine chiaramente derivantesiampi a lui oltre le Alpi. Tra tutti
basti citare il disegno con I8tudio per il ratto delle Sabindi Bayonne (Musée
Bonnat), che senza far riferimento diretto ad ugioale italiano, trova pero delle forti
assonanze con I|Battaglia di dieci nudidi Antonio del Pollaiolé®®. Dal soggetto
ancora ignoto, forse da intendere come magisttaidicsdella figura umana nelle sue
pose e conformazioni, il bulino fu inciso attornb 1865, avendo poi una larga
diffusione. Nel disegno di Durer, eseguito nel 1408orpi umani nudi riprendono in
parte la struttura e la forza di quelli del Pollajaritrovandovi qui nel foglio tedesco
un’elevata drammaticita e la volonta di esprimersfbrzo fisico che si sta compiendo.
L'anno del matrimonio e l'anno della comparsa deiodelli italiani e
contemporaneamente, in quanto probabilmente |legatiosi fosse, anche I'anno del
dibattutissimo primo viaggio di Durer verso il Sualire le Alpi, lasciando gli stati
germanici del Sacro Romano Impero per scender@vatso il Tirolo ed arrivare quindi
nella Repubblica di Venezia, con la sua capitalgieee inesauribile d’arte.
Ricostruendo il processo che porto le invenzioalidhe ad Albrecht Direr e dopo
pochi anni, con il percorso opposto, le stampealipinti del maestro di Norimberga ai
pittori italiani — in primis i ferraresi per ragibmui di studio — diviene necessario
almeno presentare i possibili scenari della caaraatistica e professionale di Durer tra
il 1494 e il viaggio certo nella nostra Penisol@iato nel 1505.

Nella storia dell’arte e nello studio dei reciprocipporti tra Germania e Italia si sono
venute a creare due correnti, logicamente oppostecon sensibili aperture sui due
“avversi fronti”, sull'esperienze di Albrecht Durarseguito del matrimonio. Nell’anno
1494 I'unico dato certo, come si e gia detto pilteycé lo sposalizio con Agnes Frey,
segnando inconsapevolmente un nuovo punto di svella produzione artistica del
maestro di Norimberga, all’epoca poco piu che vamte A partire da quella data infatti
i modelli italiani furono visti, ammirati e riprottg e nelle invenzioni successive, in
incisione e disegno, Durer parve dimostrare unavauo diversa elaborazione anche

grazie alla comprensione di questi. Allo stessopiertiesperienza della conoscenza

209 per una conoscenza dell'opera nei suoi diversigavenuteci si rimanda adNATI in BELTRAMINI —
TURA 2016, p. 50.
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delle opere di Martin Schongauer e del Maestro Ldeto di Casa rimarra forte e
coerente, ritrovandola in molti bulini dell’'ultimgiecennio del Quattrocento.

La cronaca familiare di Durer, IBamilienchronik!®, compilata autobiograficamente
dall’artista, non fornisce alcun aiuto alla comgiene dei viaggi in Italia, specialmente
il primo, non presentando testimonianze dirette phgsano attestare il soggiorno del
XV secolo.

L’annoso dibattito sulla conferma o sul diniego wh primo possibile soggiorno
dureriano a partire dal 1494, o immediatamente essico, ha radice nel XIX secolo,
quando la critica inizio a dimostrare che il magstr Norimberga poteva essere giunto
in Italia solamente dal 1505, fermandosi come unamente accettato in primo luogo a
Venezia. Della vastissima bibliografia che formiatéro corpusdel dibattito occorre
riprendere almeno le tappe fondamentali di quastgd e ancora molto attivo discorso
attorno a Durétl. In occasione della recentissima mostra, e daipoesi conclusa,
Durer e il Rinascimento tra Germania e Itaffisi € nuovamente confutato il primo
soggiorno italiano dell’artista, trovando conclusoal suo itinerario nelle terre del
Tirolo e del Trentino, raffigurate nei molti acqakir oggi pervenuteci. Se ¢ infatti &
data per assodata la presenza di Durer tra il 8494495 nei territori ecclesiastici ed
asburgici del Tirolo sino ad Arco, non lo e tutio che & dato per avvenuto in seguito
alla sosta nelle valli e nelle citta di questo amnjarritorio montano e per la maggior
parte di lingua e cultura tedesca. Ad attestargiaggio dell’artista norimberghese tra
Innsbruck e Trento sono i numerosi acquerelli gaffanti borghi, vedute e citta
alpine'3. Purtroppo nessuno di essi & datato e ben pgahitaino la firma autografa,

mentre € originale l'indicazione del luogo raffigte?' Gli acquerelli sarebbero da

210 RUPPRICH1956-1969, I, pp. 28-34 dove si fornisce l'interarmca familiare correlata da note storico-
critiche a cura dello studioso.

211Un imparziale breve e puntuale rendiconto del ttiasui due fronti avversi dei soggiorni di Allofe
Durer & fornita in BRA 2014, pp. 1-2 fornendo inoltre un’'importante bighafia di riferimento.

212 AIKEMA 2018, in tutti i saggi in catalogo a firma dellesto Bernard Aikema si ribadisce con forza
I'impossibilita di un primo soggiorno a Venezialhgtimo decennio del Quattrocento.

213 Tutti gli acquerelli eseguiti da Direr durante sfoeperiodo sono raccolti in MKLER 1936-1939, |
nel capitolo dal titolo fortemente evocativo “Erstése nach Venedig 1494/95".

214 Tutti i luoghi tirolesi rappresentanti da Durer is&oi acquerelli sono raccolti, descritti € messi
relazioni con le opere inANDI 2015, pp. 51-92. Si ricostruisce qui l'itinerariongpiuto dall’artista
partendo da Norimberga e giungendo sino al Tirdledia Valle delllnn e cima Hohe Munde,
Innsbruck, Castel Sprechenstein — Vipiteno, Chidsa,del Brennero o Brennerstral3e, Bassa Atesina)
proseguendo poi ad Arco, citta trentina che sedealinente il confine tra il mondo montano di matric
tirolese e quello veneto, aprendo pertanto la ateadenezia.

Come si evince sin dall'inizio dal contributo I'auné & decisamente contrario alla negazione delgorim
viaggio italiano «Contro una tale ricostruzione& sicagliata in particolare Katherine Crawford Lyler
quale é addirittura arrivata a considerarlo unaifine biografica dello stesso Diirer, cosi come
un’invenzione della storiografia tedesca ottocerads..]» (LANDI 2015, p. 52).
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considerare non come schizzi o comunque operezzesdiin situ con la veduta
paesaggistica dinanzi, ma frutto di una rielabanagisuccessiva, addirittura presso la
bottega o studio di Norimberga La reale natura Ideghi, sia essa positiva che
negativa, sarebbe quindi andata incontro ad unepsac di modifica ed alterazione
posteriore, adattandola ad opere singole dotate@ailoro autonomia e forse necessarie
ad altrg™.

Furono proprie le evidenze figurative degli acqliee portare nel 1865 Hermann
Grimm all’elaborazione di una proposta di proseg@nio di Direr piu a sud, superando
la citta di Arco, la meta meridionale del soggiotitolese, e giungendo sino a Venezia,
dove sarebbe entrato cosi in contatto con la @ulitistica italian&® La monografia di
Moriz Thausing, pubblicata nel 1876 per la primdtas@d aggiornata poi nel 1884
ribadisce questo primo soggiorno veneziano, podamaonferma i numerosi influssi
ravvisabili nelle opere dell'ultimo decennio del &wocento e che non troverebbero
altrimenti ragion d’esistere, prime fra tutte le pmo di incisioni di ambito
mantegnescad®. Un primo diniego del viaggio in Italia avvennendBharles Ephruss
nellintervallo tra le due pubblicazioni di Thaugt® che trovd poi rinforzo

nell'intervento di Daniel Buckharéft. Ben presto, in seguito, queste due voci contrarie

215 AIKEMA 2018, p. 21 con bibliografia precedente.

218 GRIMM 1865 pp. 138-140

All'inizio del contributo Hermann Grimm affronta tbpos letterario del viaggio di Albrecht Direr e
quello realizzato quasi trecento anni dopo da Gogip. 133-136).

217 THAUSING 1876, pp. 78-92 dove si affronta lipotesi del pminsoggiorno veneziano del 1494,
mettendo in luce le fonti a sostegno di questo primaggio in Italia.

218 Nella monografia di Erwin Panofky dedicata ad Al Direr si sostiene solidamente il primo
viaggio in ltalia, riportando le motivazioni a segho e arrivando a proporre altri possibili soggiia
Padova, Mantova e Cremona, tutte citta corrispoidegli influssi mantegneschi e lombardi che si
ritroverebbero in alcune opepest1495 (RNOFsSKY 1948, |, p. 73).

In tempi piu recenti ancher8IEDER 1992(1982),pp. 100-105 conferma il primo viaggio in Italia,nobé
non se ne indichi un esatto motivo, forse in quddficer «avrebbe potuto attingere a nuove conoscenze
che gli sarebbero servite qualora intendesse puagegella strada intrapresa, secondo la qualetiere
regole artigianali non sarebbero piu bastate da eal perfezionamento dell’arte avrebbe richiasto
sapere teoretico, tenendo presente che un taleesgpeartisti italiani lo avevano ricavato dallenti
antiche.».

219 EpHRUSSI1882, p. 8 «On s'est efforcé surtout de prouver agugains souvenirs d'ltalie et du Tyrol,
tels que les vues de Trente et d'Inspruck et degues faits a Venise, datent de ces années. Psiifigu
cette opinion, il a fallu conduire Durer en ltafieuze ans avant son séjour bien connu de 1506.NDéja
Grimm et M. de Retberg avaient imaginé ce prem@rage; M. Thausing reprend cette hypothése en
essayant de l'appuyer sur tout un ensemble de ggeuv

220 THAUSING 1884, |, pp. 103-111 dove si riconferma il prim@aggio in Italia e si ribadiscono le
posizioni contrarie a chi lo nega. Lo studioso itifanche se afferma che non esistano testimonianze
dirette, porta a sostegno della sosta venezianal4@l tutte quelle prove grafiche e documentarie
attestanti il soggiorno («Wir haben keine Nachechtlariiber, dass fich Durer im Jahre 1494 in Venedi
ausgehalten habe, aufser denjenigen, welche urideister selbft in seinem Skizzenbuche und in seine
Briefen hinterlassen hat.»).

221 BURCKHARDT 1892, pp. 31-33, lo studioso qui affronta e negatymimente tutte le ragioni, prime fra
tutte quelle di Moriz Thausing, che sostengone@ggorno italiano del 1494.
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furono quasi dimenticate e cosi nella storiografiistica si sedimento la tradizione del
primo viaggio italiano, fornendo molti esempi ategsno. Ad esempio, se Durer non
fosse giunto a Venezia non avrebbe potuto vedemmpeare un particolare dalla
Processione in Piazza San Mardelero di Gentile Bellini eseguito non oltre #96
per la Scuola Grande di San Giovanni Evangelis&.disegno colorato ad acquerello
dei Tre orientalidel British Museum, eseguito secondo la criticaéguito al 14952

si ritrova una chiara copia dei turchi che assistalta cerimonia religiosa dinanzi alla
Basilica di San Marco. Poiché, per motivi cronotogull’attivita di Durer, il disegno
difficilmente possa essere stato eseguito avenundi il telero nella Scuola Grande si
e proposto che l'artista abbia visionato, antecemdeante all’esposizione dell’opera,
una bozza o uno studio preparatorio grazie ai thrdan la famiglia dei Bellini. A
conferma di un soggiorno veneziano sono stati ptaseanche i diversi disegni,
suddivisi tra I'Albertina di Vienna e il Wallraf Bnartz Museum di Koln, raffiguranti
dame della Serenissima, con la tipica capigliaguriacioli coprenti le orecchié’.

Portata dagli studiosi quale tesi a sostegno delgwiaggio di Durer in Italia € una
lettera scritta dal maestro nordico a Venezia féldbraio 1506 e indirizzata all’amico

Wilbolt Pirkamer. Parlando di Giovanni Bellini e #iicopo de’ Barbari scrisse

«Ma Sambelling mi ha molto lodato davanti a moléngluomini. Vorrebbe avere
qualche cosa di mio ed é venuto egli stesso da mieha pregato di fargli qualche cosa,
che mi avrebbe ben pagato. E tutti mi dicono cogiies&a un uomo devoto, di modo che
sono subito ben disposto verso di lui. E molto hémced & ancora il migliore nella
pittura. E la cosadazding nell’originale in lingua tedesé] che mi & piaciuta cosi tanto
undici anni fa, adesso non mi piace piu, al puth® 0 stesso se non l'avessi vista, non
avrei creduto ad altri. E dovete anche sapere cinecigsono pittori assai migliori di
maestro Jacob. Ma Antoni Kolb giura che non ci spittori sulla terra piu bravi di
Jacob.#®

Con il terminedaz ding usato piu volte nei suoi scritti, Dlrer indicO’arera d’arte,
probabilmente un dipinté®, e per questo motivo il passo &€ sempre stato taitne

conferma di un soggiorno antecedente di undici anquindi al 1495, in linea con lo

222 MEURERIN HERRMANN FIORE 2007, p. 214

223\WINKLER 1936-1938, |, nn. 69, 70, 73

224 RUPPRICH1956-1969, |, p. 44, anche qui lo studioso colleda affermazione alla visione di un'opera
d’'arte nel corso del primo soggiorno veneziano tikdtler mehrere Gemélde, die Direr auf seiner ftalie
Reise 1495 gesehen hatte.»).

225 §j & inserita qui la versione in lingua italiangplicata inAlbrecht Duirer...2007, pp. 32-33 curata da
Giovanni Maria Fara.

226 AIKEMA —MARTIN in AIKEMA 2018, p. 127
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studio degli acquerelli, dei disegni e dei reperitaliani — presso Venezia, dove
I'artista avrebbe visto 'opera in oggetto.

Non € questa l'unica possibile prova documentairiandprimo soggiorno nella nostra
Penisola. Ve ne € una fornita da un umanista, raig di Norimberga come Ddurer,
Christoph Scheurl, studente di diritto a Bolognd d498 al 1597. Nella sua
testimonianza del 1508, la stessa che attravetemponimenti di Riccardo Sbruglio &
ripresa nel paragrafo successivo quale prova dgbismo ferrarese dal ritorno
bolognese, vi si puo trovare un’importante afferimae della prima presenza italiana
ante1500:

«Ceterum quid dicam de Alberto Durero Nurimberg@rSui consensu omnium et in
pictura et in fictura aetate nostra principatusedef. Qui quum nuper in Italiam rediisset,
tum a Venetis, tum a Bononiensibus artificibus, sape interprete, consalutatus est alter

Apelles»?’

Tralasciando ora il confronto con Apelle che sapiieso in seguito, si legge come
Durer sia ritornato in Italia, trovando pertantst®gno in un soggiorno antecedente a
qguello qui celebrato tra Venezia e Bologna. La rbBbénterpretazione su questo
brevissimo passo sarebbe molto ristretta, a meamoh venga considerata nell'ottica
seguita dagli studi di Katherine Crawford Luber agki del Duemila.

Prima di prendere in oggetto cid che e stato sciitt tempi abbastanza recenti da
Crawford Luber, si deve tener presente che gial®9819 Alastair Smith cerco di
confutare il primo viaggio proponendo interessamtjomentazioifs. Il termine daz
ding utilizzato da Ddurer poteva riferirsi semplicemendel un modello, forse
un’incisione o un disegno, presente a Norimberg®mmunque in area tedesca undici
anni prima, cosi come lo era stato per la seri@decchi del Mantegndel Maestro E
che dovevano trovarsi in copia presso la botteg#Vdigemut. Poiché in Germania
modelli italiani, 0 meglio veneziani, non erano icodrequenti, visto anche il tramite
commerciale defFontego dei Tedeschburer avrebbe avuto tra le mani un’opera di un
pittore veneziano, difficilmente pero occorre goesificare potesse essere un disegno o
uno studio preparatorio, visto che raramente quéigtalogia artistica circolava
liberamente. Con la stessa ragione spiega la prasgindisegni autografi raffiguranti
dame dal costume tipico della Venezia di fine Qoa#nto. Smith inoltre non rileva

227TFARA 2014, p. 44
228 QuITH 1979, pp. 276-277
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nella produzione artistica anteriore al viaggio #1805 influenze dirette della pittura e
dell'incisione italiana-veneziana, escluse ovviataaquelle delle stampe mantegnesche,
che avrebbe potuto conoscere direttamente da Nergab

Quale ulteriore conferma, secondo lo studioso, @ grobabile che il maestro tedesco
avesse deciso di lasciare da sola la novella magherimberga, tra I'altro con la citta
in preda alla peste, per intraprendere un viaggnza una commissione di alto livello o
comunqgue un incarico ben definito. Il rapporto égnes Frey e risaputo non porto ad
una lieta convivenza, ma almeno nel primo periaaone sembra attestare il disegno
della moglie all'Albertina di Vienna, nella coppidaveva ancora esservi sereffita
Ritornando agli studi piu recenti di Crawford Lupahe ebbe pertanto modo di
consultare anche quelli di Smith oltre che tuttavdesta bibliografia, si ritrova una
vigorosa negazione del primo viaggio in lItalia. dnamitutto si afferma che i dipinti che
da prassi sono citati quali esempio di influenzenete non le dimostrano cosi
palesemente e gli elementi che possano portare@empdere verso una conoscenza
italiana possano derivare da modelli presenti aimlmerga e in Germania, dove i
veneziani erano una presenza consideré¥blee opere considerate sonoNmdonna

di Bagnacavallo della Fondazione Magnani-Roééa la Madonna Haller di
Washington, laMadonna col Bambino davanti a un paesagdioCoburgo e ilSan
Girolamo della National Gallery di Londra, e per ognuna desfa l'autrice mette in
dubbio anche la piena paternita a Durer, avanzardposte di bottega, e la loro
datazione.

Ma la piu sensazionale, e forse arrischiata, prapdslla studiosa € quella di datare a
posteriori gli acquerelli tirolesi e trentini eségsecondo la tradizione a partire dal
149432, Cronologicamente sarebbero da traslare al secdadgio in Italia, tra il 1505

e il 1507, mettendoli in relazione con la celebriordamentale pala veneziana della

Festa del Rosarfd® Per quanto riguarda le prove documentarie usalte dtudiosa a

229QwITH 1979, p. 277

230 CRAWFORD LUBER 2005, p. 44

231 Sulla Madonna di Bagnacavallsi ritorna all'interno dell’'ultimo capitoloAlle porte di Ferrara:
Bernardino e Francesco Zaganelli da Cotignola

232 CRAWFORDLUBER 2005, p. 57

233 Molti sono gli studiosi contrari a questa proposta i piti recenti ERA 2014, p. 1.

In AIKEMA 2018, p. 21 si legge invece «Gli acquerelli nonosdatati, ma sulla base di indicazioni
formali vengono situati, dalla maggioranza degld#&si moderni, nell’'ultimo decennio del Quattrotten
(una datazione, tuttavia, per niente sicura).»raféedo pertanto che sebbene non sia possibileasfost
cronologicamente con cosi tanta sicurezza come €attKatherine Crawford Luber (il cui testo ora in
oggetto tra I'altro nemmeno é stato considerattodstlidioso, come da confronti in bibliografia) nein
possa accettare nemmeno come dato certo la dagazedizionale. Nello stesso contributo di Bernard
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negazione del soggiorno, si fa riferimento al fampasso della lettera a Pirckheimer,
dandovi una diversa interpretazione rispetto alguwdta da Smith per il termirgaz
ding?®* La studiosa ritiene che Durer si riferisca algsio gusto per l'arte e non ad
un’opera fisica, fosse essa dipinto, stampa o dzefn ogni caso si concorda che
I'artista abbia usato quelle parole per consideraregqualcosa appartenente al primo
soggiorno italiano, trovando cosi una smentita lf@mosa questione del viaggio.
Anche la testimonianza di Christopher Scheurl videbitamente considerata dalla
studios&®, che interpreta pero il passo «Qui quum nupetailiem rediisset» non come
«returned to Italy» e quindi un ritorno fisico delua presenza nella Penisola ma come
«go to a place to which one is thought of as paldry belonging», ovvero l'arrivo e la
riunione in un posto che € sempre stato desidexaton il quale si potesse sentire
intimamente legafd®.

Le rivoluzionarie proposte avanzate da Crawford drulsi € visto mettono in
discussione un intero periodo dell'attivita di Adicht Direr, portando come effetti un
cambio di datazione e la messa in discussioni diral punti ormai assodati della
storiografia dureriana. Il volume, uscito nel 200bpoi recensito da Bernard Aikema,
studioso le cui posizioni contrarie al primo viaggono assod&¥, che ne apprezzo il
contenuto e i risultati, condividendo le ragionr feequali il soggiorno del Quattrocento
sia da confutare, nonostante i diversi errori ¢hgrevano nella trattaziorté®,

Venezia, secondo la critica favorevole al viagga@secuzione dell’itinerario tirolese e
trentino, non sarebbe nemmeno l'unica tappa italiaisitata da Durer. In diverse
occasioni é stato avanzato un possibile soggiarnambardia, conoscendo le opere di
Leonardo e degli artisti lombardi del QuattrocerAodifferenza delle testimonianze e
dei riscontri che valgono per Venezia, per I'amlaimbardo-milanese tutto diviene piu
debole e sfumato, benché siano stati proposti siivasllegamenti tra le opere del

maestro italiano e quelle del maestro ted&8cAnche in questo caso la bibliografia sui

Aikema si indica il possibile motivo della loro fizaazione, legato ad un progetto dell’'umanista 1@dn
Celtis.

234 CRAWFORDLUBER 2005, p. 63

235 CRAWFORDLUBER 2005, p. 65

236 |In FARA 2014, p. 2 lo si traduce in lingua italiana consé runi all'ltalia», lettura che giustamente
viene considerata ben poco immediata.

237 Sj rimanda ai suoi saggi ed interventi all'intertel catalogo A&EMA 2018 con tutta la bibliografia
antecedente dello studioso [i inserita.

238 AIKEMA 2007, pp. 268-269

239 Vedasi a questo proposito il saggio iL8NI 1977, pp. 377-391. Lo studioso fornisce puntuali
riferimenti che mettono in evidenza il collegameti due pittori e I'influenza degli altri pittodi area
lombarda, vicini a Leonardo da Vinci, su Direr. @ato lo studioso la conoscenza delle opere del
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rapporti di influenza tra i due pittori, allargapmi alla cerchia di artista vicino a
Leonardd®®, & molto ampia, e trova un possibile sunto nekméssimo saggio di
Giovanni Maria Fara sDurer, Leonardo e la storia dell’artsn occasione della mostra
milanesé*.. Lo studioso riconosce le affinita dei lavori dkie artisti sui temi della
proporzione umane, della difesa ed architettur&aral, della resa naturalistica di corpi
umani ed animali e conferma un debito di Direr @diartista italiana soprattutto a
partire dal 1503, data gia individuata da Pandf&kguando si ritrovano forti influenze,
riscontrabili anche nellincisione dePiccolo cavallo (B. 96), eseguita nel 1505
L’attenzione viene quindi posta sulla trattatistitdurer e sugli studi di teoria artistica
e proporzione, dove si ritrovano diversi ed intsagdgi punti di contatto con le
esperienze e i risultati raggiunti da Leonardo d&V

Sempre nell’'ottica di scambi figurativi tra Germa@ Italia presenti in opere direriane
ante 1500 si sono ravvisate in diverse occasioni ch@mesenze provenienti da un
ambito vicino a quello di Leonardo. Si fornisce esempio con il disegno d&8esu
Bambinodel Musée du Louvre, eseguito nel 1495 come tesii@mo dall'autografia
dell’'artista. L’'opera € una fedele copia del picc@lristo al centro del tondo di Lorenzo
di Credi Adorazione di Gesu Bambingonservato al Metropolitan Museum di New
York, dipinto datato tra il 1490 e il 1492. Poich&ondo in tempi antichi dovette
sempre trovarsi a Firenze ed un soggiorno toscalardista € evidentemente da
escludere, e probabile che Direr avesse avuto ndbdmonoscere il modello del

Bambino tramite un’altra opera di Lorenzo di Crediella sua bottega, forse proprio a

maestro italiano deve essere avvenuta duranteanilopsoggiorno nel Nord Italia, pur senza un diretto
contatto tra i due. Un ideale legame tra i duei lassontra nel trattamento della natura, definendme
«Leonardo e Durer concordano dunque sull'alfa eméga dell’'arte della pittura: scienza nei suoi prim
principi, libera immaginazione nei suoi ultimi rigati.».

240 MARANI in HERRMANN FIORE 2007, pp. 51-61 dove si presentano i diretti sgludi opere lombarde
nelle xilografie e nei dipinti di Albrecht Direrakzzati nel corso dell’'ultimo decennio del Quatisato.

Il saggio, che contiene tutta la bibliografia aiter a sostegno di una conoscenza di Leonardo W&, Vi
sostiene e ribadisce la visione di alcune operebde, ritrovandovi alcuni elementi nella produzon
artistica direriana, in particolare si mette ineliicrapporto tra le pitture murali deltzala delle Assilel
Castello Sforzesco e gli acquerelli del maestrdlaiiimberga. Si propone una conoscenza a Venezia di
un’opera del lombardo Andrea SolarioMadonna col Bambino (Madonna dei garofamipnservata ora
alla Pinacoteca di Brera ma all'epoca situata présshiesa di San Pasquale Baylon. La comprensione
del dipinto sarebbe stata fondamentale per I'esenazdellaMadonna della scimmid&ulino datato al
1498 circa (su questa incisione si ritorna quiggLsto).

Ritornando alla sala leonardesca si rimanda inatfaggiornato saggidriflessi dureriani e tedeschi
nella Sala delle Asse del Castello di Milag®aLsI in AIKEMA 2018, pp. 115-123), dove si mettono in
luce altri legami tra la corte milanese e il monedesco d’Oltralpe.

241 FARA in AIKEMA 2018, pp. 81-93

Sempre dello stesso studioso si rimanda al salggra 1999 che ben evidenzia i diversi e comuni
rapporti nello studio della prospettiva, e possibiluenze,.

242 PANOFSKY 1948, |, p. 90 «In the third place, the year 159% milestone in the development of
Durer’s relations with Leonardo da Vinci.»
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Venezia durante il primo soggiorno, raffigurantestesso soggetto, come quelle che si
conservano ancora oggi in diversi mé&eiUna diversa ricezione pud essere avvenuta
mediante la conoscenza del Gesu da un disegno steBso Lorenzo di Credi o di un
artista a lui vicino che lo avrebbe condotto, anche altri mezzi, nel Nord Italia o
addirittura in Germanfa”.

Restano comunque molte dubbiose le argomentaztative agli scambi e ai viaggi di
disegni, studi e schizzi in quanto difficilmenteegti lasciavano le botteghe, al contrario
di cio che si assistette con le stampe, che pernatura potevano circolare in molti
Paesi percorrendo lunghe strade.

Collegata al viaggio nel Tirolo del 1495 per quaattene solamente lo sfondo é la
Nemesi conosciuta anche come Grande Fortuna eseguita a bulino al principio del
15084, La grandiosa veduta a volo d’uccello & statatgimente identificata nel borgo
di Chiusa, vicino a Bolzano, che doveva probabili@esssere stato raffigurato in un
perduto acquerello o almeno diseéffio

Conclusa questa doverosa presentazione dell’attariistica di Albrecht Durer intorno
al possibile primo viaggio in Italia € necessana proseguire su quello che dovrebbe
quindi essere stato il rientro in Germa&fiarimanendovi sino al secondo viaggio in
Italia e dandovi piena prova di s€ mediante la ptadi oltre sessanta tra incisioni su
metallo e xilografie.

Per quanto riguarda la pittura come si e gia scnitlativamente agli studi di Crawford
Luber, esiste un gruppo di dipinti che evidenziadaoscenza dell’arte italiana, appresa
durante il primo viaggio o comunque tramite produazigiunte sino in terra tedesca.
Negli anni successivi del Quattrocento e nei priei successivo secolo l'artista
realizzo alcune pitture che riflettono il gusto per tradizione italiana, a livello
iconografico e formale.

La Sacra Famiglia della libellulgB. 44), dal piccolo insetto presente in bassosirde

e il bulino datato intorno al 1495 che segna I'lda#orno dall'ltalia. La composizione

243 GROLLEMUND in HERRMANN FIORE 2007, p. 223

Lo stesso Bambino lo si puo ritrovare, seppur é&vi modifiche, nelle du&acre Famiglialella Galleria
degli Uffizi e delle Gallerie Nazionali di Capodimie a Napoli e nelRdorazione di Gesu Bambino
dell’Alte Pinakothek di Monaco.

244\WWOLFFLIN 1987 (1905), p. 65

245 FARA 2007, pp. 133-135

246 FARA in HERRMANN FIORE 2007, p. 151

247 Si aggiunge, per completezza al quadro complessh® esistono proposte di datare successivamente
gli acquerelli, e pertanto anche il viaggio. GIAMDAUER in HERRMANN FIORE 2007, p. 224 si presenta
una proposta che legata ad osservazioni all'intedietle vedute realizzate da Durer, porta esse a
collocarle cronologicamente al 1496.
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e stata letta come I'elaborazione di un linguagdie consideri I'esperienza degli ormai
scomparsi maestri tedeschi, quali Martin Schong4tieril Maestro del Libro di Casa, e
quella italiana, con l'attenzione al vasto fondal@esaggistico e alla figura della
Madonng*®. Non si pud a questo punto non confrontare l'opera I'altrettanto
conosciutaMadonna della scimmigB.42), rientrando in queltépos letterario” delle
due opere presente gia con Panof¥kyl bulino, da collocare al 1498, quindi di tre
anni posteriore al precedente, dimostra un’elevatescita artistica di Ddrer,
riscontrabile fin da subito nellesecuzione manuadd!’incisione. E nuovamente un
animale a dare il nome alla stampa — una scimmmaob negativo e allegoria della
Sinagoga e di Eva in antitesi alla Madonna qualendoilastro della nuova religione
cristiana — che riprende nuovamente lI'importanzpdesaggio inserendo il piccolo
gruppo dinanzi ad un vasto paesaggio. Palese @nlascenza stilistica dell’arte italiana
e probabilmente di alcuni modelli che possono auggerito la posa del Bambino. Si e
parlato per I'occasione delladonna di Piazzalella Cattedrale di San Zeno a Pistoia,
opera congiunta di Andrea del Verrocchio e di Lacedi Credi®s Il trattamento del
panneggio raggiunge livelli mai raggiunti prima dérer, seguendo le linee del corpo
della Vergine e dandone grande risalto, come @drta I'apprezzamento di Heinrich
Wolfflin:

«Ma questo motivo & ora sentito in modo pienameldstico: sappiamo con precisione
cosa ci sia sotto i vestiti. Il drappeggio non ppiu la figura, ne & bensi I'espressione,

e non lo danneggiano tutte le increspature dureri#&d

Tra le incisioni fondamentali realizzate in queagtini si colloca anchi figliol prodigo

(B. 28), bulino dal riguardevole formato. Tradizidmente lo si reputa opera eseguita
attorno al 14962 & sara una di quelle composizioni diireriane cha tempo precoce
uscira dalla Germania per giungere in ltalia, ieflmando mediante lo sfondo e i
soggetti animali molti pittori.

Stimolato forse dall’élite culturale di Norimbef§aDiirer realizzo negli ultimi anni del

Quattrocento, proseguendo poi anche agli inizi skdolo successivo, una serie di

248 'incisione dureriana puo essere messa in relazemm laMadonna col Bambino nella cor(k. 38)

249 FARA 2007, p. 90

250 PANOFSKY 1948, |, p. 67

251 FARA 2007, p. 90, mentre ®LFFLIN 1987 (1905), p. 117 ¢ il primo a proporre un aai@ento con
un’opera di Lorenzo di Credi

252 \WOLFFLIN 1987 (1905), p. 117

253 FARA 2007, p. 69

254 AIKEMA 2018, p. 23
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xilografie e bulini da temi mitologici desunti daltradizione classica che gia si studiava
attivamente in Germania. Sarebbe stato quindietgp&onrad Celtis I'ideale tramite per
veicolare i contenuti di alcune stampe, quali lagiafia, datata 1496, delircole lotta
contro i Monolid?®® ideata a partire dal’omonimo scritto di Senecalpighto proprio
dal Celtis nel 1478. La figura dell’eroe greco bem confacente alle incisioni, dando
occasione a Durer di dimostrare le proprie quagecutive nella resa del corpo umano
e fornendo diversi spunti figurativi in base alieende della vita di Ercole. Inoltre le
fatiche dell’eroe nel corso del Medioevo subiron@interpreatio christianache ne
attualizzo I'antica origine. Per tutti questi mati soggetto ritorna piu e piu volte
all'interno della produzione artistica del maestarrivando sino alla pittura con
I'Ercole e gli uccelli stinfalididel Germanisches Nationalmuseum di Norimb&fa
Tra la piu riuscita incisione raffigurante un tetegato all’antico eroe, ed in generale
anche tra quelle del Quattrocento direriano, sioasa IErcole (B. 73) del 1498,
grandioso bulino il cui reale soggetto fu ampiareedibattito in passat®’. Diirer
dimostro qui la conoscenza dell’incisione déMarte di Orfeq all'origine del disegno
di Amburgo, riprendendo oltre al soggetto riadattat lo sfondo arboreo, anche il
bambino che correndo si allontana dalla scenaniNinifico bulino ritornano quindi le
suggestioni dell'arte italiana, conosciuta e apgisies Direr gia alcuni anni prima.

Il 1497 é I'anno del primo bulino datato dall’atéis le Quattro stregheg(B. 75), dal
soggetto ancora non del tutto decifrato, saggidastdigura umana femminile
rappresentata di fronte, di tergo e di ¥atoL’incisione, come si & gia visto nel primo
capitolo sull'attivita di Nicoletto da Modena, feaepita dopo pochi anni e copiata
dall'artista emiliano, alternandone il significaiaginario.

La produzione artistica sia incisoria che pittordiaAlbrecht Durer sino agli inizi del
Cinquecento fu molto ricca, evidenziando la suaraifizione nel panorama culturale
cittadino e regionale, con le opere che iniziaranaaggiare oltre i confini nazionali,
imperiali. Sono gli stessi anni in cui furono realte le incisioni religiose poi adattate e
integrate per le pubblicazioni del 1511, che cecahno in pochissimo tempo per tutta

Europa. Dal 1496 al 1499 l'artista esegui la magpéarte dei fogli che andarono poi a

255 Sulla xilografia vedasi ARA 2007, pp. 356-358 eBRRMANN FIORE 2007, p. 160.

256 Sull'opera e sul rapporto con la tradizione cles gli umanisti tedeschi si rimanda ad almerduke
schede in IHRRMANN FIORE 2007, p. 154 e KACKER in SANDER 2013, p. 318.

27 FARA 2007, p. 125 dove si raccolgono le diverse passtgpretazioni.

Si veda ad esempio $UFFLIN 1987 (1905), p. 125 dove si metteva fortementdulnbio I'identificazione
dell’Ercoledi cui parlava Direr con questa incisione.

258 FARA 2007, pp. 129-131
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formare nel secolo successivo Grande PassiongB. 4-15) su xilografia. Le sette
stampe intagliate nell’arco del quadriennio furahdcCristo sul monte degli ulivila
Flagellazione il Seppellimentol’Ecce Homeg la Crocifissione il Cristo che porta la
croce e il Compiant8®®. Nell’'esecuzione del ciclo Diirer attestd la comoga della
Passione(L. 19-30) incisa da Martin Schongauer molti annima, e all’epoca gia
diffusa in tutta Europ&°.

Negli stessi anni dell&rande Passionéu realizzato integralment® anche il ciclo
dell’ ApocalissgB. 60-75), figurando le visioni di san Giovannidigelista raccolte nel
libro della Bibbia. Quella tra il 1469 e il 1498 fa prima tiratura a partire da fogli di
prova, seguita poi da quella “ufficiale” del 14%®n due edizioni una in lingua latina
ed un in lingua tedesca, altre tre trovando commhes nella stampa a volume del
151%%2 quando furono pubblicati anche gli altri ciclistologici e mariani, l&Piccola
Passionexilografica (B. 16-52° e la Vita della Vergine(B. 76-95), entrambe date
precocemente alle stampe come foglio sirtfbli

Al principio del XVI secolo Albrecht Direr ebbe lpossibilita di conoscere a
Norimberga il veneziano Jacopo de’ Barbari, giumoGermania e a servizio sia
dellimperatore Massimiliano d’Asburgo che dell'#tge di Sassonia Federico Il il
Saggid®. La conoscenza dell’artista veneziano sarebba gtaificua per Direr nei
suoi studi sulla teoria delle proporzioni umanequli si dedichera con grandi risultati,
applicati anche nelle proprie opere, nel corsoatéifita cinquecenteségf. Le incisioni
del’'Uomo dei Dolori con le mani aper{®. 20) e diAdamo ed EvgB. 1), entrambe
realizzate agli inizi del secolo, dimostrano eleeatompiuti studi sulla figura umana,

dedotti anche dall’apprendimento presso il de’ Baff'.

259 Per uno studio del ciclo della Grande Passiongaiticolare dei fogli eseguiti nel Quattrocentb, s
rimanda ai piu recentiARA 2007, pp. 172-201 e adkEMA — FARA in AIKEMA 2018, pp. 264-283 con
relative schede in catalogo.

260 _LEHRS 2005, pp. 121-149

261 Se si esclude il frontespizio (B. 60) eseguitodsasione della pubblicazione a volume del 1511.

262 Sull’Apocalissenon si pud non rimandare agli studi diN®Fsky 1948, |, pp. 51-60 dove si leggono
forti parole di lodi nei confronti del ciclo biblic Nuovamente si indicano gli scritti, comprensiii
completa e antecedente bibliografia, drRE 2007, pp. 253-281 e dilkEMA — FARA in AIKEMA 2018,
pp. 264-283 con relative schede in catalogo.

23 FARA 2007, p. 201

24 FARA 2007, pp. 201-202, 281

265 Per una conoscenza dell’artista veneziano JacepBatbari e dei suoi rapporti con il mondo tedesco
si rimanda alle due recenti monografie rispettivataén lingua italiana e in lingua tedes@&rRARI 2007

e BOCKeM 2016. Sull'artista e sulla sua origine si rimarahche a ERRARIIN HERRMANN FIORE 2007,
pp. 45-46

266 PANOFSKY 1948, |, p. 80; BTRUM 2002, p. 135

267 FARA 2007, pp. 43, 64

69



Tra la fine del Quattrocento e gli inizi del Cingeato Durer ricevette prestigiose
commissioni, lavorando per conto dell’elettore disSonia, conosciuto probabilmente
durante il suo breve soggiorno a Norimberga nefifapdel 1496°%. Per il principe,
oltre al Ritratto della Gemaldegalerie di Berlino, esegui successvaendue dipinti,
I' Altare di Dresdeora nella galleria cittadina e la grandiosa ope&idPdlittico dei Sette
Dolori suddiviso tra Monaco, dove si trova la pala ceatdgllaMater Dolorosa e
Dresda. Forse l'elettore di Sassonia commissioBair@r anche Adorazione dei Magi
della Galleria degli Uffizi, eseguita nel 15624 un anno prima di intraprendere il
fondamentale, e sicuro, viaggio in ltalia, che totp a soggiornare per molti mesi a
Venezia e a fermarsi in diverse citta della Peaistiia cui, come attestano le fonti,

Ferrara.

268 PANOFSKY 1948, I, p. 39
269 MARTIN in AIKEMA 2018, p. 327
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2.2 1l secondo viaggio in Italia e il soggiorno fearese

«Vorrei foste qui a Venezia. Ci sono tanti compaggnitili tra gli Italiani che sempre piu
si accompagnano a me, cosa che ad uno, poi doviebderire il cuore: studiosi,
intelligenti, buoni suonatori di liuti, flautistintenditori di pittura, e molte menti nobili,
gente di vera virtl, e mi dimostrano molto onor@micizia. Ma si trovano anche i
manigoldi piu infidi, piu bugiardi, piu ladri, cheredo non ce ne siano di simili al mondo.
E se uno non lo sapesse, potrebbe pensare chegdiaramini piu gentili che esistano
sulla terra. lo stesso debbo ridere con loro quamadiano di me. Sanno che si conosce la
loro malizia, ma non se ne preoccupano. Fra dlialteho molti buoni amici che mi
avvertono di non mangiare e bere con i loro pitteldlti di loro mi sono anche nemici e
copiano nelle chiese le mie opere e dovunque posganirne a conoscenza. E poi le

criticano e dicono che non sono di genere antigereid non buone?¥

Dalla lettera scritta a Venezia da Albrecht Dutér febbraio 1506 e indirizzata al dotto
amico di Norimberga Willibald Pirckheimer — che tiooma poi con la possibile
testimonianza del primo soggiorno italiano — sineei chiaramente I'ambiguo rapporto
dell'artista tedesco con il mondo culturale e laista veneziana, in bilico tra sensazioni
positive quali la conoscenza e I'amicizia di «cogmuagentili» e le esperienze negative
provocate da quei pittori che, seppur copiandobm accettano 'arte nordica di Direr,
preferendovi quella di “genere antico”, lasciandtendere sentimenti di invidia nei
suoi confronti.

Per tutto il 1506 la corrispondenza, con |'«onotew® saggio» Willibald Pirckheimer,
come viene chiamato I'amico ad ogni intestazionkedettere, diviene fondamentale
per attestare il soggiorno veneziano e i rappoie attivita di Dlrer presso la citta
lagunare. L’artista si apre all'amico, confidanddglesperienze della vita in Italia e gli
incarichi ricevuti, aggiornandolo inoltre sulle gtieni legate al sostentamento, al
commercio e al valore delle opere vendute o deggjetti acquistati. Dlrer si rivela
essere molto preciso, lasciando una testimoniardsabile e forte di questo soggiorno,
fondamentale per la sua crescita artistica e pepporti che creera con il mondo
italiand?’L. E se l'artista poteva trovarsi a Venezia eraostaiche attraverso l'aiuto

fornitogli in prima persona da Pirckheimer, chefim@nzio in parte il viaggio con un

270 Albrecht Drer...2007, p. 32

271 Tutte le dieci lettere scritte da Albrecht Durens raccolte inAlbrecht Darer...2007 a cura di
Giovanni Maria Fara e coprono un arco temporaleéhelal 6 gennaio a circa al 13 ottobre 1506. In
lingua tedesca originaria sono raccolte nella fomelstale monografia BPPRICH1956-1969, |, pp. 39-60.
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prestito e che assistette i membri della famigliadd rimasti a Norimberga; la moglie
Agnes, la madre Barbara e il fratello minore H&hdl padre invece era morto non
molto tempo prima, nel 1502, ragione per cui Didevette occuparsi di sua madre,
divenuta poi indigente, sino al 1514, anno dellanggarsd’®. Nella prima lettera
indirizzata all’amico I'artista, spesso preoccupdtgli aspetti finanziari, scrive «Dio
volendo, spero di mettere da parte tutto il demacosi regolare i conti con véi$a cui

fa seguito un breve riepilogo dei soldi lasciala ahoglie e di quelli da lei guadagnati
dalla vendita delle proprie opere a singoli cittkde presso la fiera annuale di
Francoforte.

Grazie a questa documentazione, conservata ogdiomdra e Norimberga, vi € la
certezza che per tutto il 1506 l'artista dovevadrsi a Venezia, essendo pero giunto in
Italia I'anno prima e ripartitovi al principio diugllo successivo. Diverse sono le ipotesi
avanzate dalla critica per spiegare il motivo peyuiale Direr lascio la Germania nel
1505 per giungere in lItalia. Sicuramente, come g@mov le lettere e le diverse
testimonianze artistiche lasciate a Venezia, quéatggio aveva un obiettivo diverso da
guello che aveva potuto animare il precedente1B585b l'artista, che si era gia formato
e aveva avuto modo di studiare sia I'arte tedeseaquella italiana, era divenuto un
pittore e un incisore tra i piu importanti dellaasterra, annoverando commissioni di
prestigio. Non quindi un soggiorno di solo studmrmazione e ricerca, come in parte
sara a detta dello stesso Défgrma di lavoro e di diffusione della propria proatue
artistica, vendendo ai migliori acquirenti dipietsoprattutto stampe d’incisione.

A segnare la conclusione dell’attivita grafica durBr a Norimberga prima della
partenza per I'ltalia e iGrande cavallo(B. 97), bulino inciso per 'appunto nel 1505
che si rivela essere un accurato esercizio sull@qgoezioni animali, compiuto
conoscendo gli studi di Leonardo da Vinci sulleufig equing’®. Contemporaneo a
guesta incisione ¢ il bulino dBiccolo cavallo(B. 96), dove I'animale ¢é visto di lato e
di dimensioni ridotte.

212 FARA in Albrecht Durer...2007, p. 10

273 PANOFSKY 1948, I, p. 9

274 Alorecht Durer...2007, p. 31

275 Vedasi in seguito i riferimenti al tanto desiderabggiorno bolognese per apprendere l'arte della
segreta prospettiva.

278 FARA 2007, pp. 151-154; BCAROLIS in AIKEMA 2018, pp. 342-343
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Ne Le Vitedi Vasari I'autore indica quella che sarebbe statootivo del viaggio in
Italia, ovvero la denuncia nei confronti di Marcamib Raimondi’’ della copia illecita

di alcune incisioni, secondo il biografo aretingliaellaPiccola Passionsu rame.

«Avendo dunque contrafatto in rame d’intaglio gogssome era il legno che aveva
intagliato Alberto, tutta la detta Passione e \ditaCristo, in 36 carte, e fattovi il segno
che Alberto faceva nelle sue opere, cioe questD:,.Ausci tanto simile, di maniera che,
non sapendo nessuno ch’elle fussero fatte da Miantian erano credute d’Alberto, e per
opere di lui vendute e comperate; la qual cosandssecritta in Fiandra ad Alberto, e
mandatogli una di dette Passioni contrafatte dackfdgonio, venne Alberto in tanta
collora, che partitosi di Fiandra se ne venne a&Xm e ricorso alla Signoria, si querelo
di Marcantonio; ma pero non ottenne altro se naMhrcatonio non facesse piu il nome

e né il segno sopradetto d’Alberto nelle sue opéfe.

Vasari spiegherebbe pertanto la causa delle diste@ddorimberga a Venezia con la
volonta di Durer di fermare la contraffazione dgdl@prie incisioni messa in atto dal
bolognese Marcantonio Raimondi. Purtroppo l'aretsnoivela essere una fonte errata
in quanto lincisore italiano non poté copiaréPiacola Passioneilografica (B. 16-52),
pubblicata da Durer solamente a fogli sciolti d508 e il 1510 e in volume nel
15177, provocando il viaggio dell’artista in Italia, samlo che cid & avvenuto tra il
1505 e il 150%%°. Il passo di Vasari, spesso messo in discussiome @l essere

completamente respirftd, pud essere letto in chiave corretta se si accettasbaglio

277 Marcantonio Raimondi fu uno dei pit importanti isari italiani del Cinquecento, intagliando le
proprie opere e quelle dei pittori Raffaello, GiuRomano e Baccio Bandinelli. E I'unico incisore al
qguale Giorgio Vasari dedica un’autonoma biografitinerno de Le Vite nonostante vi inserisca
riferimenti ai pit importanti intagliatori italiaré stranieri a lui contemporanei o di poco precédbiato
negli anni 80 del Quattrocento nei dintorni di Byia, si formd presso la bottega del conterraneo
Francesco Raibolini detto il Francia rimase in amk@miliano sino all'inizio della maturita, per poi
spostarsi a Venezia e poi definitivamente, passgetoFirenze, a Roma, dove avviera un proficuo
sodalizio con Raffaello, intagliando tra tuttiS&rage deglinnocenti. Nella citta papale vi rimarra sino al
1527, anno del Sacco ad opera dei lanzichenecaBado V. Durante il periodo romano Raimondi fu
coinvolto in uno scandalo insieme a Giulio Romaper il quale intaglid «in quanti diversi modi,
attitudini e positure giacciono o disonesti uomioin le donne, che fu peggio, a ciascun modo fece
messer Pietro Aretino un disonestissimo sonett@vicenda reale, diversa da quella raccontata dal
Vasari, causo comunque l'ira del pontefice Cleméfitehe ne ordind la carcerazione.

In seguito al Sacco di Roma del 1527 Raimondi takicitta per far ritorno nella patria bolognedeye
mori prima del 1534.

Per una biografia completa dell'incisore e sulla puoduzione artistica compresi i rapporti contiopi
italiani si rimanda almeno alla fondamentale mo®mogna e 'Umanesimo 1490-15 GAETTI —
OBERHUBER 1988), mentre per le copie di Direr in MarcantoR@aimondi vedasi RALDI 2009. Un
sunto sull'incontro tra I'intagliatore bologneséartista tedesco puo essere trovato imAvINI 2010.
218\/ASARI 1966-198711568),V, p. 7

2719 FARA 2007, pp. 201-202

280 RINALDI 2009, pp. 270-271

28L FAIETTI in FAIETTI —OBERHUBER 1988, pp. 152-153
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del biografo nell'aver riportato I®iccola Passioneilografica anziché lavita della
Vergine (B. 76-95), presente sul mercato delle stampe d&#2 1mediante fogli
singol?®. E certo comunque che nella Venezia di inizio @Qewento le incisioni di
Durer erano gia conosciute e copiate, e cio saratibstato dalla bottega dei due fratelli
Domenico e Nicold Sandri detti “dal Gesu”, attimi autonoma presso Rialto, centro
della vita tedesca in laguna. Poiché in una dedenpe dellaVita della Vergine la
Glorificazione della VergindB. 95), € presente il trigramma di Cristo (YHS)ile
marchio dell'impresa dei Sandri, si € proposto ftiieno proprio i due fratelli editori a
dar incarico a Marcantonio Raimondi di copiareilegrafie dellaVita della Verginé®.

Il passo del Vasari, nonostante palesi la venutéer@ezia di Durer per rivendicare i
propri diritti d’autore, resta poco attendibile,npermettendo di identificare la ragione
del lungo soggiorno italiano con questo unico nustit

Chi si & occupato della ricostruzione biograficddrer a lungo ha dibattito sulla reale
causa del viaggio in Italia, avanzando come Payo#dkproposta che dietro a questo vi
fosse anche la ragione di sfuggire ad una nuowdeapa di peste che avrebbe raggiunto
Norimberga. Il disegno delldMorte a cavallodel British Museum rappresenterebbe
proprio «the sinister force which drove him aw®y»La morte, orribile presenza
scheletrica, cavalca nel piccolo schizzo a carbmnain cavallo emaciato a cui
traspaiono le ossa, in completa antitesi con i puxdee forti cavalli incisi sempre nel
1505. La peste avrebbe percio contribuito a lasddaorimberga, nonostante sembri al
guanto strano che Direr decidesse di abbandonater# famiglia in citta, dove
comungue restd una persona facoltosa quale I'amMitiibald Pirckheimer a cui mai
chiede con affanno notizie sul “morbo nero”. Il gggo di certo non era stato
organizzato in fretta e furia, ma era stato conataraton tutti i membri della famiglia
Durer, come attesta la preziosa testimonianzaadita stesso nella lettera da Venezia
del 2 aprile 1506:

«E riguardo a mio fratello [il giovane Hanns Dureatite a mia madre che ne parli con
Wolgemut, di modo che, se ne avesse bisogno, glisdilavorare fino a quando non

torno, oppure che provveda a se stesso presso RHriparte mia, lo avrei portato

282 RINALDI 2009, p. 270

28 FAIETTI in FAIETTI — OBERHUBER 1988, p. 153 dove si propone pero un inizio detpsso di copia gia
a Bologna, trovando conclusione a Venezia presbotizga dei Sandri;IRALDI 2009, p. 285 si afferma
una commissione, o comunque una forte collaboraziarpartire dalla volonta dei fratelli Domenico e
Nicold Sandri.

284p| LENARDO in AIKEMA 2018, p. 102

285 PANOFSKY 1948, 1, p. 106
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volentieri con me a Venezia. Sarebbe stato utitgeae a lui, ed avrebbe anche imparato

la lingua. Ma lei temeva che il cielo gli sareblasato addossd®

Si & anche ipotizzato che molto semplicemente Ddesiderasse compiere un viaggio
per approfondire la conoscenza dell’arte italianeostituire nuovi rapporti e legami,
sentendo contemporaneamente «il bisogno di sottes un poco alla routine
norimberghese con madre e moglie in c&ae si & visto dalla lettera a Pirckheimer
quanto la madre Barbara Durer avesse ancora urrtarge voce in capitolo negli affari
familiari.

La meta di Venezia non doveva presentarsi agli iogeliartista come una citta a lui
totalmente estranea e priva di contatti con la ejaalria, in laguna infatti i rapporti con
la Germania era ben saldi grazie alla presenzar’tigente comunita tedesca riunita
nell'area di Rialto, in prossimita dEbntego dei Tedescher I'appunto (d-ondaco dei
Tedeschse si preferisce seguire I'adattamento alla lingaleana) e della chiesa di San
Bartolomeo, centri distintivi della “Nazione Alemaai a Venezi&#® Partendo proprio
dal legame tra Germania-Norimberga e Italia-Venesiiag¢ cercata di fornire una
soluzione all'incognita motrice del viaggio. Sonaomamente gli studi condotti in
occasione della mostidrer e il Rinascimento tra Germania e Itala illustrare una
possibile chiave di lettura della ragione dellatgaza. Direr, artistan toto attivo in
pittura e incisione, avrebbe sfruttato la propaipione di professionista gia affermato
in terra tedesca per diffondere la propria prodoeiartistica in ambito italiano, nel
Nord Est, dove il mercato delle stampe andava véa sempre piu sviluppandosi,
vedendovi in questo un’ottima opportunita di cresdi’editoria veneziana annoverava
tra i propri rappresentanti molti uomini d’originedesca, tra cui Anton Kolb, stanziati
da diversi anni nellarea realtif¥d fulcro della Germania nella Serenissima
Repubblicd®. Ponendo quale prima ragione il mercato dell’edite delle stampe tutto

guello che avvenne nel corso del soggiorno, «lensmsioni lucrative, il traffico di beni

286 Albrecht Diirer...2007, p. 40

287 STRIEDER 1992(1982),p. 112

288 Sulla presenza tedesca a Venezia la bibliografimianto piti vasta possibile, si rimanda quindi ad
almeno alcuni dei contributi fondamentali sulla eascenza deFontegoo Fondaco dei Tedesclei sulla
chiesa di San Bartolomequali edifici e centri di raccolta della comuniOltralpe: BoNAZZA — DI
LENARDO — GUIDARELLI 2013; MNCINA 1997, pp. 115-218; & Co — MOLTENI 2016; $MONSFELD
1887 (quest'ultimo dedicato interamente al Fondeded Tedeschi e ai radicati legami con la societa
veneziana).

289 | 'area attorno al Ponte di Rialto, dove si troviw@entro nevralgico della comunita tedesca irulzm

20 AIKEMA — MARTIN in AIKEMA 2018, pp. 127-129 basandosi anche sugli studil diENARDO in
AIKEMA 2018, pp. 101-105 con bibliografia precedente gidemetteva in luce il legame di Direr con
I'editoria tedesca a Venezia.
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di lusso, i contatti con il mondo artistico ital@n’apertura verso lo studio della teoria
(ivi compreso il viaggio a Bolognaj¥, sarebbero stati una conseguenza non
ardentemente premeditata ma comunque, almeno ist'gceasione si suppone,
immaginata e sperata.

Poiché la prima lettera indirizzata a Pirckheimedatata 6 gennaio 1506 e Durer
dichiaro all'interno della stessa di essere gi@pédira con una tavola commissionatagli
dalla comunita tedesca, Festa del Rosaricsi € dedotto che I'artista giunse a Venezia
negli ultimi mesi del 1505. Lungo il percorso cbepbrto in Italia dovette pero fermarsi
ad Augusta, tappa poi riconfermata nel ritorno, perperiodo non cosi ristretto e,
secondo Panofsky, con la motivazione ulterioraghrarsi qui dallimminente flagello
della pest&?.

Il racconto di cio che lartista fece a Veneziaviene sempre dalle dieci lettere
autentiche di Durer, «resti di un naufragitheel fondamentale soggiorno del pittore in
laguna. A questo punto occorre prendere in ogdatfesta del Rosarfd il dipinto
piu conosciuto e celebrato dagli artisti italiahiecconobbero I'arte di Direr e che ne
serbarono il ricordo nelle loro menti, riprendeneatili e forme per adattarli nelle loro
composizioni. Potere imperiale e potere papale sappresentati alla pari nella pala,
con Gesu Bambino che incorona di rose il primo eMadonna il secondo,
riconoscendovi la persona di Massimiliano | d’AgurUna folla di uomini e alcune
donne, tra i quali si scorgono i ritratti dei pilii @ignitari della comunita tedesca, e
inginocchiata attorno alla Vergine, pregando evecelo le sacre ghirlande di rose dai
molti putti.

291 AIKEMA —MARTIN in AIKEMA 2018, p. 128

292 PANOFSKY 1948, 1, p. 107, lo si deduce da una letteratacda Albrecht Durer al ricco augustiano
Conrad Fuchs von Ebenhofen, che lo dovette ospitglta sua citta.

293 Albrecht Diirer...2007, p. 8

2% sulla pala dell&esta del Rosarioconservata oggi alla Narodni galerie (Gallerizibiaale) di Praga,

la bibliografia & quanto piu vasta si possa avBigimanda ad almeno alcuni contributi fondamentali
compresi quelli piu recenti e attuali, sulla conmmiene stilistica e formale dell'opera, mettendwia
relazione con la pittura veneziana di fine Quattrio ed inizio Cinquecento, alla quale Albrecht &uir
guardd con profondo interesse al fine di realizzaréavola. La storia conservativa del@sta del
Rosarioé di primaria importanza, in quanto a causa dedllende che la interessarono da quando nel
1606 usci dalla chiesa di San Bartolomeo dietrouiatm dellimperatore Rodolfo Il, 'opera ando
incontro ad un continuo processo di alterazioniegrddo che ne ha minato e distorto la percezione
artistica originaria. Gia a Venezia I'opera perdisalcuni danni visibili, forse vera causa del @0

per la sua dipartita verso Praga in cambio di uspimmo pagamento pari a 700 ducatiA@N in
KOTKOVA 2006, pp. 57-59).

Vedasi pertanto sull&esta del RosaricHUMPREY 1991; LUBBEKE in AIKEMA — BROWN — NEPI SCIRE
1999, pp. 306-309; RAWFORD LUBER 2005, pp. 77-125; &TKOVA 2006; MARTIN in AIKEMA 2018, pp.
335-336.

76



E il pittore stesso ad introdurre nella prima letteeneziana, datata 6 gennaio 15086, la
commissione dell’'opera, senza pero indicarne igsttg raffigurato:

«Adesso sto lavorando ad una tavola, che mi haonmonissionato i Tedeschi: il prezzo

BN

concordato e centodieci fiorini renani, dei qudhowe al massimo serviranno per il
materiale. In otto giorni dovrei finire di applieail gesso e preparare la tavola. Subito
dopo comincero a dipingere, perché, se Dio lo varramese dopo Pasqua dovra essere

appesa sopra l'altaré®s

L’esecuzione della tavola per la confraternitaaehiesa di San Bartolomeo continuo
per gran parte del 1506; ancora a settembre dilks® anno Direr dovette essere al
lavoro, benché il dipinto, probabilmente in statailimazione, fu visitato e ammirato
dalle personalita piu importanti dell'intera Sessiina Repubblica. L'8 settembre
l'artista scrisse al fidato amico Pirckheimer aggandolo sugli sviluppi e le novita

intorno alla tavola:

«Sappiate che la mia tavola dice che, per vedddeete tirar fuori un ducato: é venuta
bene e di bei colori. Ne ho ricavato grandi lodga poco guadagno. Nello stesso tempo
avrei facilmente guadagnato duecento ducati, eangii sisparmiato una grande fatica, e
sarei potuto tornare a casa. E ho anche zittiii quiei pittori che dicono che sono bravo
nell'incisioni ma incapace ad usare i colori. Qu#titsostengono di non avere visto mai

colori piu belli. [...] Il doge e il patriarca hanmisto la mia tavola33®

Attraverso gli scritti di DUrer si rinnova I'ambigue contrastante rapporto tra I'artista
la cerchia di pittori veneziani, sempre pronti ateggiare le produzioni del maestro ma
inermi, a detta del tedesco, di fronte dfesta del Rosariomagistrale prova della sua
abilita pittorica. La successiva lettera, datataseBembre, conferma la conclusione
dell'opera, che richiese quindi a Direr un notevsferzo di tempo e di energie,

ripagato, se non adeguatamente sul piano finanztarme ammette I'artista, almeno su
quello celebrativo e di consacrazione artisticdl'iDgresa veneziana rimangono anche
I numerosi studi preparatori, eseguiti in partdastipica carta locale cerulea, con volti,
mani e particolari delle figure rappresentdteNella lettera scritta il 25 aprile di

quell’anno Durer fa riferimento ad un libretto, i@iginale tedescdchreibpichleche

295 Albrecht Darer...2007, p. 31

2% Albrecht Durer...2007, p. 51

297 In WINKLER 1936-1939, IIStudien zum Rosenkranzb#dno raccolti tutti i disegni preperatori della
Festa del Rosaritra cui lo straordinario studio del Gesu BambinbGigbinet des Dessins del Musée du
Louvre.
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Si presuppone essere stato un piccolo album daxtésta raccogliesse schizzi, disegni e
impressioni del soggiorno venezigffb

Se laFesta del Rosarisaggiunse una tale grandezza compositiva e formial@ da
attribuire anche agli esempi veneziani di tale log@ osservati da Durer in laguna.
Primo tra tutti il dipinto di Giovanni Bellini dedl Madonna col Bambino, il doge
Agostino Barbarigo e i santi Marco e Agostimmnosciuto coméala Barbarigq e
visibile ancora oggi nel luogo in cui l'artista e=to ebbe avuto la possibilita di
ammirarla, la chiesa di San Pietro Martire nellasdi Murano. Il maestro veneziano,
apprezzato da Direr sin dall'inizio del soggiorremeziano, avrebbe pertanto fornito un
fondamentale punto di partenza per l'idea dellatmdella comunita tedeséa

Nell’arco degli esatti cento anni che la pala dh $artolomeo rimase a Venezia gli
artisti che si recarono in un ideale pellegrinaggitistico dinanzi ad essa furono
molteplici, veneziani e ndff, attingendovi la potenza del colorito, il tema @il
diversi elementi composititit. Si & gia visto come anche la critica contempaane
rilevasse la conoscenza deRa&sta del Rosarion opere italiane dal soggetto e dal
contenuto di gran lunga diversi, come nel casd@stino degli dedi Giovanni Bellini
per i Camerini d’Alabastro di Alfonso | I’ESt&

Conclusa la commissione tedesca di San Bartolom@@rDnon si dilungd molto a
Venezia, e nell'ultima lettera proveniente dallguaa, datata 13 ottobre 1506, esplico
all’'amico il desiderio di lasciare la citta e fatorno in patria, non prima pero di aver

compiuto un ultimo viaggio nella penisola italiasan una meta ben precisa:

«Rispondo alla vostra richiesta su quando tornegasa, di modo che i miei signori
sappiano come comportarsi. Rimango qui altri dgorni. In seguito ho intenzione di

andare a Bologna per imparare l'arte della segrgteospettivache uno mi vuole

2% Albrecht Direr...2007, p. 44 con nota n. 51

29 Sullargomento vedasi almeno le schede in cataltighlARTIN in AIKEMA — BROWN — NEPI SCIRE
1999, pp. 304-305 eT8IOLO in AIKEMA 2018, pp. 336-337.

Il primo ad indicare uno stretto rapporto di derieme tra laPala Barbarigodi Giovanni Bellini e la
Festa del Rosaridi Albrecht Direr fu VWLFFLIN 1987 (1905), p. 170 (edizione originale del 1905).

300 vvedasi l'ultimo capitolo della presente tédle porte di Ferrara: Bernardino e Francesco Zagdh
da Cotignola per un esempio di conoscenza emiliano-romagnoléopeta e i suoi riflessi nella pittura
dei due artisti fratelli.

301 MARTIN in KOTKOVA 2006, pp. 55-56 dove si presentano gli artisti itlegjuivocabilmente hanno
studiato laFesta del Rosario

302 VASARI 1966-1987(1568), VI, p. 159 con rimando, per questo argomento, al pesttedparagrafo
Ercole | e Alfonso | d’Este: la prosecuzione detfkdizione del Nord
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insegnare. Passeranno circa otto o dieci giormigudi ritornare a Venezia. Poi rientrero

col primo corriere.3°

Nella lettera originale Durer scrisse che il viaggi Bologna era necessario affinché
potesse imparare I'arte «jn heimlicher perspecfitfaattivita ritenuta pertanto decisiva
per affinare abilita e conoscenza nella rappregenta figurativa. Prima di continuare
il soggiorno italiano verso Sud, era accesa voldnfirer incontrare il maestro padano
a cui tanto dovette guardare nel corso degli anforthazione, Andrea Mantegna. La
sopraggiunta morte a Mantova del gia molto vecdhnista, avvenuta nel settembre del
1506, impedi un possibile incontro tra i due, vieima Durer, cosi come era stato piu di
dieci anni prima con Martin Schongauer, una conuszdiretta di colui che aveva
ammirato e copiafts®.

Prima di considerare il viaggio a Bologna, fondatakn per la successiva sosta a
Ferrara spesso trascurata o debitamente ignoragi deudi direriani, occorre
presentare il possibile viaggio dellartista a RadoTra chi si & occupato di
approfondire questo ipotetico soggiorno & GiovaMaria Fard®, che ha definito le
linee guida della presenza di Albrecht Diirer neitta patavin®’. Una breve sosta
presso questo luogo non appare ipotesi cosi rersetai considera, oltre a due prove
chiamate in causa, la stretta vicinanza con Veneilaapporto tra le due citta, con i
dignitari e i rappresentanti della societa culterdélla Serenissima che si formavano
proprio presso I'Universita di Padova, I'unica efioca nei territori della Repubblica.
L’amico e consigliere Willibald Pirckheimer aveveagcorso in citta tra il nono e
decimo decennio del Quattrocento un periodo diistpeesso I’Ateneo patavino.
All'interno della Scuola del Carmif®, annessa alla chiesa omonima, si ritrova un
affresco, attribuito a Giulio Campagnola, raffigutielo Sposalizio della Verginaella
cui moltitudine di pretendenti verso Maria si ristta una figura maschile dai lunghi
capelli e con un pesante becchetto sul capo clsa firegli occhi lo spettatore.
Nelluomo, a partire gia dagli inizi del XX secolsi, & cercato di identificare un ritratto

celebrativo di Albrecht Direr, eseguito tra il 1508 1510, cosi come tutti gli affreschi

303 Albrecht Drer...2007, p. 64, il corsivo & di chi scrive.

304 RuPPRICH 1956-1969, |, p. 59

305 AGOSTI1993, p. 69; BRA 1999 (a), p. 32; ARA 2012, p. 162

306 FARA 1997; FARA 2014, pp. 5-6

307 In seguito, sulla scorta degli studi compiuti dav@nni Maria Fara, il soggiorno padovano & dato pe
assodato anche daBbA 2010, p. 120.

308 Sylla Scuola, o Scoletta, del Carmine a Padovarieco apparato decorativo interno ad affresco si
rimanda almeno ad un contributo che permette uinaapia conoscenza del luo@ili affreschi... 1988.
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della stessa parete. Anche lo sfondo che si agteodia schiera di uomini, con le alte
rupi e la torre in rovina che domina l'intero pagga, sarebbe da intendere come
omaggio al pittore tedesco, sino al riquadro preseell’affresco delldNascita della
Verginedove la citta sospesa tra montagne e acqua puctedstia come una citazione
rielaborata dall’acquerello direriano raffigurafdecitta trentina di Arco. Se le pitture
furono eseguite attorno al soggiorno italiano drdédie ad una sua sosta a Padova la
presenza di elementi collegabili al maestro nordis@ngono pertanto un’esaltazione
del passaggio in citta, da parte di un pittore siheramente doveva apprezzatfo

A rinforzare la possibile presenza padovana e ettaré che solo mediante gli studi di
Fara € stata portata in considerazione quale piovmesto soggiorno. Fu pubblicata
per la prima volta nel gennaio del 1866 a Rovig&Cdatante Borgato in occasione delle
nozze tra le famiglie Pasetti e Schwartz e per tudecenni seguenti non entro mai

all'interno del dibattuto sul reale soggiorno diaeo. Al principio si legge:

«Reverendissime pater, chon questa mia zonzeraduoaPil magnifico sier Ector che
hava gran piacer trovarsi a la chompagnia primehdntori. Have chon lui uno alemano
pictor excelentissimo et celeberrimo ingenio nonfdberto Duro qual hebe a venir per

satisfare all’honor et magnificentia di alamanii é una tabula belissima et rar%

La lettera, datata 15 febbraio 188%e firmata da un ignoto frate Jacopo (“lachobus”),
prosegue poi con il racconto dei rapporti di amécita Durer e Giovanni Bellini,
confermando cio che gia si sapeva grazie alleréetd@tografe dell’artista tedesco. Si
aggiunge anche una perduta commissione da partelatgd di Venezia Leonardo
Loredan per I'esecuzione di un suo ritratto in doaa detta del mittente, non gradito
guello realizzato proprio dal Bellini.

Costante Borgato dichiaro di aver trovato il docatoeoriginario del XVI secolo, ora
smarrito o perduto, presso l'archivio della famaghbadovana dei Dondi dell’Orologio, 0

pit semplicemente Dondi Orologio, smembrato alrmgiod’'oggi tra diverse istituzioni

309 FARA 1997, p. 94

310 FARA 1997, p. 93 con lintera trascrizione della letterainaria.

311 Sj ritiene importante fare qui una precisioneasdhtazione della lettera. All'interno della Replitib

di Venezia vigeva un particolare calendario o mtrettamente uno stile cronologicombre venetpche
fissava I'inizio dellanno al 1° marzo e non aldénnaio. Cio porta a traslare, per adeguare ahdaf®
gregoriano vigente all'epoca come ora in largaepdiEuropa, di un anno tutti cio che si verifica mesi

di gennaio e febbraio. La lettera pertanto, seimaiga non segue il calendario veneto ma quello piu
diffuso gregoriano, nonostante a Padova, cosi auegé altri territori veneti, gli atti ufficiali ejualsiasi
altro scritto venivano datatnore veneto
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culturali della citta e mancante dell'intero epiatm famigliare come verificato da
Far&!2

Se la lettera non fu scritta nel XIX secolo attinde a notizie diffuse sulla permanenza
di Durer a Venezia, allora la si puo reputare uehibre prova di questo breve
soggiorno a Padova, avvenuto durante i mesi dirtauo laguna — deducibile in base
alla data e collocabile pertanto in alcuni giornfebbraio — con un possibile ritorno e
sosta durante il viaggio che lo portd a Bologna aiterca della segreta arte della
prospettiva.

La fonte primaria attestante la sosta in questd cit sulla quale se ne ritornera
successivamente trattando il breve soggiorno fesear € data da Christoph Sché&grl
studioso di diritto contemporaneo a Ddurer. All'ime del Libellus de laudibus
Germanie et ducum Saxonpeibblicato a Lipsia nel 1508, seconda edizioneodap
prima del 1506, viene proposto itopos letterario, che si consolidera poi
successivamente, di Durer quale novello Apelle tldlpe.

«Ceterum quid dicam de Alberto Durero NurimbergenSui consensu omnium et in
pictura et in fictura aetate nostra principatusedef. Qui quum nuper in Italiam rediiset,
tum a Venetis, tum a Bononiensibus artificibus, sape interprete, consalutatus est alter
Apelles.

Sicut autem Zeusis, teste Plinio in 35. capiterdeciuvis pictis aves fefellit, et Zeusidem
linteo Parrhasius, ita Albertus meus canes dec€piim enim aliguando sui ipsius
imaginem per speculum penicillo expressiset acneopus in solem posuisset, constat
catulum domesticum (soli enim canes, eodem Plinictagie, homina sua et dominos
etiam repente adventantes cognoscunt) forte actame putantemque hero applaudere,
tabula oscula fixisse. Cuius rei vestigium, meeggatihuc extat.

Quotiens praeterea servae conatae sunt aranedasndeas hic ex industria pinxerat,
expurgare? Cuius etiam divini ingenii multa aliamamenta extant. Germani Venetiis
commorantes totius civitatis absolutissimum opus haic perfectum monstrant, ita

Caesarem exprimens, ut ei praeter spiritum deadesatur nihil.

312 FARA 1997, p. 93

313 Christoph Scheurl nato I'11 novembre del 1481dirdieci anni piu giovane di Albrecht Diirer, suo
conterraneo in quanto nati entrambi a Norimberga.alviato sin da giovane alla carriera giuridica
intraprendendo studi di legge prima all’'Universida Heidelberg e poi al’Alma Mater Studiorum,
I'Universita di Bologna. Rimase sempre in contattin la madrepatria, creando un ideale ponte di
collegamento tra le culture tedesca e italianarfdo poi ritorno in Germania. A Norimberga, cositen

a Bologna dove era “Sindaco della Nazione tedescapri diversi incarichi pubblici. Come si vedrma i
seguito dovette incontrare Direr nel corso delsaggiorno bolognese, riportandone poi le lodi ditia

e non (ferraresi) che ricoprirono la figura del sta@ suo connazionale.
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Decorant etiam sacellum Omnium sanctorum Vitembkeenga huius tabulae, cum illis

tribus operibus, quae Apelles se fecisse putabegres.

Quem admodum autem illis priscis pictoribus quaedanmitas (sicut omnibus vere

literatis) inerat, ita hic Albertus facilis est, hanus, officiosus et totus probus. Quare
etiam a summis viris magnopere diligitur, et impsra Vilibaldo Pirchamero perinde ac

frater unice amatur: viro graece et latine veheemrertudito, optimo oratore, optimo

senatore, optimo imperatoré$

Il Libellus nella sua seconda edizione offre pertanto unaecord@d del soggiorno
bolognese, con Direr che dovette essere accolta miarita comunita tedesca in citta,
riunita attorno all’Alma Mater Studiorum. Come sjpi@ detto l'artista si reco a Bologna
con uno scopo ben preciso, imparare I'arte «jn hel@ar perspectiua» da colui che ne
serbava I'ermetica conoscenza. Gli interrogatigate all’ignota persona che poteva
offrire a Durer questo sapere sono molti, a padiaéa sua identita, rimasta ancora
celata. Giustamente ci si chiede anche per quatvontartista doveva giungere sino in
Emilia per imparare la prospettiva, non potendplarandere invece restando in laguna,
dove gli esempi di certo non mancavfoll primo a cercare di dar forma a questa
controversa personalita fu Thausing che nell’edigi@aggiornata del 1884 propose il
nome del matematico e trattatista Luca Patfbli’identificazione con il frate fu in
seguito pili volte negatH, e si ricercd un nuovo artista o teorico che EEEDNservare

e trasmettere i segreti della prospettiva. Herm@atagmuller pertanto avanzo il nome
di Scipione del Forre, professore di matematicagwdo Studio di Bologna e presente
quindi in cittd durante il soggiorno del 1506. t&ts perd, anche recentemente, fatto

notare come non sussistettero alcuni legami tratlmioso e Direr tali da fargli

314 Se ne propone qui la versione pubblicata darRIcCH1956-1969, |, pp. 290-293, la “seconda parte”,
guella che raccoglie i versi di Riccardo Sbrughic@rdus Sbrulius) in onore del passaggio direrjzaro
Ferrara, € inserita di seguito, quando si traidletka sosta nella capitale estense tornando dagBalo

315 Gia LONGHI 1961, p. 8 scrisse a proposito «Di alta e buonapathiva il Direr poteva vedere pill a
Bologna, dal Coducci al Carpaccio, senza contarpala di San Cassiano [Antonello da Messina] o
quella di San Giobbe [Giovanni Bellini, dove traltfo la prospettiva ricopre un ruolo importantdlane
definizione della firma dell’'autore, vedasi a prepo a titolo di esempio WRINELLI 2012, contente
inoltre una cospicua bibliografia antecedente. @ecperd specificare che la prospettiva ricercata d
Durer dovrebbe essere intesa diversamente dagtipgs®prariportati.]».

Roberto Longhi propose tra i modelli di interessBadogna la cappella Garganelli nell'antica catsder

di San Pietro con gli affreschi eseguiti da Franoedel Cossa ed Ercole de’ Roberti, confermandd cos
«il suo antico interesse per l'arte ferrareserfgtndono le copie delle stampe di matrice ferrafaise da
Durer nel periodo di formazione e/o dopo il prolbalprimo viaggio in Italia]».

316 THAUSING 1884, |, pp. 368-369, lo studioso inoltre passaassegna tutti quegli artisti che nel 1506
dovevano trovarsi a Bologna, compreso Michelangedeguito del corteo di papa Giulio II.

31711 primo fu STAIGMULLER 1889, pp. 81-102 negando questa identificaziontapdp a sostegno il fatto
che almeno nell’'ottobre del 1506 fra’ Luca Pacielia impegnato a Firenze. Per un maggior
approfondimento vedasinBDA 2010, pp. 125-126.
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intraprendere un simile viagdié. L’artista veneziano emigrato poi in Germania jaco
de’ Barbari fu tra i nomi proposti in passato paarsati, per diverse appurate
motivazioni, tra cui la conoscenza che gia intea con Ddurer, il quale non manco di
esprimersi con non pieni giudizi verso il pittorengagliatoré®. Gli studi sul soggiorno
bolognese compiuti tra la fine dello scorso se@lodecenni di quello attuale hanno
rivalutato I'identificazione dell’ignoto “maestraion Luca Pacioli, portando a sostegno
I'interesse nutrito da Durer per dgliementadi Euclide — I'artista ne acquistd una copia
infatti nel gennaio del 1507 — proprio nel momeitocui il frate matematico stava
rivolgendo il proprio studio sullautore gre?d Secondo Fara, le teorie sulla
prospettiva e sulle misure che tanto ebbero impeaaper Durer dopo il sicuro
soggiorno italiano del XVI secolo si devono allanoscenza di cio che Luca Pacioli
stava compiendo in quegli anni, veicolato direttateala lui 0 almeno da uno studioso
molto vicino. Elisabetta Fadda ha invece spostatiehzione non ad uno teorico
dell’arte o ad una personalita votata esclusivameltia pittura di quadri, ma verso la
figura degli intarsiatori lignei, che a partire ldaseconda meta del XV secolo erano i
veri esecutori della prospettiva nelle loro divergeeré?l. Il punto di partenza &
Agostino di Bramantino e fu per primo lo Schlosadrindirizzare questi studi nella
direzione milanese-lombarda, reputando che «quastin di dirigersi verso i Milanesi
e 'ambiente di Leonardo € importante; un’inforntam certo molto dubbia ci parla di
uno scolaro del Bramantino, chiamato Agostino delespettive, che nel primo quarto
del Cinquecento lavorava per I'appunto a Bologiato studioso quindi rilevo che tra
Agostino di Bramantino e Agostino delle Prospettiv@oteva essere una connessione,
sostenuta e accettata molto piu recentemente de Mélcher Casotti che i riconosce
quale unica persof®. Si consideri ora che la critica ha gia identificala parecchi
decenni Agostino di Bramantino con il pittore Gioma Agostino da Lodi, attivo a
Venezia negli stessi anni in cui vi era anche Dueeautore nell’'ultimo decennio del
XV secolo dellaPala dei Barcaiolinella chiesa di San Pietro Martire a Muriio

Secondo Walcher Casotti la triplici personalita @liovanni Agostino sarebbe da

318 FADDA 2010, p. 126

318 vedasi ERRARI2013, p. 183 con bibliografia antecedente.

320 FARA 1999, pp. 37-38 (con approfondimenti sul legamegtratudi di Direr e quelli di Luca Pacioli
realizzati in quegli anni); ERRAR12013, p. 183

321 FaDDA 2010

322 SCHLOSSERMAGNINO 1977(1924), pp. 37-38

323 \WALCHER CASOTTI 2004, p. 189

324 Sulidentificazione di Giovanni Agostino da Lodon Agostino di Bramantino vedasi il fondamentale
studio di MORO1989.
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intendere quale I'agognato “maestro di prospettdaDurer che la storia dell'arte ha
rincorso con deboli risultati negli ultimi secoldi parer contrario & Fad#fi che
propone una diversa interpretazione per alcuniivadre a detta di Walcher Casotti
creerebbero un giusto percorso per riconosceregms#no di Bramantino / Giovanni
Agostino da Lodi il custode della conoscenza tatgsiderata da Durer. N¥iridiario

di Giovanni Filoteo Achillini, poema dall’'origineawalleresca dato alle stampe nel 1513
a Bologna, si legge: «Altri ci son ch’an spirtolpgtino / in legno cose fanno da stupire
/ Giacomo e i suoi fratei, que’ d’Augustino / figue prospettiva io non so dire / che
vivo e vero eccedor?®. La studiosa vi & riconosciuto non Agostino déll®spettive
ma gli intarsiatori di legno Marchi da Crema, figli Agostino Marchi e attivi a
Bologna nella basilica di San Petrofto Poiché i versi di Achillini sono strettamente
riferiti ad un ambito di tarsia lignea appare ctirda restituzione a personalita quali
quelle dei de Marchi, che diedero prova della labilita e del sapere prospettico nei
lavori eseguiti in citta. La personalita a cuiigéniva Direr nella lettera veneziana del
13 ottobre 1506 sarebbe pertanto secondo l'intexpiene di Fadda uno dei molti
intagliatori del legno attivi in Emilia, custodi @ipprofonditi studi che gli avrebbero
permesso di arrivare ad una conoscenza elevata figlirazione. Non sarebbe quindi
un caso che nella xilografia rappresentante unpetésgrafo inserita nelnterweisung
der Messungil trattato di geometria stampato nel 1525, l'etyg al centro delle
misurazioni sia un liuto, lo stesso strumento rieote in molti esempi di tarsia, quale
esempio dell'abilita dell'intagliatore.

Nonostante i diversi e complessi studi compiutosial oggi I'incognita sull’originario
“maestro di prospettiva’ rimane ancora forte, coridentificazione che lo fa oscillare
tra i teorici della misura e della geometria e afiisti piu specificamente votati alla
tarsia?s,

Si é gid scritto su questo qui in precedenza, mai latiene utile ricordare ancora.
Intorno allo stesso anno in cui Albrecht Direregicr a Bologna Marcantonio Raimondi
esegui la copia a bulino del ciclo xilografico dellita della Vergine(B. 76-95).

L’intagliatore conosceva gia le incisioni del maeskedesco, e tali copie, insieme alle

325 FADDA 2010, pp. 128-130, anch&®RARI2013, p. 183 ritiene inverosimile riconoscere ild@stro di
prospettiva” in Giovanni Agostino da Lodi.

326 Se ne propone qui la versione pubblicataAnda 2010, p. 128.

327 Sulla famiglia di intarsiatori vedasi almeno quesbntributo che permette di collocarli nell'amktien
artistico cremasco e bologneseRGABANDIRALI 1965.

328 Tra i nomi proposti vi € anche Luca Gaurico, emtaepersonalitd sospesa tra astronomia e astrologia
che si riprendera qui di seguito con riguardo glgsarno ferrarese di Diirer.
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altre realizzate in tal periodo, devono considergumnto mai indipendenti dalla sua
permanenza a Bolog#d

Rimasto per un tempo indefinitivo nella citta faksh, circoscritto comunque a non
molte settimane, Direr dovette far poi ritorno weidord, con una tappa sicura a
Venezia e una sosta lungo il percorso a Ferrarba Neriografia relativa all’artista si e
pero parzialmente sedimentata I'idea di un prolamg@o dell'itinerario verso Sud,
arrivando sino nella capitale dell'intera Cristi@ni Roma. Le ragioni di un cosi
dibattuto viaggio trovano origine in una delle éett indirizzate da Durer a Willibald
Pirckheimer quando si trovava ancora a VeneziB3 lhgosto 1506 l'artista espresse, in
conclusione alla missiva, la volonta di seguireatteo dell'imperatore Massimiliano |
diretto a Roma, sempre se questo avesse avuto:lu8goil re verra in Italia per farsi
incoronare, ho intenzione di andare con lui a Ref&.Come & risaputo, il sovrano
non compi mai questo viaggio e pertanto si escludeoggiorno romano con questa
motivazione. Nonostante cio parte della criticaricarcato le prove di una sosta nella
capitale dei Papi, che come correttamente ha aaseMatthias Mende nel primi anni
del Cinquecento, era una citta che stava da pamwesedo il proprio passato classico, a
fronte di una tradizione religiosa chiaramente otidata3’. Chi ha sostenuto la tesi
romand>? ha sempre portato a proprio favore liscrizion@ dompare in due disegni
copie del Cristo fra i dottori del Museo Thyssen-Bornemisza di Madrid, dove,
all'interno del cartiglio che fuoriesce dal libroi dno dei dottori, a differenza
dell’'originale dipinto «1506\D / opus qui[n]que dierum» si legge «150&D/F[ECIT].
ROMAE / opus quinque dier[um]». Nel quadro di Madrid laligela pittorica del
cartiglio € consunta e a fatica si riesce a capwea dovette aver scritto Durer

originariamente dopo il solito monogrammed®. Poiché I'opera sin dal XVII secolo si

328 ALDOVINI 2010, p. 138 con rimandi alla cospicua bibliografisecedente.

330 Albrecht Diirer...2007, p. 48

331 MENDE in HERRMANN FIORE 2007, p. 26

Nello stesso saggio lo studioso ricerca le posgipdve che creerebbero un legame tra Diirer e Roma,
soffermandosi in particolare sul bassorilievo Melnumento funebre di Roberto Malatesti#&ribuito ad
Eusebio da Caravaggio, all'epoca all'interno ddlasilica di San Pietro ed ora al Musée du Louvre,
ipotetico spunto figurativo per l'incisioné Cavaliere, la Morte e il DiavoldB. 98) del 1513. Anche
HERRMANN FIORE 2007, p. 73 sottolinea il rapporto che intercarbdye tra le due opere, affermando che
se € al momento non & possibile verificare conreraa un viaggio a Roma nel 1506 allo stesso tempo
non si puo completamente negarlo.

332 || primo a sostenere una prosecuzione del viadgibirer da Bologna a Roma fuRNOLDS 1959 a

cui fecero seguito voci di altri studiosi. Per uretazione completa di questo ipotetico, e ultiraata
negato dalla critica contemporanea, si rimanda atnae SRIEDER 2000, pp. 183-188Albrecht Durer...
2007, p. 18; GHN MARTIN in AIKEMA 2018, p. 330 (gli studi compiuti in occasione detiostra del 2018
Durer e il Rinascimento tra Germania e Italnno nuovamente sconfessato un prolungamento del
soggiorno italiano con tappa Roma).
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trovava presso la raccolta della famiglia romanaBberini si € cercata in questa
storia collezionistica una conferma dell’'origind dinto nella capitale mondiale della
Cristianita. La verita, che sconfesserebbe la inthe romana delCristo fra i
dottori**3, sarebbe da ricercare in un’aggiunta almeno skisea della scritta «1506 /
AD F[ECIT]. ROMAE», non pertinente al dipinto originario ma legata albpie a disegno
eseguite in quegli anni. Il viaggio romano sopitédtunon si sarebbe potuto tenere in
guanto, oltre all'assenza di ogni altra prova a sugtegno, esiste la testimonianza di un
passaggio di Durer a Ferrara ritornando da Bolodfencava il tempo per scendere
sino in ltalia centrale e rimanervi almeno diveggirni, considerando cido che Roma
poteva offrire all'artista. Il maestro di Norimbergpertanto dopo la sosta
nell'importante citta emiliana avrebbe intrapres®irada verso il Nord, fermandosi con
coscienza nella capitale estense, per far poindtoella patria tedesti

Si e gia detto che la testimonianza attestantesasta a Ferrara, di seguito a quella
bolognese, & contenuta nklbellus de laudibus Germanie et ducum Saxodiie
Christoph Scheurl, riportante i versi composti decRrdo Sbruglio o Ricardus Sbrulius

in onore di questo passaggio.

«Tantam pingendi artem, multis saeculis intermisspear Norimbergenses revocatam,
guum hoc anno Ferrariae admirata esset Sbrulliaamirs tale Tetrasticon erupit
extemporaliter:

Pictorem veteres, si mirabantur Apellem:

Usque adeo Albertus quis stupor orbis erit?

Quum vel sic pingat pueros iuvenesque senesque,

Examinum paucis ut videatur opus.
Eiusdem distichon Alberto Durero ex tempero dictum:

Duriger Albertus Coum qui vincit Apellem

Pictura: aethereas dignus adire domus.
Et iterum. Ad celeberrimum pictorum principem Alten Durerum eiusdem Sbrullii
epigramma:

Ut me pictura facies volitare per orbem,

333 Sul dipinto, da collocare nell'ambito del soggiormeneziano ed eseguito contemporaneamente alla
Festa del Rosariovedasi la scheda in catalogOBBEKE in AIKEMA — BROWN — NEPA SCIRE 1999, pp.
296-299.

334 Prima di far definitivamente ritorno in Germaniérer fece una breve sosta a Venezia nel gennaio del
1507. Nella citta lagunare Il'artista acquisto itifat quel mese una copia a stampa dé&déimentadi
Euclide. La cinquecentina, sulla quale Durer appas@ropria possessione («Daz puch hab ich zw
Venedich vm ein Dagutn kawft im 1507 jor. Albredbtirer») & conservata presso la Herzoglichen
Bibliothek di Wolfenblittel in Germania.
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Sic tua carminibus fama perennis erit.
Utque tuis digitis longevo tempore vivam,
Sic calamis vives tempus in omne meis.
Duriger Albertus calamo pulsabit Olympum

Sbrullius et digito saecula multa ferét>

Il tetrastico, il distico e I'epigramma sancisconm passaggio a Ferrara di
Albrecht Durer che ricevette nuove lodi e apprezzam venendo posto in
paragone con Apelle, ritenuto allora il massimaopé dell’antichita. Dell’autore
dei componimenti poco si sa tutt’ora, nonostartentativi di studio effettuati da
Far&35, e che si basano fortemente su fonti antiche cB#si conosce € il luogo e
il periodo di nascita di Riccardo Sbruglio, attorab1480 presso Cividale del
Friuli, mentre ignoto rimane il periodo di formam® sino a divenire poeta
cesareo, ovvero poeta ufficiale presso la cortéirdperatore Massimiliano |
d’Asburgo. Ricopri inoltre dal 1507 la carica diofassore presso la neonata
Universita di Wittenberg, sotto il regno dell’elat® Federico il Saggio.

| versi in onore di Direr attestano una presenz&lduglio a Ferrara ed una
diretta conoscenza dell’artista e dell’accoglieredui tributata dai cittadini
estensP®’.

Nella biografia del maestro tedesco pubblicata dausing prima nel 1876 e poi
nel 1884 si fa riferimento ai componimenti laudativ Sbruglio, senza pero dar
particolar attenzione a questo passaggio, concelush invece su quello
bolognese, ritenuto sicuro e di grande rilievo feerformazione ulteriore di
Diurer3® La storiografia diireriana a Thausing successiaaigmorato o solo
riportato la testimonianza del viaggio a Ferraesmzs approfondire oltre le ragioni
del breve soggiorno. Colui che per primo nel XXdeadiede enfasi a questo

335 Come in precedenza di propone qui la versione lm#ih da RIPPRICH1956-1969, |, p. 290.

336 Tra i contemporanei, Giovanni Maria Fara e I'unit@ ha data grande importanza alla sosta a Ferrara
ricercando le prove di questo passaggio e le ragien le quali Durer decise di fermarsi nella citta
estense sulla strada verso il NordrE 1999(b).

337 Sul poeta Riccardo Sbruglio vedashrRA 2014, p. 4 con rimando agli studi di erudizione
tardosettecentesca diRUTI 1762, pp. 88-96, dove si afferma che nel 1506csiatva a Bologna, diretto
poi a Venezia insieme a Christoph Scheurl. Far&uagg che con loro probabilmente vi doveva essere |
stesso Direr (fRA 2012,p. 162).

338 THAUSING 1884, |, p. 367
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passaggio fu Arpad Weixlgarti#ét per poi assistere ad una continua scomparsa
della proposta di sosta estense sino a studi pant&*.

Nella storiografia ferrarese si trova invece uriassante esempio di accettazione
della proposta di soggiorno in citta, quando angtratudi su Albrecht Durer in
area tedesca andavano costituendosi. Lo storicalelotuigi Napoleone
Cittadella, all'interno dell’oper&otizie relative a Ferrara per la maggior parte
inedite ricavate da documenti e illustrgtabblicata nel 1864, dedicata poche ma
significative righe a Durer: «Come credere che passasse per Ferrara il celebre
Alberto Duro, quando da Venezia portossi a Bolognda Bologna retrocesse a
Venezia, nell'anno 150624, Nel chiedersi questo lo studioso riportd cometdon
biografica dell'artista uno dei pochi, e scarnitites lui dedicati che giravano in
guegli anni in Italia, quando mancava ancora umef@pparato storico-critico
dedicato al maestro di Norimbefga

Durer avrebbe avuto pertanto la possibilita di fsnh a Ferrara una volta
concluso il soggiorno bolognese dedicato alla prtisf@a, quando era consapevole
che il proprio lungo viaggio in Italia volgeva oranalla conclusione. Ci si deve
chiedere cosa l'artista potesse trovare nella a@piestense di cosi grande
interesse, tralasciando comunque il fatto che debdda verso il Veneto, e
viceversa, Ferrara doveva essere tappa obbligatdnieno per una breve sosta, a
meno che non si intendesse scendere sino a Rawenisalire per mare, 0
affrontare il viaggio, molto piu lungo e del tuittsensato, verso Modena e da qui
attraversare il Po per poi ritrovarsi nel Ducatdvidintova. La citta era dotata di
un’Universita, seppur piu piccola di quella di Bgha, dalla lunga tradizione
scientifica, riunendo attorno a sé una cospicuaurota di tedeschi. Al pari dello

Studio felsineo quello estense poteva quindi @&farDurer un ambiente vicino a

339 WEIXLGARTNER 1927, p. 164

340 per un riepilogo completo e puntuale degli stlidibe hanno approfondito, o almeno trattato, lassos
ferrarese di Durer si rimanda afA 2012, p. 162 n. 13 eARA 2014, p. 4. Recentemente anclERRARI
2015, p. 40 ha sostenuto il soggiorno a Ferrataoainno del 1506.

341 CITTADELLA 1864, p. 559

342 §j tratta dellAlberto Durerodi Giulio Janin (il francese Jules Gabriel Janigjlan traduzione di
Giuseppe Sacchi, qui proposto imniN — MUSSET 1857, p. 44. Luigi Napoleone Cittadella si rifali
passo in cui non si fa alcun accenno a Ferrara afzangnte al viaggio a Bologna con ritorno poi a
Venezia: «Da Venezia passo Alberto a Bologna “ptrdiarvi, scrive egli, la prospettiva, e da Bolagn
tornerd a Venezia fra otto o dieci giorni: e poi\denezia bisognera che mi diriga verso il mio pgese
dire addio a questo bel sole!” / “Ed anche a questana terra, addio, addio ... lo qui sono un signo
sono un parasita in casa mia”. / Gli artisti di @pla accolsero Alberto Durero con tanta cordialita,
guanta glie ne avéano dimostrata gli artisti di &8a; ma alla per fine convenne ritornare a
Norimberga.
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quello “di casa” in Germania, dove sentirsi pienataeaccolti ed integrati. Come
ha fatto notare Fat®, nello stesso anno in cui l'artista si trovavaeréra era
professore presso I'Universita cittadina Luca Gayridocente di astrologia e
matematica, attivo anche presso I'’Alma Mater didgol*. 1l docente ed esperto
di scienze astrologiche fu tra i molti nomi propagtale “maestro di prospettive”
nel corso del soggiorno bolognese, venendo in Beguicantonato dagli studi a
riguardd®®. Luca Gaurico inoltre all'interno ddlractatus astrologicuslel 1552,
quando ormai era ben lontano da Ferrara, insemdampo di Direr «Albertus
Durerius Norimbergensig¥ per la fama che aveva acquisito, morto da pit di
vent'anni, e forse proprio perché aveva avuto mdd@onoscerlo molti anni
prima, probabilmente a Ferrara nell’occasione daléve sosta da Bologna. Una
delle corti piu raffinate di tutta Europa, quellatense per I'appunto, stava in
qguegli anni subendo grandi trasformazioni, a calis# che si andava formando
sul piano architettonico ed urbanistico. L’AddizeoE&rculea, promossa dal duca
Ercole I, morto nel gennaio del 1505, doveva esaamora conclusa, e lintera
citta, cosi come per molti decenni ancora, si daveresentare come un grande
cantiere, tra cui emergevano le poderose mura dabtiaa cinta difensiva. Durer,
non ancora teorico dell’architettura e dell’artestcottiva militaré*’, stava pero
gia nutrendo interesse per la materia, e la visanguoi occhi di una colossale
opera come doveva essere quella di Ferrara doveueasente ammagliarlo.
L’artista da Bologna, o forse anche prima, non y@teon aver saputo cosa stava
accadendo nella citta padana, ed uno sosta, seppima per osservare cio deve
essere considerdf§

L’Universita, gli studiosi e gli studenti che vibdtavano attorno, il cantiere

urbano e la forza militare estense erano tutti elgmche possono spiegare

343 FARA 1999(b) p. 126

344 Sul'Universita di Ferrara, con particolare atieme ai docenti e studenti del XV e del XVI secolo,
vedasi @STELLI 1991, e sull'attivita di Luca Gaurico nello studiittadino GHIELLINI in CASTELLI 1991,

p. 228.

345 FADDA 2010, p. 126

346 GAURICO 1552, c. 84 v

347 Su Albrecht Durer quale studioso e teorico dedhgtettura miliare vedasi ad esempierRA 1999(a).
Recentemente lo stesso autore vi & tornatoaimkn AIKEMA 2018, pp. 176-180, dove si riconferma il
passaggio a Ferrara tra Venezia e Bologna «decval suo futurohabitusteorico.». Nel saggio &
contenuta inoltre la bibliografia antecedente ch#a dell’argomento.

348 Su questa argomentazione si rimandaAaAF1999 (b), p. 126. Per quanto riguarda la nascita e
I'evoluzione dell’Addizione Erculea si fa qui rifemento al paragrafd@rcole | e Alfonso | d’Este: la
prosecuzione della tradizione del Nord.
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I'attrazione di Albrecht Durer verso Ferrara, cloeare ribadire essere citta quasi
obbligata per il passaggio Venezia-Bologna.

Per quanto riguarda il possibile lascito nella pj come si vedra nei capitoli
seguenti, la ricezioni artistica delle invenzioni Riirer fu precoce nella citta
estense, con artisti che copiarono il maestro nordlopo pochi anni dalla
creazione delle stampe e dalla loro immissionenmaicato. Nonostante il flusso
di xilografie e bulini dal Nord ha le sue originelnsecolo precedente e legato
anche ai decennali rapporti tra le terre italiamkQitralpe, la presenza di Durer a
Ferrara avrebbe potuto giocare un ruolo ancor gite fnell’utilizzo dei repertori
grafici, ad esempio come si pud immaginare, laslam citta un numero
cospicuo di incisioni che sicuramente l'artistaesa portato nel corso del viaggio
in ltalia. La maggior parte degli artisti indagagl presente lavoro, da Matteo da
Milano a Benvenuto Tisi da Garofalo, furono attpriesso la corte estense nel
momento in cui Albrecht Durer vi passo ed un’ectladesua presenza in citta

all'interno delle loro opere non appare dopotutisidrrealistica.
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Capitolo IV

Matteo da Milano, Maineri, Panetti, Garofalo, Mazzdino e Coltellini:

influenza delle incisioni nordiche

4.1 Matteo da Milano (1480 circa- documentato fino al 1525 circa)

Come suggerisce il nome, l'artista hacque nella cit Milano e fu attivo a Ferrara solo
successivamente e per un periodo ben circoschibmostante le esigue informazioni
relative alla cronologia dell’artista, documentattiivo dal 1502 al 1525 circa, si
individua I'anno di nascita al passaggio tra ottawwono decennio del XV secdtd

La produzione artistica & composta esclusivamerteminiaturé®® all'interno di
manoscritti religiosi per nobili, regnanti e caraindell’epoca, rivelando quindi la
grande maestria che dovette contraddistinguereellata Milano. Certezze sulla fase
giovanile non esistono, ma appare ormai consolilatantificazione nella capitale
lombarda del luogo della formazione iniziale, awtana partire dal 1490, presso
un’ignota bottega di un artista, pit specificatateam miniaturistz.

Alla fase milanese é stato possibile piu recentéengoondurre alla mano di Matteo la
decorazione di alcuni manoscritti miniati, quald.iibro d’Ore del cardinale Ascanio
Maria Sforza, ora alla Bodleian Library di Oxfétl Sempre a questo periodo iniziale
ormai con una ragionevole certezza €& possibilébaite all’artista I'esecuzione dei
capilettera presenti nel cosiddetttessale Arcimbolda@wommissionato dal’omonimo
arcivescovo di Milano nel 1495 e concluso non dltdet97%3. All'interno delle lettere
iniziali il miniatore ha raffigurato alcuni santiseene della vita di Maria e di Gesu, tra
le quali spiccano per accuratezza e ruolo incideite architetture Annunciazione la

Strage degli innocentinizialmente la decorazione del manoscritto ¢éagasattribuita al

349 LOLLINI 2004, p. 742; & GAI 2009, p. 240

350 In una recenti tesi di dottorato di ricerca inrgtadell’arte (FOMANO 2012-2013pp. 141-224) si
cercato di ricondurre alla mano di Matteo da Mildad’resentazione di Gesu al Tempio (Pala Gerli)
attribuita a Vincenzo Foppa e conservata presfRiriacoteca di Brera. Per ogni trattazione si riraand
alla tesi di dottorato in oggetto.

351 ALEXANDER 2002, p. 333

352 LoDIGIANI 1991, p. 294; B GAl 2009, p. 240

In LOLLINI 2004 stranamente non si fa cenno alla decoraziog@eabto manoscritto, nonostante venga
comungue affrontata l'iniziale produzione milanese.

353 ALEXANDER 2002, p. 329
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nome convenzionale di “Maestro del Messale Arcirdple dopo un lungo dibattito
critico fu Alexander ad individuare nel miniatorélanese I'artefice dei capilette¥d

In questo primo periodo Matteo ebbe modo di reeepon buon esito le innovazioni
degli artisti impegnati in citta per conto di Ludow il Moro e della sua corte; si forma
quindi tra Leonardo e Bramante, con quest'ultime ciornera piu volte all'interno
delle miniature ferraresi con le sue architetturgusto classict®.

La stagione milanese si chiuse nel 1499 quandaisacdella caduta del duca, I'artista,
come fecero molti altri, fu costretto a ripiegaveds un altro stato italiano, il Ducato di
Ferrara. Molti erano i legami tra la citta lombardaguella emiliana, a partire dal
membro della casata Ippolito d’Este, arcivescovobrasiano dal 1497 oltre al
matrimonio tra il duca Ludovico il Moro e Beatridé&ste, figlia di Ercole 1. Fu quindi
probabilmente grazie all’arcivescovo Ippolito chettddo da Milano poté giungere a
Ferrara, all’epoca rinomato centro di miniatureoa ana solida tradizione verso la casa
regnanté®.

Prima di giungere nella capitale estense l'artist@ette pero passare per Bologna, dove
realizzo la sua prima grandiosa opera miniatajbro d’Ore di Bonaparte Ghislieyi
ricondotto al catalogo dell’artista solamente negihi Ottanta dello scorso secfo Il
manoscritto della British Library, concluso enttdl503, rappresenta un’importante e
fondamentale punto di svolta nella carriera adsstili Matteo, ponendosi tra la fase
giovanile piu incerta e quella ferrarese, maturdea documentata, che continud poi
sino alla fine del primo decennio del CinquecerAdiinterno del Libro d’Ore, in
apertura e chiusura sono presenti miniature a piagina di alcuni degli artisti piu
rinomati dell’epoca: due firmate da Amico Aspertimidal Perugino e le altre tre
attribuite a Lorenzo Costa e Francesco Frapitia

A Ferrara, dove giunse almeno dal 1502, come tesimo da documenti di
pagamento, Matteo realizzo tre opere di prestigamsamittenza che gli permisero di
divenire uno degli artisti del suo campo piu impatt nel Ducato, in piena sintonia con

la grande scuola ferrarese dell’arte miniatoria.

354 ALEXANDER 2002, p. 329

In LoDiGIANI 1991, pp. 287-289 si ripercorre il lungo dibatt#imrico-artistico e critico che ha portato
allidentificazione del miniaturista in Matteo dailho.

355 LOLLINI 2004, p. 743

356 HERMANN 1994, p. 165

357 LoDIGIANI 1991, p. 291

358 ALEXANDER 1977, pp. 117-118; lEXANDER 2002, p. 326; bLLINI 2004, p. 744; B GAI 2009, p. 241
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Il Camporf®®, a seguito dello studio del regesto estense n¥lsécolo, riconobbe in
Matteo da Milano uno degli artisti impiegati nefiéxuzione deBreviario di Ercole |
d’Este commissionato dal duca nel 1502 e portato a cemmie solamente dopo la sua
morte con il figlio Alfonso 1°. Il miniatore milanese lavoro insieme ad almeno due
artisti dalla controversa identificazione (“MaesBbe “Maestro C”), forse Tommaso o
Martino da Modena per la prima mano e Cesare dékze o Giovanni Battista
Cavalletto per la secontfa

La bonta della mano di Matteo fu riconosciuta dabvo duca Alfonso | che volle
confermare l'artista presso la corte estense, affidgli I'intera commissione del suo
Libro d’Ore. Del periodo trascorso sotto il successore di Erecmn vi sono ulteriori
testimonianze archivistiche, affidandoci al solonm@ari che trovo negli archivi
modenesi conferma di pagamenti sino al 1512, canstipendio fisso di dodici lire al
mesé®?

L'ultima delle imprese estensi fu il Messale di Ippolito dEste
dell’'Universitatsbibliothek di Innsbruck la cui @aione viene posta tra il 1507 e il
1513% Nell'esecuzione del manoscritto Matteo fu impegnsolo in piccola parte,
essendo affiancato da altre due mani, le stesseapitmente delBreviaric®®* La
miniatura corDavide genuflesso in un paesaggite apre magistralmenteMessalee
sicura opera dell'artista milanese, con il re lbliisolato in un paesaggio
incontaminato.

Concluse le commissioni per i piu importanti membri Casa d’Este Matteo, per
imprecisati motivi, si allontano da Ferrara e sisferi a Roma, dove ne ricevette
altrettante prestigiose da esponenti della Cur@n @ partenza dalla citta estense si
assiste all'interruzione di uso di brani da stampgeliche cosi assiduamente presenti in
precedenza. Matteo da Milano, che quindi ebbe madBerrara di conoscere gli
ammirati fogli di Durer, lascio nella citta stestaepertorio nordico continuando ad

usare invece quello di matrice classica, che ritquia volte nelle miniature romane.

359 CAMPORI 1882, p. 260

360 Come riscontrabile inBANCESCHINI1997, doc. 707 n l'artista nel 1504 riceve un ataqer un “[...]
Breviario grande del nostro lllustrissimo Signore”.

361 HERMANN 1994, pp. 168-169;dLLINI 2004, p. 744; B GAI 2009, p. 241

362 CAMPORI 1882, p. 260; IHRMANN 1994, p. 168

363 LOLLINI 2004, p. 744

364 Per completezza vedasiBXANDER 1988 p. 304
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All'interno del periodo romano, o al principio dsso, € collocabile anche liibro
d’Ore di Eleonora Gonzageaseguito per volere della duchessa di Urbino t&10 e il
1515%°

Da parte di Leonardo Grosso della Rovere gli fumagsionato ilGradualeche dovette
trovare conclusione entro il 15%¥8 Sempre per un cardinale della famiglia della
Rovere, secondo la maggior parte della critica tileabile in Giuliano futuro Papa
Giulio 11°%7, realizzo ilCanon Missa@ra a Ravenna. La produzione artistica romana fu
proficua e continuo anche sotto il pontificato @idne X, per il quale realizzo cinque
manoscritti ora alla Biblioteca Medicea Laurenzigin#&irenzé®, e si protrasse sino al

15259 anno in cui risalgono le ultime testimonianze attestano I'attivita del pittore.

1. Breviario di Ercole | d’Estefogli staccati (SGG 335, 336, 337, 338)

1502-05

Membranacei, SG 335 335 x 235 mm, SG 336 340 xn250 SG 337 340 x 250 mm,
SG 338 230 x 160 mm

Strossmayerova Galerija starih majstora, Zagabria

Sul finire del suo regno, il duca Ercole | d’Est@nvolto in una mistica religiosita che
lo portd a preoccuparsi attivamente della fedaditta e che si adopero per promuovere
congregazioni e nuovi edifici ecclesiastici, consis0 uno straordinario manoscritto
miniato, quasi a competere idealmente corBilabia del defunto fratellastro Borso
d'Este’®,

Il Breviario € oggi conservato presso la Biblioteca Estenseewsitaria di Modena dal
1939, dopo una complessa vicenda collezionistiealatvide espatriare dall’ltalia con

la caduta dell'ultimo duca Francesco V d’Austriae€€. Quattro fogli, dei quali tre

365 ALEXANDER 2002, p. 326

Non ¢ chiaro se il manoscritto fu miniato primal'delivo a Roma in un ipotetico passaggio per Udbin
se, come proposto indLLINI 2004, p. 745, &€ da considerare opera realizzata oapitale romana al
principio del suo proficui soggiorno.

366 _OLLINI 2004, p. 744; @ GAI 2009, p. 241

367 ALEXANDER 1988, p. 311

368 DILLON BUSSI1996-1997, pp. 17-24

369 Per una completa presentazione e descrizione deli@ture realizzate nel corso di tutta la fase
romana vedasi almenoLBXANDER 2002, pp. 285-294.

370 Sull'importanza della miniatura per Borso d’Esteswdla commissione dellBibbia ora conservata
nella Biblioteca Estense universitaria di Modendagt almeno il contributo in E#RMANN 1994, pp. 77-
146. Si tratta della traduzione italiana aggiornataurata da Federico Toniolo del fondamentaleotest
sulla miniatura estenséur Geschicthe der Miniaturmalerei am Hofe der Estd-errara. Stilkritische
Studienin “Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen tleshéchsten Kaiserhauses" pubblicato nel
1900.

S7L ALEXANDER 2002,p. 282
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interamente miniati e con una ricca bordatura &i lsi trovano oggi presso la
Strossmayerova Galerija starih majstora di Zagalgianti qui nella seconda meta
dell’Ottocento da acquisto sul mercato antiquaidtianc’? Si tratta diSan Paolo tra
due uomini (La predica di San Paold)a chiamata di Pietro e Andre®avide come
salmista suona il salterio guardando D Tutti i Santi Come si & gia visto in
precedenza il pittore e attestato a servizio doker¢ tra il 1502 e il 1505, realizzando
quindi in questi anni le miniature perBreviario, al quale lavoro insieme ad altri due
artist®”3. L'essere l'artista incaricato di realizzare i titm frontespizi che aprivano in
tal modo i singoli “libri” contenuti neBreviario ci restituisce I'importanza della quale
dovette godere Matteo da Milano all’epoca pressmiée estense.

Il manoscritto fu poi concluso nel 1506, anno a rsilgono gli ultimi pagamenti in
favore dell’artista, sotto il governo di AlfonsadiEste, che diede inoltre disposizione
di sovrapporre le proprie insegne a quelle del gatir

Solamente nella seconda delle quattro miniatureatersi osservano due sapienti
citazioni da incisioni di Albrecht Durer, inseri@linterno delle piccole e ricche
composizioni.

Nel foglio con Davide come salmista suona il salterio guardandm [ig. 1) si
riscontra invece una ripresa dello sfondo da umntbpdi Domenico Panetti attivo a
Ferrara negli stessi anni di Matteo da Milano, pb&ebbe pero essere a sua volta un
prelievo da un’ignota stampa di ambiente d’Oltr&fpeQui coesistono due architetture
completamente slegate tra loro; una tipicamentasomentale e legata ai canoni
classici, I'altra che consta in un ingresso ad citta di chiara ispirazione nordica per

nulla appartenente ad un coevo registro itafi&ho

372 HERMANN 1994, p. 167

| fogli, insieme ad altre quattordici miniatureagliate da un libro di preghiere, furono rintratice
acquistati negli anni Settanta ad Amalfi dal vescdwsip Juraj Strossmayer che ne fece poi donenesi
alla sua collezione di opere d'arte, soprattutiliahe, al’Accademia delle Scienze e delle Arti di
Zagabria.

Fu lo stesso Hermann a ricondurre i quattro falgipo averli visionati e confrontati, Breviario allora
nella collezione privata dell'arciduca Francescadifendo | d’Austria-Este.

73 LOLLINI 2004, p. 743

374 HERMANN 1994, pp. 198-199

375 Nel paragrafo dedicato a Domenico Panetti delgmeselaborato & presente un’ampia discussione
sulla provenienza di questo particolare elementaififtato nel foglio di Matteo da Milano e nel
Sant’Andrea Apostoldel pittore. Il confronto tra i soggetti urbani ldetlue opere & inserito a p. 122.

376 In QUATTRINI 2012, p. 124 si rimarca limportanza delétampa Prevedarda Bramanteche,
proveniente dall’ambiente lombardo, persiste netlnoscenza artistica di Matteo da Milano. L'eddici
classico con le arcate, i fregi ed anche i persginelge lo abitano fu quindi ripreso e inserito megto
foglio, mentre neBan Paolo tra due uomipermane I'idea dell'architettura delitampanella grandiosa
architettura ormai in rovina. Anche nelle miniatereate deLibro d’Ore di Alfonso | d’Este forte la
presenza di edifici che rimandano alle invenziasedgnate dal Bramante.
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L’aver colto la provenienza di taluni elementi dabbpere dell'incisore nordico lo si
deve ad Hermann, che fu quindi sia scopritore dpero conoscitore delle miniature
croaté’”.

Fu con il contributo di Charles M. Rosenb&fghe si misero specificatamente in luce
le corrispondenze tra gli originali direriani erélievi operati da Matteo da Milano. Nel
foglio La Chiamata di Pietro e Andreffig. 2) I'importante fondale dalla citta alla
sommita del monte e una chiara copia da quellceptesnll Mostro marino(B. 71) di
Durer (fig. 3). Incisione questa che ebbe una gramcb nelllambiente ferrarese del
primo Cinquecento, dopo non molti anni dalla swdizeazione. Matteo da Milano non
si limitd ad un parziale uso dello sfondo ma neutsr I'intera essenza, lasciando
invariata la composizione originaria. Ecco quindiecil mostro e la fanciulla
abbandonano la scena per lasciare le acque atla Hagli apostoli Pietro e Andrea.

A tal proposito si € cercato di dar una spiegaziaheotevole uso del foglio coth
Mostro marinoa Ferrard®. Nella citta estense sarebbe esistito fin dalima@meta del
Quattrocento un curioso e strano rapporto con ustnmanarino originario delle coste
dalmate. Secondo I'umanista fiorentino Poggio Bi@it esisteva una creatura per
meta uomo e per meta pesce che si nutriva periodicte ragazze vergini e bambini,
sino a quando cinque donne non riuscirono ad udoidBer un motivo non del tutto
chiaro a Ferrara si conservava un feticcio del mostforse addirittura il corpo stesso
essiccato e divenuto un’immagine lignea, ammiratiodstesso Braccioliffi®. Poiché il
mostro originario era inoltre dotato di corna edanbarba, secondo Rosenberg la
fortuna del bulino direriano sarebbe da collegdeevalonta di collezionare, anche da
parte dei Duchi Estensi, una simile stampa chedasse questo curioso episodio della
storia sociale ferrarese.

La seconda incisione che si riscontra nella mimgatli Matteo da Milano, seppur meno
visibile, & quella dellavadonna della libellula(B. 44), bulino eseguito in seguito al

ritorno dal primo viaggio in Italff! (fig. 4). Nel foglio di Zagabria si osservano tigf

377 HERMANN 1994, p. 170

378 ROSENBERG1985-1987, pp. 62-63

All'interno del saggioThe influence of Northern Graphics on Painting ienRissance Ferrara: Matteo
da Milano si illustrano anche le miniature dhlbro d’Ore di Alfonso | d’Estee il loro debito nei
confronti delle incisioni di Durer.

Piu correttamente le evidenze direriane presehtiogéo furono registrate sinteticamente gia iHd
1948,p. 26 e riprese successivamente iBI7AR0S1983,p. 308.

37 ROSENBERG1985-1987, p. 63

380 PANOFSKY 1948, I, p. 73

381 FARA 2007, p. 90
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elementi presenti nella stessa posizione a destfargyine di Durer, ovvero il pontile,
la riva alberata, la poderosa torre e anche ievelche si staglia nel mare in lontananza.

2. Libro d’Ore di Alfonso | d’Estefogli staccati (SG 339-352)

1506-12 circa

Membranacei, SG 339-352 dimensioni variabili tr&-140 in altezza e 85-105 mm in
larghezza

Strossmayerova Galerija starih majstora, Zagabria

Il secondo manoscritto miniato al quale lavoro Matdda Milano fu ilLibro d’'Ore
(conosciuto anche conf@ffiziolo alfonsing del duca Alfonso | d’Este, commissionato
dopo la conclusione di quello del padre e che vianporsi quindi evidenzia un
proseguo della tradizione estense di un ricco eoditoriato per ogni membro della
Casa regnante. Dal 1598, a Modena vi rimase sife @stretta abdicazione di
Francesco V che lo porto nei territori dellImpeasburgico dove in seguito venne
disperso, ad eccezione di quattordici miniature tagliate giunsero in seguito alla
Strossmayerova Galerija di ZagaBffa Il corpo del manoscritto riapparve pit
recentemente sul mercato antiquario, ed acquidttoollezionista armeno Gulbenkian
€ ora conservato presso il museo omonimo di Lisbona

Sono due le miniature dell’artista dove si possasontrare palesi debiti nei confronti
delle incisioni di DurerLa Visitaziongfig. 5) eLa morte di Maria Nella prima Matteo
da Milano realizzo un’operazione simile per quastecesso con il foglio minatioa
chiamata di Pietro e Andreatilizzando questa voltth Soggiorno della Sacra Famiglia
in Egitto (B. 90) svuotato dei suoi personaggi e tagliato gantralmente (fig. 6).
L’intima scena famigliare viene sostituita dallasita di Maria alla cugina Elisabetta,
all'interno di un ampio spazio con la stessa va$eléa fontana, I'arco e una serie di
edifici sulla sinistra.

Nella miniaturaLa morte di Maria(fig. 7) € immediato il collegamento che si viene a
creare tra lo slancio dell’architettura colonnaggliespazi interni nella xilografia colba
Presentazione di Gesu al Temgi® 88) (fig. 8), come la precedente parte delocic
Vita della VergingB. 76-95) dato alle stampe da Durer nel 1511, stamde diciassette

fogli fossero gia stati eseguiti negli anni precdgetra cui quelli qui in oggetto.

382 S tratta di fogli raffiguranti diversi episodilidici vetero e neotestamentakialbero di lesseDavide
in preghiera L’Annunciazione La Visitazione La Nativita L'’Adorazione dei MagiLa Circoncisome,
L’Ascensionell bacio di Giuda La CrocifissioneLa ResurreziondLa Pentecoste_a morte di Mariae
La morte che afferra un papa
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Secondo Rosenbefj Matteo da Milano sarebbe venuto a conoscenza deitee
incisioni del maestro nordico solamente con la peardell’interno ciclo, e pertanto
gueste miniature dovrebbe essere datate caeruminus post querhb511, esattamente
sul finire dell'esecuzione dell'internbibro d’Ore, che troverebbe compimento I'anno
successivo. Documenti di pagamento legatiCdflziolo alfonsinopaiono non esistere,
pertanto l'ipotesi avanzata dallo studioso potrelptmare riscontro, se non fosse
considerata, come gia messo in luce da¥4aran’antecedente conoscenza delle due
xilografie*®>. Prima della stampa dell'intero ciclo i due fogtano gia stati visionati in
Italia e lo stesso Direr nell'autunno del 1506 cmmm viaggio a Ferrara tornando da
Bologna. E molto pitl probabile quindi, consideraridgrecoce ricezione in ambito
ferrarese delle incisioni del maestro di Norimbegg#ei suoi conterranei, che Matteo da
Milano abbia avuto la possibilita di conosceéeePresentazione di Gesu al Tempit
Soggiorno della Sacra Famigligrima del 1511.

L’incisore tedesco non fu l'unica fonte dalla quiatteo da Milano trasse elementi ed
ispirazioni; si € avanzata infatti una conoscersappur tutta ancora da chiarire e
approfondire, di un’opera di Rogier van der Weyd&nAl pittore fiammingo sarebbe
da attribuire la paternita della posa genuflesdgpdmo Re Magio e quella stante del
Magio africano presenti nella miniatutdAdorazione dei Magi Ritroviamo questi
personaggi infatti nelRltare di Santa Colombalel’'omonima chiesa di Colonia. E
impossibile smentire questo confronto, notando tude due figure di Matteo da
Milano siano del tutto simili a quelle del pittor@, pose che poco possono essere
dovute a due autonome elaborazioni. L'incognitapeaia si pose Rosenberg, rimane il
determinare da quale sistema il miniaturista fesarabbia avuto la possibilita di
riprendere le due figure dei Magi. Se un ipoteti@ggio nelle terre di Germania sino a
Colonia, da dove il dipinto mai si sposto, € pocobpbile, si ritiene maggiormente
verosimile una conoscenza di opere di Rogier vanWeyden in ambito ferrarese.
L'artista®®’” ebbe modo di soggiornare nella citta estensese@rkss corte di Leonello,

383 ROSENBERG1985-1987, p. 63

384 FARA 1999 (b), p. 124

385 In QUATTRINI 2012, p. 123 la studiosa attribuisce a Rosenbenget’ spostato la datazione oltre i
termini di pagamento certi (1502-1505) attestati dacumenti pervenutici, nonostante questi si
riferiscano ai lavori per iBreviario di Ercole | d’Estenon potendo l'artista aver lavoratolatbro d’Ore
prima del 1505-1506. In questo caso quindi i pagdimesistenti ad oggi in favore di Matteo da Milano
non possono aiutare nella datazione delle miniature

386 ROSENBERG1985-1987, pp. 63-64

387 Sj & gia trattato nel precedente capittrara e il Nord: una lunga storid rapporto tra la corte di
Leonello d’Este e gli artisti di area fiammingo-¢sda.
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intorno alla meta del XV secolo, realizzando alcoperé® e lo stesso pittore diede al
marchese dietro pagamento un trittico nella cuiapakntrale doveva essere
rappresentata |®eposizion&°. E possibile quindi che ancora agli inizi del deco
successivo esistevano a Ferrara dei disegni atitatplapittore fiammingo, o almeno
degli studi, che rappresentassero le due figurdali dipinti nell’Altare di Santa
Colomba Allo stesso tempo si &€ notato che una composezgamile la si puo ritrovare
anche nell'incisiond.’Adorazione dei Magidi Martin Schongauer (L. 6); € sempre
presente la figura inginocchiata adorante il Baral{ielchiorre) e il Magio retrostante
con la gamba ripiegata (Baldassarre). In questo eassaputa I'importanza dei dipinti
di Rogier van der Weyden per Martin Schongauer, diheette averli visti e veicolato

alcuni elementi e composizioni all'interno dell®prie incisioni.

388 NATALE in MOTTOLA MOLFINO —NATALE 1991, I, p. 22
389 TOFFANELLO 2010, p. 71
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Fig. 1

Davide come salmista suona il salterio guardando
Matteo da Milano

1502-05

Membranaceo, 240 x 250 mm

Strossmayerova Galerija starih majstora, Zagabria
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I Mostro marinc
Albrecht Diirer

1498 circa

Bulino, 250 x 187mm

Fig. 2
La Chiamata di Pietro e Andr

Matteo da Milano

1502-05

Membranaceo, 340 x 250 mm

Strossmayerova Galerija starih majstora, Zagabria

Fig. 4

Madonna della libellul
Albrecht Diirer

1495 circa

Bulino, 240 x 186mm
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. Fig. 5
CDIZHAZU . & . La Visitazion
s : Matteo da Milano
1506-12 circa
Membranaceo, 145 x 85 mm
Strossmayerova Galerija starih majstora, Zagabria

Fig. 6

Il Soggiorno della Sacra Famig|
Albrecht Durer

1502 circa

Xilografia, 298 x 208 mi

=a

gy

ped g
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Fig. 7

La morte di Mari

Matteo da Milano

1506-12 circa

Membranaceo, 145 x 85 mm

Strossmayerova Galerija starih majstora, Zagabria

Albrecht Direr
1505 circa
Xilografia, 300 x 212 mi
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4.2 Giovan Francesco Mainer(1460-70 circa-documentato fino al 1506)

Ignorato dalle storiche fonti ferrarese, si puoammare Giovan, o Giovanni, Francesco
Maineri tra gli artisti forestieri che attinserorcaotevoli risultati alle innovazioni dei
maestri del Rinascimento estense. Nativo di Pafigigy del pittore Pietré® in base
agli anni di attivita, ai rapporti con altri arifist lui coevi e a dati cronologici in nostro
possesso I'anno di nascita deve essere collocagetieno decennio del XV secdfd.

E Venturf®? il primo a creare un catalogo delle opere delbtat e a restituirne i
rapporti con la cittd di Ferrara e i suoi pittdagdando “la scrupolosa coscienza dei
vecchi e buoni maestd®® In eta giovanile si ipotizza possa aver appré&stel presso
un miniatore dell’'ambito di Andrea Mantedifa come dimostrerebbero le prime opere
giovanili, tutte Sacre Famigfi&® dotate di una fine minuziosita nella resa degienti

e dei tratti figurativi. Maineri sarebbe giunto @ah seguito nella citta estense, dove é
documentato attivamente dal 1489 al 1366avvicinandosi al piu importante pittore
del momento, Ercole de’ Roberti, assorbendoneile stlavorando a stretto contatto,
tanto da intervenire il alcuni sui dipitti. All'interno del periodo ferrarese, e in stretta
relazione alle opere del suo maestro, si colloSadrificio paganalel Chicago The Art
Institute, squisita opera che risente fortementée devenzioni robertiane, da situare
cronologicamente non oltre la fine del Quattroc&it®i sicura committenza estense &
la Testa di San Giovanni Battistkella Pinacoteca di Brera, voluta da Ercole | pers

Lucia da Narni, la mistica religiosa fatta conduard~errara dallo stesso duca negli

3% VERATELLI 2006, p. 593, come chiarisce il documento ritrovd& Adriano Franceschini del 1503
“loanne Francisco de Mainerii de Parma filio quamddagistri Pietri pictore, et cive Ferrarie”.

391 ZAMBONI 1975, p. 39

392 \VENTURI1888, p. 88

393 VVENTURI1888, p. 89

394 VENTURI1914, p. 1106

3% Tra queste si annovera$acra Famigliagia in Collezione Testa a Ferrara nella seconda et XX
secolo. Venturi individua I'opera come punto diteaza nella ricostruzione della produzione debpitt
riscontrandone tutti le caratteristiche tipicheidiartista votato alla miniatura.

3%6ZAMBONI 1975, p. 12

Secondo bNGHI 1975, p. 86 Maineri € “inventore dei capoletti der monache aristocratiche o
principesse bigotte”, filone a cui appartengonohendlichele Coltellini, Domenico Panetti, Lazzaro
Grimaldi.

397 A differenza del suo maestro manca pero in Maigeglla “sottigliezza quasi filosofica” (NGHI
1975, p. 85), dimostrazione nd.écreazia, Bruto e Collatindella Galleria Estense di Modena, eseguita
dall'artista su disegno di Ercole de’ Roberti.

398 ZAMBONI 1975, p. 56
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ultimi anni di regno, sotto la spinta di un’accdede che porto l'intera citta in un
crescendo di opere religiose con grande eco neldugione artisticg®.

Durante gli anni ferraresi I'artista compi alcunaggi presso la corte dei Gonzaga,
richiesto dai marchesi affinché potesse eseguinveeéacommissioni. Isabella d’Este ne
desiderd un lungo soggiorno a partire dalla fineld®8 per I'esecuzione di un ritratto
oggi perduto, che fu la causa di un grave sollecgbconfronti del Maineri da parte
della famiglia StrozZf°. Essendo l'artista lontano da Ferrara i ricchi outtenti non
poterono vedere conclusa una certa loro pala, lweitica avrebbe poi individuato in
La Vergine in trono e i Santi Guglielmo d’Aquitar@aGiovanni Battista (Pala Strozzi)
opera centrale dell’Oratorio della Concezione di&ef®*.

A Mantova l'artista vi ritorno almeno altre due tell'ultima delle quali documentata
da una lettera scritta alla marchesa nel 180®lon si hanno successivamente altre
notizie durante la vita del pittore, che probabitteemori a Ferrara.

Giovan Francesco Maineri fu uno dei primi artistiraresi, di adozione, ad utilizzare un
repertorio di incisioni per alcune opere, nonogaatprimo avviso possa sembrare
immune al fascino nordico che invece assoggettovplie i pittori contemporanei o a
lui immediatamente successivi. Come si e vistatiilila fonte primaria da cui attingere
elementi e composizioni pare provenire esclusivdenela artisti ferraresi del primo
Rinascimento, con un ruolo predominante della agdirErcole de’ Roberti. Mentre un
artista quale Domenico Panetti, suo coetaneo eaailh talvolta dalla critica all'interno
dello stesso filone di opere fortemente religiossepi e inseri proficuamente nei
dipinti citazioni nordiche, Maineri rimase inveaghto ad un ambiente profondamente
ancorato all’arte dei precedenti maestri ferraresierendo contemporaneamente negli
sfondi alcune colte reminiscenze mantegneschegapmiurante I'esperienza giovanile.
Nonostante cio si riscontrano comunque esempi moteressanti che permettono di
confermare come, seppur esiguamente, il pittoredguaon interesse alle incisioni
nordiche esclusivamente di Martin Schongauer.

Una patrticolare e velata attenzione alle invenzidif@ltralpe pud essere dovuta ad

Ercole de’ Roberti; benché non si abbiano di luerepcon chiara copia da stampe

399 \VVENTURI 1888, p. 88 poi EMBONI 1975, pp. 51-52 esistendo un documento di paganieriavore di
Giovan Francesco Maineri del 22 febbraio 1502 &ipde dataread annumi’opera in oggetto.

400 ZamBONI 1975, p. 39

401 vedasi in seguito la trattazione dell'opera pea pmesentazione degli artisti che la realizzarorilo e
ruolo di Giovan Francesco Maineri come primo esaeut

402 Secondo ZMBONI 1975, p. 41 nonostante l'artista scrisse malatbiedendo aiuti a causa della peste,
dovette superare questa fase e vivere ancora persdanni, come dimostrato delle evidenze stilfsti
nei suoi ultimi dipinti.
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nordiche sono stati proposti alcuni interessantifromti che potrebbero avvalorare la
tesi di una conoscenza da parte del maestro aeisioni di Schongau&t.

1. Flagellazione di Cristo

Ultimo decennio del XV secolo

Tavola, 35,5 x 25,4 cm

Collezione privata, Milano (gia) - segnalata nelf9%ul mercato antiquario a New

York?#04

Il piccolo dipinto raffigurante la Flagellazionégandotto alla seconda meta dell’ultimo
decennio del Quattroceritd & I'unica opera nella quale & possibile ricera@re una
certa sicurezza un’importante influenza nordicag. (fl). In letteratura, sin dal XIX
secold®, si & riscontrata attinenza con il bulinolde FlagellaziongL. 22) firmato da
Martin Schongauer (fig. 2).

Nel dipinto di Maineri ritorna infatti la stessamposizione, con il Cristo addolorato
legato alla colonna centrale e i carnefici impegnetle loro indegne azioni. Il pittore
recupera direttamente dal bulino solamente unaeistg figure ovvero quella di sinistra
che stringe nelle mani i capelli del Cri€to Anche 'uomo impegnato ad assicurarsi
che le corde stringano il corpo di Gesu alla cotoarripreso dall'incisione, con I'unica
alternazione che consta in una posa piu inchi@tae piu volte correttamente notato,
nello stesso dipinto di Maineri vi sono due citazimeno visibili da un altro bulino di
Schongauer, parte con il precedente della sergodici incisioni deLa PassiongL.
19-30), la cui incerta datazione €& da collocare I'm#avo e nono decennio del
Quattrocenttf®

403 Tra gli altri KLEMEN | 2004,p. 103 propone una conoscenza del fo@iande Andata al Calvario
(L. 9) con una ripresa della scena drammatica dstdCstrattonato dai soldati e dei due cavalierabiti
orientali all'interno dellomonimo dipinto conseneaalla Gemaldegalerie di Dresda parte della ptaedel
dell'altare maggiore della Chiesa di San GiovamrmiMonte a Bologna. Nel dipinto robertiano si
riscontrano questi elementi e nonostante sia as$&mroce e Cristo non sia raffigurato cadutoratesi
pud quindi ipotizzare, sebbene senza univoca cowferche l'artista ferrarese abbia avuto modo di
osservare l'incisione di Martin Schongauer.

404 Nei primi decenni del XX secolo il piccolo diping trovava in Collezione Cook a Richmond nel
Regno Unito, comparendo nel catalogoRBNIUS 1913, p. 144 con la corretta attribuzione a Giovan
Francesco Maineri e riportando gia l'importante iekgione dalle incisioni di Martin Schongauer,
registrata da Harck nel precedente secolo.

405ZAMBONI 1975, p. 54

406 ZAMBONI 1975, p. 53; KEMEN | 2004,p. 110

407 LEHRS 2005, p. 133

408 | EHRS 2005, pp. 62-63
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Dall’Ecce HomqL. 25) (fig. 3) proviene infatti lo schema delle figurepegnate nel
salire la scala di sinistra del dipinto, dove stantra nei personaggi la copia del’'uomo
in primo piano con il turbante e quella dell’'uonavo che lo segué®,

Maineri quindi, come fece successivamente il patddichele Coltellini, ricorse a
modelli di Schonagauer, ignorando quelli di Dufder,cui opere all’epoca non erano
ancora conosciute. Cio conferma la diffusione inbaonferrarese delle stampe del
maestro di Colmar ed un ampio uso di repertori deldieancor prima della grande
diffusione delle opere di Albrecht Durer.

Infine, prima di concludere I'analisi delle influes cosi importanti in questo dipinto, si
ritiene doveroso sottolineare come esistano netlssa scena e nella stessa
composizione figure appartenenti a due diversi antbiSe il carnefice di sinistra € un
debito nei confronti di Schonagauer quello di destppartiene invece ad un ambito
strettamente ferrarese del primo Rinascimento. éMstino infatti le opere di Cosme
Tura ed Ercole de’ Roberti nelle quali compaiongufe di uomini in azione con le
gambe divaricate, un’evidente torsione del corpeléatto di stringere un oggetto; tra i
molti esempi basti ricordare il caso dei personamgia predella del Polittico Griffoni
con San Vincenzo Ferrer spegne un incendio e salviaanmbinoo ancora I'affresco di

Settembrali Palazzo Schifanoia, con i servitori di Vulcarella sua fucina.

2. Nativita, particolare deLa Vergine in trono e i santi Guglielmo d’Aquitane
Giovanni Battista (Pala Strozzi)

Fine del XV secolo

Olio e tempera su tavola 247 x 163,8 cm (dimenstfettive dell'intera pala)

National Gallery, Londra

L’'opera era la pala d’altare dell’Oratorio della ri@ezione (fig. 4), grandiosa opera
religiosa e artistica, alla quale contribuirono Boire del XV secolo i maggiori pittori

della Ferrara dell'epoca, Baldassare d’Este, BagoaBoccaccino, Domenico Panetti,
Michele Coltellini ed un giovane Garofalo, i cuirakchi furono riscoperti solamente
nel 1957, strappati e conservati ora presso unsfgpsala nella Pinacoteca Nazionale

di Ferrar4'° LaPala Strozze stata al centro di un dibattito internaziofidlen merito

4091 EHRS 2005, p. 139

410 Pper una storia del ritrovamento degli affreschiueanalisi storico-artistica vedasi almenaL@ESI
1958 (a), pp. 141-156,ACVESI 1958 (b), pp. 309-328 eAPTANARO in BENTINI 1992, pp. 84-95.

411 |LONGHI 1975, pp. 189-90 dedica nella prima stesura e utessivi ampliamenti ampio spazio alla
trattazione delldPala Strozzirifiutando a differenza della maggior parte desylidiosi, quali Pouncey,
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ai reali esecutori dell’opera sino a giungere agyun’attribuzione che indica in Giovan
Francesco Maineri I'esecutore iniziale e resporieat®lla composizione generale e, in
Lorenzo Costa colui che a causa dell'assenza deboppittore abbia portato a
conclusione l'intera pala, apportando delle sefisibodifiche con ridipinturé? Alla
mano delMaineri sono sempre state ricondotte le scene dell'infartii Gesu che
istoriano la base del treno, tra cuiNativita (fig. 5). Il gruppo religioso risulta essere
diviso in due parti a causa della presenza deltabgadi san Giovanni Battista, con la
figura isolata di san Giuseppe dormiente a deswraal proposito chi scrive ha
riscontrato una possibile derivazione nordica amdrebbe cosi a rinforzare e sostenere
la conoscenza da parte del Maineri delle stampérdipe.

La figura se confrontata con quella dell'apostoieti® addormentato neCristo sul
Monte degli Ulivi(L. 19) di Martin Schongauer, risulta essere la stessa (figg. @l 7).
san Giuseppe presenta infatti eguali elementi dbdyacapelli, posa della mano sulla
nuca stempiata ed espressione del volto. Ritengopessibile confermare questa
provenienza considerando i precedenti numerositidéeli Maineri nei confronti del
maestro tedesco. Il bulino con dristo sul Monte degli Uliviappartiene infatti allo
stesso ciclo dellRassionedal quale il pittore ferrarese ricavo diversi elemefigure e
soggetti per le proprie opere pittoriche. Si puénduavanzare l'ipotesi ch#aineri
conservasse all'interno dello studio le incisionigdesto ciclo e che ne abbia attinto
anche per la realizzazione deRala Strozzi A conferma di cio si sottolinea come
'esecuzione della prima stesura del dipinto sia cdélocarsi nella seconda meta
dell’'ultimo decennio del Quattroceritd contemporaneamente alle opere sopra descritte
nelle quali si riscontrano derivazioni da SchongaGdi elementi vennero in tutti i casi
recuperati e poi eseguiti nello stesso verso dalitwale, mai in controparte.

Numerosi sono i dipinti successivi del Maineri cleffigurano Nativita o Sacre
Famiglie, nei quali san Giuseppe compare sempreopiteno in disparte nell’atto di

riposarsi, poggiando la mano sulla nuca. Nemmenmo pella Nativita in collezione

che 'opera sia stata iniziata da Maineri e pataasa della sua partenza per Mantova, portataraner
con ampie ridipinture da parte del Costa.

412 PouNCEY 1937, pp. 161-168; AER-HENRY 1995, p. 150; vedasi in particolaraMBoNI 1975, pp.
47-48 per una completa storia dell'attribuzione dglinto dalle fonti storiche sino alla bibliografi
contemporanea.

Rolo in BENTINI 1992, p. 345 invece sostiene che Costa sia “idealictutta I'opera ed esecutore di essa
solo in parte”, dovendo attribuire alla mano dialino artista, non Maineri, il completamento dedila e

la pittura, su di un disegno dello stesso CostHa devrastante lunetta con [@eposizione dalla croce
conservata presso la Pinacoteca Nazionale di Berrar

413 ZAMBONI 1975, p. 48
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privata a Milano, opera che deve essere stata gseguwno stretto rapporto temporale

e stilistico con laPala StrozZ4 il Santo compare nella stessa esatta citazione
proveniente dall’incisione di Schongauer. Si rigcarpertanto come il pittore, dopo la
prima citazione nordica diretta, abbia reintergeefaiu volte diversamente il soggetto,
giungendo in alcuni casi ad alterarlo visibilmemigpetto all’'originale, come nella
Nativita gia Christie’$®.

Sebbene [lartista appena affrontato sia Giovan daseo Maineri si ritiene
considerevole inserire qui un’importante derivaeiopresente in un altro artista,
proveniente dallo stesso repertorio di stampe ditiMé&chongauer, e in un periodo
circa contemporaneo a quello in oggetto. Kleme®® ha registrato per la prima volta
I'utilizzo della xilografia Grande Andata al CalvaridL. 9), eseguita nell'ottavo
decennio del XV secolo, né&aliotto con la Crocifissione e Storie della Passalel
cosiddetto artista sconosciuto “Vicino da Ferr&ra(figg. 8, 9).

Cio che di innovativo vi € nel foglio di Schongawerio che nei decenni successivi
verra piu volte ripreso e copiato, ovvero la scditeappresentare Cristo caduto a terra
nel portare la grande croce, mentre due aguzziobldigano ad alzarsi. Nel paliotto
della Pinacoteca Nazionale di Ferrara, eseguitdi aegi Ottanta del XV secofd®, &
presente un riquadro con la salita al Calvariovibbilmente riprende la composizione
ideata dal maestro di Colmar. Riadattato al mirggazio a disposizione il gruppo di
figure viene sfoltito mettendo in risalto solametdeVergine accompagnata da san
Giovanni e dalle pie donne. L’aguzzino di destte oella xilografia originaria € colto

414 ZAMBONI 1975, p. 54

415 7AMBONI 1975, p. 50

4“8 KLEMEN | 2004,p. 106

417 E Longhi per la prima volta ad identificare coregio nome un particolare artista ferrarese dai modi
simili ad Ercole de’ Roberti (@\NGHI 1975, pp. 65-68) attivo nella capitale estenskarsglconda meta del
Quattrocento.

Un nutrito gruppo di sue opere sono conservatesprizsPinacoteca Nazionale di FerrgBar{ Giovanni
Battista, San Girolamo, San Sebastiano, Il beatm&glino da Feltree il Paliotto con la Crocifissione e
Scene della PassiopeLonghi giudica il pittore uno dei piu qualifi¢artisti ferraresi, ponendolo a
seguito della triade Cosme Tura, Ercole de’ Robeifiirancesco del Cossa e non a caso nel corso dei
decenni, prima di uno studio filologico sull’araste sue opere furono sommariamente attribuitprpro

a questi tre maggiori pittori dell'Officina ferrame, arrivando inoltre sino a Galasso Galassi.

Si & cercato (bNGHI 1975, p. 68) di identificare in questa controvefigara Baldassare d’Este, figlio
illegittimo del marchese Niccolo Ill, e a serviziel fratello Borso per il quale realizzo ancheitilatto

ora al Museo d'Arte Antica di Milano. Caratteristidi “Vicino da Ferrara” & quella di aver eseguito
lavori per numerosi ordini religiosi e confratemiterraresi (BNATI in BENTINI 1992, p. 81) in parte
quindi sovrapponendosi alla carriera artistica adid@ssare d’Este.

418 BENATI in BENTINI 1992, p. 299
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nel momento in cui scocca la frusta, confermatdanstessa posizione viene qui
trasformato in Simeone Cirenaico che accorre a@@LCristo.

Si assiste quindi nuovamente ad una precoce rigleléa xilografie di Schongauer in
ambito ferrarese che attesta I'importante circalagidi stampe che doveva avvenire in

quel momento, dopo non molti anni dalla loro ideaeiin Germanid®.

419 Nello stesso contributo I'autore registra unaimione dalleGrande Andata al Calvariper altre due
opere di Ercole de’ Roberti e di un artista della serchia. Per completezza si suggerisce di cansul
KLEMEN | 2004,pp. 103-106.
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La Flagellazione
Martin Schongauer
1475-80 circa
Bulino, 168 x 121 mi

Fig. 1

Flagellazione di Crist

Giovan Francesco Mainieri
Ultimo decennio del XV secolo
Tavola, 35,5 x 25,4 cm
Collezione privata, Milano (gi
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Ecce Hom

Martin Schongauer
1475-80 circa
Bulino, 162 x 111 mi



Fig. 4

La Vergine in trono i santi Guglielrr
d’Aquitania e Giovanni Battista (Pala Strozzi)
Lorenzo Costa e Giovan Francesco Mainieri
Fine del XV secolo

Olio e tempera su tavola, 247 x 163,8 cm
National Gallery, Londt

Fig. 5 Fig. 6

La Vergine in trono i santi Guglielmo d’Aquitarge Cristo sul Monte degli Ulivi
Giovanni Battista (Pala Strozzipart. Martin Schongauer
Giovan Francesco Mainit 1475-80 circa

Bulino, 1€3 x 114 mm

112



Fig. 7
Confronto tra ilsan Pietro di Schongauer e il san Giuse
di Maineri

Fig. 8

Grande Andata al Calvario
Martin Schongauer
1475-80 circa

~ Bulino, 289 x 429 mm

Fig. 9

Andata d Calvario, part.Paliotto con la
Crocifissione e Storie della Passione
Vicino da Ferrara

1480-90 circa

Tempera e oro su tela, 117 x 155 cm
Pinacoteca Nazionale, Ferr
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4.3 Domenico Panett{1460-70 circa-1513)

Domenico Panetti nacque a Ferrara tra il 1460 8410, da Gaspare Panetti. Non
essendovi una data certa, dal 1460 circa avansatta prima volta dal Baruffaltf® si

e propensi ora di situarla allinterno di un piust@ periodo di tempo che copra il
settimo decennio del Quattrocettio

Le prime notizie documentarie dell’artista si hafint8 marzo 1489 quando e chiamato
come teste in occasione di un atto notarile présbitazione ferrarese di Ercole de’
Robertf?2 L'importante pittore rinascimentale si ritienespa essere stato uno dei suoi
primi maestri, dal quale inevitabilmente se neido fase precoce, come rileva la sua
cifra stilistic?3, per avvicinarsi piuttosto al’ambiente del Cos$a. delle opere citate
dalle fonti storiche non ne rimane oggi tracciaome il contributo alla decorazione
delle stanze di Lucrezia Borgia presso il Castélkiense alla quale parteciparono
intorno al 1505 anche Ludovico Mazzolino, Garofalblichele Coltellini — un cospicuo
numero di opere autografe sono ricondotte con psenaezza alla mano del Parf&tti
L’artista, che pare non abbia mai lasciato Ferfarajolto attivo con una produzione di
dipinti a tema religioso destinate alle molte ca@ugizioni e chiese cittadine. Ad una
prima fase risalgono opere oggi tra le piu impditael catalogo del pittore, qudlia
Vergine col Bambino in trono e due devaél Museo della Cattedrale di Ferrara e |l
Sant’/Andrea Apostolalella Pinacoteca Nazionale. Il contatto con Costeide piu
evidente nei successivi lavori come dimostrato,glraaltri, dall’Annunciazionadella
Pinacoteca ferrarese e dal piccolo dipinto dell#aemia Carrara di Bergamo con i
Santi Onofrio, Nicola da Tolentino e Agostifio Opera chiave per la comprensione
dell’evoluzione stilistica del pittore € la palandoa Madonna in trono col Bambino e i
Santi Antonio abate, Giobbe, Vito e Pietro martiela Fondazione Carife, che segna |l

momento di trapasso tra le fasi dell'artista. N@irdo, firmato e datato 1503, si

420 BARUFFALDI 1844, p. 182

421 ZAMBONI 1975, p. 64

422 TOFFANELLO 2014, p. 756

423 TOFFANELLO 2014, p. 758

424 Per una completa raccolta delle opere testimomatie fonti storiche ed oggi scomparse vedasi la
biografia dell'artista in DFFANELLO 2014, p. 757, dove lo studioso ha riportato tigteommissioni di
Domenico Panetti per la realizzazione di diverserepcomprese quelle per la duchessa di Ferrara
Lucrezia Borgia.

425\VENTURI1914, p. 738
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riscontrano componenti costesche e conoscenzaictséssumbre, che labilmente si
fondono con cio che rimane del maestro Ercole adseRt2°.

Insieme agli artisti piu importanti dell’epoca, #&nfu chiamato ad eseguire parte della
decorazione di una delle maggiori imprese esterfsnel Quattrocento, I'Oratorio della
Concezione. Agli inizi del XVI secolo dovette reaare |'unica testimonianza
sicuramente attribuibile alla sua mano, il tonda &Pentecosteche ben si inserisce
nella tipologia stilistica di questo momento, caiedel Boccaccino e ancora di Ercole
de’ Robertt?’.

Panetti giunse quindi, dopo una prima fase basatgusllo che era il piu importante
artista ferrarese, all’elaborazione di un linguaggiproto-classico” attraverso
I'osservazione di diversi pittori ma mediante unoca@mo processo, adatto soprattutto
alle esigenze alle richieste dei committenti deiirdi religiosi, sua unica produzione
artistica pervenutaci. In particolare € la riccteedei toni e dei dettagli del paesaggio
che spesso colpi chi si trovo a trattare dell’ttiga in passafé.

Al contrario di cio che scrisse Baruffaldi, la medi Domenico Panetti non avvenne in
eta avanzafd®, ma dovette sopraggiungere verosimilmente int@nd512, datazione
dovuta alla richiesta della moglie, ormai vedoviapttienere la restituzione della dote
per un nuovo matrimonfé®. Nulla quindi poté vedere il pittore delle imprede
Benvenuto Tisi da Garofalo, novello “Raffaello faese”, dopo il suo ritorno a Ferrara
dal viaggio a Roma, suo allievo in eta giovanileinkatti il Vasari®! che indica in
Domenico Panetti, erroneamente trascritto come “@uoo Laneto”, il primo maestro
del Garofalo. Le prime opere dell’artista dimostranfatti un’ampia conoscenza di
quello che quindi dovette essere il suo insegnanteostante sia opportuno considerare

che dal 1497 il Garofalo fu messo a bottega dekBotind®2

426 \VENTURI 1914, p. 738 «[...] ci mostra il pittore, derivata Ercole, gia sotto gli influssi di Lorenzo
Costa. E di Ercole maestro non € piu chiaro indsgonon nella dolce giovanile figura di San Giorgio
cavaliere [in realta San Vito]».

427 CALVESI 1958 (b), p. 323

428 CROWE-CAVALCASELLE 1912 (1871), p. 266 dove si loda l'uso del col@edei toni nella
rappresentazione paesistica «Peculiarly his ovanvarnishy surface of reddish flesh tone, harddmed
the use of grey shadow and a minute finish in aicti varied landscapes that gives to these poribhis
pictures undue importance».

429 BARUFFALDI 1844, p. 194 «La sua eta fu assai lunga e pervsane e robusto sino allanno 1530
[...]»

430 CITTADELLA 1868, p. 47

431 VVASARI 1966-198711568),VI, p. 410

432 per |a fase giovanile di Benvenuto Tisi da Gamfal’apprendistato presso le botteghe di Domenico
Panetti e Boccaccio Boccaccino vedasi la voce sgguiedicata all’artista.
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Nella ricezione delle invenzioni d’Oltralpe DomemiPanetti prima ancora del suo piu
famoso e apprezzato allievo € colui che fuse nei dipinti elementi della tradizione
pittorica ferrarese con quella piu spiccatamentelina di Durer. In pochi anni dalla
realizzazione di alcuni incisioni da parte del niaesedesco, Panetti colse sfondi e
presenze che con grande intelligenza e cognizidimepdrtanza della produzione
grafica inseri all’interno delle proprie composizioSe si esclude il breve, ma cosi
rilevante, contributo di Lucco nel catalogo delfanai non piu recente mostra ferrarese
su Garofalo la letteratura ha dedicato ben pocaispa questimportante influenza
artistica in Panettt®, assegnandogli il ruolo di pittore-artigiano dopincia, secondario

rispetto ai contemporarfé.

1. La Vergine col Bambino in trono e due devoti
1500 circa
Tempera su tavola, 182 x 141 cm

Museo della Cattedrale, Ferrara

L'opera, raffigurante la Madonna seduta su di urpamente e ricco trono, € da
collocare al principio del Cinquecefitd(fig. 1). In passato, presso i cronisti ferrarési,
dipinto non godé di notevole apprezzamento, marddttenta osservazione, oltre al
sapiente uso del colore nella digradazione delgumags nello sfondo, si riscontrano
colte citazioni da incisioni di Durer.

Lucca*®® registra una parziale copia del castello posttasiina del monte all’estrema
destra del dipinto con quello inciso dal maestradivm nella xilografia diSansone che
uccide il leong(B. 2), realizzata tra il 1497-1498, posto in um@ssa conformazione
ambientale (figg. 2, 3) . Sarebbe quindi questoesampio precoce, dotato di una
straordinaria vicinanza temporale, che confermezelbbnportanza delle stampe
nordiche, su metallo o legno, di Durer nei confroiel Panetti.

Non é questa 'unica ricezione artistica preselfatero rigoglioso da cui si dipana un
grande ramo secco posto invece sulla destra p@wsempre dalla stessa xilografia,

occupando un’eguale posizione (fig. 4). Tutti diereenti sono copiati nello stesso

433 Luccoin KusTobIEVA—Lucco 2008, p. 19

434 LONGHI 1975, p. 90 «A fianco del Coltellini si collocaaturalmente, il Panetti, che, sulle orme del
Francia, trova per sé una cifra d'artigiano esatsufficiente [...]»

435 | piu recente e aggiornato contributo sull’opéerarese & di lccoin KUSTODIEVA — Lucco 2008,

p. 179, ma vedasi anchewMBoNI 1975, p. 67.

436 uccoin KusTODIEVA—Lucco 2008, p. 19
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verso. L'utilizzo da parte del Panetti della citam del ramo secco su di un albero
florido ritorna infatti in altre sue opere qualiSant’Andreadella Pinacoteca Nazionale
di Ferrara, dove se ne possono contare piu di @he, Visitazioneconservata sempre

nello stesso museo.

2. Compianto sul Cristo morto
1503
Olio su tavola, 195 x 143 cm

Staatliche Museum, Gemaldegalerie, Berlino

Il dipinto e inserito tra le opere piu importanéld¢atalogo di Domenico Panetti, datato
al 1503% (fig. 5). Frutto di un’accurata e sapiente elabimae di differenti influssi
figurativi puo essere considerato un lavoro cheodima appieno la maturita raggiunta
dal pittore, dopo il preceden@ompianto sul Cristo mortdella Pinacoteca Nazionale
di Ferrara dalla minor carica espressiva e dai meemo acce$i® (fig. 7). Proprio nella
versione ferrarese si € notato che la raffigurazidel Golgota con le croci e del
cavaliere impegnato nella salita sembra essereafcikie modo debitrice di quella che
compare nel foglidl Compianto (B. 13), opera databile al 1498-14%9(fig. 8) e
inserita nel 1511 nell’edizione delarande Passionsu xilografia (B. 4-15).

Tornando all’opera berlinese, speculare al montia deocifissone, € inserita una citta
dal chiaro sapore nordico, la stessa infatti preseell porco mostruoso (La scrofa
mostruosa di Landsern)B. 95) incisione a bulino realizzata attorno al 1496 (#&.
Panetti copia quindi nello stesso verso tutto dié € visibile della veduta in primo
piano, completando poi la raffigurazione urbana atin elementi come le alte guglie

che si stagliano nel cielts.

437 Luccoin KusToDIEVA—Lucco 2008, p. 19

Gia ZaMBONI 1975, p. 66 collocava I'opera attorno alla metpdieno decennio del Cinquecento.
438 GIOVANNUCCI VIGI in BENTINI 1992, p. 171

439 FARA in AIKEMA 2018, p. 369

440 FARA 2007, p. 150; Lccoin KusToDIEVA—Lucco 2008, p. 19
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3. Sant’Andrea Apostolo
1505 circa
Olio su tavola trasportato su tela, 194 x 156 cm

Pinacoteca Nazionale, Ferrara

Tra le opere piu riuscite e apprezzate del Parpedti)'esecuzione dei brani naturalistici
e la raffigurazione del santo, € sicurament8aht’Andreadella Pinacoteca di Ferrara,
realizzato intorno alla meta del primo decennioGielquecentt! (fig. 9).

L'olio su tavola, trasportato su tela, proveniemalla chiesa ferrarese omonima
raffigura il Santo, in posizione centrale e di wudidita statuale reggente la croce del
martirio, qui trasformata nella tipologia latina.

Nelllambito del paesaggio spicca sicuramente ilpgaudi edifici presenti all’estrema
destra dell’opera. Le architetture qui dipinte sesmb derivare inequivocabilmente da
un modello nordico ben preciso, cosi come fu pagdiunta dello sfondo nella sua
precedente opera d€ompiantodi Berlino. In letteratura, se si eccettua l'esigu
contributo di Luccé*?> non & mai stata sottolineata I'origine tedescandsimile gruppo
di edifici. Ritengo pertanto sia opportuno dedicara riflessione alla presenza delle
stesse architetture all'interno di una delle muniatdelBreviario di Ercole Idi Matteo
da Miland*. Rosenberg fu il primo a mettere in luce il nesso le due opere,
affermando quanto il miniaturista fu debitore delnBtti nella copia dello sfondo
urband*. 1l foglio con Davide come salmista suona il salterio guardanda, Di
conservato alla Strossmayerova Galerija starih tovaj<di Zagabria, colloca il gruppo
di edifici in un’'uguale posizione rispetto al dippne nello stesso verso (fig. 10). La
miniatura fu realizzata verso la fine del regnddiole | d’Este e l'inizio di quello del
suo successore Alfonso I, collocandosi pertantd #802 e il 1506, come riportato dai
registri contabift*>. In base a questi dati la copia di Matteo da Milafu eseguita
quindi contemporaneamente, nello stesso anno o rgueucon un’esigua differenza di
mesi, rispetto all'esecuzione del dipinto di DoneenPanetti.

Piuttosto che attribuire al pittore ferrarese fimale dal quale Matteo da Milano abbia
desunto il particolare urbano, ritengo sia oppartprendere in considerazione l'ipotesi

che sia il miniaturista sia il pittore abbiano antibi operato un prelievo dello sfondo

441 ZAMBONI 1975, p. 69

442 Lyccoin KusTobIEVA—Lucco 2008, p. 19

443 per l'influenza degli incisori nordici in Matte@dMilano vedasi I'apposito paragrafo sull’artista.
444 ROSENBERG1985-1987, p. 63

445 AL EXANDER in TONIOLO 1998, p. 299
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nordico da una terza e primogenita incisione diritattedesca. Questa teoria
risulterebbe supportata dalle continue copie chéddada Milano esegui di sfondi ed
elementi, ricorrenti neBreviario di Ercole le nelLibro d’Ore di Alfonso l.Inoltre
appare insolito che questo sia l'unico caso inlawopia di un particolare derivi da un
dipinto di un pittore contemporarfé® per di pit ferrarese. Allo stesso tempo, con
riguardo ai precedenti di Panetti, € con una ceidarezza che si puo affermare una
derivazione da un’incisione di area tedesca o camemordica per il gruppo di edifici
a destr¥#’. La grande incognita rimane la stampa dalla qumissa provenire il
complesso urbano che colpi cosi fortemente sidrilaturista lombardo che il pittore
ferrarese.

Luccd**® inoltre, continuando nelle analisi delle derivawjda notare quanto il cippo
ligneo e il sasso in primo piano a sinistra prasientjuesto dipinto sembrino rifarsi a
simili particolari neLa Sacra Famiglia della libellulgB. 44) di Durer. Ad un’attenta
osservazione risulta difficile per chi scrive trowain modello opportuno. E innegabile
quanto Panetti si sia sforzato di rappresentarentionziosita e grande ricercatezza gli
elementi naturali in primo piano, nonostante cisai$so presente nel bulino sembra non

poter essere messo in relazione con quello deditarterrarese.

446 /i @ solo un caso in cui Matteo da Milano semboaiare un particolare anatomico da un dipinto,
antecedente di molti decenni, di Rogier van der &féay ma per questo si rimanda all’apposito paragraf
sull'artista.

447 Luccoin KUSTODIEVA—Lucco 2008, p. 19

448 | uccoin KUSTODIEVA—Lucco 2008, p. 19
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Fig. 1

La Vergine cc Bambino in trono e due devoti
Domenico Panetti

1500 circa

Tempera su tavola, 182 x 141 cm

Museo della Cattedrale, Ferr
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Fig. 3
Confronto tra il castello di Direr e quello inseritta Panet

Fig. 4
Confronto tra il ramo di Direr quello inserito da Pane

Fig. 2

Sansone che uccide il leone
Albrecht Direr

1497-98 circa

Xilografia, 382 x 280 mi



Fig. 5

Compianto sul Cristo morto

Domenico Panetti

1503

Olio su tavola, 195 x 143 cm

Staatliche Museum, Gemaldegalerie, Bel

Fig. 7
Compianto sul Cristo morto
Domenico Panetti

1500-05 circa

Olio su tavola, 70 x 55 cm
Pinacoteca Nazionale, Ferr
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Fig. 6

Il porco mostruoso (La scrofa mostruosa di Lanc
Albrecht Durer

1496 circa

Bulino, 122 x 128 mm

Staatliche Museum, Gemaldegalerie, Bel

Fig. 8

Il Compiantc, part.
Albrecht Durer

1498-99 circa
Xilografia, 390 x 28! mm



Fig. 9

Sant’Andrea Apostolo

Domenico Panetti

1505 circa

Olio su tavola trasportato su tela, 194 x 156 cm
Pinacoteca Nazionale, Ferr:

Fig. 10
Confrontotra il gruppo di edifici di Panetti e quello insési da Matteo ¢
Milano, se ne propone l'origine da una primogengtampa di matric
tedesca
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4.4 Benvenuto Tisi da Garofalq1481-1559)

Le due sponde del grande fiume Po si contendonoraneggi la patria natale di
Benvenuto Tisi da Garofalo. L'aggiunta al cognoou) il quale e universalmente noto,
suggerisce essere nato presso l'attuale borgo ohf@a**®, nel Comune di Canaro,
allepoca parte dei territori della Transpadanaaiese sotto diretto controllo del
Ducato estense. Nella critica si assiste pero, esatt dalle fonti storiche,
allindividuazione in Ferrara capitale il luogo mascit4>®, e di riconoscere in Garofalo,
o Garofolo, il paese di origine della famiglia Tisi

Se la tradizione vasariana ha collocato nel 148inb di nascita, in tempi piu recenti,
grazie a testimonianze archivistiche, si e ipotazan’anticipazione di tale data,
proponendo un periodo tra il 1476 e il 18%7

Attivo in gioventu a Ferrara, fu messo a botteghl1d®7 presso il pittore Boccaccio
Boccaccind®’. La storiografia tradizionale aveva sempre igrorgiiesto periodo di
apprendistato, riferendosi esclusivamente a qyedeso Domenico Panetti, considerato
quindi il maestro canonico del Garof4l® In eta ancora giovanile dovette comunque
aver frequentato, o almeno strettamente conosdatbpttega e le opere del Panetti,
visto I'importante influsso stilistico che ne dexivDa porre in considerazione € anche lo
stretto legame che unisce il Garofalo al suo tiadade maestro nell’'uso dei repertori di

matrice nordica. Opera chiave che attesta unadlirgtuenza dal Boccaccino, oltre che

449 Riccl in KUSTODIEVA—Lucco 2008, p. 47

450 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 9

In CITTADELLA 1864, pp. 569-570 viene riconosciuta in Ferrareitta natale, delle quale la famiglia Tisi
godeva di cittadinanza sin dal 1465. Cio si baseharsull'importante biografia di Benvenuto Tisi da
Garofalo in \ASARI 1966-19871568),V, p. 409.

Secondo BRUFFALDI 1844, p. 311 il luogo di nascita potrebbe esseréndividuare proprio nel borgo
sul Po «[...] fu Benvenuto Tisio cognominato il Gatof per aver avuta origine da una terra di tal nome
dello stato di Ferrara a sinistra del Po, dove &ihgiorni nostri si conta ancora la sua famiglia.»

La lunghissima biografia scritta dal Baruffaldi acara oggi fonte primaria per ricostruire la vital d
Garofalo.

Nel catalogo della Pinacoteca Nazionale di Ferfarpartire da HRAVANTI BARALDI in BENTINI 1992,

p. 128) il luogo di nascita € sempre individuatt'aléora capitale del Ducato.

451 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 9

Si deve allo storico ferrarese Adriano Franceschiminvenimento di un documento di pagamento
risalente al 1502 (pubblicato iba Borso a Cesare d’Este 1985, p. 170) dal quale si attesta Benvenuto
Tisi essere maggiorenne, in quanto compare in ansecassieme allo zio paterno.

452Da Borso a Cesare d’Este 1985, p. 170

E sempre merito di Adriano Franceschini I'aver énuto un documento che confermasse come il padre
di Benvenuto Tisi lo avesse posto in bottega dacBotio Boccaccino sebbene fosse gia “adultum”,
termine che comunque non presenta la stessa ageexigerna.

453 VASARI 1966-1987(1568),V, p. 409 riporta I'apprendistato di Benvenuto Tjsesso la bottega di
Domenico Panetti (erroneamente come “Domenico lodpet
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del Panetti, e sicuramente Mdadonna col Bambinalella Galleria Giorgio Franchetti
alla Ca’ d’Oro di Venezia, primo dipinto attestakel maestro ferrarese.

Insieme ai pitu importanti pittori di inizio secotwese parte alla decorazione ad affresco
del rinnovato Oratorio della Concezione di San Eesco, realizzando tra il 1499 e |l
1500 il tondo con I@Presentazione di Gesu al Tempum nella Pinacoteca della citta
estens®&,

Nella lunga biografia del Garofalo scritta dal Massi riportano due importanti
soggiorni del pittore al principio del Cinquecenbie paiono pero stridere con i piu
recenti studi e le testimonianze archivistiches&ebbe infatti recato nel 1500 a Roma
frequentando per circa quindici mesi la bottegafideéntino Giovanni Baldini, per poi
far ritorno al Nord, fermandosi brevemente Mantevsolo successivamente rientrare a
Ferrar&®. Nella citta dei Gonzaga pare ritornod nel 150@ qui dovette aver ammirato
'opera maestra di Andrea MantegnaClamera pictache tanto lo colpi tale da riferirsi
ad essa nell’eseguire a partire da quegli annetihzione del soffitto della cosiddetta
“Camera del tesoro” all’interno del ferrarese PataZostabili, detto “di Ludovico il
Moro” 4%,

Non del tutto chiaro ma fondamentale nella ricastme della carriera artistica del
Garofalo € il contatto, piu correttamente, I'amigizhe lo lego al veneto Giorgione.
Vasari, a conclusione delle biografia del pittarporta che «Fu amico di Giorgione da
Castelfranco pittore, di Tiziano da Cador e di ®iuRomano [...]$°%. Garofalo
avrebbe avuto modo di conoscere l'artista venet@mrda un soggiorno a Venezia
attorno al 150%° assorbendone limportanza dell'integrazione trgurfe, sfondo
naturale e composizione complessivaAdorazione dei pastodel Musée des Beaux-
Arts di Strasburgo é specchio della conoscenzaialg®ne, con un paesaggio che fa

da dominatore sulla scena religit®®a A differenza di cid che si puo riscontrare in

454 GHELFI in KUSTODIEVA—LuUcc0 2008, p. 187

455 \VVASARI 1966-19871568),V, p. 410

456 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 11

457 NEPPI1959, p. 15

458 \VASARI 1966-19871568),V, p. 414

459 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 22

Garofalo in quest’anno, secondo fonti documentasaebbe stato assente da Ferrara, confermando
quindi un soggiorno veneziano che poté portarerachpporto di amicizia con Giorgione, conoscendolo
pertanto poco prima della morte, avvenuta nel 1510.

In LONGHI 1975, pp. 105-107 si dedica ampio spazio alla iicez delle invenzioni giorgionesche in
Garofalo, proponendo un soggiorno a Venezia tt&0l5 e il 1508, all'apice della carriera di Gionggo

460 Nonostante I'opera si situi nel filone di ricezéogiorgionesca sarebbe da datare post 1513, dopo
I'esecuzione delldativita della Pinacoteca Nazionale di Ferrara, e non tt&ai7 e il 1510, quindi prima

del soggiorno romano @uIELI in KUSTODIEVA—LuUCC0 2008, p. 150)
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Dosso Dossi, attivo contemporaneamente a Garoilalguest'ultimo non si ritrova
guella minuziosa attenzione allambiente naturateeando atmosfere uniche e
particolari dove i boschi e i paesaggi ricopranausio autonomt*.

E solo durante la fase giovanile dell'artista, gimrricevette all'interno di Ferrara
numerose commissioni religiosi private e pubblictiee si ritrovano numerosi esempi
di derivazioni di composizioni paesaggistiche proeati soprattutto dalle opere
dell'ultimo decennio del XV secolo di Albrecht Diir€&arofalo recepi gli sfondi urbani
e paesaggistici, inserendoli poi all'interno defifeoprie composizioni. Si assiste a
guesto fenomeno esclusivamente durante la prodeiadistica iniziale, scomparendo
poi con la maturita, soprattutto dopo il secondorelamentale viaggio a Roma, dove
fece la conoscenza di Raffaello. Nonostante cipusi comunque affermare che in
seguito il gusto per 'ambientazione nordica nongaedel tutto dimenticato o perso, in
quanto per tutta la sua intera produzione si riseoo esempi di soggetti che appaiono
provenire da un ambiente nordico-tedesco, sepparsiassista piu a copie dirette
tipiche invece della gioventu.

L’anno 151252 segna infatti uno spartiacque nella produziontogita di Benvenuto
Tisi. Se prima di tale data l'artista era ancorgate profondamente all’ambiente
ferrarese e ai suoi mae&tf con il soggiorno romano di quell’anno si assisteun
grande cambiamento con I'utilizzo di un nuovo liaggio classicista. Tornato in patria
Garofalo ricevette importanti commissioni, con pal&ltare destinate alle piu
importanti chiese cittadine, e gli furono richieslituni dipinti a soggetto mitologico atti
probabilmente ad adornare gli appartamenti del D&cguesto il caso dlinerva e
Nettuno della Gemédgalerie di Dresda, dove le sensazidifaelfesche iniziano a
comparire con sempre maggior evidefiza

Il soggiorno romano e la compenetrante permaneezarése e veneto-giorgionesca
trovano uno dei massimi raggiungimenti nétala Suxenalella Pinacoteca Nazionale.
L’'opera datata 1514 € un debito figurativo nei confi dellaMadonna di Folignadi
Raffaello ed & presente nel catalogo di Garofatodsilla biografia del Vasdff. La

produzione artistica del pittore, conosciuto inrjacon I'appellativo di “Raffaello

461 MEIJERIN BENTINI 2004,p. 153

4621n SamBO 1983 (a), p. 27 si & cercata di anticipare la detssoggiorno romano di svolta tra il 1509 e
il 1511.

463 Sj sommano a queste inoltre le conoscenze didette opere degli artisti di area veneta, come si &
detto in precedenze, soprattutto di Giorgione.

464 PATTANARO 2004, p. 135

465\/ASARI 1966-19871568),V, p. 411
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ferrarese” continuo proficuamente all'interno dediia estense e nei territori circostanti
per molti decenni, sino al 6 settembre 1559, giatelta morte, venendo poi sepolto
presso la chiesa di Santa Maria in V&do

Se in eta moderna diverse sono state le lodi abf@ar non sono certo parole di
unanime apprezzamento quelle rivolte invece daliande critica del Novecento
all'artista ferrarese. Ventdfi’ lo giudico «un piccolo maestro di quella Ferrahe c
aveva dato alla pittura italiana Cosme Tura, Fracea&lel Cossa, Ercole de’ Roberti» e
Longhi non fu da meno, dopo aver passato in rasseglipinti nei quali si possono
riscontrare supposte reminiscenze derivate datladig” di Tura ritenne che nelle sue
opere non vi sia «niente altro che curiosita, beladotta, bella scrittura; [...].
Ritornare dal Garofalo al fragrante Ortolano, osper alla pazzia coerente del
Mazzolino, & sempre un ristor§%

Una piena riabilitazione sul piano formale, compusie stilistico del pittore inizio a

partire dalla seconda meta dello scorso secoldimt@ando sino al XXI secolo.

1. Madonna col Bambino
1499-1500 circa
Olio su tavola trasportato su tela, 51 x 41 cm

Galleria Giorgio Franchetti alla Ca’ d'Oro, Venezia

Opera giovanile, prima tavola (in epoca modernapiwea su tela) ricondotta al
Garofalo dopo diverse contrastanti attribuzibhifig. 1). Fu eseguita tra la fine del
Quattrocento e gli inizi del Cinquecento, risenteddrgamente delle influenze degli
“antichi maestri” Domenico Panetti e Boccaccio Bamzind .

Osservando attentamente lo sfondo che si apresaiisira del dipinto si scorge un
borgo, composto da un piccolo gruppo di abitazidei tetti fortemente a spiovente,

derivante dallo stesso complesso presente nel dowlel Figliol prodigo (B. 28) di

466 Sj @ ritenuto in questa occasione fornire unaraifig della vita di Benvenuto Tisi da Garofalo gtean
pil compiuta per la fase giovanile e I'inizio deffaturita, dove viene a formarsi il carattere acisdel
pittore. Solo infatti antecedentemente al soggiammano sono presenti nelle opere del pittore ehiar
influenze direriane, oggetto del presente elabof@&r una conoscenza della produzione artistica di
Garofalo e dei suoi rapporti con I'ambiente fersgred emiliano dal secondo decennio del Cinquecento
alla morte si rimanda alla piu che vasta bibliografesente ed anche qui inserita.

467\VVENTURI1929, p. 319

468 |_LONGHI 1975, p. 108

469 Sulla storia dell’attribuzione dell’'opera vedabhnano il contributo ad oggi piu aggiornato diiDELI

in KUsSTODIEVA—Lucco 2008, p. 143

470 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 68; &vBO 1983 (a), p. 20; BNIELI in KUSTODIEVA—Lucco 2008, p.
143
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Durer eseguito tra il 1496 e il 1498, qui rappréatnnello stesso verso (fig. 2). La
citazione dalla stampa nordica & largamente countasdialla critica e registrata sin dal
secolo scorsBl,

E questo pertanto il primo caso in cui si ossema derivazione direriana in un’opera

di Garofalo, a cui ne faranno seguito molte altre.

2. Madonna col Bambino e i santi Nicola da TolentinGaerina da Siena
1499-1500 circa

Olio su tavola, 46,3 x 34,8 cm

National Gallery, Londra

Il dipinto appartiene anch’esso alla fase giovanden una datazione da collocare a
scavalco tra XV e XVI secot® (fig. 3).

La scimmia ai piedi del trono della Vergine € uh&ra copia di quella dellsladonna
della scimmiaB. 42) di Diirer, incisione del 149& (fig. 4). E nuovamente Mészaros
che nel secolo scorso registra lI'inserimento detigare all'interno del dipinto del
Garofald’,

Non é questa l'unica derivazione presente nel tbpida opere del maestro di
Norimberga. Chi scrive mette in evidenza la preaetel mastio principale dotato di
alta guglia e torrette laterali — presente in gmondenza di san Nicola — come copia
esatta di quello presente nella xilografia di DiBansone che uccide il leo(®. 2) gia
utilizzata, secondo Lucé®, dal Panetti per uno dei suoi dipfiiti(fig. 5).

Si pud quindi ipotizzare che Garofalo possa avediato l'incisione direriana proprio
presso la bottega del suo maestro, collocandosangercon questa opera in una fase
artistica ancora vicina allo stile di Domenico Réindal quale come rilevabile in questa

e nelle prime opere della giovinezza si configura grofondo debitore.

411 MESzAROS1983,p. 238 fu il primo a registrarla e segnalarla.

472 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 66

413 FARA 2007, p. 85

474 MESZAROS1983,p. 204

475 Luccoin KUSTODIEVA—Lucco 2008, p. 19

476 VVedasi il paragrafo apposito su Domenico Pandti lnfluenza della xilografia nella pala della
Madonna col Bambino e due donatdel Museo della Cattedrale di Ferrara.
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3. Madonna col Bambino
1499-1500 circa
Olio su tavola, 45 x 27,5 cm

Art Institute, Chicago (gia in Collezione Ryerson)

Dipinto giovanile, da inserire nel nucleo dellenpei opere e da collocare come la
precedente sul finire del Quattrocento e I'inizéd @inquecentyy’ (fig. 6).

L’'impostazione con la Vergine che regge il Bambsimlanciato verso il cardellino
riprende nuovamente a sua volta quella del grumgioso nellaMadonna della
scimmia(B. 42) di Diirer, incisione del 149 (fig. 4). Si assiste quindi non ad una
trascrizione di un particolare paesaggistico, marapiu importante copia compositiva
dei soggetti principali, caso unico nei dipinti @drofalo verso il maestro nordico.
Secondo Lucc® il paesaggio turrito che si scorge nella sinisttal dipinto
deriverebbe, seppur “con un minimo grado di rietabmne*®® da quello osservabile
nello sfondo dell'incisione direriana dé Compianto (B. 13), opera trattata in
precedenza analizzando Domenico Panetti.

Nonostante la considerazione di un’autonoma rigbone da parte del Garofalo
appare difficile sostenere una simile derivazioa#'idcisione, troppe infatti sono le
differenze che intercorrono tra gli edifici rappratati. La guglia dalla spiccata altezza é
presente anche nel dipinto di Garofalo ma non ms&re certo questo I'unico motivo

per determinare la provenienza dall'opera di Durer.

4. Annunciazione
1505-10 circa
Olio su tavola, 220 x 170 cm

Fondazione Giorgio Cini, Venezia

L’opera, la cui attribuzione in passato é stataiampnte dibattuta dalla critica (fig. 7),

€ ora assegnata in via definitiva a Garofalo caelilmola tra il 1505 e il 1510, in stretta

477 FIORAVANTI BARALDI 1993, p. 70

Non mancano tuttavia precedenti proposte che poatio di alcuni anni quest’'opera eNtlmdonna con il
Bambinodi Copenaghen, come ireRp11959, p. 11 e MzzArIOL 1960, p. 11.

478 FARA 2007, p. 86

479 Luccoin KUSTODIEVA—Lucco 2008, p. 20

480 _yccoin KUSTODIEVA—Lucco 2008, p. 20
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relazione all’esecuzione degli affreschi deHlala del Tesorgresso Palazzo Costabili
detto “di Ludovico il Moro” a Ferraré,

E opportuno focalizzarsi sulla presenza del grugipedifici urbani cosi importante che
occupa molto dello sfondo a sinistra. Al momenta o univoca la provenienza di
guesta rappresentazione, dal sapore profondamedesdo, ma si ritiene possibile
proporre un possibile modello.

L’edificio che funge da porta civica ricorda infatella sua struttura quello presente nel
magnifico bulino di Direr conosciuto conméeErcole (B. 73) e databile intorno al
1498%2 (fig. 8). Garofalo pertanto avrebbe potuto reiptetare I'alto caseggiato vicino
alle fronde degli alberi e, con I'aggiunta di uraigde alto portale, inserirlo nel proprio
dipinto (fig. 9). Considerando il periodo di eseoume dellAnnunciazionenon é
indubbio che il Garofalo abbia attinto nuovamentdoadi direriane per creare le

proprie composizioni.

5. San Cristoforo

1518-20 circa

Olio su tavola, 33 x 37 cm

Sammlungen des Fursten von und zu LiechtensteidX/a Vienna

Il dipinto del Liechtenstein appartiene alla fasatuna dell’artista, databile in base alla
trattazione stilistica tra il 1518 e il 1529 (fig. 10).

E Michele Danieli in occasione della mostra del @@lo a Ferrara del 2008 ad
evidenziare un sorprendente ricorso ad una stariperigna per quest’opera non piu
giovanile®®®. La citta murata che si scorge nello sfondo saehbndi una derivazione
da quella ddl Mostro marino(B. 71) di Diirer, incisione realizzata attorno 4p&®°
(fig. 11). Sebbene la citta venga definita una agqpecisa di quella del maestro tedesco
si ravvisa piuttosto, a differenza di cio riscotdraei primi dipinti del Garofalo, una
ripresa generale della composizione urbana, pasteshll’edificio con la grande

481 Vedasi almeno i contributi inIGRAVANTI BARALDI 1993, pp. 78-79; @10 1983 (a), pp. 23-24;
DANIELI in KUSTODIEVA—LUCC0 2008, p. 145.

Si deve eRAGGHIANTI 1965,pp. 60-61 la corretta attribuzione al GarofaloJamdndo cronologicamente
I'opera insieme all&/ergine in trono e i Santi Maurelio e Rosatialla Galleria degli Uffizi.

482 FaRA 2007, p. 125

483 DANIELI in KUSTODIEVA—LUCC0 2008, p. 156

484 DANIELI in KUSTODIEVA—LUCC0 2008, p. 156

L’incisione di Direr era largamente conosciuta aélerrara dell’epoca, ne € testimone la copia dello
sfondo in una miniatura di Matteo da Milano allénmio delBreviario di Ercole | d’EstgFARA 2007, p.
121)

485 FARA 2007, p. 119
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copertura a spioventi sino alla porta urbana. Gdocdrricchisce e modifica la citta del
Mostro marinocon nuovi edifici, tra cui I'imponente torre cilinda che piu volte
ritorna in altre opere.

Il piccolo dipinto, sicuramente concepito a finivdeionali, diviene molto interessante
nella ricerca di un possibile modello stilisticorda figura del santo. Se la critica
precedente ha posto I'accento sull'influenza del Gastoforo che appare come figura
in secondo piano in due opere del pittore ferra@deland®®, 'autore della scheda in
catalogo, anche sulla base della derivazione diivarilello sfondo, avanza l'ipotesi che
la figura del santo possa essere stata cosi redf@gwonoscendo le due xilografie del
maestro tedescBan Cristofora(B. 103, B. 104), la prima del 1503484e la seconda
del 151188489 (figg. 12, 13).

Ritengo sia inoltre importante proporre un possibibllegamento con $an Cristoforo
(H. 58) di Nicoletto da Modena (fig. 14). Gia Himbtizzava, anche se con una certa
incertezza, che I'impianto della figura con il JuENneggio dovesse in parte derivare da
Durer®®. Sarebbe in questo caso quindi interessante notame Garofalo possa essere
giunto all’elaborazione delle due figure religiapeardando sia a Direr che al bulino di
Nicoletto da Modena — qui soprattutto per il Bantbireggente il globo crocigero —
incisore e pittore il cui ruolo all'interno dellata artistica ferrarese non € mai stato

opportunamente considerato.

Ad eccezione del caso sopradescritto 8ah Cristoforo,a partire dal 1505 circa
Garofalo abbandono la copia diretta di modelli egaggi nordici nei suoi dipinti. Certo
le influenze nordiche dureriane mai lo lasciaromdatti in tutta la sua produzione
pittorica sino alla morte compaiono continuamergdute di citta e villaggi dal gusto
nordico, articolate in edifici che rievocano queibntenuti nelle incisioni di Durer,
senza pero riprodurli con fedelta.

In molti dipinti pero il peso delle composizionichitettoniche é forte, indicando quindi

guanto Garofalo ritenesse importanti queste tigeladj raffigurazioni, come nella

486 Trattasi delCompianto su Cristo morto con un devatella Galleria Borghese e d€ompianto su
Cristo morto con un santo carmelitadel Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte.

487 FARA 2007, p. 337

488 FARA 2007, p. 334

489 DANIELI in KUSTODIEVA—LUcCc0 2008, p. 156

490 HiND 1938-1948, V, pp. 126-127ARA 2007, p. 337
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Madonna adorante il Bambino e angeli coi simbolilaldPassionedel Musée des
Beaux-Arts di Chartré8l,

In determinate opere della maturita, riconosciug it suoi lavori piu riusciti si
osservano architetture che per composizione, taimme e stile sembrano derivare da
modelli nordici piuttosto che essere considerdieré creazioni. E questo il caso del
castello inserito nel paesaggio ddlasurrezione di Lazzampnservata alla Pinacoteca
Nazionale di Ferrara (fig. 15), tavola la cui didae & oramai confermata per il 15%2

e lodata dal Vasari nell'edizione Giuntina dle Vit¢®3 Per le sue specifiche e
inconsuete caratteristiche il particolare urbanio, ghe una elaborazione autonoma,
sembra provenire da un chiaro ambiente nordicoatrdo delle attinenze generali con
il castello sul lago presente nella xilografia&an Giovanni di fronte a Dio e agli
Antenati(B. 63) opera di Durer e parte del ciclo délfocalisse(B. 60-75) (fig. 16).
Chiaramente non e possibile trovarvi qui una comia, il particolare pud essere inteso
come una reminiscenza dureriana, riprendendo lattwta con portale d’ingresso
antecedente all’alta torre cilindrica. Il fortilzipresente nell'incisione ebbe comunque
una grande fortuna artistica, venendo ripreso piievall'interno di dipinti e stampe,
inserito anche in un brano dell’affresco di Amicep&rtini con ilMartirio dei Santi
Valeriano e Tiburziaell'Oratorio di Santa Cecilia a Bologifa

491 DANIELI in KUSTODIEVA—LUCC0 2008, p. 156

492 FIORAVANTI BARALDI in BENTINI 1992, p. 141

493 VASARI 1881 (1568), pp. 463-464 «[...] piena di varie e buoneufig colorita vagamente, e con
attitudini pronte e vivaci, che molto gli furonormendatq...]»

4% FARA 2007, p. 261

131



Fig. 1
Madonna col Bambir

Benvenuto Tisi da Garofalo

1499-1500 circa

Olio su tavola trasportato su tela, 51 x 41 cm
Galleria Giorgio Franchetti alla Ca’ d'Oro, Vene

Fig. 2
Figliol prodigo
Albrecht Diirer
1496-98 circa
Bulino, 191 x 24€ mm

Fig. 3

Madonna col Bambino e i santi Nicola da Tolent
e Caterina da Siena

Benvenuto Tisi da Garofalo

1499-1500 circa

Olio su tavola, 46,3 x 34,8 cm

National Gallery, Londt
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Fig. 4

Madonna della scimm
Albrecht Diirer

1498

Bulino, 186 x 12Cmm



A
Fig. 5
Confrontctra il mastio di Direr e quello inserito dal Gardé

Fig. 6

Madonna col Bambir

Benvenuto Tisi da Garofalo

1499-1500 circa

Olio su tavola, 45 x 27,5 cm

Art Institute, Chicago (gia in Collezione Ryerson)
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Fig. 7 Fig. 8

Annunciazion L’Ercole

Benvenuto Tisi da Garofalo Albrecht Diirer
1505-10 circa 1498 circa

Olio su tavola, 220 x 170 cm Bulino, 323 x 222mm

Fondazione Giorgio Cini, Vene:

Fig. 9
Confronto tra I'altocaseggiato/torre di Direr e la porta urbana insartdal Garofalc
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Fig. 10

San Cristoforo

Benvenuto Tisi da Garofalo

1518-20 circa

Olio su tavola, 33 x 37 cm

Sammlungen des Firsten von und zu Liechtensteidyx- Vienna

Fig. 11
Il Mostro marinc
Albrecht Direr

1498 circa

Bulino, 250 x 187mm
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Fig. 12
San Cristoforo
Albrecht Diirer

1503-04

Xilografia, 210 x 14Cmm

San Cristoforo
Albrecht Durer

1511

Xilografia, 211 x 20Smm

Fig. 14

San Cristoforo
Nicoletto da Moder
1506-12 circa
Xilografia, 147 x 104mm
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& Fig. 15

Resurrezione di Lazze
Benvenuto Tisi da Garofalo
1532 circa

Olio su tavola, 260 x 170 cm
Pinacoteca Naziona Ferrar:

Fig. 16

San Giovanni di fronte a Dio e agli Antenati
Albrecht Durer

X 1496 circa

il Xilografia, 394 x 279 mi
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4.5 Ludovico Mazzolino(1480 circa-1528)

Del luogo e della data di nascita esatti di Ludowtazzolind®® non si hanno certezze,
sebbene possa essere riconosciuta in Ferrara, anco® nel suo stretto territorio
circostante, la patria natale del pittSfe L'anno & stato collocato intorno al 1480,
deducendolo dalla produzione artistica e dall’ardio morte, posto, in base a
testimonianze documentarie, tra il 1528 e il 1830

Mazzolino fu uno dei pittori piu fecondi del Cinquemto ferrarese, elaborando uno stile
autonomo che, seppure legato alla maniera ferraeggeo ad esprimersi nella piena
maturita in opere sensazionali, “in una nuova, dadifollia, tutta stilistica, grafica,
formale; nuovamente preziosa ed esaltata di sast&fz

Le fonti storiche riportano come suo unico maesiwoenzo Costa, presso il quali da
giovane sarebbe stato messo a lavorare all'intdafia bottega. Secondo Baruffaldi, e
ancora prima Vasdf®, dopo aver lasciato la casa del padre Giovarsargbbe recato a
Bologna “nella scuola del Costa suo paes#ffoUna formazione precedente sarebbe
pero stata compiuta presso Ercole de’ Roberti,as@ssere in contrasto con il periodo
di apprendistato a Bologna, che dovette inizigparéire dalla morte del grande maestro
ferrarese avvenuta nel 1486 Una puntuale conoscenza delle opere di Ercole &
riscontrabile nell'intera produzione del pittorepncricorrenti prelievi di figure ed
elementi.

La prima commissione importante ricevuta da Ludowtazzolino fu la decorazione ad
affresco della chiesa di Santa Maria degli Angadintheon di Casa d’Este e collocata

495 Secondo GTADELLA 1864, pp. 596-597 Mazzolino & il vero cognome digbre e non un diminutivo,
ad esempio, da “Mazzuoli”, in quanto all’epoca mddiffuso nella citta estense e inserito piu volgli
atti ufficiali.

496 ZAMBONI 1968,p. 31

Nella Disputa nel Tempi@ra a Berlino nei Staatliche Museen — Gemaldeigaikepittore data I'opera e
di seqguito si firma kvDOVICUS MAZOLINVS FERRARIENSIS>.

497 GRASS02009,p. 681

Come si riscontra iICITTADELLA 1868, p. 54 il pittore nel 1528 fece testamentdeadndo di essere
sepolto nel cimitero ferrarese di San Gregorio, meenel 1530, attestato dall’atto notarile delldeddella
figlia Claudia, dovette essere gia morto.

4% | ONGHI 1975, p. 93

49 All'interno della Vita di Lorenzo Costa ferrareda VASARI 1966-1987(1568),11I, p. 417 Ludovico
Mazzolino (erroneamente riportato come “Lodovicolilta’) viene indicato come discepolo del pittore e
posta sua opera piu riuscitaDésputa nel Tempidi Berlino.

500 BARUFFALDI 1844, p. 127

501 ZAMBONI 1968,p.9
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sulla nuova direttrice dell’Addizione Erculea. littpre ricevette un sicuro pagamento
per le opere realizzate nel 156% oggi perdute cosi come l'intero complesso refigio

A partire dal successivo anno collaboro con aitisth dell’epoca, come si e gia visto in
precedenza, alla decorazione dei camerini di LigrBargia presso il Castello Estense.
La produzione pittorica certa del Mazzolino inizsdlamente nel 1509 con il trittico di
Berlino Madonna e i santi Antonio Abate e Maddalenaabile opera dove sono fuse
conoscenze della pittura ferrarese e bolognese at@aBcio Boccaccino a Lorenzo
Costa sino a citazioni direriaif¢ Intorno a questopera, successivamente, sino
all'importante contributo di Zamboni del 1F?§ & stato riunito un piccolo gruppo di
opere religiose che per ragioni stilistiche soncoasiderare coeve e accomunate dalla
stessa matrice ferrarese-bolognese. Tra questentappaiPresentazione di Gesu al
Tempiorestituita al catalogo del pittore.

Un cospicuo numero di dipinti di Mazzolino sono iearatamente contraddistinguibili
per 'importante apparato scenografico contenutacaato in fantasiose architetture di
reminiscenza classica, ospitanti fregi che paiomovgnire da veri sarcofagi e
monumenti romani. Nell'intimita della Sacra Famaglo delle Adorazioni le grandi
architetture vengono spesso volutamente sostitlaiteemplici capanne e strutture, piu
confacenti all'iconografia utilizzata.

Negli anni successivi, rimasto sempre a Ferraraljze® una serie di dipinti che lo
porteranno in seguito ad affermarsi sempre pitupaglorama artistico cittadino, con
importanti commissioni religiose, private e pubbécRisale al 1520 un documento che
attesta il pagamento in favore del Mazzolino pee dipinti eseguiti su richiesta di
Sigismondo d’Este, membro della casa ducale, Puasepio e una Disputa nel
Tempid®. Anche il cardinale Ippolito 1l d’Este possedevipinti dell’artista; si
ritrovano nel 1525, quindi con il pittore ancoré\at, tre quadri a lui attribuiti ovvero

unaCirconcisioneunaMadonnae gli Apostoli nel mare di Genezarét

502 \VENTURI1890, p. 447

503 vedasi di seguito nell'analisi delBacra Famiglia con i santi Giovannino ed Elisabetta

504 ZAMBONI 1978,pp.53-54

505 VVENTURI 1890, p. 450

La Disputa nel Tempicommissionata da Sigismondo d’Este sarebbe daithdixe in quella conservata
oggi presso la Galleria Doria Pamphilj di Romanmriesemplare di questo tema cosi caro al pittore da
ripetersi in un'innumerevoli opere.

506 VENTURI1914, p. 742; EMBONI 1968,p.33

Non é chiaro se questi dipinti furono commissiordgi cardinale Ippolito d’Este o se invece furono
acquisiti quando il pittore era ormai ampiamenteastiuto e apprezzato in ambito ferrarese.
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Ludovico Mazzolino raggiunse l'apice creativo ainpipio del secondo decennio del
Cinquecento, quando dipinse$#&rage degli innocentira alla Galleria Doria Pamphilj
di Roma e ilPassaggio del Mar Rosstella National Gallery of Irelantr.

Tradizione e innovazione stilistica sono portatealdlivelli, elaborando e costruendo
in entrambe le opere grandiose composizioni. N&ltagee un tripudio di figure dalle
accese vesti colorate che aumentano la drammatieittnomento colto, sovrastate dal
calmo brano del riposo durante la fuga in Egittbad®acra Famiglia, con I'apparizione
a san Giuseppe dell’Angelo.

Nel Passaggio del Mar Rossguadro affollato dalla miriade di personaggi egd
ebrei che lo popolano sino alla saturaziolze potenza coloristica e il movimento
dinamico dell’esercito in preda ad una morte ceaggiungono grandissimi risultati,
ponendo I'opera tra le piu riuscite dell’arti® Mazzolino concepi sapientemente una
labile, quasi nulla, separazione tra le acque dad Rosso e il cielo irreale con le sue
nubi, apertosi su Dio.

La piu importante commissione che Ludovico Mazawlincevette durante la sua
carriera artistica fu pero I'ancona richiesta dan€esco Caprara per la cappella di
famiglia nella chiesa di San Francesco a Bologmdra®a quindi dell’'unico dipinto
certo eseguito per un luogo al di fuori dei confiel Ducato di Ferrara. LRisputa di
Gesu nel Tempjotema inconsueto per una grande pala d'altare, trmai piu
rappresentati dal pittore, ricevette unanimi appaezenti.

Come largamente testimoniato dalle proprie opetgjokico Mazzolino si dimostro
essere un grande conoscitore delle incisioni ditiMé&chongauer ed Albrecht Durer,
ricorrendo a modelli nordici in molte sue compawii pittoriche. Tra tutti i pittori
ferraresi attivi dall'inizio Cinquecento fu sicuramte il piu prolifico nella ricezione di
stampe d’Oltralpe. A differenza infatti di BenveouTisi da Garofalo si osserva in
Mazzolino una permanenza della copia di elementiirdasioni durante lintera
produzione artistica. Assistiamo continuamenteranipresa di composizioni singole o
di gruppi di personaggi; all’artista infatti nonnengli sfondi ad interessare come era
stato per il Garofalo, ma sono gli stessi personagfie seppur resi nella maniera

ferrarese, appartengono al repertorio dell'incisioordica. NellaDisputa di Gesu nel

507 La Strage degli innocentdatata 1520 & di un anno antecedente all’alpntti (ZAMBONI 1968,p.54)
508 |n GRASS02009, p. 683 si sottolinea I'ottimo esito del dipinavvicinandolo alla produzione pittorica
degli artistici nordici quali Luca di Leida.
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Tempio di Berlino 1 tratti grotteschi delle figure dei tori richiamano
inequivocabilmente le stesse figure presenti ieghg stampe e dipinti d’Oltralpe.

1. Sacra Famiglia con i santi Giovannino ed Elisabetta
1511
Olio su tavola trasportato su tela, 31,8 x 27,2 cm

Museo Civico Amedeo Lia, La Spezia

L’opera, piu tipicamente conosciuta con il noméedcra FamigliaBargellesi dal nome
del precedente collezionista milam®€e fu firmata e datata.oDOVICO MAZOLII
mcccccexl, inserendosi nel corpus dei primi dipinti dell’atéigerrarese (fig. 1).

A partire da Zambort si & ravvisata una derivazione daMadonna della scimmiéB.
42), incisione di Durer del 1498 (fig. 3), per gtamroncerne la composizione della
Vergine, sebbene guardi nellopposta direzione, dorBambino, la costruzione
paesistica ed il particolare della scimmia al stegdel san Giovannino.

Indubbia pertanto e I'apprendimento dell'incisiode Durer, forse conosciuta anche
tramite la copia in controparte (fig. 4) di Giovanlntonio da Brescia, gia Zoan
Andre&!%,

Non &€ nemmeno questa l'unica opera del Mazzolila mgiale si ravvisano profonde
citazioni dell'incisione delldvladonna della scimmidlel cosiddettadrrittico di Berlino
(fig. 2), dipinto antecedente del 1509 conservatsso la Gemaldegalerie, il Gesu
Bambino seduto sul ginocchio della Vergine é inegcabilmente derivato da quello
dureriano ancor piu di quello presente nefacra Famiglia“Bargellesi”, ma qui
rappresentato in controparte rispetto all’'origifleAnche nellaSacra Famiglia con la
scimmiadel Louvré®® si riscontrano delle generali attinenze con iliruldi Diirer. Il
gruppo della Vergine e del Bambino sono rappreséntaelle stesse pose, in
controparte, con il piccolo Gesu che anziché esskitanciato per giocare con
I'uccellino, & qui colto mentre si protrae per aezaare una scimmia.

Infine si segnala come la scimmia di Durer fu iftagn un dipinto dallo stesso soggetto

di quello che si sta qui descrivendo, conservagssn la Collezione Bruschi di Firenze.

509 Dipinti. La Spezia ..1997,pp. 247-248

510 ZAMBONI 1978,p. 62; RRIETTI 1995,p. 25; ARA 2007, p. 86
511 FARA 2007, p. 86

5127AMBONI 1978,p. 62

513 BALLARIN 1994-1995p. 242
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Qui I'animale non é piu raffigurato dietro san Gaowino, ma stretto tra le sue braccia,
con la Vergine che osserva amorevolmente la scena.

Questa notevole produzione di dipinti con soggetttcomposizioni che rimandano
continuamente alldMadonna della scimmidgestimoniano I'importanza del ruolo del
bulino e in generale delle stampe nordiche nel ggso di elaborazione creativa in

Ludovico Mazzolino.

2. Adorazione dei Magi con i santi Bernardo e Alben paesaggio
1512
Olio su tavola, 54 x 59,5 cm

Fondazione Magnani-Rocca, Mamiano di Traverset®érra)

La tavola in oggetto (fig. 5), eseguita nel 151thedestimoniato dalla data che si legge
sulla capanna a destra, € un esempio di conosainaa’incisione e ripresa della
composizione generale di un gruppo per realizzame ex-novo che risulta pero
esserne, ad un’attenta osservazione, debitoraata in questo caso della xilografia
L'Adorazione dei Magi(B. 87), intagliata intorno al 1503 (fig. 6), edsarita
successivamente nel ciclo da Vita della VergingB. 76-95). Come correttamente
riportato da Zamborit* I'impostazione diagonale che parte da san Giusepgp®segue
con la Vergine e il Bambino sino ad arrivare ahmriRe Magio € una chiara ripresa da
guella omonima nella xilografia, seppur resa dabpe ferrarese in una squisita maniera
emiliana. Anche il secondo Magio del dipinto, stanbn il dono a Gesu, € un debito
verso l'incisione, nonostante sia qui raffiguratmito al gruppo religioso.

FaiettP'® ha fatto notare un possibile modello di derivagiger la scimmietta che si
vede in primo piano a destra, vicino al bambino gofo. L’animale ricorderebbe quelli
dell'incisore Israhel van Meckenem, in particolgreello in basso a sinistra raffigurato
nelle Quattro scimmie con i cuccialB. 19171 (fig. 7). Se davvero Mazzolino riprese il
soggetto dal bulino dell’artista tedesco é possikillora ipotizzare che fu veicolato
anche da Nicoletto da Modena, che piu volte copi® Meckenem in quegli anni e nei
precedenti. Di nuovo quindi si presenta l'incogn#ial ruolo dell’artista e incisore

modenese nel diffondere a Ferrara, dove sicuramerdbita come ne € testimone la

514 ZAMBONI 1978,p. 62
515 FAIETTI 1995,p. 25
516 pinacoteca Nazionale di Bologna 1993,p. 134
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firma presso l&Domus Auresa Romé&'’, le invenzioni nordiche in un tempo precoce
rispetto ad altre aree del Nord e Centro Italia.

Dal ciclo xilografico deLa Vita della Vergingroviene anche un altro soggetto copiato
e inserito da Mazzolino nel dipinto dellavanda dei piedidel Philadelphia Museum of
Art. Una delle figure nello sfondo, quella dell’esa sinistra, deriva, sebbene con una
lieve modifica nella posa del braccio, da quellaspnte nel foglid.'Incontro alla
Porta Aurea(B. 79) tra Gioacchino ed Anna, incisione datatg4?%.

3. Compianto su Cristo morto
1512
Olio su tavola (tagliata ai bordi), 53 x 39,5 cm

Galleria Doria Pamphilj, Roma

Dipinto nel 1512 (fig. 8), desumibile dalla firma dalla data autograf®, rientra
all'interno del gruppo delle opere di inizio secondecennio del Cinquecento dove
sono riscontrabili importanti derivazione dureriane

Se gia si possono ritrovare delle generali asprdzstampo nordiche nelle fisionomie
dei personaggi religio¥’, ancor piti importante & la conferma della proveraedella
figura della Vergine da un foglio di Durer. La Mawha, accasciata a terra e sorretta da
santa Maria Maddalena, proviene indubbiamente aglid || seppellimento(B. 12)
datato 1496-1497 ma inserito nel 1511 all'intered aclo La Grande PassionéB. 4-
1521 (fig. 9). Nonostante le piccole variazioni operdgé¢ Mazzolino la figura rimane
la stessa, qui trasposta all'interno del Compiamon piu nel Seppellimento del
figlio 5?2 E stato inoltro ricondotto alla mano del pittdeerarese un disegno (fig. 10),
conservato al Szépmiuvészeti Muzeum di Budapestagm@esenta la Vergine giacente
svenuta, da intendersi come studio preparatorio lpestessa figura presente nel
dipinto®®>. Tra I'esecuzione del disegno e quella del dipisitc® perd interposta la
xilografia di Durer che ha determinato in Mazzolina decisione di affidarsi

all'incisione per rendere maggiormente lo sconfalétla Vergine. Allo stesso tempo

517 NICHOLETO DA MODENA/ FERRARAL507

518 ZAMBONI 1978,p. 62; RAIETTI 1995,p. 25; ARA 2007, p. 290
5181...] ovicvs/[...] zoLiNnvs [/ -P- /]...] cccexi

520 DE MARCHI 2016, p. 266

521 FARA 2007, p. 197

5227AMBONI 1978,pp. 57-58

5237 AMBONI 1978,p. 56

143



pero ha seguito il suo precedente disegno nelebatrento del panneggio e delle gambe
stese.

Si e quindi propensi a ritenere che il pittore deller conosciuto l'intero ciclo della
Passione al momento della sua pubblicazione ndl &xhe rimasto colpito dall'intensa
figura della Madonna ne abbia sapientemente e inatadente attinto per il suo

dipinto, copiandola difatti nello stesso verso 'deiginale.

4. Cristo mostrato al popolo
1520 circa
Olio su tavola, 53 x 43 cm

Musée Condé, Chantilly

Come il suo omonimo, per soggetto e formato, dekemaldegalerie Alte Meister di
Dresda, € opera della piena maturita, eseguitenatd 1526 (fig. 11).

Faietti, nell’analisi delle derivazioni direrianrgsenti nella produzione pittorica del
Mazzolino, ha incluso il dipinto per le diverseazitoni che possono essere colte rispetto
all’Ecce HomdB. 9) del cicloLa Grande Passion#® (fig. 12). Primo fra tutti il Cristo
presentato alla folla, sebbene non presenti le pi@gate giunte, € raffigurato con la
stessa posa ricurva e stante sulle gambe incro&étnerebbe inoltre nel dipinto, in
angolo a destra, 'uomo grasso al centro dellagxdba. Anche i turbanti all’'orientale e
la moltitudine di gesti presenti nellopera sarabbdebitori verso Direr. Come si e
visto Ludovico Mazzolino conosceva l'intero cicld € quindi naturale ne abbia attinto
anche per la realizzazione del dipinto di Chantd#lyn misura minore anche per quello
di Dresda.

Faietti ha proposto un’ulteriore possibile derivemg per la composizione generale,
divisa in due registri, con quello inferiore occtgpdal popolo che deride ed offende |l
Cristo sovrastante. Sarebbe€ilisto mostrato al popoldel Philadephia Museum of Art
— al temp®?° attribuito a Hieronymus Bosch ma oggi espuntocadédlogo e ricondotto
alla mano di un seguace — ad essere I'opera noctiiedarova strette attinenze con il
dipinto dell’artista ferrarese. E indubbia una aesbmiglianza compositiva tra le due
opere, benché sia difficile ipotizzare che possams stato un contatto tra Mazzolino e
la cerchia di Bosch.

524 BALLARIN 1994-1995|, pp. 246-247
525 FAIETTI 1995,p. 28
526 FAIETTI 1995,p. 28
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5. Compianto su Cristo morto
1526
Olio su tavola, 40,6 x 38 cm

Ermitage (Museo Statale del’Ermitage), San Piairgb

Conosciuto con lo storico nome @ieta di Leningradoé opera tarda del 1526,
realizzata a fini devozionali privatf (fig. 13).

Il dipinto del Mazzolino non é altro che una copéalele, sebbene resa in maniera
spiccatamente ferrarese, dello stebg0ompianto(B. 13) di Durer, parte del ciclba
Grande Passionéfig. 14). E stato perd osservato da ZambBdéniome il pittore sia
arrivato all’incisione del maestro tedesco medidateopia in controparte attribuita dal
Bartsch alla mano di Marcantonio Raimondi (B. 6dig). 15).

Ludovico Mazzolino, che gia conosceva il ciclo deRassione del 1511, avrebbe in
questo caso attinto da un’altra copia per realezér proprio dipinto, variando
solamente le due figure stanti. Maria Maddalenanevzienvece rappresentata voltata
secondo il verso originario, nonostante lo statootera di afflizione e dolore sia
fortemente accentuato.

Nello sfondo anche il gruppo delle tre croci sulgata e inserito nella stessa posizione
della xilografia di Durer, con il cavaliere, nelpdito perd senza lancia, rappresentato
fedelmente tra la croce di Gesu e quella piu assmi Se Ludovico Mazzolino avesse
copiato in tutte le sue parti l'incisione di Martamio Raimondi anche il cavaliere
avrebbe dovuto essere collocato vicino alla craoadedtra e quindi non invece come si
puo osservare. Questo particolare, insieme a qdella Maddalena, porta a ipotizzare
che il Mazzolino abbia ben avuto sotto gli occhntemnporaneamente i due fogli,

I'originale direriano e la copia in controparte delognese.

527 BALLARIN 1994-1995], p. 256
528 7ZAMBONI 1978,p. 58. Esteso poi aaAlETTI 1995,p. 25; BALLARIN 1994-1995|, p. 256; RRA 2007, p.
195
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6. Strage degli Innocenti
1528 circa
Olio su tavola, 31 x 38 cm

Rijksmuseum, Amsterdam (deposito del Mauritshuigjd)

Opera tarda del pittore ferrarese (figg. 16, 1hagseguita in prossimita della morte nel
1528, in stretta vicinanza temporale e stilistidadginto con uguale soggetto
conservato presso la Galleria degli Uffizi a FireR%

In primo piano Mazzolino raffigura la scena priradgdella strage, affollata delle madri
che cercano di salvare i piccoli dalla furia omécidei soldati di Erode. Lo sfondo e
triplicemente diviso, con la rappresentazione attrce del re che detta I'ordine
perentorio. Ai lati, a destra viene inserita I'Adaione dei Magi, mentre a sinistra la
scena pil interessante per la presenza di deriviamimrdiche, la Fuga in Egitto. E
guesta forse la piu famosa e conosciuta compo®izidn Mazzolino elaborata
conoscendo sia il fogliba Fuga in Egitto(B. 89) di Durer del 1504-156% (fig. 17),
inserito poi nel cicld.a Vita della Vergingsia ancor di piu 'omonimo bulino (fig. 18)
di Martin Schongauer (L. 7), del quale e debitarestesso maestro di Norimberga.
Deriva dall’'opera di quest’'ultimo infatti la rapgentazione di san Giuseppe colto nel
momento di raccolta dei datteri dalla palma ricurggena assente invece nella
xilografia di Durep3L

Secondo Faiefti? & possibile che Mazzolino sia giunto ad elaboréiatera
composizione del dipinto avendo presente il bulintsreael van Meckeneira strage
degli Innocenti(B. 38) che ne diverrebbe quindi un precedenteagoatfico (fig. 19).
Cosi come lincisore inseri la scena della fugaudesdal bulino di Schongauer e dalla
xilografia di Ddrer, il pittore ferrarese opero $éessa azione, rifacendosi inoltre al
soggetto principale di Erode per porlo al centrdladeomposizione nello sfondo.
Nonostante le evidenti differenze formali & probmbhe Mazzolino fosse a conoscenza
dell'incisione, soprattutto considerando il podsilprelievo della scimmia da un altro

foglio per inserirla nel dipinto precedentementsadigto.

529 BALLARIN 1994-1995|, p. 260
530 FARA 2007, p. 315

531 ZAMBONI 1978,p. 62

532 FAIETTI 1995,p. 28
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In molte altre opere di Ludovico Mazzolino si saagvisati elementi che paiono essere
stati ripresi dal repertorio incisorio di Direr. &wo accesso alle stampe del maestro
nordico, il pittore ferrarese ne riutilizza singgdarticolari per costruire le proprie
composizioni, come nel caso della figura di sans&mpe in preghiera con le mani
giunte, dellaNativita (B. 2), secondo Zamboni prototipo per I'omonimaufig presente
nellaNativita con un pastorgia in Collezione Huber-Escher a Zurigd

Per ’Annunciazioneonosciuta “Straganoff’, avvistata nel 1964 sul caér antiquario
londinese e oggi dallignota ubicaziGd& & stato proposté® come modello originale
soprattutto per la posa della Vergine I'omonimo gaitp contenuto nel foglio
L’Annunciazione(B. 19) di Durer, parte del ciclha Piccola Passione xilografica
eseguito tra il 1508 e il 15%F. Non solo da questa incisione proverrebbe la
derivazione; anche nello stesso bulino di Luca dald (B. 35), datato 1514, sarebbe
riscontrabile un possibile modello per l'opera diaaolino. In questi casi non
assistiamo ad una copia o0 ad una ripresa pedissggaato piuttosto ad una libera
rielaborazione partendo da un gruppo iconografrooad gia conosciuto.

Dalla xilografiaLa Circoncisione di Ges(B. 86) di Durer del 1504 (fig. 20), inserita
poi all'interno del cicloLa Vita della Vergingproverrebbero alcuni elementi usati in
due dipinti di uguale soggetto. E stata riscontfata stessa presenza della Madonna
con le mani giunte, della donna velata retrostardesan Giuseppe nel@@irconcisione
della Galleria degli Uffizi (fig. 21), opera tardiel pittore. Anche nella tavola della
Fondazione Cini di VeneZ® (fig. 22) & presente la stessa derivazione, ecssth
Giuseppe, qui non pertinente all'incisione. Fatéttinoltre vi ha ravvisato un’ulteriore
debito nei confronti della xilografia originariaa dntendersi nellimpostazione generale
con il Bambino al centro e nell’architettura coarto, fortemente riadattata nel dipinto
in chiave classicista. Si puo inoltre ricondurrepabtotipo direriano Madonna, san
Giuseppe e donna velata anche lo stesso gruppenpeesellaCirconcisione del
Kunsthistoriches Museum di Vienna, seppur in cqudrte rispetto all’'originale e con la

Vergine dalle mani incrociate sul petto, non pimani giunte.

533ZAMBONI 1978,p. 62

534 BALLARIN 1994-1995p. 249

535ZAMBONI 1978,p. 62

536 FARA 2007, pp. 201-211

537 MESzAROS1983,p. 217; ARA 2007, p. 307

538 Dipinti ferraresi ...1990,p. 66

L'opera, eseguita intorno al 1520, € la stessapctbbabilmente si trovava presso la ricca collezidak
cardinale Ippolito d’Este (@iBONI 1968,p. 57)

539 FAIETTI 1995,p. 28
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La presenza di elementi che rimandano alla mani€@#ralpe non si esaurisce qui, ma
continua in taluni dipinti che dimostrano un gugéw le figurazioni nordiche nonostante
non vi sia una ripresa esatta di modelli. E il cdstia Nativita con i santi Bernardo e
Alberico della Pinacoteca Nazionale di Ferrara, dove lacarivi ha ravvisato in piu
punti ascendenze nordiche anche mediate il trasinigdiri pittore a lui coevi. Oltre allo
sfondo, queste compaiono nelle fisionomie dei safiterico e Giuseppé® e nella
figura della Vergine a mani giurtfé. Il punto di partenza per I'elaborazione del dipin
e sicuramente da individuare néllorazione dei pastodi Capodimonte di Boccaccio
Boccaccino, eseguita proprio a Ferrara a conclesidael suo soggiorno. | lunghi
cappelli ondulati della Madonna di Napoli rimandogaelli delle molteplici figure
femminili presenti nelle incisioni di Schonga®f€r ritornano quindi nel dipinto del
Mazzolino, contribuendo a restituire quel gustodmy cosi presente ed evidente.
Anche i due angeli che reggono il Bambino presentariaccuratezza nel dettaglio dei
biondi capelli tale da metterli in correlazione cgimili figure nelle opere di Duref®
Queste reminiscenze nordiche sarebbero giunte azdliao anche attraverso la
conoscenza di pittori quali Jacopo de’ Barbari,v@mi Agostino da Lodf*e Lorenzo
Lotto, attivi in ambito veneziano e soggetti, sel@on tutti allo stesso modo, alle

innovazioni di Durer.

540 ROMANI in BENTINI 1992, p. 158

541 FAIETTI 1995,p. 25

542 FAIETTI 1995,p. 28

543 BALLARIN 1994-1995]l, figg. 175-178

544 Per una puntuale analisi delle influenze di Giawakgostino da Lodi in Ludovico Mazzolino vedasi il
contributo di MORO1989,pp. 23-61, in particolare p. 41.
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Fig. 1

Sacra Famiglia con i santi Giovannino ed Elisabetta
Ludovico Mazzolino

1511

Olio su tavola trasportato su tela, 31,8 x 27,2 cm
Museo Civico Amedeo Lia, La spe:

Fig. 3
Madonna della scimm
Albrecht Diirer

1498

Bulino, 186 x 12Cmm

149

Fig. 2

Madonna col Bambir, comparto centrale
del Trittico di Berlino

Ludovico Mazzolino

1509

Olio su tavola, 90 x 60 cm

Staatliche Museum, Gemaldegalerie, Bel
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Fig. 4

Madonna della scimm

Giovanni Antonio da Brescia, gia Zoan Andrea
1505 circa

Bulino, 158 x 11&mm



Adorazione dei Mas
Albrecht Dilirer
1503 circa
Xilografia, 303 x 214mm 1500 circa

Bulino, 80 x 113 mr

Fig. 5

Adorazione dei Magi con i santi Bernardo e Alben paesaggi
Ludovico Mazzolino

1512

Olio su tavola, 54 x 59,5 cm

Fondazione Magna-Rocca, Traversetolo (Parn

Fig. 7

Due scimmie cor cuccioli, frammento inferior
di Quattro scimmie con cuccioli

Israhel van Meckenem

150



Fig. 8 Fig. 9

Compianto su Cristo morto Il Seppellimento
Ludovico Mazzolino Albrecht Durer

1512 1496-1497 circa

Olio su tavola, 53 x 39,5 cm Xilografia, 388 x 27€mm

Galleria Doria Pamphilj, Ron

Fig. 10

Studio di Madonna giacente

Ludovico Mazzolino (attr.)

Primi decenni del XVI secolo

Penna e pennello, lumeggiature a biacca, su ddftax 249 mm
Szépmiivészeti Muzel, Budapes
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Fig. 11
Cristo mostrato al popolo
Ludovico Mazzolino

1520 circa

Olio su tavola, 53 x 43 cm
Musée Condé, Chantill

| Fig. 12
Ecce Hom
Albrecht Dilirer
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Fig. 14

Il Compiantc

Albrecht Duirer

1498-99 circa
Xilografia, 390 x285 mm

Fig. 13

Compianto su Cristo morto
Ludovico Mazzolino

1526

Olio su tavola, 40,6 x 38 cm

Ermitage (MuseStatale dell’Ermitage), San Pietrobu

153

Fig. 15

Il Compiant¢, copia da Albrecht Durer
Marcantonio Raimondi

Secondo decennio del XVI secolo
Bulino, 406 x 290 mi



Fig. 16

Strage degli innocenti

Ludovico Mazzolino

1528 circa

Olio su tavola, 31 x 38 cm

Rijksmuseun Amsterdam (deposito del Mauritshuis, L'A

Fig. 16a Fig. 17 Fig. 18

Strage degli innocentpart.  La Fuga in Egittc La Fuga in Egittc

Ludovico Mazzolino Albrecht Durer Martin Schongauer

1528 circa 1504-05 circa 1470-75 circa
Xilografia, 292 x 20" mm Bulino, 253 x 16€ mm
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Fig. 20

La Strage degli Innocel
Israhel van Meckenem
1490-1500 circa
Bulino, 266 x 18: mm

Fig. 17

La Circoncisione di Ge¢
Albrecht Diirer

1504

Xilografia, 298 x 21! mm
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Fig. 21

Circoncisione

Ludovico Mazzolino

1525 circa

Olio su tavola centinata, 40 x 29
Galleria deli Uffizi, Firenze

Fig. 22

Circoncisione

Ludovico Mazzolino

1520 circa

Olio su tavola, 31 x 23,2
Fondazione Giorgio Cini, Vene:



4.6 Michele Coltellini (1480 circa- post 1545)

Michele Coltellini, ferrarese, nacque all'incircalrl480, proveniente da una famiglia,
come suggerisce il nome, dedita alla fabbricazaineoltelli. Non si ha una data certa
della nascita, sono le fonti storiche in base tewrtilistici e ragioni cronologiche a
ricondurla a quel decenrfit. Vi & certo un motivo se nelfficina ferraresela poco
pill di una pagina dedicata al pittore porta il ltito<ll divoto Coltellini>»*5, La
produzione artistica del pittore, che in primo temysenti della scuola di Ercole de’
Robert?*’, fu incentrata esclusivamente, almeno nel confr@on i dipinti pervenutici,
ad opere appartenenti a contesti religioso-devadiocaratterizzate spesso da un forte
pietismo in linea con iinilieu di fine ducato di Ercole | d’Est®¥. Dovette sicuramente
aver partecipato al grande cantiere di lavoro pedécorazione dell’Oratorio della
Concezione attorno al 1500, realizzando diversiditooon storie della Vergine,
operando a contatto con artisti importanti per da successiva evoluzione, tra tutti
Domenico Paneft®,

Il primo dipinto firmato, datato 1502, come si dtva qui di seguito, e lelorte di Maria
della Pinacoteca di Bologna, fondamentale per Imprensione delle ricezioni
nordiche. Lo stesso soggetto era stato rappresajqiaiche anno prima in uno dei tondi
dell'Oratorio, dimostrando a differenza della panosciuta tavola bolognese, la lezione
ferrarese di Boccaccio BoccacCitli

Negli anni successivi sono da collocare altre oplenee le forme fisionomiche aspre e
grifagne si possono ancora rilevare, comeQredto risorto e i Santi Giovanni Battista,
Girolamo, Stefano e Domeniatella Gemaldegalerie di Berlino databile 1503 e nel

dibattuto polittico di Ferrara, assemblato nellerfe attuali in tempi piu recenti, con

545 ZAMBONI 1975, p. 77

CITTADELLA 1864, p. 601 non riporta alcuna data, non conostandiMichele Coltelliniesimio artista
si conosco dipinti, ma non le vicende» mentrU@R 1897, I, p. 233-234 indica «Né vers 1480 — mort
en 1535 ou en 1542?» e lo pone figlio di Luca QlalieIn BARUFFALDI 1844, pp. 159-161 la biografia
del pittore € molto esigua e si limita ad una petpdali catalogo delle opere realizzate, viene cauen
cronologicamente collocato verso gli inizi del X8#écolo.

546 LONGHI 1975, p. 88

547 VENTURI1914, p. 730

548 LONGHI 1975, p. 87

549 PATTANARO in BENTINI 1992, pp. 87-89

Agli affreschi dell'Oratorio della Concezione vilara anche un giovane Garofalo, ancora troppo peeco
per potere influenzare in questi anni Michele Qlbfte Il recepimento delle innovazioni stilisticheel
“Raffaello ferrarese” avverra solamente molti adopo, quando I'artista si costrui una solida repiotze

e ammirazione in ambiente estense.

Per la partecipazione di Michele Coltellini al darg dell’Oratorio vedasi lo studioACVESI 1958 (a), pp.
150, 256 e @LVESI 1958 (b), pp. 311, 319, 231

550 PATTANARO in BENTINI 1992, p. 89
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Madonna in trono tra i Santi Giovanni Battista e égorio, Girolamo e Maria
Maddalena, Annunciazione e i Santi Antonio AbaBaelo eremitile cui singole tavole
dovettero essere realizzate nella prima meta drmopdecennio del Cinquecenta

Nel Cristo risortodi Berlino si ravvisano pero contemporaneamenté @xsteschi nei
due santi stanti, in particolare nel santo Steftprimi esempi di un addolcimento dei
caratteri che sara piu forte ed evidente nelle esgice opere sino a giungere ad
un’evidente rottura con i dipinti della prima fage.questo il caso dellgergine col
Bambino in trono e i Santi Caterina, Girolamo, Méd e Giovanni Battistalella
Walters Art Gallery di Baltimora, opera del 1506yd e radicato in profondita un gusto
per le opere bolognese del Costa e del Franciatuxia@potizzo infatti che alla base di
un simile cambiamento possa esservi stato anchérewe soggiorno a Bologna,
conoscendo e apprendendo un nuovo stile, diverspielo antecedent?.

L’'apice della costruzione di un aggiornato linguaggrtistico lo si raggiunge con la
pala proveniente dalla chiesa ferrarese di SantaaMia VadoMadonna in trono col
Bambino e i Santi Giovannino, Agata, Apollonia, lau&lena, Caterina MartirePoco
ormai e presente del Coltellini di inizio secolopntaminato sempre piu dalle
innovazioni di pittori ormai affermati quali Garddee Ludovico Mazzoline

Assistiamo pertanto ad una graduale evoluzionestgtd del pittore ferrarese, con un
punto di svolta da collocarsi attorno al 1506-0&he si riflettera sulla componente
nordica nei dipinti.

Nella fase matura non si ritroveranno piu diretiaztoni provenienti dal mondo
d’Oltralpe, sebbene continueranno a ritrovarsi eletinche possono rimandare ad una

conoscenza mai dimenticata dei maestri nordici.

1. Morte di Maria
1502
Tempera su tavola, 94 x 68 cm

Pinacoteca Nazionale, Bologna

Il dipinto e la prima opera nota datata e firmadhpttore ferrarese, che quindi permette

alla critica di collocarlo con certezza nel 150%fig. 1).

551 PATTANARO in BENTINI 1992, p. 117

552 BARGELLESI1982,p. 493

553 VENTURI1914, p. 736

554 BARGELLESI1982,pp. 493-494; RTTANARO in BENTINI, 1992 p. 117

555 Nel dipinto, in basso al centro, si legge «Michede cultellinis Mcccccip
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Se vi e possibile trovarvi l'influenza del grandeagstro Ercole de’ Roberti, risulta
ancora piu chiara e immediata l'ispirazione di €lihi da parte di opere collegabili ad
un ambiente nordico; la composizione della scemd @asso con gli Apostoli riuniti
attorno alla Vergine, 'ampio sfondo nel quale sagia una grande citta di tetti
appuntiti e alte guglie e I'impostazione stilistiganerale appartengono infatti ad una
sfera pitl fiammingo-tedesca che italiana. E polsibuindi capire le ragioni per le
quali, sebbene con un giudizio profondamente negatilegato al gusto ottocentesco,
Cavalcaselle defini I'opera “un bizzarro e sgradevmiscuglio di ferrarese e di
fiammingo®°®.

La critica ha piu volte giustamente trovato cometéochiave del dipinto I'incisione di
Martin Schongaueka morte della VerginglL. 16), datataante 148%°7 (fig. 2). Non si
tratta pero di una copia, ma di una ripresa geegcaimunque molto legata all’originale
bulino e necessaria per la riuscita della composei riprendente gli originali
orientamento del letto e dislocazione delle figiegli Apostoli attorno alla Vergife?,

Non vi e alcun dubbio nel ritenere che Michele €lbhi, cosi come i suoi
contemporanei Mazzolino, Maineri e Panetti dovetter avuto libero accesso alla
visione di stampe di matrice nordica. Anche laacitello sfondo, sebbene frutto di una
rielaborazione e modifica, deve esser stata igpiat incisioni tedesche conosciute a

Ferrara.

Vale la pena rammentare e sottolineare quant@asséeksa pittura di Michele Coltellini
ad essere cosi intrinseca di maniera nordica enfiaga, con frequenza si ritrovano
difatti figure alte e magre che ricordano quantord&@ sia stata influenzata dalle
invenzioni d’Oltralpe, come neCTristo risorto e i Santi Giovanni Battista, Girolam
Stefano e Domenicalella Gemaéldegalerie di Berlino di cui se né giattato

precedentement?.

L'opera proviene dalla Collezione Santini di Fearamessa in vendita dal 1902. Lo Stato acquisi
solamente cinque opere, tra cui anch&aht'Antonio da Padovai Cosmeé Tura, destinandole a tre
gallerie nazionali (Pinacoteca di Bologna, Galldfistense di Modena, Pinacoteca di Brera) essendo
quella di Ferrara all’epoca ancora comunale.

556 CROWE-CAVALCASELLE 1912 (1871), p. 268 «a quaint and unattractiveccefi the Ferrarese and
Flemish», la traduzione italiana inserita si dewgete a ZMBONI 1975, p. 81.

557 Le beau Martin ..1991, p. 266; EHRS 2005, p. 114

558 ZAMBONI 1975, p. 80; AOSTINIiIN AGOSTINI— BENTINI — EMILIANI 1996, p. 215; AOSTINIIN BENTINI

— CAMMAROTA — SCAGLIETTI KELESCIAN 2004, pp. 346-347

559 A tal proposito in IONGHI 1975, p. 88 si indica quanto «[...] la compunzioaentca dei nordici
sembrava ai committenti piu rigorosi, per la fordiaun inconscio simbolismo, I'arra piu sicura di
compunzione morale». Diventa quindi necessaridlggoltellini rendere i soggetti religiosi in lingggio
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Non si riscontrano pero altri dipinti del Coltellinei quali & possibile individuare una
chiara e precisa copia, o anche ripresa sicuraatielli nordici. Cido nonostante non si
puo non affermare quanto di provenienza tedesqassa ritrovare nei suoi dipinti,
probabilmente anche veicolato da altri artistidessi a lui contemporanei. E questo ad
esempio il caso della grandiosa p&la Madonna in trono col Bambino e i Santi
Giovannino, Agata, Apollonia, Lucia, Elena, CataiMartire, Maurelio, una santa
monaca e due devatbnservata presso la Pinacoteca Nazionale di Eeftdfig. 3).
Non solo la composizione principale e i toni déifgire dipinte risentono del Garofalo,
ma ritengo che ne sia soggetto anche lo sfondaltdna destra si scorge un complesso
castello da cui si staglia una torre, la stesshitattura che piu volte ricorre nei dipinti
di Benvenuto Tisi, sin dal&dorazione dei Magili Berlino (fig. 4).

Anche nelCristo Benedicentdella Fondazione Carife (fig. 5), in deposito pemerate
presso la Pinacoteca Nazionale di Ferrara, si e rigiéontrata la compresente
commistione tra componente classicista, dovutaradinale dipinto da cui proviene il
soggetto ad opera dell’'artista fiorentino Mariotfdbertinelli, ed elementi piu
spiccatamente nordico-direriani ravvisabili nelfa@atezza della barba e dei capelli,

nella definizione delle linee del volto e nella quusizione dello sfondé™.

nordico, affinché fosse veicolato con maggior isten 'atteggiamento pietistico delle figure
rappresentate.

560 per una conoscenza del dipinto, fondamentale gesomprensione di Michele Coltellini, vedasi
almeno RTTANARO in BENTINI 1992, pp. 118-120 dove vi € un ampio dibattito ssubtale datazione
dell'opera.

561 GIoVANNUCCI VIGI in BENTINI 1992, p. 341
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Fig. 1 Fig. 2

Morte di Marie La morte della Vergir
Michele Coltellini Martin Schongauer

1502 ante1481 (1470-75 circa)
Tempera su tavola, 94 x 68 cm Bulino, 261 x 70mm

Pinacoteca Nazionale, Bolog
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Fig. 3

La Madonna in trono col Bambino e i santi Giovarm,
Agata, Apollonia, Lucia, Elena, Caterina Marti
Maurelio, una santa monaca e due de'

Michele Coltellini

1510-16 circa

Olio su tavola, 225 x 178 cm

Pinacoteca Nazionale, Ferr

Fig. 5

Cristo Benedicente
Michele Coltellini
1515 circa

Olio su tavola, 35,5 x 46 cm
Pinacoteca Nazionale, Ferrara (deposito Fondafiamiée’

Fig. 4

Adorazione dei Ma

Benvenuto Tisi da Garofalo

1512-13 circa

Olio su tavola, 70 x 81 cm
StaatlicheMuseum, Gemaldegalerie, Berl

3
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Capitolo V

Alle porte di Ferrara: Bernardino e Francesco Zagamlli da Cotignola

Le Vite de’ Pittori e Scultori Ferrarestlell’arciprete Girolamo Baruffaldi, pubblicate
postume dal 1844 al 1846, si chiudono con una &sevia biografia di “Francesco da
Cottignola Pittore”, Francesco Zaganelli, a santaresua appartenenza, e quella del
fratello Bernardino autore qui di quattro dipirgila storia artistica di Ferrara e del suo
territorio circostante?.

Nel primo decennio del Cinquecento non fu soloitié ci Ferrara, capitale del Ducato,
ad essere luogo attivo di ricezione d’'invenziodietsche, con i suoi numerosi artisti che
contemporaneamente o in successione attinseroatadeg repertorio d’Oltralpe.

In una piccola cittadina ai confini con i territ@stensi fu attiva un’importante bottega
di due pittori fratelli, Bernardino e il piu giovarFrancesco Zaganéfif che trovandosi
in un percorso ideale tra classicismo centro-itali@ commistioni nordiche giunte da
Ferrara, Venezia e in generale dal Nord Italia @latono un loro stile contraddistinto
dal rigore e dalla minuta precisione tipici dell&afigurativa nordica e allo stesso tempo
caratterizzato dalle forme e dalle composizioni Rglascimento della nostra penisola.
In base ai documenti conservati presso I'’Archivi®&tato di Ravenna si pud presuppore
che i due fratelli nacquero nel decennio tra il@451 1460, e non in quello successivo
come pill volte sostenuto dalla critica in precedetiz

Cotignola, al centro della pianura ravennate, exhQuattrocento possedimento dei
duchi di Milano che governarono il territorio siala caduta di Ludovico il Moro del

1499. GIli Estensi, che gia avevano conquistatocnedo del XV secolo buona parte

562 BARUFFALDI 1846, pp. 513-516

Poco pero porta come contributo il Baruffaldi altanoscenza dei due pittori fratelli, fermandosi eren
informazioni di base.

Bernardino e Francesco Zaganelli sono annoveeaglirartisti ferraresi anche inAbERCHI 1857, pp. 58-
59 dove si fornisce un breve catalogo delle lorerepll Laderchi € contrario a collocare i dueqpitt
fratelli in ambito bolognese, preferendo restifuatla sfera ferrarese, sebbene provenienti dallm&yna.
563 In questa sede non si intende creare un cataleljopkera omniadei due artisti, complessa e non del
tutto pertinente all’attuale lavoro, ma quanto fgisto di fornire, per completezza al quadro giasdesm
ricco, una presentazione dei rapporti tra gli Zaflae Ferrara, nell’'ottica dei ricorrenti preliembdrdici
contemporaneamente in uso nella capitale da pagieatri artisti sopra descritti.

Un’analisi critico-comparativa tra dipinti dei ddeatelli Zaganelli, in primis Francesco, e dipirmti
scuola fiammingo-tedesca € gia presente nel camdribdue Zaganelli: componenti fiamminghe nel
protoclassicismo di Bernardino, influssi flamminghtedeschi e modelli grafici nordici nell’arte dda

di Francescdn FAIETTI 1994, pp. 36-42 con note.

564ZAMA 1994, p. 13

Nel 1484 Francesco Zaganelli, il figlio minore, diestimonio insieme al padre Bosio, dovette giar ave
raggiunto la maggiore eta.
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della cosiddetta Romagna Estense, giunsero a @tdigolamente nel 1502, annettendo
la citta al Ducato di Ferrat®. La citta quindi si trovo sotto il governo di ddei piu
importanti duchi della Casata regnante, Ercolenip &l 1505, e poi il successore, suo
figlio Alfonso 1.

La bottega degli Zaganelli, con i due fratelli daeorarono cosi spesso a quattro mani
tanto da essere difficile individuare le due maaste separate, venne ad essere situata
in un territorio dai numerosi impulsi creativi, o tra tutti quello dettato dagli Sforza.
Nel corso del Quattrocento avevano permesso airpiti entrare in contatto con la
cultura figurativa, anche nordica, che impregnavedsa dinastica lombarda tra Milano
e Pesaro, altro possedimento dove un ramo cadattorastrava la citt2b®.

Da un documento di rogito del 24 luglio 1539 simtd’esistenza di un ulteriore
fratello pittore che mai perd comparve in firmal@eébro opere, presupponendo quindi
una qualita tecnica di molto inferiore a quella die¢ fratell?®’.

Molto é stato scritto sul periodo di formazioneziale degli Zaganelli, ricercando nelle
iniziali opere la prima “scuola” di appartenenzaa &enturr®® che colloco i due pittori

in ambito romagnolo, ravviso un’importante influanzlel maestro della Scuola
ferrarese, Ercole de’ Roberti. La stessa si sonitageoficua conoscenza delle opere di
Lorenzo Costa e del suo classicismo derivato ddajcentro-italiano del Perugino.

Tra i due fratelli fu Bernardino a guardar con niaggnteresse ai maestri ferraresi,
ritrovando in alcune sue opere una vicinanza call@udei pittori della corte estensi. La
vicinanza con la capitale del Ducato poté essén $ato importante, ma ancor piu poté
essere la presenza deflala di Santa Maria in Portall’epoca nell’'omonima chiesa di
Ravenna, realizzata dal de’ Roberti tra il 1480 &4i81°%°. Gli Zaganelli, in primis
Bernardino, ebbero la possibilita di conoscerepgere del maestro ferrarese anche a
Bologna, non troppo distante da Cotignola. Traviedsi dipinti, nella chiesa di San
Giovanni in Monte era conservata la predella co€dtura di Cristoe I'’Andata al
Calvarioora nella Gemaldegalerie di Dresda.

Le suggestioni robertiane, fuse con altre contamima veneto-emiliane, possono

essere ritrovare in alcune opere qudirbzione nell’ortodel Museo d’Arte di Ravenna

565 Sj rimanda per opportuna conoscenza ad un tesawechnella ricostruzione storica di Cotignola
SOLIERI 1897.

566 FAIETTI 1994, p. 36

Proprio a Pesaro era allepoca conservatdriftico Sforzaattribuito alla bottega di Rogier van der
Weyden ed ora al Musées des Beaux-Arts di Bruxelles

567 ZAMA 1994, p. 28

568 VENTURI 1914, p. 1024

569 RoLI 1965, p. 225
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(gia Pinacoteca Comunale), sensibilmente derivalatiéa predella di Dresda e per
questo attribuita in passato alla stessa manoadil&f°. Il soggetto rappresentato, come
si e gia visto negli artisti precedenti, era largate diffuso nella Ferrara
quattrocentesca e di inizio Cinquecento, con sohizche arrivano ad avvicinare
'opera ad ambienti nordici. Si pud poi prosegui@n i dueCompianti sul Cristo
depostodel Rijksmuseum di Amsterdam e della Collezioneldroa a Villa Albani di
Roma debitori anch’essi del de’ Roberti e di BoctadBoccaccino con Andata al
Calvario della National Gallery di Londr&. Allo stesso tempo il grande paesaggio che
si apre sullo sfondo con in primo piano la granaee e dietro foreste di alberi, acque e
citta pare provenire pit da un dipinto fiamminge ata un’opera romagndfd Una
conoscenza delle produzioni artistiche del mondoltdalpe dovette essersi realizzata
nella fase giovanile dei due pittori, con viaggimm si € visto nelle citta sotto la
dominazione sforzesca, nella capitale estensd €inguecento, a Venezia.

Sempre dalla predella nella chiesa di San GiovanMonte, con il brano dell®ieta
della Walker Art Gallery di Liverpool, proviene fmlese citazione della Madonna con
il Cristo morto che si ritrova nellomonima tavatacolare del Museo dell’Accademia
Ligustica di Belle Arti a Genova.

Tra le opere mature del pittore si annoverano Weléaper il polittico destinato alla
chiesa di Santa Maria del Carmine di Pavia e smatolgia nel corso del XIX secolo.
Realizzato nel 1506° al centro era posto 8an Sebastiandella National Gallery il cui
volto riflette echi del Costa e piu in generale gliel classicismo che si andava
affermando in ambito emiliano-romagnolo. Lo stesssn pieno inclinato e rivolto
verso l'alto lo si ritrova nell’angelo di sinistrdella Madonna col Bambino fra due
angeli musicantdella Galleria Giorgio Franchetti alla Ca’ d’Oro denezia (fig. 1),
Suo riconosciuto capolavororsagnum opysun tempo attribuita in fasi alterne sia al
fratello Francesco che al conterraneo Girolamo kkst’® Nella stessa pala cid che
colpisce e degna di altissima considerazione @&da con la quale il pittore dipinse gli

ornamenti delle figure angeliche, dalle manicheatibri gioielli pendenti delle vesti,

570 CROWE-CAVALCASELLE 1912 (1871), p. 245

571 DE MARCHI 1990, p. 103

572ZamMA 1994, p. 103

S73ZAmMA 1991, p. 37; ZMA 1994, p. 134

574 Quando il dipinto entro a far parte della colledadi Giorgio Franchetti nel 1902 era ritenuto @per
“del Cotignola”, con il quale, grazie ai piu redestudi condotti in occasione del restauro del 2011
doveva intendere proprio Bernardino e non il flat€rancesco (REMONINI 2011, p. 181). Nell'atto di
donazione della collezione allo Stato italiano 1@16 il dipinto € gia correttamente attribuito mdtéllo
maggiore.
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sino ai biondi capelli adornati da coroncine petldénmediato € il pensiero che corre ai
dipinti nordici dove i particolari sono trattati macosi tanta attenzione, a rimembrare
qguasi il cesello dell’orefice. Per quest’operage altre di Bernardino come Madonna
col Bambino e le sante Caterina e Santa Maria Maelta gia Lederer poi in
collezione privata torinese, € innegabile pensdrara conoscenza di quello che era |l
capolavoro a Venezia di Albrecht Direr, F@sta del Rosarialella chiesa di San
Bartolomeo a Rialty® (fig. 2). Per i due fratelli Zaganelli un viaggio,pit, nella citta
lagunare doveva essere cosa da pGcRavenna dal primo decennio del Cinquecento
era divenuta possedimento veneziano, e i rapp@rti tue territori si erano fatti di
conseguenza piu stretti. Entrambi devono poi awebgbilmente compiuto alcuni
soggiorni nel Nord Italia, fermandosi nel Venéto

Cautamente occorre inoltre considerare che a des ga Cotignola forse gia si trovava
allepoca un piccolo ma importante dipinto autografi Durer, la Madonna col
Bambino (Madonna di Bagnacavallaella Fondazione Magnani-Rocca a Corte di
Mamiand’® (fig. 3). Da lungo tempo e sino al XX secolo I'opera conservata presso
il monastero dellImmacolata delle Clarisse Capjmeai Bagnacavallo, dove era qui

posta a fini devozionali a partire dal 1822, quaaddvo al seguito di suor Gertrude

575 DE MARCHI 1990, p. 113; €EMONINI 2011, p. 182

In CREMONINI 2011, p. 182 si evidenza acutamente la sottile gieaniza inoltre tra il muretto alto
sbrecciato sul quale si innestano cespugli vegetaliante di edera e gli stessi elementi presegiti n
dipinto di Direr 1Adorazione dei Magdella Galleria degli Uffizi, opera che comunque mp@$so mai in
Italia se non dopo lo scambio settecentesco déuarikthistoriches Museum di Vienna.

Sebbene la pala della Galleria Franchetti non s$#asdatata dall’artista € possibile ricondurre
'esecuzione successivamente al polittico di Pavipuindi anche in seguito alla collocazione dEbsta
del Rosarioin San Bartolomeo. L'eco del dipinto direriano fenwnque enorme, giungendo
probabilmente anche ai due pittori, che gia rawdsa una certa predisposizione per le opere
fiamminghe e tedesche.

Del dipinto della Galleria Franchetti esiste anche disegno, conservato al Kupferstichkabinett dei
Staatliche Museum di Berlino g&1A 1994, pp. 138-139), ritenuto inizialmente un prapario della
tavola, prima di Girolamo Marchesi e poi di FrammesZaganelli. La qualita inferiore dell'opera
riscontrabile nei tratti dei visi ha portato latima a ritenerlo una derivazione successiva alfez®ne
dell'opera, e non della stessa mano dell’autor& ifgiRoLI 1965, p. 230)

576 In DE MARCHI 1990, pp. 106-107 si presuppone un soggiorno diddino, che poteva essere anche
accompagnato dal fratello Francesco, in Venetoovérd505, per il quale si troverebbe riscontro dal
confronto con alcune opere realizzate in quegli.ann

57 La pala del Museo Civico di Vicenzsladonna col Bambino in gloria tra Angeli e Cherubin
(Madonna delle rose)nella quale si € cercato di trovare un unico @sge in Francesco Zaganelli
(FAIETTI 1994 p. 40), fu forse realizzata appositamentel’aabiente vicentino, presupponendo quindi
un soggiorno in questo territorio AMA 1994, p. 125). A Vicenza avrebbe inoltre potutoastere da
vicino le opere di Bartolomeo Montagna

578 || primo a studiare l'opera dopo il suo ritrovarterufficiale fu LONGHI 1961, che nello stesso
contributo la colloco all'interno dei viaggi in lta, seppur non si riusci a trovarvi un legame don
soggiorno a Bologna, citta poco lontano dalle teirRomagna in cui I'opera si trovava ad una dataei
gia molto alta.
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Canattieri, proveniente dal soppresso convento alig@ol’®. Probabilmente gia
all'epoca di Bernardino e Francesco Zaganelli ltaps& trovava tra i territori emiliani e
romagnol?®. Il convento di clausura delle monache di sant@@rdi Cotignola fu pero
istituito solamente nel 1659 da due suore, unatifzer® una bolognese, suor Dorotea
Felice Certine, che avrebbe qui condotto il quatiidirer dalla casa paterna all’entrata
in convent®®?,

Se per Bernardino Zaganelli e possibile ricostrum@mite confronti puntuali una
formazione volta agli storici maestri ferraresir pdratello minore Francesco il periodo
iniziale rimane piu vaporos®. L’attenzione & maggiore verso Marco PalmezZ&no
nativo di Forli, trovando in questo piena conferm&diante I'osservazione della
Madonna col Bambino e i santi Giovanni Battistararfeesco d’Assigiella Pinacoteca
di Brera®. La pala, datata 1504, & firmata da entrambitéfiianonostante il contributo
di Bernardino all'esecuzione non pare esser cosiddiatamente percepibifé Si
deve ricordare inoltre che a Cotignola, nella dacop@onsacrata chiesa di San
Francesco, era collocata all’epoca la pala belronazione della Vergine con i santi

Francesco e Benedettwa alla Pinacoteca di Brera. Sempre nella ste#sasctrovava

519 ZamA 2017-2018, p. 23

580 SGARBI 2001, p. 82 dove si ritiene giunta I'opera in kathediante il primo e controverso viaggio di
Durer in Italia, potendo quindi essere stata adgtsigda piccoli collezionisti dei dintorni bologhes

E comunque molto improbabile che i due fratelli Zaglli potessero aver avuto accesso al dipintde nel
loro Madonneinoltre non si ritrovano soggetti nelle stesseepagestimoniare una visione ed una ripresa
di cio che si sarebbe potuto ammirare, nonostanp®ssa riscontrare a volte la loro accuratezza del
disegno dei capelli simile a quello della Vergine.

Per una maggiore completezza silladonna di Bagnacavalleedasi almeno la scheda del dipinto nel
catalogo generale della Fondazione Magnani-RoccarR® 2001, pp. 82-84).

Piu recentemente sul dipinto vi & tornatai& 2017-2018 ritenendo plausibile una conoscenzitaida
parte degli Zaganelli dell'opera di Durer, in pesfiare secondo la studiosaNmdonna di Bagnacavallo
sarebbe stata fondamentale per la composiziona \defgine immacolata con il Bambino, due angeli e
due donatoridei Musei Civici di Vicenza, ricondotta alle maniehtrambi i fratelli ed eseguita nel 1505
circa. Nello stesso contributo Zama fornisce urpildgio degli studi sull’opera, comprensivi degli
interventi di restauro che 'hanno coinvolta. Imejtsupportata dai riferimenti simbolici che conqper

nel dipinto, la studiosa propone per la prima veltea commissione da parte dellimperatrice Bianca
Maria Sfroza, moglie di Massimiliano | d’Asburgaymper sé stessa a fini devozionali ma probabilenent
quale dono ad un qualche illustre familiare detigticsignorili di Mantova, Milano o PesaroAdA 2017-
2018, pp. 54-56).

81 ZAmA 2017-2018, p. 28

582 RoLI 1965, p. 223

%83 7ZamA 1991, p. 37

584 CROWE-CAVALCASELLE 1912 (1871), p. 308 «A similar dilution of Palmamp is noticeable in a
second altarpiece at the Brera, done, accordisgrte authors, by Zaganelli in company with his ot
Bernardino, but without any sign of distinct treatthon that account.»

Nello stesso saggio dedicato ai pittori romagnolpamensi, Crowe e Cavalcaselle sottolineano la
vicinanza stilistica a Marco Palmezzano da parteFdincesco Zaganelli anche per un’altra pala
conservata nella Pinacoteca di Brerayledonna col Bambino e i santi Francesco e Nicol®dai con il
committente Pietro Marinazzo

585 RoLI 1965, p. 228
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una Testa di san Giovanni Battistansieme alla precedente opera ora nello stesso
museo milanese. Diversi e immediati, quasi non tydiurono quindi gli spunti artistici
che Francesco si trovo dinanzi e che contribuiriesua formazione da pittore.
All'interno de Le Vitedel Vasari vi € spazio, nelle biografie di Jacopéni il Vecchio

e di Lorenzo Lotto, anche per Francesco Zagangibrtato di seguito a Nicolo
Rondinelli «Costui dopo di lui lasso Francesco dédhuola, pittore anch’egli stimato
in quella citta, il quale dipinse molte opere [.>%f»ma non ritenuto dall’autore allo
stesso livello stilistico del suo precedessero &eR@a. In passato si € ritenuto che
Vasari intendesse porre un rapporto di discepdfatodue pittori, mentre ora si ritiene
il passaggio della biografia teso ad indicare selat® un’alternanza a livello temporale
nella stessa citta ravennate tra Rondinelli e Zaljaf.

A differenza del fratello maggiore in Francesco &agli si € riscontrata una maggior
sensibilita verso le invenzioni grafiche, dai bulalle xilografia alle acqueforti, che
dovevano, come si € gia largamente visto in precadecircolare tra Ferrara e Venezia,
citta legate al territorio cotignole$é L’attenzione alle stampe nordiche si riflettelael
produzione pittorica di Francesco con dirette arétte citazioni e suggestione che sono
poi esaminate qui.

La data di annessione ufficiale di Cotignola al Bicdi Ferrara del 1502 si prefigura
come un importante momento nella carriera artistiea due fratelli, che gia in
precedenza ebbero prestigiose commissioni come elzordzione dellaCappella
Sforzescalell'Oratorio di Santa Maria degli Angeli in SanaRcesco, all'interno della
citta di Cotignola®. A partire dall’annessione della citta al DucalicZaganelli entrano

a gravitare all'interno di un contesto culturaletéonente legato alla ricezione di
invenzioni artistiche nordiche, che giungono daeténte o mediante rielaborazione, in
guesto caso soprattutto grazie a Nicoletto da Mad€@on il cambio di governo molto
probabilmente i due fratelli dovettero recarsi déeevolte presso la nuova capitale, per
risolvere i piu disparati affari burocratici. | pi viaggi di Ferrara poterono quindi
anche essere occasione di assimilare le creazitistighe che vi avvenivano e di
entrare in contatto con pittori della citta.

Nel 1509 «M. Francisci et Bernardino de Zaganedis Cotignola» compaiono nei

documenti della Camera Ducale Estense per una peraucura del notaio loro

586 \/ASARI 1966-19871568),IV, p. 555
587 MazzA 2006, p. 24

588 ZAMA 1994, p. 26

589 ZAMA 1994, pp. 110-115
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compaesano Giovanni Antonio Zagart@fli | due fratelli continuarono a lavorare
congiuntamente, risentendo uno dell'influsso ditia forse sino alla morte del piu
anziano Bernardino, avvenuta secondo la tradiziotgno al 1509, ma aggiornata da
Zama al 1519 La data, che trova conferma in un rogito dove mar@ la moglie
incinta, indicherebbe pertanto una precoce sepmarazdei due fratelli a livello di
collaborazione artistica attorno al 1513 quandmé&gaco inizido ad eseguire dipinti in
autonomia firmandoli, mentre Bernardino scompam#adscena sociale e culturale sino
alla reale morte.

La carriera artistica del fratello minore continadcora per molti anni, trovando
conclusione solo con la sopravvenuta morte negli renta del Cinquecerty

A testimonianza della forte presenza di elementdico nelle opere dei due pittori Si
porta I'esempio della Pinacoteca Nazionale di Farralove e conservato ban
Sebastiandirmato e datato 1513 da Francesco Zaganelli djguna delle prime opere
realizzate dopo la scomparsa dalle scene del lratehggiore Bernardino. Il santo,
legato ad un albero e gia colpito al costato e ediscia, ha il volto rivolto a terra,
raccolto nel momento del martirio. Nel dipinto, osniuto fin dal XIX quando ricevette
apprezzamenti dalla critie®, & stato riconosciuto un indefinito apporto d’@ipe che
trova sunto nell’analisi di Gnudi in occasione detiostra del 1938 dedicata a Melozzo
da Forli e ai pittori romagnoli, che cosi lo dessel «Francesco [...] giungendo spesso
come in quest'opera, per mezzo di un disegno actwoiorno, arrovellato a un
grottesco fantasioso di sapore nordi®d»Nel bisogno di essere piu puntuali si &
cercato di trovare delle possibili fonti tedesche @otessero appurare una simile
provenienza e che confermassero quindi quanto EsancZaganelli guardasse a questi
maestri. Si pud quindi ipotizzare che il pittoreesse avuto modo di vedere due
incisioni di Martin Schongauer entrambe raffiguréan Sebastian(l.. 64°%° e L. 65)
(figg. 5, 6). Nella versione grande del santo, diubbia mano del maestro di Colmar,
Sebastiano e legato, come nel dipinto dello Zagdjapel le mani alla cima di un albero,

50 CITTADELLA 1868, p. 154

91ZamA 1994, p. 29

5927ZamMA 1994, p. 35

593 Vedasi la scheda del dipinto diAgzA in BENTINI 1992, p. 195 e quella contenuta nel catalogo
generale degli Zaganelli inaRia 1994, pp. 166-167

Si & suggerito che l'opera fosse la pala centralendpolittico al quale appartenesse anch&ah
Giovanni Battistadella Chiesa di San Giovanni dei Celestini a Bokogn

594 Mostra di Melozzo..1938, p. 135

595 A tal riguardo la critica non & unanime nell'ditrire a Martin Schongauer la paternita di questa
versione ridotta del santo (vedagHRS 2005, pp. 234-235)
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ma a differenza dell’opera pittorica lo € anchemita i piedi. Nella tavola infatti il
santo divarica sensibilmente la gamba destra, &caedo difatti I'arcuatura dell’intero
corpo. Questa tipologia raffigurativa € ricorremtelle opere dellartista, ritrovando
santi con la stessa posa nella porzione inferielecdrpS®®. La tensione del corpo
rimane pero la stessa con il viso sempre rivolterea qui perd con gli occhi chiusi.
Certo non siamo di fronte ad una copia immediathirdzsione di Schongauer, ma si
ritiene possibile proporre un modello che avvalarpresenza ormai consolidata di un
tale gusto nordico all'interno del dipinto.

Anche Durer esegui attorno al 1501 un’incisioneutinb raffiguranteSan Sebastiano
legato ad un alberd@B. 55), che si afferma cosipus figurativo dell’arte nordica (fig.
7). Le differenze che intercorrono tra I'opera grafdi Durer e il dipinto possono
sembrare maggiori rispetto alle invenzioni di Sajerer, seppur nella versione del
maestro di Norimberga il santo non abbia i piediate mostrandoli invece liberi e
poggianti a terra. Il bulino del maestro di Norimipge era comunque gia conosciuto nel
Cinquecento, fungendo da modello per diverse coimjons in ambito venetty’.

Il maestro di Colmar non e l'unica possibile forde ispirazione rintracciabile in
Francesco Zaganelli. Proposto da Fa&tte il confronto tra la tavola dell§anta
Caterina gia in Collezione Tucker a Vienna (fig. 8) e l'ismne di Nicoletto da
Modena con I'omonima santa (H. 97) (fig. 9). A sadta questa non € una produzione
originale ma il risultato di una copia in contrajgarcon variazione degli strumenti del
martirio, dallaSanta Margheritadi Israhel van Meckenem (B. 129) (fig. 10). Nella
santa dello Zaganelli si osserva lo stesso atteggto fortemente schienato della
figura femminile e I'uguale posa della mano copddma, che da ramo dalle forme piu
sinuose e qui diventato un rigido lungo stelo, mslmile a quelli che si ritrovano nelle
mani dei santi e delle sante nelle incisioni ndrdic

Il bulino di Nicoletto da Modena €& da collocarsil seo “secondo periodo” quando
I'influsso dei maestri d’Oltralpe fu molto forte maina precoce ricezione delle opere

grafiche che provenivano dal mondo nordico. L'éatisnel primo decennio del

5% Come nello stesso Sebastiano d#donna col Bambino e i Santi Giovanni Battisteeb&stianadel
Musée Conde di Chantilly e nel Floriano deNadonna col Bambino e i Santi Giovanni Battista e
Floriano della Pinacoteca di Brera.

597 FARA 2007, p. 100

5% FAIETTI 1994, p. 40

Nello stesso contributo I'autrice propone inoltre confronto tra I'opera con la sua “gemell&anta
Giustinae le figure delle sante presenti naltare di Sant'Orsolali Wolf Traut a Heilsbronn. Allo stesso
tempo si riconducono i due dipinti ad una diffusatmee nordicizzante che deve molto agli artidtivat

in quegli anni a Venezia.
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Cinquecento e sino alla partenza per Roma intokd®@y7, si trovava ancora nel Nord
Italia, viaggiando tra i territori della Repubblick Venezia e del Ducato di Ferrara,
avendo quindi modo di veicolare nella capitale restele copie delle xilografie e i dei
bulini dei piu importanti maestri tedeschi. Lo Zaghi avrebbe quindi avuto la
possibilita di ammirare, e forse possedere, lezinea grafiche di Nicoletto, anche
senza una diretta conoscenza dell’autore.

Simile allaSanta Caterinama dai piu notevoli e pregevoli risultati, & dwvadla diSanta
Elisabetta d’Ungheriain collezione privata. Qui Francesco Zaganelli pose una
figura dalla leggiadra grazia, enfatizzata dal dela@cenno di mani che sorreggono la
palma del martirio — attributo poco consono perstpsanta — nuovamente un lungo e
secco stelo arcuato. L’'accuratezza per i particdidie vesti e dell’acconciatura con la
treccia bionda che ricade sul petto e i capellnbiaon riccioli fanno si che nel dipinto
si riscontri un preciso e prezioso sapore nordit@ proposta I'elaborazione della santa
partendo da un’'omonima o simile incisione d’Olte&f3, senza pero trovare una degna
corrispondenza, ad eccezione di un debole riscontro causa dell'inferiore
raggiungimento formale, con l'acquaforte di Luca deida raffigurante Santa
Catering®.

L’attenzione e il gusto per le stampe nordicheranEesco Zaganelli € rintracciabile in
altri dipinti, tutti religiosi e parte dell’'unicainatica che continua a raffigurare sino alla
morte. Come si € detto non e possibile individyawatali citazioni da incisioni nella
produzione pittorica dell’artista, ma risulta pdsis proporre dipinti che riflettano
modelli. Il tema del velo della Veronicarnandylioné ripreso in almeno due opere,
nella Veronicadel Museo della Citta di Rimini e nellSposalizio mistico di santa
Caterina del Seminario Arcivescovile di Ravenna. Nel primaso la santa, che si
staglia dinanzi ad un grande paesaggio articolatmatura e citta, mostra il sudario con
'immagine acheropita del Cristo. Piu volte il dipp di Rimini &€ stato messo in
relazioni con simili pitture di sante nordiche dagéssi tratti di Quentin Massys e Hans
Memling la cuiSanta Veronicdorse si trovava ad una datazione bassa nellazomtie
del cardinale Pietro Bembo a PadtWa Sebbene sia Schongauer che Diirer
rappresentarono in diverse occasioni la scenandeldylion(L. 26, L. 71, B. 38) in
incisioni che sicuramente dovettero circolare ndferrara degli Zaganelli non e

5997ZAMA 1994, p. 166
600 FAIETTI 1994, p. 42
601 FAIETTI 1994, p. 40
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possibile collegare le loro opere grafiche alronicariminese. Tutto e differente, dal
volto piangente e pieno di compassione della salt&risto acheropita ricolmo di
dolore.

Nello Sposalizio mistico di santa Cateriman e la pala centrale ad offrire la proposta di
utilizzo di un modello ma la predella (fig. 11) aoall’estremita sono raffigurati i santi
Pietro e Paolo e nel mezzo degli scompartndndylion Francesco Zaganelli, che
dovette realizzare I'ancona del Seminario di Rasedapo il 15182 avrebbe potuto
rivolgersi a composizioni ormai affermate di madricordiche che propongono i due
santi dellatraditio legis stanti tra santa Veronica che mostra il sudario leomistica
immagine del Cristo. Direr offre un interessantengso con la xilografia santi
Veronica, Pietro e Paol(B. 38), parte dell®iccola Passione incisa nel 151892 (fig.
12). Come si € gia visto e segno caratteristicdod&haganelli guardare all’arte
figurativa nordica, assorbendone elementi, soggéttiime e contenuti, per poi
rielaborarli completamente in maniera autonoma ggmao ad una nuova produzione.
Anche in questo caso quindi la xilografia di Durgne sicuramente giunse nell’'ambito
emiliano in eta precoce, poté essere stata vistaved influito sull’idea generale dei
soggetti raffigurati.

Non €& un caso che il dipint&Ganta Caterina e san Francesdguest'ultimo
interpretabile anche come un san Ludovico da Tlasaignota collezione privata
inglese, venduto nel 1990 da Christie’s, fu espaosb XIX secolo come opera di
Durer%* (fig. 13). Nel corso dell’Ottocento infatti fu sarito il tipico monogramma
dureriano e la corona della santa fu sopraelevatalendola simile ad un capolavoro
dell'oreficeria tedes®®. Caterina con la sua treccia, il diadema e i bmioli che

ricadono ai lati sembra infatti una principessaesea dipinta da un suo conterraneo

602ZAMA 1994, p. 198

603 FAIETTI 1994, p. 40

Insieme a Albrecht Direr con la sua xilografia @dBILO sono proposti a possibili modello anche altri
artisti fiamminghi e tedeschi quali Israhel van Mecem, Quentin Massys, Hans Memling e Jan
Mostaert (AMA 1994, p. 198). In nessun caso pero si assistaabpia 0 ad una palese e incontrastata
ripresa. Resta inoltre I'incognita su come Francedaganelli possa aver accesso alle opere diglitti
artisti d’'Oltralpe che la critica piu volte colleghpittore. Se per Direr e van Meckenem e in gdedli
incisori tedeschi la risposta risulta immediatartite la larga diffusione delle loro stampe e dedipie di
Nicoletto da Modena, per tutti gli altri pittoricgfficile individuare un’univoca soluzione.

Lo Zaganelli certo avrebbe avuto la possibilitaviiggiare soprattutto in gioventu presso le corti
sforzesche sino a Pesaro, ma non essendo maustdpitore di corte” ufficiale che non ricopri maiti
incarichi non si puo ipotizzare che ebbe un largoeaso a un numeroso gruppo di dipinti tedeschi e
fiamminghi.

604ZAMA 1994, p. 160

605 Dal confronto tra la tavola indI 1965, p. 230, tav. 87c e quella imaa 1994, p. 160 si nota, a
seguito di un restauro del Novecento, la rimozidegli elementi aggiunti nel corso del precedentelse
per enfatizzare I'attribuzione direriana.
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pittore e non da un italiano del Cinquecento, tiict@ ancor piu acutizzato dal volto con
gli occhi intensi che fissano lo spettatore.

Nonostante fosse piu prassi che accuratezza atéialiepoca ad Albrecht Direr i piu
disparati dipinti che presentavano possibili resgenze d’Oltralpe, € singolare notare
come le stesse figure dello Zaganelli furono credygere del maestro di Norimberga,
rafforzando quindi il debito dell’artista romagnalerso di lui.

Il desiderio di avvicinarsi alle forme nordicheppabilmente dovuto — come in Michele
Coltellini®®®- alla volonta di veicolari stati d’animo maggiomte pietistici e diretti
verso il fedele, portd Francesco Zaganelli ad essémmerso sino ai capelli nella
fregola del suo diirerismo esasperato e torttf§5d5e infatti in alcuni dipinti, quali la
Crocifissione con i santi Antonio Abate e Francedeb Museo d’Arte di Ravenna, si
scorge una notevole originalita e una sapientedntene tra diverse culture figurative,
nella maggior parte della produzione matura e tdedBartista si riscontra un continuo
ripetersi di ci0 che era stato realizzato, sediamahd e portando verso il fondo

I'esperienza della conoscenza delle grande invendal Nord.

606 \yedasi I'apposito paragrafo dedicato all'artista.
807 RoLI 1965, p. 239
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Fig. 1 Fig. 2

Madonna col Bambino tra due angeli music Madonna col Bambino (Madonna di Bagnacava

Bernardino Zaganelli Albrecht Durer

1505-10 circa 1495

Tecnica mista su tavola, 175 x 105 cm Olio su tavola, 47,8 x 36,5 cm

Galleria Giorgio Franchetti alla Ca’ d'Oro, Vene Fondazione Magna-Rocca, Traversetolo (Parn
Fig. 3

Festa del Rosar

Albrecht Durer

1506

Olio su tavola, 162 x 194,5 cm
Narodni galerie, Pra
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Fig. 4 Fig. 6

San Sebastiano San Sebastiano
Francesco Zaganelli Martin Schongauer
1513 1470-80 circa

Olio su tavola, 157 x 56 cm Bulino, 158 x 113mm

Pinacoteca Nazionale, Ferr

Fig. 5 Fig. 7

San Sebastiano San Sebastiano legato ad un albero
Martin Schongauer Albrecht Direr

1470-80 circa 1501 circa

Bulino, 71 x 44mm Bulino, 114 x 70mm
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Fig. 9

Santa Caterina

Nicoletto da Moder

Primo decennio del XVI secolo
Bulino, 159 x 11Cmm

Fig. 8
Santa Caterina

Francesco Zaganelli
Primi decenni del XVI secolo

Olio su tavola

Collezione Tucker, Vienna (gi
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Fig. 10

Santa Margherita

Israhel van Meckenem
Ultimi decenni del XV secolo
Bulino, 161 x 11Cmm



Fig. 11

Predella dellsSposalizio mistico di santa Caterina
Francesco Zaganelli

circa

Olio su tavola, 37 x 270 cm (misure della predella)
Seminario Arcivescovile, Raven

Fig. 12

| santi Veronica, Pietro e Pac
Albrecht Direr

1510

Xilografia, 126 x 97mm
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Fig. 13

Santa Caterina e san Francesco (?)
Francesco Zaganelli

circa

Tavola, 55,3 x 66,7 cm

Collezione privat
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Conclusioni

L'analisi del fenomeno di ricezione e influenzdlelstampe tedesche a Ferrara tra
il XV e il XVI secolo si ritiene abbia portato adaborare un documento significativo
per lo studio dei rapporti e degli scambi cultuaalvenuti nel corso del Rinascimento
italiano e tedesco. La capitale dello stato estsnpeiO considerare di primario rilievo
per lo studio della materia, offrendo molti esewliptopia e reinterpretazione di modelli
appartenenti alle stampe di Albrecht Direr, Marfathongauer e Israhel van
Meckenem. Si é voluto pertanto creare un complatal@go che potesse raccogliere al
proprio interno tutti i diretti e chiari prelieviperati dai pittori ferraresi presi in
considerazione. Come si € potuto vedere, sebbargoihento fosse gia stato studiato
piu e piu volte dalla critica, si sono ravvisattwahi nuovi confronti e si &€ cercato di
formare un lavoro unitario, che possa essere ungnsnto utile ad una migliore
comprensione del processo di conoscenza e asswoméaziella grafica tedesca a
Ferrara. L'indagine, effettuata in modo esaustiva,cosi cercato di supplire ad una
lacuna percepita nella storiografia artistica, aom elaborato ampio e quanto piu
aggiornato possibile.

La presenza a Ferrara di una tradizione incisddacospicua produzione di
Nicoletto da Modena e il duraturo legame tra cegiense e Nord Europa sono state le
premesse necessarie che hanno cercato di spidgauaivo per il quale la grafica
tedesca attecchi in maniera cosi palese e profiella moltitudine di artisti. Non fu
certo causale la contemporanea esistenza a Felirgigtori e miniatori impegnati a
copiare le stampe tedesche. In alcuni casi, poneaioesempio una particolare
attenzione su Michele Coltellini, i modelli figunatnordici furono probabilmente usati
in quanto potevano veicolare nella forma piu imragdpossibile il messaggio religioso
quivi contenuto.
| pittori nati presso la capitale e i forestierii ggunti guardarono alle incisioni con
notevole attenzione, ognuno con il proprio inteeesiwolto spesso ai brani di paesaggio
0 a determinati particolari o composizioni. L’irozdi questo fenomeno puo essere
posto nell'opera di Giovan Francesco Maineri, impg ad attingere da Martin
Schongauer nell’'ultimo decennio del XV secolo, laef invece, sempre se di
conclusione si possa parlare, giunse solamentdacomorte di Ludovico Mazzolino,

avvenuta nel 1528.
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L’analisi ha permesso di verificare le modalitacdipia delle incisioni, riscontrando
'assenza di una mediazione avvenuta tramite stasapendarie in controparte. Tutti i
pittori esaminati ripresero gli sfondi, o anchefigure, nello stesso verso del foglio
originale, permettendo di affermare una conosceiizetta della grafica nordiche.
Solamente con Mazzolino, ed esclusivamente in alapere, si assiste ad una copia in
controparte, ma qui occorre sottolineare che topit guardo alle stampe tedesche ad
un’eta piu avanzata rispetto agli altri, quandosgeiéniziarono ad essere massivamente
diffuse da intagliatori italiani, maggiori e minori

Malgrado non sia possibile inquadrare ogni pittoreuna precisa categoria che ne
descriva le modalita di utilizzo, in linea general@ossibile vedere come alcuni artisti
elaborarono un nuovo dipinto ponendo quale schemtaale il modello trasmesso dalle
incisioni (Giovan Francesco Maineri e Michele CHitt@, altri si limitarono ad operare
un semplice prelievo di taluni elementi (Domenicanétti e Benvenuto Tisi da
Garofalo) ed altri ancora svuotarono le incisioai sbbggetti originari per riempirle con
nuovi personaggi che ne determinarono un nuovoifgigio (Matteo da Milano).
Ludovico Mazzolino si adatto a tutte le modalitégieendo cid che ogni volta risultava
piu confacente alla composizione del dipinto.

| fratelli Bernardino e Francesco Zaganelli non rapeno mai una copia pedissequa
degli originali grafici, giungendo forse ad un passteriore; adattarono il linguaggio
emiliano a quello tedesco, studiando incisionindi dai quali assorbirono parte dello
stile. Solo in specifici casi si puo cercare unpiw modelli tedeschi serviti da base per
giungere alla costruzione dell’'opera.

Allo stesso tempo € stata giustamente considecatag confermano le fonti, la
sosta di Albrecht Direr presso la citta ferraresgjuadrando il suo soggiorno
all'interno di quello piu vasto del secondo viag@oltalia, avvenuto tra il 1505 e il
1507. Seppur breve e spesso ignorato dalla stafiagradizionale e contemporanea, a
guesto passaggio viene restituito un adeguato rebiarendo comunque che non fu il
principale motivo della diffusione delle sue opar€errara, vista la presenza anteriore
delle stampe. Il capitolo dedicato all’artista tecte ha permesso inoltre di mettere in
degna luce un fenomeno opposto rispetto a quelificatosi piu avanti con gli artisti
ferraresi. Nel corso della propria formazione Dig@pio in diverse occasioni la grafica
emiliana, quale esercizio di riproduzione, ma anot@me nel caso dell®upila

Augusta per operare un prelievo dimmagine da inserire po disegno. Dopo
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nemmeno dieci anni il processo si capovolse, cittori di Ferrara impegnati ad
attingere al suo repertorio. Tutto questo attestentp le stampe circolassero
nell’Europa di fine Quattrocento ed inizio Cinquette superando barriere geografiche
e culturali di qualsiasi tipo, seguendo le tratiemerciali che collegavano il Sud con il
Nord del continente e viceversa.

Si é consci che la ricerca condotta per la teni pussa essere del tutto esaustiva,
considerando quanti altri fattori possano essemwranapprofonditi. La personalita di
Nicoletto da Modena, sulla quale vertono ancora ggussi dubbi e grandi lacune, puo
essere messa ulteriormente in collegamento coenibrheno di copia esistente negli
artisti di Ferrara a lui vicini e coevi. Occorrebebinoltre indagare maggiormente la
stessa vita e produzione dellartista, ricercandomodalita con le quali entro in
possesso di cospicue stampe dei maggiori maedasdeai.

Poiché esistettero altre forme di conoscenza dtdl'aordica in diversi pittori non
trattati in maniera approfondita nella tesi — satwennati nel paragrafo dedicato ai
duchi Ercole | e Alfonso | — e possibile estendelteriormente lo studio anche a chi
come Dosso Dossi, il piu importante ferrarese aizer del duca Alfonso, guardo a
modelli d’Oltralpe, in misura e modi diversi dagltri artisti.

Molte ancora sono le incognite che gravano suiagppli scambi e influenza tra la
Germania di Martin Schongauer ed Albrecht Dires &érrara dei pittori attivi sotto i
duchi d’Este.
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