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PRESENTAZIONE

Dopo la pionieristica monografia di Eberhard Ruhmer (1966) e la dissertazione di
PhD di Lilian Armstrong (1976), ricca di approfondimenti soprattutto sulla sua atti-
vita di disegnatore, era necessario un nuovo libro su Marco Zoppo? Nonostante
gueste prime messe a punto e i contributi parziali presentati in seguito, ad esempio
nell'importante convegno tenuto a Cento nel 1993, gli spazi di indagine rimanevano
in realta assai ampi. La ricchezza delle problematiche che la personalita dello Zoppo
mette in campo, entro il folto panorama artistico del terzo quarto del XV secolo tra
Padova, Bologna e Venezia — per indicare solo alcune delle tappe che il presente
studio prende in considerazione —, induceva a ritenere un nuovo approfondimento
non solo necessario, ma addirittura urgente e dunque improcrastinabile. Si trattava
infatti di affrontare la figura del centese Marco Ruggeri, detto Marco Zoppo (tutti
toccati da una qualche malformazione fisica, i pil importanti artisti nativi di Cento,
dallo Zoppo appunto al Guercino, e forse anche per questo animati da una sorta di
spirito di rivalsa?), come testimone privilegiato di una situazione culturale in tumul-
tuosa crescita, che lo vede per molti versi protagonista.

L'ambizione di Giacomo Alberto Calogero, che gia nella tesi di dottorato redatta
sotto la mia guida e discussa nel 2014 aveva affrontato problemi connessi all’attivita
padovana e bolognese dello Zoppo, & stata quella di approntare uno studio organico
e aggiornato, che restituisse una visione di insieme del suo percorso e fosse capace
di mettere finalmente in luce il ruolo, tutt’altro che marginale, da lui svolto entro un
contesto tanto vasto. Non I'ennesimo “catalogo ragionato” alla maniera anglosas-
sone, quindi; ma un saggio di ampio respiro, in grado di raccordare tra loro aspetti
che eccedono rispetto alla pur basilare indagine filologica, chiamando in causa an-
che altri strumenti, e di fornire risposta a problemi di diverso ordine.

Il tentativo non poteva che partire dalla ricostruzione della complessa forma-
zione dell’artista, svoltasi nella Padova “cruciale” di Donatello, Mantegna e Nicolo
Pizolo. Dopo una prima e misteriosa attivita nella propria citta natale, lo Zoppo vi
risulta infatti documentato tra il 1454 e il 1455, accolto come figlio adottivo nella
bottega di Francesco Squarcione. La figura di quest’ultimo, da sempre oggetto di
valutazioni contrastanti e talora “ideologiche”, ha richiesto una particolare atten-
zione, volta a chiarire I'effettiva importanza della sua caratura artistica e pedago-
gica, perché ,se & vero che i suoi allievi e collaboratori si dichiaravano spesso »di
Squarcione« (come appunto fa lo Zoppo nella vistosa firma apposta sulla Madon-
na col Bambino e angeli del Louvre), non si pud negare che molti di essi dovettero
appoggiarsi alla sua bottega in contrada Pontecorvo al solo scopo di esercitare il
mestiere di pittore a Padova, aggirando in tal modo le limitazioni assai stringenti
poste dalla fraglia locale. Accanto a un attento riesame dei numerosi documenti
pubblicati a suo tempo da Vittorio Lazzarini e poi da Erice Rigoni, che in effetti ci
dicono molto sull’organizzazione della bottega di Squarcione e sui rapporti non
sempre limpidi che egli intratteneva coi suoi discepoli, si & reso necessario rico-



struire I'intera vicenda storiografica che a partire dal XVI secolo (Michiel, Vasari,
Scardeone, Sansovino, Malvasia, Lanzi) & di fatto alla base del mito secolare del
»Pictorum Gymnasiarca Singularis« giunto fino a noi.

Troppo spesso liquidato sic et simpliciter come “squarcionesco”, lo Zoppo si ri-
vela piuttosto un artista in grado di dialogare fin da subito con i principali esponenti
della pittura padovana, profondamente rinnovata dall’arrivo in citta di Donatello.
L'analisi della Madonna del Louvre, certamente collegabile al soggiorno veneto del
pittore, dimostra in effetti un attento studio dei modelli plastici donatelliani, con-
dotta in aperta competizione con le varianti offerte poco tempo prima da Nicold
Pizolo e dal giovane Mantegna, vale a dire dai due piu agguerriti fautori del nuovo
modo di »pingere in recenti«. Nello stesso tempo, lo studio della grande pergame-
na conservata al British Museum consente di cogliere nel suo nascere
I"affermazione di un moderno gusto collezionistico, in grado di apprezzare il disegno
come forma d’arte autonoma e persino di comprendere il sottile gioco che lo Zoppo
sa compiere nei confronti dei propri modelli sul filo di un omaggio portato al suo li-
vello pil alto, che e quello classico della parodia.

Al di la delle notevoli convergenze con le personalita di spicco del primo Rina-
scimento padano, I'importanza dello Zoppo & dichiarata anche dalla folta schiera di
seguaci e imitatori disseminati nei vari centri in cui egli operd, a partire appunto da
Padova. Significativo e il caso della piccola tavola raffigurante la Vergine con sei san-
ti e due donatori del Museo di Bucarest che, nonostante la firma »Zopo di Squar-
cioneg, va piuttosto ritenuta una copia eseguita da Giorgio Schiavone. Accogliendo
la proposta di Alberta De Nicolo Salmazo, Calogero ipotizza che la tavoletta rumena
riproduca un’invenzione padovana dello Zoppo, forse una pala d’altare oggi perduta
0 piu probabilmente un progetto grafico.

Dopo essersi soffermato a lungo sul fondamentale momento padovano, il testo
affronta il problema dell’attivita bolognese dello Zoppo. Fin dal 1958 Carlo Volpe
aveva messo in risalto, con una sentenza memorabile, »la mutazione dello Zoppo in
patria, quando si mostra subitamente assai piu di Piero che dello Squarcione«. Ca-
logero difende e rilancia con nuovi e decisivi argomenti questa indicazione, dimo-
strandone la fondatezza contro le riserve espresse di recente. Fu infatti proprio a
Bologna e intorno al 1460 che Marco ebbe modo di meditare sull’arte luminosa e
prospettica di Piero della Francesca, arrivando a fonderla felicemente con la lezione
appresa poco tempo prima a Padova. A dimostrarlo sono due capolavori rimasti
fortunatamente in citta, ovvero la Croce dipinta conservata nel convento extra
moenia dei Cappuccini e il retablo della chiesa di San Clemente nel Collegio di Spa-
gna, gia oggetto di un approfondito saggio pubblicato da Calogero nel 2018 su
“Prospettiva”.

Questi dipinti offrono senza dubbio un’originalissima interpretazione della cul-
tura padovana, rivista sotto la lente luminosa e prospettica a un tempo di Piero del-
la Francesca, la cui presenza a Bologna & attestata da una fonte autorevole e asso-
lutamente fededegna come Luca Pacioli. Le ricerche d’archivio condotte in questa



occasione, e supportate dalle preziose trascrizioni di Matteo Mazzalupi qui pubbli-
cate, hanno fruttato numerose precisazioni e chiarimenti, sia sulla provenienza e la
cronologia delle opere citate, sia sull’attivita dello Zoppo all’interno del cantiere di
San Petronio. E anche attraverso questi dati sensibili, sempre combinati con quelli
provenienti da un’attenta lettura dello stile, che Calogero ricostruisce i rapporti
umani, lavorativi e artistici stretti dallo Zoppo con personaggi di spicco del milieu
locale, come i pittori Tommaso Garelli, bolognese, e Giovanni Francesco da Rimini o
I'intagliatore cremasco Agostino De Marchi, maestro »de I'arte sotile«, nonché con
lo scultore Nicolo da Puglia, non ancora “dell’Arca”: tutti a vario titolo esponenti di
un Rinascimento che, pur nel suo vivace cosmopolitismo, non pud dirsi che bolo-
gnese. Il vero peso dello Zoppo all’interno di questa situazione in crescita si misura
perod, e anche questo € messo bene in luce nel libro, dalla sua capacita di anticipare
e in un certo senso influenzare alcune scelte del suo »reputatissimo successore«
Francesco del Cossa, un ferrarese fattosi anch’esso, e assai per tempo, bolognese.

Su questi aspetti Calogero ha scritto pagine importanti e che rimarranno, svilup-
pando i pochi spunti offerti dalla letteratura precedente sulla scorta delle fonda-
mentali pagine di Volpe. L'influenza dello Zoppo si rivela determinante anche per
altri esponenti del contesto bolognese, che viene in questa sede puntigliosamente
indagato. Di un certo interesse e I'esempio di pittori come il gia citato Garelli o Cri-
stoforo di Benedetto, artisti di indubbia formazione tardogotica, ma indirizzati verso
un radicale aggiornamento in senso rinascimentale proprio grazie alla mediazione
dello Zoppo.

| risultati davvero ragguardevoli conseguiti in questo libro si estendono anche
alla successiva fase veneziana dell’artista, che qui pero viene tratteggiata solo per
sommi capi, in vista di un ulteriore contributo che Calogero intende specificamente
dedicare ai rapporti intrattenuti da Marco Zoppo con Giovanni Bellini: tali e tanti
rimangono i nodi ancora da sciogliere in proposito. Esemplare & il caso della rico-
struzione della pala di Pesaro dello Zoppo proposta da Peter Humfrey nel 1993 e
guasi unanimemente accettata dalla critica successiva, che Calogero mette ora in
discussione in base ad argomenti che mi paiono oggettivamente indiscutibili. Alla
data 1471, la pala eseguita a Venezia per gli osservanti di Pesaro dimostra la straor-
dinaria capacita dello Zoppo di ambientarsi in contesti sempre diversi e di accettare
sfide a prima vista impossibili. E infatti chiaro che questa monumentale ancona, con
la sua innovativa impostazione all’aperto, che di fatto la configura come la prima
“sacra conversazione” in un paesaggio della pittura veneta a noi nota, sia da inter-
pretare come risposta estrema e coraggiosa del pittore emiliano alle sfide lanciate a
partire dal polittico di San Zanipolo dal genio sempre piu inarrivabile di Giovanni
Bellini. Si trattera dunque di tratteggiare i termini di un dialogo tarato sul peso e la
qualita delle idee accampate di volta in volta dall’'uno e dall’altro, accettando ri-
nunce in certi casi anche dolorose, se & vero ad esempio, come credeva a suo tem-
po Longhi e come a lungo si € poi rinunciato a credere, e quindi a “vedere”, che la
celeberrima Testa del Battista dei Musei Civici di Pesaro non solo non appartenne



mai al polittico eseguito per quella citta dallo Zoppo, ma nemmeno al suo pennello,
bensi a quello di Bellini: un argomento, quest’ultimo, al quale peraltro Calogero ha
gia dedicato un brillante intervento pubblicato nel 2013 su “Paragone”.

Per un numero che salta dal catalogo di Marco Zoppo — e che numero! il suo ca-
polavoro, si era detto finora —, ecco pero che il presente libro interviene a risarcire
I'artista da un altro punto di vista. Esso ha infatti I'importante merito di mettere fi-
nalmente in luce le strette relazioni che l'artista intrattiene con tutta una serie di
personaggi di rilievo del primo Umanesimo padano: da Felice Feliciano a Giovanni
Marcanova, da Bartolomeo Sanvito a Marcantonio Morosini, da Giovanni Testa Cil-
lenio a Raffaele Zovenzoni. Si tratta di rapporti che gettano luce sul mondo sociale e
culturale frequentato dall’artista e che di fatto spiegano il contenuto colto e raro di
molti dei suoi disegni, secondo quanto qui viene dimostrato grazie a un’acribia filo-
logica ineccepibile.

Ha lavorato molto Giacomo, negli anni successivi alla discussione della sua tesi di
dottorato, e queste mie brevi e ammirate note danno conto solo in parte della
complessita e della ricchezza del suo libro, che di certo restera una pietra miliare
degli studi su Marco Zoppo, pittore dalle molte patrie e dall’ingegno sottile.

Daniele Benati



AVVERTENZA

Denn ich wiifste nicht, was die klassische Philologie in unserer Zeit fiir
einen Sinn hdtte, wenn nicht den, in ihr unzeitgemdfs — das heifst gegen
die Zeit und dadurch auf die Zeit und hoffentlich zugunsten einer
kommenden Zeit — zu wirken.

Non saprei infatti che senso avrebbe mai la filologia classica nel nostro
tempo, se non quella di agire in esso in modo inattuale - ossia contro il
tempo, e in tal modo sul tempo e, speriamolo, a favore di un tempo venturo.

Friedrich Nietzsche, Unzeitgemdisse Betrachtungen. Zweites Stiick: Vom
Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben, Leipzig, 1874
(Sull’utilita e il danno della storia per la vita, trad. it. Milano, 1974)

Questo libro ¢ la naturale conclusione di un percorso di studi e di ricerca che ho av-
viato oramai da qualche anno, sotto la guida premurosa e attenta di Daniele Benati.
Dopo essermi laureato su Tommaso Garelli, il maggiore “creato” dello Zoppo a Bo-
logna, decisi di allargare lo sguardo e di dedicare il mio dottorato proprio alla figura
di Marco di Antonio Ruggeri. Il testo che qui presento prende le mosse dalla tesi
dottorale che ho discusso nel settembre 2014 in presenza dello stesso Benati e di
Alessandro Angelini. Non si tratta pero di una mera riproposizione di quanto gia
fatto, perché nel frattempo la mia indagine e proseguita, portando a nuovi risultati,
e non ho smesso di accumulare materiali e idee. Molte parti del testo sono state
totalmente riscritte e aggiornate, mentre intere sezioni del tutto inedite sono state
integrate ex novo.
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Rossoni, Elisabetta Sambo, Andrea Severi, Marco Tanzi, Camillo Tarozzi, Claudia Ta-
tasciore, Silvia Urbini, José Guillermo Garcia Valdecasas, Alessandro Volpe.



1. PRIMA DI PADOVA

«M?@ Marcho fiolo ser Antonio de Ruziero depintore da Zento»

Marco di Antonio di Ruggero detto lo Zoppo nacque a Cento nel 1432 o nel 1433 e
mori di sicuro a Venezia nel 1478. Tali estremi cronologici sono noti grazie ai docu-
menti pubblicati all’inizio del secolo scorso da Vittorio Lazzarini e Igino Benvenuto
Supino?l. Sappiamo dunque che Marco appartenne alla stessa generazione di Man-
tegna e Giovanni Bellini, Cosmeé Tura e Francesco del Cossa, ossia di quel manipolo
di tricksters che fondo una nuova civilta pittorica, proiettata oltre il crepuscolo del
gotico padano. Un’altra testimonianza d’archivio, rintracciata da Luigi Samoggia,
getta luce sulla prima attivita del pittore, che rimarrebbe altrimenti insondabile: il
20 agosto del 1452, i responsabili della Compagnia di Santa Maria di Pieve di Cento
pagarono 16 lire a

M2 Marcho fiolo ser Antonio de Ruziero depintore da Zento, per indorare e fatura
de la Nostra Dona de la compagnia nostraZ.

Le qualifiche di «magister» e «depintore» assicurano che lo Zoppo, ben prima del
suo ingresso nella bottega padovana di Squarcione, doveva essere un artista in grado
di operare in piena autonomia. Di qualche rilievo & anche il fatto che egli era figlio di
ser Antonio di Ruggero, notaio attivo a Cento, ma certamente originario di Bologna®:
questo spiega perché Marco, seppur centese di nascita, rivendicasse con orgoglio
una provenienza bolognese, come dimostrano le firme apposte su vari dipinti esegui-
ti nel corso della sua carriera. Non possediamo elementi per stabilire dove abbia
avuto luogo il suo primo apprendistato, se nella nativa Cento o nella vicina Bologna.
Un indizio in tal senso puo essere rintracciato proprio nell’atto di adozione da parte
di Francesco Squarcione, stipulato il 24 maggio del 1455 nello studio padovano del
notaio Francesco da Piove di Sacco, in cui lo Zoppo veniva definito senza equivoci

1 La data di nascita dello Zoppo si desume, grosso modo, dall’atto di adozione da parte di Francesco
Squarcione, stipulato a Padova il 24 maggio 1455 (Regesto documentario in questo stesso volume, da
ora in poi Regesto, doc. 2). Il documento, pubblicato per la prima volta da LAzzarINI (1908, doc. XXXVIII),
specifica infatti che a quella data lo Zoppo doveva avere ventitré anni («etatis annorum vigintitriumy»).
Il fatto che Marco fosse nato a Cento & noto invece dai tempi di SupiNo (1925, p. 131 doc. 9), che ritro-
vO per primo un’attestazione in cui «magister Marcus» e definito «filius magistri Antonii de Rugeriis
pictor [...] de terra Centi diocesis Bononiensis» (Regesto doc. 9). Che lo Zoppo sia morto a Venezia nel
1478 si desume da una lettera indirizzata dagli Anziani di Bologna al Doge di Venezia il 19 febbraio
1489, in cui si dice che «Marcus Rugerius pictor bononiensis Venetiis obiit, relictis Bononie Lucretia et
Minerva ex se natis, iam annus undecimus est elapsus» (Regesto doc. 16).

2 SAMOGGIA 1993, pp. 34-37. Regesto doc. 1.

3 Ivi, pp. 32-35.



«de civitate Bononie»*. E inoltre difficile credere che nella piccola e periferica Cento
Marco potesse acquisire quelle «multiplices virtutes et ingenii perspicacitatem in
exercitio pictorie»® che convinsero lo stesso Squarcione ad accoglierlo nella propria
bottega come figlio adottivo ed erede universale.

Marco Zoppo nella Felsina Pittrice

Per quel che puo valere, una traccia di una possibile formazione bolognese dello
Zoppo si ritrova anche nella Felsina Pittrice di Carlo Cesare Malvasia: fin dal titolo
della Parte prima, dove si tratta dei pittori che «fiorirono dal 1400 al 1500», Marco
& infatti segnalato tra i discepoli di Lippo di Dalmasio. E abbastanza evidente che
I'inverosimile discendenza da Lippo®, a cui Malvasia conferiva I'iperbolico ruolo di
patriarca quattrocentesco della scuola bolognese, servisse appunto ad assegnare
allo Zoppo un preciso pedigree felsineo. Tanto piu che il canonico non ignorava af-
fatto I'alunnato di Marco presso lo Squarcione, di cui era venuto al corrente grazie a
Vasari, «che ne disse pur qualche poco nella Vita [...] del Mantegnha»’. Ancora una
volta Malvasia si rammaricava degli antichi scrittori bolognesi

che de’ nostri pittori in tanto numero sempre, e cosi valenti, non han serbato memo-
ria alcuna, e nulla han scritto; non ne facendo pil conto, che de’ loro marangoni, de’

4 Regesto doc. 1. Nello stesso documento e citato anche il padre naturale dello Zoppo, ovvero il notaio
Antonio «de Ruzeriis de Bononia» altrove definito «quondam ser Rozerii de Bononia» (Regesto doc. 3).
Evidentemente questo nonno dello Zoppo di nome Ruggero (e non Fedele, come sostenuto erronea-
mente da SAMoGGIA 1993, p. 33) doveva essere un notaio di Bologna, il che giustifica come mai i suoi
discendenti diretti, ovvero il figlio Antonio e i vari nipoti tra cui Marco (per i fratelli dello Zoppo si veda:
ivi, pp. 33, 37 doc. Il) potessero vantare una loro effettiva appartenenza bolognese, nonostante il tra-
sferimento in «terra Centi». Va poi notato che I'atto del 24 maggio 1455 fu stipulato «sub lobia habita-
tionis domus infrascripti ser Benedicti [...] quondam circumspecti et honorabilis viri Bonfigli de Bonfiglis
de Bononia» e che lo stesso personaggio, insieme a «Antonius Ruzerii de Bononia [...] magister Anto-
nius de Francia inzegnerius et magister Petrus de Mediolano», fu chiamato come arbitro per dirimere
la controversia sorta tra lo Zoppo e Squarcione nell’ottobre dello stesso anno (Regesto docc. 3-4). Co-
me ha fatto notare FLETCHER (1999, p. 82), & possibile che la presenza di questo notaio bolognese Be-
nedetto Bonfigli, amico e collega del padre dello Zoppo, possa aver favorito il trasferimento di Marco a
Padova. E altrettanto verosimile che questo personaggio sia da identificare, come ha fatto CavaLca
(2018, p. 334), col suocero di Antonio dalla Tuata, padre del piu celebre Fileno, che nella sua Historia di
Bologna (ed. 2005, |, c. 182r) ricorda appunto un tale «Benedeto Bonfiglio», che era «homo savio e
parcilissimo de quilli da Chanedolo».

5 Regesto doc. 2.

6 E appena il caso di ricordare che I'attivita di Lippo di Dalmasio & documentata dal 1377 al 1410 (FiLip-
PINI, ZUCCHINI 1968, pp. 153-161), dunque molto prima che lo Zoppo nascesse.

7 MALVASIA 1678, ed. 2012, p. 262.



scarpinelli®.

Nella linea evoluzionistica tracciata dall’autore della Felsina, Zoppo ricopre percio
un posto di tutto rilievo. Tra i vari seguaci di Lippo, Marco era quello che

di tanto supero il maestro [...] avendo giovato I'essere uscito dal covatoio, I'aver
scorso il mondo, praticato altri pittori, e forse, e senza forse, cominciato a vedere le
principiate allora a disotterarsi statue, a procurare formati rilievi, a dilettarsi di dise-
gni per non dir stampe che piu tardi, cred’io, stettero ad uscir fuori, a svegliare co’
loro tanti ghiribizzi e ritrovi I'ingegno de’ successivi pittori®.

Si tratta di considerazioni non banali e nient’affatto scontate, che Malvasia poteva
trarre direttamente dalla visione dei dipinti zoppeschi presenti in citta, tra cui i
grandi cicli decorativi ancora visibili sulle facciate di molte

case e Palagi, che per tutto dipinse all’'uso di que’ tempi a fresco [...] avendo dato il
lume del dipingere cosi riccamente, e di tanti belli, e bizzarri ornati®.

L'importanza dello Zoppo era poi assicurata dalla sua capacita di fare scuola e di
imprimere un segno anche ai successivi sviluppi dell’arte bolognese. Basandosi sulla
testimonianza di Bernardino Baldi, Malvasia sosteneva che «gli allievi suoi furono
molti» e a riprova ne indicava due: I'enigmatico Giacomo Forte!, «che lavord molto

8 Ibid.
9 Ivi, p. 254.

10 vi, p. 264. E difficile stabilire la verita di questa affermazione, visto che di queste facciate attribuite
allo Zoppo (non si sa peraltro su quale base) non & rimasto nulla. La cosa diventa a dir poco sospetta se
si considera poi che tra la «quantita delle case e Palagi» elencati da Malvasia compare pure la dimora
della famiglia Colonna (ibid.), la cui facciata sarebbe stata decorata con una «bellissima pittura a fresco
con architettura, e figure con cavalli, molto bene conservata e sotto vi si legge il millesimo, che fu il
1498» (OreTTI, Notizie, Bologna, Biblioteca dell’Archiginnasio [d’ora in avanti BCABo], ms. B. 123, c. 64),
data ovviamente impossibile per lo Zoppo, morto entro il 1478.

11 Giacomo Forte o Forti da Bologna & pure ricordato, come «compagno e imitatore» dello Zoppo, da
Luigi LANzI (1809, ed. 1974, lll, p. 13): «Marco fu anche vago ornatista di facciate. In questo genere di
pittura gli fu compagno e imitatore Jacopo Forti, a cui si attribuisce una Madonna dipinta in muro a San
Tommaso in mercato. Nella raccolta Malvezzi si ascrive a Jacopo una Deposizione di Nostro Signore,
opera che non uguaglia i progressi di quel secolo». Il nome di «Forte» & accostato a quello dello Zoppo
in un famoso sonetto quattrocentesco di Giovanni Testa Cillenio, contenuto nel Codice Isoldiano (il so-
netto e pubblicato da Ricci 1897, pp. 27-28 e da FraT 1913, Il, p. 51: si veda infra, p. 112 nota 92). Di
guesto misterioso pittore possediamo forse qualche informazione archivistica e proprio in relazione allo
Zoppo, che nel 1463 fece da padrino al battesimo di Marzia, figlia di un certo «lacobi pictoris» (FiLIPPINI,
ZUCcHINI 1968, pp. 98, 117), anche se I'identificazione non puo dirsi sicura. Il nome di «Jacopo Forti» &
stato accostato in passato e senza alcuna evidenza (GIORDANI, ARze 1850, p. 61; Riccl 1897, pp. 27-28;
RUHMER 1966, p. 94) a una pala della Pinacoteca Nazionale di Bologna (inv. 4692), depositata nella chiesa
di San Francesco, che raffigura la Madonna col Bambino in trono tra i santi Girolamo e Francesco (C. Ca-



in compagnia del Maestro», e soprattutto I'eroe locale Francesco Francia, «per sé
solo bastante a rendere immortale il nome di Marco»*2.

Che Francia sia stato davvero un discepolo dello Zoppo & una notizia impossibile da
verificare, visto che poco o nulla conosciamo della vita e dell’arte di Francesco Raibo-
lini prima dei suoi trent’anni®3. Malvasia non poteva saperne molto di piu ed & chiaro
che egli insistesse su questo punto per motivi puramente retorici € municipali, ossia

VALCA, in Pinacoteca 2004, pp. 281-283 cat. 112; Ead. 2013, pp. 342-343 cat. 28). Bisogna pero precisare
che questa ancona non sembra avere alcun rapporto con lo stile dello Zoppo, al contrario di quanto si &
spesso ripetuto sin dai tempi di GErRevicH (1907, p. 179) e ZuccHINI (1934, p. 62). E notevole che nelle pre-
stigiose raccolte di Giovanni Sforza, signore di Pesaro, fosse conservata una «testa del p. Ill. S. In duij
ochij de man de Forte da Bologna» (FiLppINI, ZuccHINI 1968, p. 53), che perod potrebbe essere solo un
omonimo del compagno dello Zoppo e forse il vero autore del ritratto «picciolo in tavola» di Ludovico
Dolfi, firmato «opus FORTIS BONONIENSI 1483». Il dipinto, menzionato anche da MaLvasia (1678, ed. 2012, p.
264), venne ritrovato da ZuccHini (1934, pp. 61-62, fig. 8) in Palazzo Bosdari a Bologna, ma bisogna dire
che la data riportata dall’iscrizione pare troppo precoce per i dati stilistici oramai protoclassici di questo
ritratto (che temo alterato fortemente dal «restauratore abile ed espertissimo» lodato da Zucchini: ivi,
p. 61), comunque totalmente incompatibile con la pala depositata in San Francesco.

12 MaLvasia (1678, ed. 2012, p. 264) dichiarava di aver tratto tali notizie dalle perdute Antiche memorie
pittoriche raccolte in forma manoscritta da Bernardino Baldi.

13 |’idea che Francia possa aver frequentato in gioventu la bottega bolognese dello Zoppo, bollata
come mera invenzione da CROWE, CAVALCASELLE (1871, I, p. 346), & stata ritenuta plausibile da NEGro, Rolo
(1998, pp. 69, 96). Precisi rimandi allo Zoppo sono stati individuati anche da M. FaleTTI (in Bologna
1988, pp. 348-349 cat. 139) nella Pace liturgica (o majestas) con Cristo crocifisso tra la Madonna e i
santi Francesco, Giovanni Evangelista e Girolamo (Bologna, Pinacoteca Nazionale, inv. 745), ma si trat-
ta di consonanze tipologiche, riscontrabili soprattutto nella figura del san Girolamo inginocchiato ai
piedi della croce o nella rupe sullo sfondo, che non bastano certo a confermare la dubbia notizia ripor-
tata da Malvasia. Non e questo il luogo per occuparsi del difficile problema legato alla formazione di
Francesco Francia, gia documentato come «aurifice» nel 1468 (SIGHINOLFI 1916, p. 5; NEGRO, RoI0 1998,
p. 111), ma di cui non si conoscono lavori pittorici antecedenti al nono decennio: la tavola piu antica
del catalogo di Francia e infatti la Crocifissione tra i santi Giovanni Evangelista e Girolamo delle Colle-
zioni Comunali d’Arte a Bologna (inv. P 77), databile intorno al 1485 e fortemente intessuta di infles-
sioni robertiane. Il dipinto delle Collezioni Comunali & in genere identificato con il «quadro con un cru-
cifixo per mane del Franza» che compare nell’inventario di Bartolomeo Bianchini (SiGHINOLFI 1916, p.
20), ma probabilmente ereditato dal padre Jacopo. Bartolomeo & invece il committente dichiarato
della Sacra Famiglia della Gemaldegalerie di Berlino (inv. 125), che reca I'inequivocabile iscrizione:
«BARTHOLOMEI SUMPTU BIANCHINI MAXIMA MATRUM / HIC VIVIT MANIBUS FRANCIA PICTA TUIs». Anche il dipinto di
Berlino viene in genere datato intorno al 1485, ma visti i dati anagrafici di Bartolomeo Bianchini, nato il
12 agosto 1471 (ivi, p. 10; FERReTTI 1993, p. 62 nota 31), sarebbe il caso di ritardarne I'esecuzione di
qualche anno, perché e improbabile che un ragazzo appena adolescente potesse rivolgersi a un artista
ben piu grande e famoso di lui, gia lodato con sperticati elogi da celebri letterati, per poi vantarsi in
epigrafe di averlo ripagato con la propria munificenza. Anche a livello di stile mi pare che si possa av-
vertire, come faceva gia A. BAccHi (in Leonardo 1985, p. 156 cat. 2), un certo stacco tra 'asprezza tutta
ferrarese della Crocifissione di Bologna e il respiro solenne della Sacra Famiglia, di fatto piu vicina
al’Annunciata dipinta per la Cappella Vaselli in San Petronio intorno al 1490 (e non 1480, come si leg-
ge in una mia recente scheda, purtroppo macchiata da gravi refusi che non dipendono da chi scrive:
G.A. CALOGERO, in Raffaello 2019, pp. 78-79 cat. 1.13).



per stendere un filo ininterrotto tra i migliori maestri dell’antica “Felsina pittrice”. Cio
nonostante, la testimonianza dell’erudito resta di grande importanza, poiché costitui-
sce di fatto la prima affermazione dell’appartenenza bolognese dello Zoppo, di cui il
canonico poteva trovare conferma nelle iscrizioni vergate dallo stesso pittore sui suoi
dipinti, come nel caso della Madonna di casa Foschi

tenuta comunemente per di Alberto Duro, fin che vi si scoperse il suo nome: Marco
Zoppo da Bolognia opus*.

E impossibile stabilire chi sia stato il primo maestro dello Zoppo. Samoggia ha sug-
gerito con molta cautela che possa trattarsi di quel Severo da Bologna, ma in realta
di Cento, che Malvasia inseriva a sua volta tra i discepoli di Lippo®®. Anche in questo
caso ci troviamo di fronte a un assunto indimostrabile, non solo perché questo Se-
vero e una figura storica del tutto impalpabile, ma perché dello stesso Zoppo non e
rimasta alcuna prova pittorica precedente al suo soggiorno padovano. La questione
€ comunque irrilevante, poiché dal suo primo tirocinio emiliano Zoppo poté acqui-
sire soltanto i piu basilari ferri del mestiere.

Su una possibile formazione bolognese

Non si puo certo dire che la pittura bolognese, sulla soglia del 1450, vivesse uno dei
suoi migliori momenti. La personalita di riferimento restava in fin dei conti Giovanni
da Modena, supremo interprete dell’effervescente stagione tardogotica, giunta or-
mai al capolinea. Lo stesso maestro, che nei primi decenni del secolo aveva assunto
una posizione di spregiudicata avanguardia, sembrava essere approdato a una fase
assai meno propulsiva della sua carriera: basti citare la tela con San Bernardino (Bo-
logna, Pinacoteca Nazionale, inv. 937), realizzata nel 1451 per la chiesa di San Fran-
cesco a Bologna e in cui 'immaginoso espressionismo delle migliori prove giovanili
cedeva ormai il passo a un tono «piu proverbiale e popolare»*®. Del resto, non era la
bottega «grossa e tardona»'’ di Michele di Matteo o quella altrettanto arretrata di

14 MALvAsIA 1678, ed. 2012, p. 262.

15 SAMOGGIA 1993, p. 35. Lo studioso richiamava in proposito la testimonianza di OrsINI (1880, p. 133):
«Savi Severo, che fiori circa nel 1450 ¢ il primo pittore centese del quale si abbia ricordanza. V’e chi lo
pone tra gli scolari di Lippo di Dalmasio, ma di lui non si ricorda opera alcuna [...] benché il Malvasia
I’'annoveri tra i pittori bolognesi pure é certo che fu di Cento».

16 VoLpe 1983, p. 271. Sulla tela bernardiniana di Giovanni da Modena: D. BENATI, in Pinacoteca 2004
(pp. 177-178 cat. 60); CavaLca 2013, p. 320 cat. 3; G.A. CALOGERO, in Giovanni da Modena 2014, pp.
210-211 cat. 17; MassAccesl 2015, pp. 65-75.

17 LoNGHI 1940, ed. 1956, p. 138.



Pietro di Giovanni Lianori a poter superare I'impasse. A poco erano serviti anche i
vari apporti esterni: vuoi per eccesso di modernita, I'affresco di Paolo Uccello ne e
I’esempio pil radicale, vuoi per scarso livello qualitativo, come nel caso di Giovanni
Martorelli da Brescia, attestato in citta a partire dal 14398, Se davvero Marco Zop-
po mosse i primi passi in questo contesto «progressivamente pil chiuso e depres-
so»'®, non dovra stupire la sua decisione di trasferirsi nella vicina ma ben piu vitale
Padova. Cido non toglie che Bologna rimanesse pur sempre un centro di grande tra-
dizione, in cui operavano diverse botteghe capaci di fornire ai giovani apprendisti
una buona preparazione tecnica. Né mancavano, a dire il vero, esempi altissimi del-
la nuova arte toscana.

Donatello, Paolo Uccello e Leon Battista Alberti a Bologna

Si & gia accennato alla Nativita dipinta da Paolo Uccello in San Martino, sul cui into-
naco € incisa la data 14372%°, ma non & escluso che anche I’Adorazione del Bambino
di Karlsruhe (inv. 404) fosse destinata in origine alla chiesa bolognese di San Giro-
lamo e Sant’Eustachio?. Pill 0 meno negli stessi anni deve registrarsi la presenza a
Bologna di Donatello, anche se del suo soggiorno non resta purtroppo alcuna trac-
cia, a parte la testimonianza scritta di Giovanni Ludovisi: si tratta di una lettera indi-
rizzata a Cosimo de’ Medici, in cui il nobile bolognese comunicava di aver congeda-
to, seppur a malincuore, «Maestro Donato» che «& stato qui chon molta faticha»?2.

18 Giovanni di Jacopo Martorelli &€ documentato a Bologna tra il 1439 e il 1480: FiLIPPINI, ZUCCHINI 1968,
pp. 80-81.

19 GRANDI 1987, p. 225.

20 La data graffita sull’intonaco é di difficile lettura, tanto che alcuni hanno voluto intenderla come un
piti improbabile «1431» (PARRONCHI 1981, p. 25; LoLLiNi 1994, pp. 120-121 nota 28). Altri studiosi sem-
brano invece sospendere il giudizio (PADOA Rizzo 1991, pp. 64-65; MazzaLupi 2013, pp. 67, 73 nota 9;
CAVALCA 2013, pp. 105, 123 nota 95), ma si tratta di una cautela eccessiva, perché i dati dello stile sono
inequivocabili e non si vede come un ignaro Paolo Uccello, di ritorno dal lungo soggiorno veneziano
(1425-30), potesse gia esprimersi nel 1431 in termini cosi schiettamente brunelleschiani e masacce-
schi; al contrario, i precisi agganci gia indicati da VoLre (1980, ed. 1993, pp. 102-123) con gli affreschi di
Prato (1433-34 circa) e col successivo «gran lavoro per I’Acuto» (1436) segnano le inevitabili tappe del
«rapido accrescersi del linguaggio moderno di Paolo».

21 Questa ipotesi, molto suggestiva, & stata formulata da Antonio Buitoni (come riporta M. Mepica, in Da
Donatello 2013, pp. 118-119 cat. 2.7) e poggia proprio sulla presenza nel dipinto dei santi Girolamo ed
Eustachio. Per una possibile destinazione alternativa: BERNACCHIONI 2003, pp. 416-418.

22 «Maestro Donato ritorna a Voi, ed é stato qui chon molta faticha per Vostro rispeto, ma a sicurta
I'abiamo retenuto, e cusi altra volta bixognando a sicurta rimanderemo per lui, e quando ri-
mandase-mo Vi prego ze siati cortexe de conzederli buona lizenzia». Questo passo e tratto dalla lettera
scritta da Giovanni Ludovisi a Cosimo de’ Medici. L’epistola, resa nota da Francesco CaGLIOTI (1994, pp.
28, 48 nota 185), & sicuramente precedente al 1440, anno della morte di Lorenzo di Giovanni de’ Me-



Come ha suggerito Massimo Medica, & possibile che Donatello e Paolo Uccello fos-
sero giunti in citta al seguito di papa Eugenio IV, che nella primavera del 1436 aveva
deciso di trasferirsi con la sua corte da Firenze a Bologna?:. Tra i personaggi di spic-
co che componevano la delegazione pontificia vi era peraltro Leon Battista Alberti,
la cui presenza a Bologna nel biennio 1436-37 non € mai stata sottolineata abba-
stanza?*. Si tratta ovviamente di personalita di assoluto rilievo, tutti appartenenti a
quella schiera di homines novi che avevano guidato il rinnovamento artistico fioren-
tino. E altrettanto chiaro che le soluzioni proposte da questi artisti cosi innovativi
non potessero trovare a Bologna, almeno a date tanto precoci, terreno fertile e ri-
cettivo. E difficile sostenere che lo stesso Zoppo, ancora all’inizio del sesto decen-
nio, potesse accostarsi con adeguata consapevolezza al moderno linguaggio dei
maestri toscani: I'esile bagaglio di conoscenze racimolato fra Cento e Bologha non
poteva consentirgli di recepire al meglio i valori plastico-volumetrici espressi, ad
esempio, dal dipinto uccellesco, né tantomeno di decifrarne la complessa intelaia-
tura prospettica.

Tracce di Piero in Emilia

Un discorso non molto diverso varrebbe anche nel caso di una precoce visione dei
lavori eseguiti da Piero della Francesca, non solo a Rimini e Ferrara, ma nella stessa
Bologna. L'attivita bolognese del maestro di Borgo, di cui purtroppo non rimane al-
cuna prova diretta, € comunque tramandata da un celebre passo del De Divina

dici, fratello di Cosimo il Vecchio. Una presenza ab antiquo di lavori di Donatello nella chiesa di San
Francesco a Bologna e segnalata nella Graticola di Pietro Lamo (ed. 1996, p. 79), in cui viene ricordata
«soto la volta de lorgano [...] un opereta su l'altare di tera cota di man de Donatello, dove sono 4
Evangelisti e altre figure di baso rilievo». In proposito si veda anche CoLLARETA 1985, p. 31.

23 MEepica 2007, pp. 3, 18 nota 3; /d., in Da Donatello 2013, p. 118 cat. 2.7. A rinforzo di questa ipotesi,
posso segnalare che in un’antica cronaca del convento, trascritta da padre Pietro Galiani (1901, capitolo
VI, 1437-1450) e ancora conservata presso 'archivio parrocchiale dei padri di San Martino, si legge che
«nell’anno 1437 i parrocchiani, non senza il concorso del Comune, rappresentarono al Sommo Ponte-
fice Eugenio IV lo stato di totale abbandono in cui era lasciata la loro chiesa per la trascuratezza dei
frati, e dopo avere espresso il loro profondo disgusto, implorarono dalla sovrana clemenza che rimossi
dalla Parrocchia e dal Convento quelli che meritavano cosi male dell’'una e dell’altro, in loro vece fos-
sero posti i Carmelitani Riformati». Poiché «le preghiere furono accolte ed esaudite» da Eugenio IV,
non ¢ escluso che I'affresco di Paolo Uccello potesse essere legato a questa specifica contingenza, ov-
vero al rinnovamento della chiesa operato grazie all’intervento del Pontefice. E da notare, peraltro,
che anche Giovanni Ludovisi fu tra le personalita bolognesi piu vicine a Eugenio IV, come prova la no-
mina a podesta di Perugia che il papa gli conferi nel 1438 (TamBA 2007, pp. 456-457) ed é forse per
guesto motivo che egli poté godere dei servigi di Donatello.

24 Sui vari soggiorni di Alberti a Bologna si vedano gli approfonditi studi di GUERRA (2007) e LINES (2008),
che hanno messo soprattutto in evidenza i rapporti tra I'artista e Carlo di Giovanni Ghisilieri, potente
notabile bolognese di fazione bentivolesca.



Proportione di Luca Pacioli:

il Maestro Pietro deli Franceschi con suo pennello mentre pote comme apare in Ur-
bino Bologna Ferrara Arimino Ancona e in la terra nostra in muro etaula aoglio e
guazzo maxime in la cita darezzo la magna capella dela tribuna del altar grande?®.

Si tratta di una fonte del tutto attendibile, visto che Pacioli, oltre a essere stato uno
stretto sodale di Piero, dimoro per un certo tempo a Bologna, dove ebbe modo di
verificare la presenza di opere dell’amico pittore?®. Molto pil controverso & semmai
il problema della cronologia: Pacioli non ci dice quando cadde il soggiorno di Piero e
nulla ci autorizza a credere che questi, nelle sue peregrinazioni tra le citta dell’Emilia
e della Romagna, avesse necessariamente seguito I'ordine riferito da fra’ Luca.
L'unico dato sicuro che possediamo sulla trasferta padana dell’artista e la data 1451
riportata sull’affresco di Rimini.

Di recente, Matteo Mazzalupi ha pubblicato un documento di grande importanza,
dal quale risulta che un «magistro Petro Benedicti de Burgo Sancti Sepulcri» presen-
zi0 alla stesura di un atto testamentario avvenuta in Ancona il 18 marzo del 1450%.
Se di Piero si tratta, e ci sono davvero poche ragioni per dubitarne, acquisterebbe
nuova credibilita la notizia vasariana secondo cui il pittore venne convocato da Borso
d’Este proprio mentre si trovava tra «Pesero et Ancona»?. Rebus sic stantibus,

25 PacioLl 1509, parte |, c. 33r. A questo proposito, BATTIsTI (1971, ed. 1992, |l, pp. 546-547) richiamava
il sonetto di Giovanni Testa Cillenio, che cita il nome di Piero accanto a quelli di Marco Zoppo e del suo
seguace bolognese Giacomo Forte («lo sard sempre amico a’ dipinctori, / A Forte e Marcho e al Borgho
mio divino»). A meno che non si voglia credere a una pura casualita, questo fatto potrebbe costituire
una significativa testimonianza del collegamento tra il pittore toscano e I'ambiente artistico bolognese.

26 Luca Pacioli insegnd Matematica presso lo Studium bolognese nel corso del 1501/02 (MazzeTT 1847,
p. 230; Di TEoDORO 2014, p. 166).

27 | titolo di magister, il patronimico e la provenienza da Borgo Sansepolcro sono indicazioni troppo
circostanziate per mettere in dubbio che il documento riguardi proprio Piero della Francesca. Bisogna
aggiungere che il pittore & definito «civibus et habitatoribus Ancone»: da cio si evince che Piero, nel
1450, doveva risiedere stabilmente in Ancona, tanto da averne acquisito la cittadinanza. Il documento
€ pubblicato per intero e ampiamente discusso da MazzaLupi (2006).

28 \/AsARI 1550-1568, ed. 1971, I, p. 259: «Onde andato a Pesero et Ancona, in sul piu bello del lavo-
rare fu dal duca Borso chiamato a Ferrara, dove nel palazzo dipinse molte camere». Bisogna dire che
I'indicazione vasariana é stata ignorata da buona parte della critica: Adolfo VENTURI (1884, pp. 610-611)
sosteneva che Piero fosse stato convocato a Ferrara dal marchese Lionello intorno al 1449. Tale opi-
nione fu poi condivisa da CLARk (1951, pp. 14-16) e ripresa con nuovi argomenti da Mario SALmiI (1961,
pp. 11-12, 20; Id. 1979, pp. 40-50), che individuava nelle presunte cadenze pierfrancescane dell’Aulo
Gellio miniato da Guglielmo Giraldi nel 1448 un sicuro ante quem per il soggiorno estense di Piero. Un
preciso punto di riferimento sarebbe invece costituito, secondo GILBERT (1968, pp. 51-52), dall’affresco
padovano di Bono da Ferrara, eseguito entro I'estate del 1451. L’ipotesi di datare il soggiorno di Piero
al tempo di Lionello & stata sostenuta anche da BATTISTI (1971, ed. 1992, |, pp. 31-37) e, pil recente-
mente, da LIGHTBOWN (1992, pp. 71-75), BERTELLI (2007, p. 34), ANGELINI (2014, pp. 116, 144 nota 52) e
BANKER (2014, pp. 23-24).



Iattivita ferrarese di Piero andrebbe circoscritta tra I'ottobre del 1450, quando Borso
d’Este si avvicendo al fratello Lionello?® e 'ottobre del 1454, data in cui il maestro di
Borgo & ormai documentato in patria®°. Ed & proprio in questa forbice temporale che
potrebbe collocarsi la sosta bolognese testimoniata da Pacioli®!. Cid non toglie che
Piero possa aver percorso la via Emilia anche in tempi diversi, visto che il 6 settem-
bre 1440 un «magistro Petro Benediti de Burgo» compare a Modena, come testi-
mone nel contratto del polittico in terracotta commissionato a Michele da Firenze
per I'altare maggiore della Cattedrale di San Geminiano: & peraltro notevole che
questo personaggio, in genere identificato con Piero della Francesca, venisse anno-
verato tra gli «habitatores» di Modena*2. Si aggiunga che lo stesso Michele da Fi-
renze, a quel tempo, doveva risiedere a Ferrara, dove da poco aveva eseguito
un’altra pala in terracotta per Santa Maria degli Angeli a Belfiore, su richiesta di
Niccold 1l d’Este33. Tale circostanza ha fatto supporre che anche Piero potesse aver
frequentato i domini estensi e la vicina Bologna nei primi anni Quaranta®, il che

29 E comunque possibile che nel risalire la costa adriatica il maestro avesse colto I'invito del Malatesta
e si fosse dunque soffermato a Rimini. In questo caso, il passaggio a Ferrara cadrebbe dopo il 1451.
PaoLuccl (2007, p. 47) ha viceversa sostenuto la precedenza del soggiorno ferrarese rispetto a quello
riminese del 1451, optando per una datazione intorno al 1450.

30 |’atto di allogazione del polittico degli agostiniani risale appunto al 4 ottobre del 1454 (BANKER 2013,
pp. 63-66 doc. LXXIX).

31 Di questo avviso: BENATI 1988, pp. 65-66 nota 27; ConTi 1989, p. 10; LoLuni 1995, pp. 207, 219 nota
44, 221 nota 56; Mepica 2007, pp. 5-6. In tal modo, il soggiorno bolognese di Piero verrebbe a cadere
negli anni della legazione di Bessarione, anche se risulterebbe avventato voler individuare a tutti i costi
un nesso tra questi due fatti. Bisogna pero notare che nel 1450, ossia quando Piero doveva trovarsi in
Ancona, Bessarione fu nominato legato a latere per Bologna, la Romagna e la Marca anconetana (LA-
BOWSKY 1967, p. 689). Quel che & certo, almeno secondo le antiche fonti bolognesi, & che lo stesso Bes-
sarione fece decorare una cappella adiacente all’antica rotonda di Santa Maria del Monte da un «Ga-
lassius ferrariensis, ingeniosus iuvenis» (sulla vicenda: LoLLiNi 1990, pp. 116-118, 122-123 nota 9), ossia
quel «Galasso Ferrarese pittore» che secondo VAsARl (1550-1568, ed. 1971, Ill, p. 389) era stato uno
stretto creato di Piero. Sono note le ipotesi proposte da Carlo GINzBURG (1981) circa i legami personali
tra Bessarione e il pittore di Borgo, anche se le idee dello studioso hanno registrato convinte adesioni
(RONCHEY 2006) e secche smentite (PINELLI 1982; LoLuni 1991). Sulla legazione bolognese del cardinal
Bessarione (1450-55) € ancora validissimo il contributo di NAsaLLI RoccA bi CORNELIANO (1930, pp. 17-80),
ma si veda anche il pil recente saggio di BACCHELLI (1994, pp. 137-147). In alternativa si puo citare
I'ipotesi avanzata da LIGHTBOWN (1995, p. 14), che legherebbe il passaggio bolognese di Piero
all’'episcopato di Tommaso Parentucelli, ossia al 1444-47.

32 FRANCESCHINI 1995, 11/1, p. 608 app. 9. L’identificazione di questo maestro documentato a Modena
con Piero della Francesca é sostenuta da BErARDI (2000, pp. 48-49 doc. 6) e MAzzaLupl (2006, p. 37).

33 FRANCESCHINI 1993, |, p. 200 doc. 448-a. Sull’attivita ferrarese di Michele da Firenze: FERRETTI 1991, pp.
370-375; CavAzzini, GALLI 2007, pp. 18-24.

34 MazzaLupl 2006, p. 37; DE MARcHI 2008, pp. 65-66.



giustificherebbe, secondo De Marchi, «il fatto che la sua influenza [in Emilia] non fu
cosi pervasiva come talora si suppone, ma intermittente e legata a vicende assai
circoscritte»3>. Al contrario, la precoce presenza in Emilia di un Piero ancora intriso
della «cultura di Sant’Egidio» potrebbe giustificare certi accenti alla Domenico Ve-
neziano che caratterizzano i delicati dipinti del Maestro del desco di Boston a Fer-
rara®® o quelli prodotti a Modena, un poco piu tardi, dalla bottega degli Erri*’. Non
bisogna dunque scartare troppo frettolosamente questa opzione, anche se a farla
preferire non sara il solito riferimento al frontespizio dell’Aulo Gellio, miniato da
Guglielmo Giraldi nel 144838, Soprattutto, una precoce apparizione di Piero alla corte
estense non esclude affatto che egli potesse tornare a Ferrara dopo il 1450-51, su
chiamata di Borso.

E dunque probabile che la presenza di Piero a Bologna possa aver preceduto la
partenza di Marco per il Veneto, avvenuta non prima del 1453-54. Questa possibilita
€ stata spesso ignorata dalla critica, nonostante Longhi avesse gia avvertito che il
contatto dello Zoppo col maestro di Borgo fosse «probabilmente anteriore persino al
discipulato in Padova»>°. Un’idea ripresa in sostanza dalla De Nicold Salmazo, che ha
piu volte insistito sulla qualita pierfrancescana della «luce che circola limpida, anche
se densa, nella Madonna col Bambino del Louvre»®, unico dipinto riferibile
all’attivita padovana dello Zoppo. Tale componente, altrimenti estranea a quanto
esperito a Padova, sarebbe quindi un portato della prima formazione di Ruggeri in un
contesto, quello emiliano, gia toccato dalla lezione di Piero. Per quanto affascinante,
non riesco a condividere questa lettura, perché non mi sembra che la pur ambiziosa
Madonna del Louvre riveli una qualche assimilazione del tenero lume pierfrancesca-
no. Sara piuttosto al rientro dalla decisiva esperienza in terra veneta che Marco sep-
pe tornare, con occhi nuovi e ben altra capacita di comprensione, sulle tracce lascia-
te da Piero in Emilia. Cio non esclude che l'inesperto pittore, anche prima del suo
trasferimento a Padova, potesse aver ammirato le opere lasciate in citta dal maestro
di Borgo o da Paolo Uccello, ma tutto fa credere che egli ne avesse desunto, al mas-
simo, «the inadequacies of his training in Bologna»*!.

35 |vi, p. 66.

36 Sul Maestro del desco di Boston: BENATI 1982, pp. 10-11, 22-23 nota 24; Id. 1988, pp. 52-56, 67 nota
40; Id., in Le muse 1991, Il, pp. 300-306 cat. 77.

37 BENATI 1988, pp. 35-67.

38 || presunto riflesso dell’arte di Piero sul frontespizio dell’Aulo Gellio miniato da Giraldi nel 1448 fu
particolarmente enfatizzato da SAwmi (1961, pp. 11-12, 20): si veda supra, p. 8 nota 28.

39 LoNGHI 1940, ed. 1956, p. 139.
40 DE NicoLd SALMAZO 1990, p. 523; Ead. 1993[b], p. 52; Ead., in Mantegna 2006, p. 244 cat. 48.

41 CHAPMAN 1998, p. 9.



L’esempio dei Vivarini

Non bisogna poi dimenticare I'arrivo a Bologna del grandioso polittico eseguito nel
1450 da Antonio e Bartolomeo Vivarini per 'altare maggiore della chiesa di San Gi-
rolamo della Certosa, ora conservato nella Pinacoteca Nazionale (inv. 273)*2. Non si
pud davvero sottovalutare I'impatto esercitato sul contesto bolognese dalla monu-
mentale macchina vivariniana, se non altro per il prestigio della commissione, che
come attesta l'iscrizione ancora leggibile sul gradino del trono rimandava addirittura
a papa Niccold V. Liniziativa era scaturita dalla volonta del pontefice di onorare, in
occasione dell’Anno Santo, la memoria del cardinale Nicolod Albergati, suo mentore e
amico®, ma verosimilmente fu Cristoforo Marini, priore del monastero bolognese, a
occuparsi di materializzare i desideri del papa**. Tra il 1447 e il 1449, lo stesso Marini
era stato incaricato di supervisionare i lavori di costruzione della Certosa di Padova®
ed e probabile che nel corso delle sue trasferte avesse preso accordi con la bottega
dei Vivarini, che proprio in quegli anni avevano stabilito a Padova il centro della loro
attivita. Una scelta di successo, come dimostra I'alto numero di commissioni ottenu-
te, dal polittico della Nativita (Praga, Narodni Galerie, inv. O 11983 - O 11987) ese-
guito nel 1447 per la cappella Lion nella chiesa di San Francesco?®, al polittico a due
registri realizzato I'anno successivo per il convento benedettino di Praglia (Milano,
Pinacoteca di Brera, inv. 66)*’. Ancora nel 1448, pili precisamente il 16 maggio, An-
tonio Vivarini e Giovanni d’Alemagna stipularono un contratto con gli esecutori te-
stamentari di Antonio Ovetari e furono dunque coinvolti nella decorazione della

42 Sul polittico dei Vivarini: Humrrey 1993[al, pp. 163-165, 340 cat. 1; G. FOsSALUZzA, in Pinacoteca 2004,
pp. 224-232 cat. 84; CAvALCA 2013, p. 318 cat. 1. Tutti questi studiosi riportano la lunga iscrizione che si
legge sul dipinto e in cui vengono menzionati i nomi dei due fratelli Vivarini, del pontefice Niccolo V e
del cardinale Nicolo Albergati.

43 Niccolo Albergati fu vescovo di Bologna dal 1417 al 1443, anno della sua morte. Il successore fu ap-
punto il suo coltissimo segretario Tommaso Parentucelli, che ricopri la carica vescovile tra il 1444 e il
1447, anno in cui sali al soglio pontificio col nome di Niccolo V, proprio in onore del defunto maestro
(MiGLI0 2013, p. 364).

44 1| coinvolgimento diretto di Cristoforo Marini & stato ipotizzato con buoni argomenti da MEepica
(1998, pp. 41-42). Per una proposta alternativa si veda: Toscano 1987, pp. 512-513.

45 MEpIca 1998, pp. 42, 44 nota 22.

46 Syl polittico probabilmente ordinato da Checco da Lion: CALLEGARI 1996, ed. 1998, pp. 28-33; P. PRI-
BYL, in [talian Paintings 2008, pp. 200-201 cat. 134a.

47 Sul polittico proveniente dall’abbazia di Praglia: F. MAGANI, in Mantegna 2006, p. 166 cat. 12.



cappella dei Santi Giacomo e Cristoforo nella chiesa degli Eremitani, fatto che testi-
monia l'alta considerazione goduta dai due soci nell’affollato milieu padovano. Il loro
intervento dovette pero limitarsi alla sola volta a crociera, a causa della prematura
scomparsa di Giovanni d’Alemagna, avvenuta entro la primavera del 1450, Proprio
in seguito alla morte del cognato, Antonio decise di interrompere bruscamente i la-
vori e di ristabilirsi a Venezia*, dove insieme al fratello Bartolomeo dipinse la grande
ancona per la Certosa di Bologna, come attesta la lunga iscrizione apposta sul pan-
nello centrale. E probabile che il lavoro sia stato svolto per intero in laguna®®, ma € in
ogni caso innegabile che nel polittico risuonino gli echi della recente esperienza ma-
turata a Padova dai Vivarini. Cosi dichiara il piu deciso risalto plastico delle figure,
amplificato dai panneggi quasi metallici e perfettamente appiombati, ma soprattutto
I'inedita carica espressiva di certi volti, che sembra forzare la dolcezza un po’ im-
bambolata delle piu tipiche fisionomie muranesi. Si tratta di evidenti innovazioni ri-
spetto alla piu consueta produzione dei Vivarini, da non spiegarsi col solo intervento
del giovane Bartolomeo. Il contatto ravvicinato con i piu avanzati fatti padovani, di-
venuto cogente proprio in seguito al coinvolgimento nel modernissimo cantiere degli
Eremitani, non poteva trascorrere senza lasciare tracce e in questo senso I'ancona
bolognese testimonia il moderato tentativo da parte dei Vivarini di aggiornare il pro-
prio linguaggio. Si tratta di un punto di vista gia rimarcato dalla critica e che trova
un’efficace sintesi nelle parole di Giorgio Fossaluzza, che ha giustamente ravvisato
nel polittico ora in Pinacoteca «una sorta di cristallizzazione della forma che segna
un’importante novita e in termini non solo squarcioneschi [...] ma ormai in certa mi-
sura anche mantegneschi»®!. Cid nonostante la pala della Certosa manteneva, sia nel
pil generale assetto compositivo, sia nella sontuosa trama della cornice®?, un evi-

48 | AzzARINI 1908, pp. 198-199 doc. ClIl. Sul coinvolgimento dei Vivarini nel cantiere Ovetari: DE MARCHI
1999, pp. 121-122; HoLGATE 2003.

49 || trasferimento in laguna non impedi comunque alla bottega di mantenere saldi rapporti con la citta
di Padova: il 27 novembre del 1451 Antonio Vivarini ricevette il saldo finale per gli affreschi della volta
Ovetari (RiconI 1948, ed. 1970, p. 45 doc. XIll). Nello stesso anno il pittore realizzo, insieme a Bartolo-
meo, un polittico per I'altare maggiore della chiesa di San Francesco a Padova (su questo complesso
smembrato e diviso tra vari musei e collezioni private: Zeri 1975, ed. 1988, pp. 161-165; C. RiGONI, in
Mantegna 2006, pp. 168-169).

50 MEepica 1998, p. 45 nota 24.
51 G. FossALUZzA, in Pinacoteca 2004, p. 227 cat. 84

52 Humrrey 1993[a], pp. 163-164. In antico (GRuYerR 1897, |, p. 557), ma anche di recente (HUMFREY
1993[a], pp. 163, 331 nota 3; CERIANA 2016, p. 48), si & ipotizzato che I'autore della carpenteria fosse
quel Cristoforo da Ferrara che addirittura si firmo assieme ai muranesi nell’Incoronazione di San Pan-
talon a Venezia del 1444 e nel successivo polittico della Nativita per la chiesa di San Francesco a Pado-
va (MARKHAM ScHuLz 2011, p. 96 n. 159). Tale proposta, respinta gia da Testi (1915, p. 354 nota 5), &
stata pero rigettata da una parte della critica (G. FossALUZzA, in Pinacoteca 2004, p. 232 cat. 84; CAVALCA
2013, p. 318 cat. 1). Certe raffinatezze nel lavoro di traforo e intaglio, ma anche simili scelte strutturali,



dente legame con la tradizione. L'innesto di elementi innovativi all’interno di una
struttura sintattica tutto sommato convenzionale e peraltro una costante del modus
operandi della bottega muranese, sempre disposta ad accogliere i fatti recenti
dell’arte, senza per questo rinnegare formule gia consolidate e di sicuro successo. Il
che va inteso nei termini di un meditato conservatorismo, capace di elaborare «un
modello insieme autorevole e rassicurante, di una modernita che si imponeva senza
proclami rivoluzionari»®3. Non & difficile immaginare I'impressione straordinaria su-
scitata a Bologna dal grande polittico della Certosa: non vi & dubbio che I'opera fosse
oggetto di ammirazione soprattutto per la ricchezza delle decorazioni e I'altissima
qualita dell’intaglio, ma anche per la presenza inconsueta di scorci difficili e nuovi,
inquadrati entro uno spartito pit consono al gusto non certo aggiornato degli artisti
e dei committenti locali®*. Una formula che dovette apparire assai evoluta, senza per
questo risultare inaccessibile. Prova ne sia il duraturo gradimento riscosso in citta dai
Vivarini, pit volte chiamati a soddisfare le richieste del mercato bolognese®. In un
certo senso, i dipinti della bottega muranese rappresentavano una sorta di sintesi
divulgativa delle novita padovane e non e da escludere che la loro visione possa aver
incoraggiato lo Zoppo a trasferirsi in quella citta per arricchire le sue conoscenze®.

Da Bologna a Padova per imparare a «pingere in recenti»

Al di 1a dei possibili stimoli esercitati dagli esempi vivariniani, resta il fatto che a
guelle date nessun altro luogo poteva essere pil indicato di Padova per un pittore in
erba che intendesse aggiornarsi sui pilt moderni svolgimenti dell’arte. Gia nel corso
degli anni Quaranta, la citta era divenuta meta irrinunciabile per molti «iuvenes hoc

mi sembra che si possano riscontrare piuttosto nei polittici della cappella di San Tarasio in San Zaccaria
a Venezia, eseguiti da Giovanni d’Alemagna e Antonio Vivarini col supporto del maestro «intaiator»
Ludovico da Forli, ancora documentato a Venezia negli anni Cinquanta e Sessanta del Quattrocento
(TesTi 1915, p. 344 nota 3; MARKHAM ScHuLz 2011, pp. 140-141 n. 385, 195-196 doc. XVII).

53 |vi, p. 94. Ottime riflessioni sul moderato conservatorismo della bottega dei Vivarini sono svolte da
MassaA (2000, p. 92).

54 E suggestivo pensare che anche il vecchio Giovanni da Modena reagisse a suo modo all‘arrivo del polit-
tico vivariniano, se & lecito interpretare in tal senso le «soluzioni di meditato empirismo» (D. BENATI, in
Pinacoteca 2004, p. 177 cat. 60) formulate nella tela con San Bernardino del 1451. Perfino un pittore
oramai allo stremo delle forze come Michele di Matteo tento di adeguarsi al modello proposto dai Vivari-
ni, come dimostra il pannello centrale (Bologna, Pinacoteca Nazionale, inv. 248) del polittico dipinto nel
1469 per la cappella Ringhieri in San Martino, ora smembrato e disperso in vari sedi (per una ricostruzio-
ne di questo polittico: CavALcA 2013, pp. 263 tav. 16, 329-331 cat. 16).

55 Sulla presenza di opere dei Vivarini a Bologna: CAvAaLca 2009.

56 Lucco 1987, p. 240; CHAPMAN 1998, pp. 11-12.



studio cupidi»®’, giunti da ogni parte d’ltalia per imparare a «pingere in recenti»>.
Non vi sono dubbi che I'evento catalizzatore fosse stato il trasferimento a Padova,
tra la fine del 1443 e l'inizio dell’anno successivo, della bottega di Donatello, chia-
mata a realizzare 'ambizioso cenotafio del capitano di ventura Erasmo da Narni,
detto il Gattamelata. Di li a poco, la squadra toscana venne impegnata in un’altra
formidabile impresa destinata a rivoluzionare la produzione artistica in Valpadana,
ossia il monumento in bronzo per I'altare maggiore della Basilica del Santo. | piu
immediati riflessi dell’attivita padovana di Donatello si ebbero gia nel 1448, con
I'inizio della decorazione della cappella Ovetari, nella chiesa agostiniana degli Ere-
mitani. Il lavoro era stato affidato, almeno nelle intenzioni iniziali, a due équipes di
pittori: una, pil conservatrice e perfettamente collaudata, facente capo a Giovanni
d’Alemagna e Antonio Vivarini; I'altra, aperta a un pilt moderno sperimentalismo,
formata da Nicolo Pizolo e Andrea Mantegna. Fu soprattutto la serrata competizio-
ne tra questi due giovani e arrembanti maestri, poi affiancati da altri artisti forestie-
ri, a trasformare il cantiere Ovetari in un vera e propria fucina della pittura moder-
na, cioé “all’antica”, che presto si impose in ogni capoluogo della Valle Padana. Si
tratta soltanto degli episodi pili noti ed eclatanti di una vicenda altrimenti comples-
sa che, intorno al 1450, sollevo Padova ben al di sopra di ogni altro centro artistico
dell’ltalia settentrionale®.

57 ’espressione si ritrova nel Libellus del medico Michele SavonARoLA (Libellus, ed. 1902, p. 55), per cui
si veda infra, p. 31.

58 Tale formula & utilizzata significativamente da Nicolo Pizolo in un documento del 27 agosto del 1449
(RiGoNI 1948, ed. 1970, p. 39 doc. V). Un elenco ragionato delle numerose presenze di artisti forestieri a
Padova nel corso del quinto e sesto decennio del ‘400 si puo trovare in DE MARCHI 1996[a].

59 Per una panoramica generale sulle vicende artistiche del primo rinascimento padovano si vedano
almeno: DE NicoLd SALMAZO 1990; Ead. 1993[a]; Ead. 2006; CHRISTIANSEN 1992[a]; CALLEGARI 1996, ed.
1998; CavAzzINI, GALLI 2008.






2. INDAGINI SU FRANCESCO SQUARCIONE

L’ingresso nella bottega di Pontecorvo

«Marcus habitaverit et de presenti habitet in domo et familia eiusdem magistri
Francisci iam sunt anni duo vel circa»®: cosi si legge nell’atto di adozione del 24
maggio 1455, con il quale Francesco Squarcione si impegnava ad assumere la pa-
tria potesta del suo collaboratore Marco Zoppo. Da questa informazione, piutto-
sto vaga, si potrebbe presumere che il giovane pittore, comunque di «etate an-
norum viginti trium», si fosse trasferito nella dimora del maestro perlomeno a
partire dal 1453. Nella sentenza arbitrale del 9 ottobre del 1455, seguita a un
brusco litigio, veniva tuttavia specificato che Marco era stato ospitato nella bot-
tega di Squarcione «a mense aprilis millesimo quadrigentesimo quinquagesimo
quarto»?, ossia a partire dall’aprile del 1454. Viste le reciproche recriminazioni, &
probabile che in quell’occasione si utilizzasse un maggiore scrupolo nel riportare i
termini esatti del rapporto tra il maestro e I'allievo e dunque bisogna prestare
maggior fede a quest’ultimo dato. Quando Zoppo giunse a Padova non risuonava
percio pil da un pezzo il «boato delle fonderie dove ribolliva I'altare di Donatello
per il Santo»3, solennemente inaugurato il 13 giugno del 1450, giorno della festa
di Sant’Antonio. Anche il superbo monumento equestre al Gattamelata era stato
ormai issato sull’alto basamento in pietra, nella piazza antistante la Basilica. La
complessa operazione era stata eseguita entro il settembre del 1453* sotto la
supervisione dello stesso Donatello, giusto prima di rientrare finalmente in pa-
tria, «per non morire fra quelle ranochie di Padova, che poco ne mancho»®.
Qualcuno dei suoi aveva deciso di restare, potrebbe essere il caso di Giovanni da
Pisa®, qualcun altro era tragicamente scomparso, come Nicold Pizolo, ucciso in
una rissa proprio negli ultimi mesi del 14537, Sulla scena rimaneva uno dei pro-

1 Regesto doc. 2.

2 Regesto docc. 3-4.

3 LONGHI 1926, ed. 1967, |, p. 87.

4 SARTORI 1983, pp. 853-854 nn. 10-12.

5 HERZNER 1979, p. 218 doc. 371.

6 Nel Trattato di architettura di AveruNO (ed. 1972, |, lib. VI, p. 172) & menzionato un Giovanni «morto
a Venezia, il quale era buono maestro». E molto probabile che si tratti di quel Giovanni di Francesco da
Pisa che compare tra gli aiuti di Donatello al Santo, tra il febbraio e il giugno del 1447, con le qualifiche
di garzone, maestro scultore e discepolo (SARTORI 1983, pp. 215-218 nn. 44, 50-51, 53-54, 58-59, 64,
75-77).

7 RIGONI 1948, ed. 1970, pp. 29, 41 doc. VIII.



tagonisti assoluti della gloriosa stagione padovana, ovvero quel Mantegna che
pur giovanissimo aveva gia stupito il mondo, tanto da essere ormai conteso dalle
corti piu esclusive del Nord Italia®. C’era infatti da portare a termine il cantiere
ancora aperto della cappella Ovetari, di cui Andrea era rimasto I'unico responsa-
bile, visto che i compagni della prima ora, Giovanni d’Alemagna® e Pizolo, erano
morti e anche Ansuino da Forli e Bono da Ferrara®® avevano dovuto, per diverse
ragioni, abbandonare il campo. Il genio ambizioso di Mantegna non si esauriva
pero solo agli Eremitani e, proprio negli anni del soggiorno padovano dello Zop-
po, fu in grado di partorire diversi capolavori destinati a lasciare il segno. Basti
citare la monumentale Santa Eufemia, eseguita nel 1454 per una remota localita
dell’ltalia meridionale [fig. 1-b]*?, e il polittico per la chiesa di Santa Giustina a
Padova, consegnato al principio del 1455 [fig. 39-a]'2 Difficile credere che dipinti
del genere, con tutto il loro carico di esibita modernita, non avessero attirato lo
sguardo vorace del giovane Zoppo, appena giunto in citta. Non fosse altro che
pure il suo coetaneo Andrea era stato «di Squarcione» e c’eé da scommettere che
lo stesso Marco, come altri dopo di lui, senti ripetere dal vecchio affabulatore:
«lo ho facto uno homo Andrea Mantegna, el quale stete con mi, e cussi faro an-
cora con ti»*3,

I discepoli dello studio di Squarcione

Non siamo sicuri del luogo e della data di nascita di Mantegna, ma e quasi certo che
egli ebbe i natali a Isola di Carturo, o Insula de supra, nel 1431, Comunque sia, tra

8 Nel 1449 Mantegna fu chiamato alla corte di Lionello d’Este a Ferrara, mentre i contatti con i
Gonzaga risalgono gia al 1455 (AGosTi 2005, p. 23).

9 Giovanni d’Alemagna mori entro il 9 giugno 1450, quando Antonio Vivarini fu costretto ad accordarsi
con Francesco Capodilista, esecutore testamentario di Antonio Ovetari, per far stimare il lavoro
lasciato in sospeso dal defunto cognato (LAzzARINI 1908, pp. 90, 198-199 doc. CllI).

10 RiGoNI 1948, ed. 1970, pp. 33-34, 44-45 doc. XIII.

11 1a tela fu commissionata dal notaio e presbitero Roberto de Amabilibus per essere inviata a
Montepeloso (I'attuale Irsina, nell’entroterra lucano), sua citta d’origine. Sulla tela di Capodimonte

(inv. Q 1930, 83946): G. AGosTl, in Mantegna 2008, pp. 79-81 cat. 11.

12 Sul dipinto di Brera (inv. 165): S. FuMIAN, in Mantegna 2006, p. 208 catt. 32-33 (con bibliografia
precedente).

13 Con queste precise parole Squarcione convinse nel 1465 a entrare nella sua bottega Angelo di
Silvestro (Ricon1 1927-28, ed. 1970, p. 16 doc. V).

14 LigHTBOWN 1986, p. 15. Il tradizionale riferimento a Isola di Carturo, avanzato per primo da Lazzarini,



il 1441 e il 1445, Andrea risultava ormai iscritto alla fraglia dei pittori padovani, co-
me «fiuilo de maistro Franzesco Scurzon depentore» ¥®. Era stata forse
I'intercessione di Leone de Lazara, prestigioso committente di Squarcione, a favorir-
gli I'ingresso nella bottega di Pontecorvo®®, che a quel tempo doveva gia pullulare di
allievi.

Il primo «discipulus» di cui si ha notizia & un tale Michele, figlio del barbiere Bar-
tolomeo da Vicenza, che fu accolto nello studium squarcionesco nel 1431, dove di-
mord nei due anni successivi'’. Dalla fine di agosto del 1440 vi lavord invece «Darius

e infatti solamente induttivo, perché e da li che provengono il padre Biagio Marangone e il fratello
Tommaso (CALLEGARI 1995, ed. 1998, p. 18 nota 5). Secondo una recente ipotesi di ToseTTI GRANDI (2010,
pp. 316-321), Mantegna sarebbe nato piu probabilmente a Padova. La data di nascita di Mantegna si
ricava dall’iscrizione apposta dallo stesso pittore su uno dei suoi dipinti piu antichi e ormai perduti, os-
sia la pala eseguita nel 1448 per I'altare maggiore della chiesa di Santa Sofia a Padova. Il suo contenuto
ci € comunque noto grazie alla preziosa testimonianza di Bernardino ScARDEONE (1560, p. 372): «An-
dreas Mantinea Pat. an. septem & decem natus sua manu pinxit M.CCCC.XLVIII». SHAw, BocciA SHAW
(1989, pp. 49-52) hanno messo in discussione la veridicita di questa iscrizione riportata da Scardeone,
che é stata invece difesa con lucidi argomenti da De NicoLd SALMAZO (1990, p. 534 nota 71) e CHRISTIAN-
SEN (1992[a], pp. 111-112 nota 38). Gli SHAW (1989, p. 48) hanno proposto inoltre di rivedere la data di
nascita di Mantegna sulla base di alcuni versi in antico dialetto pavano del poeta Giovanni Battista
MAGANZA (La quarta parte 1583, p. 66r). Come hanno gia chiarito De NicoLd SALMAzo (1990, p. 534, nota
71) e AGosTi (2005, pp. 341 nota 86, 342 nota 89), Maganza non dice perd che Mantegna dipinse la pala
a vent’anni, ma solo che non li aveva ancora compiuti («e si n’haea / vint’agni, che’l fasea / si belle
impenzaure»).

15 LazzarINI 1908, p. 50; URrzi 1932, p. 214. Poiché Mantegna entro in casa di Squarcione nel 1441, e
probabile che la sua iscrizione alla corporazione dei pittori patavini sia avvenuta non prima del 1444,
ossia dopo i tre anni di praticantato previsti dall’articolo 70 dello statuto della fraglia (Oporici 1874, p.
346; SHAW, BocclA SHAwW 1989, pp. 53-54). Secondo Puppi (1975, p. 3), I'iscrizione di Mantegna sarebbe
avvenuta invece nel 1441, anche se I'articolo 2 dello statuto negava di fatto questa possibilita ai «rudes
magistri aut laborantes vel discipuli discentes in arte nostra» (Oporici 1874, p. 332 art. 2). Sulla
guestione, a dire il vero abbastanza intricata, si vedano comunque le fini osservazioni di CALLEGARI
(1995, ed. 1998, p. 19). Il fatto che Squarcione avesse adottato Mantegna, come tramandato da
SCARDEONE (1560, pp. 371-372) e VasArl (1550-1568, ed. 1971, IlI, p. 548), & confermato dall'importante
«briciola documentaria» del 23 maggio 1445, rintracciata e resa nota da CALLEGARI (1995, ed. 1998, pp.
21-23): in quel giorno, «Andrea pictore filio adoptivo suprascripti magistri Francisci Squarzoni»
presenzio come testimone alla stesura del codicillo di un testamento insieme allo stesso maestro.

16 Leone de Lazara venne investito del feudo comprendente Isola di Carturo nel 1437 e potrebbe
dunque aver fatto da tramite per il trasferimento del piccolo Mantegna nella bottega di Francesco
Squarcione, di cui fu sicuramente cliente (LiGHTBOWN 1986, p. 15; CALLEGARI 1995, ed. 1998, p. 19 nota
5).

17 LazzARINI 1908, p. 132 doc. XVII. Il contratto, stipulato il 28 maggio 1431, prevedeva che Michele di
Bartolomeo rimanesse nella bottega di Squarcione «pro duobus annis proxime futuris». Nel corso del
primo anno, I'apprendista avrebbe ricevuto «victum et vestitum», ma era categoricamente escluso ogni
altro tipo di remunerazione. Solo a partire dall’anno successivo, Michele avrebbe potuto godere di un
qualche compenso, ma sempre «ad discretionem» del maestro. Questa precisa clausola economica
spiega bene la reale natura degli accordi proposti da Squarcione ai suoi giovani collaboratori. Suona
percio come una pura formula di rito la promessa del capobottega di «docere secundum quod facere



de Utino [...] pictor vagabundus», ossia quel Dario da Treviso che anche Vasari ri-
cordava tra i compagni di studi di Mantegna®®. Un altro fantasioso interprete di pro-
vincia, Giovanni Francesco da Rimini, & attestato in citta almeno a partire dal 1441,
quando compare tra gli iscritti alla fraglia locale®. A quella data il pittore «de Ari-
mino» era gia un magister e risiedeva a Padova, in contrada Sant’Antonio. In gene-
re, i discepoli di Squarcione erano soliti abitare presso la stessa dimora del maestro,
ovviamente a patto che lavorassero a suo vantaggio. Non si pud escludere pero che
il romagnolo, prima di mettersi in proprio, avesse trascorso un periodo nell’atelier
squarcionesco, forse proprio per ottenere la possibilita di iscriversi alla corporazione
dei pittori patavini. Sia come sia, i contatti non dovettero mancare, visto che pil
documenti, tra il 1442 e il 1444, accostano il nome del riminese a quello del capo
bottega padovano?®.

Diverse fonti ci assicurano invece che Nicolo Pizolo fu uno dei giovani di Squar-
cione, anche se a tale riguardo non esiste alcuna conferma documentaria?’. Di certo

debent magistri discipulis suis». Pil interessante & semmai che Squarcione garantisse nero su bianco di
permettere all’allievo la visione e lo studio «suorum exemplorum»: cio dimostra che gia all'inizio del
quarto decennio la celeberrima collezione di modelli raccolta da Squarcione doveva costituire un motivo
d’attrazione per i giovani che si avvicinavano alla bottega del maestro padovano.

18 | AzzARINI 1908, pp. 137-138 doc. XXIII. Sulla figura in parte sfuggente di Dario di Giovanni, detto da
Treviso o da Pordenone, puo essere utile la bella voce biografica di BALDIssIN MoLLl (1986), da integrare
con le pagine pilu recenti di FossaLuzza 2003, pp. 33-77. Trovo che sia da respingere la recente proposta
di Spicer (2019) di assegnare a Dario, peraltro a una data troppo avanzata come il 1468, le Storie di
Elena divise tra il Walters Art Museum (invv. 37.1178, 37.1179), la National Gallery di Melbourne (inv.
1827/4) e una collezione privata. Tale ipotesi attributiva era stata gia avanzata da CoLeTTI (1953, pp.
XLIV, LXXXI nota 55), ma giustamente rifiutata da Zeri (1976[a], |, pp. 160-162). E evidente che lo stile
esibito dall’anonimo Maestro delle storie di Elena, tutto fondato su un delicato intreccio tra cultura
vivariniana e cadenze toscane, a meta tra Paolo Uccello e Domenico Veneziano, non abbia nulla a che
vedere con la maniera assai rozza di Dario da Treviso.

19 Fiocco 1931-32, p. 1336; URrZl (1932, pp. 212, 223) precisava che tale immatricolazione potrebbe
pure risalire ad anni precedenti, per cui il 1441 va considerato in realta come un termine post quem
non.

20 || 4 aprile 1442, Squarcione stimo due dipinti di Giovanni Francesco. Poco meno di due anni dopo,
I’11 febbraio 1444, lo stesso Squarcione fu chiamato a valutare gli affreschi eseguiti dal riminese sulla
facciata della casa del medico «Stephanus de doctoribus» (Fiocco 1931-32, p. 1336). Il 4 novembre del
1446, un «pictori romagnolo» venne impiegato al Santo per terminare la decorazione di un
tabernacolo lasciata in sospeso proprio da Squarcione (LAzzARINI 1908, p. 144 doc. XXXIII). Sulla base di
queste segnalazioni archivistiche, Zeri (1983[a], p. 568) concluse che Giovanni Francesco doveva essere
«un altro pittore formato dallo Squarcione». Piu cauto, anche se possibilista, DE MARcHI (1999, pp.
126-127).

21 E soprattutto SCARDEONE (1560, p. 371) a inserire il nome di «Nicolaus Pizzolus» in una lista molto
credibile di allievi che frequentarono la bottega dello Squarcione. Su questo punto si veda anche
BoskoviTs 1977, p. 63 nota 39.



sappiamo che Pizolo era pill anziano di almeno dieci anni rispetto a Mantegna, tan-
to che nel 1441 operava gia come pittore in proprio??* e nel 1447 poteva addirittura
vantarsi di collaborare alla realizzazione dell’altare del Santo, proprio a fianco di
Donatello?. Nello stesso anno lo studio di Squarcione accoglieva Matteo da Pozzo?,
oggi nient’altro che un nome, ma perdeva Dario da Treviso, ormai trasferitosi nella
bottega rivale del misterioso Pietro Maggi da Milano?®.

Il diciassettenne Andrea Mantegna era invece alle prese con la sua prima com-
missione autonoma: sappiamo infatti che il 20 dicembre 1447 «magisto Andree
pictori» era gia impegnato nella realizzazione della pala per I'altare maggiore della
chiesa padovana di Santa Sofia, commissionata qualche tempo prima dal fornaio
Bartolomeo di Gregorio?®, anche se il lavoro venne terminato non prima dell’estate
successiva?’. Il 1448 fu un anno decisivo per Mantegna: dopo aver dimorato «per
annos sex continuos» in casa dello Squarcione, durante i quali aveva lavorato «in
commodis et utilitatibus magistri Francisci»®, Andrea decise di abbandonare il
maestro e di mettersi in proprio. La separazione venne ufficializzata il 26 gennaio
1448 a Venezia, grazie a un compromesso stipulato tra le parti e al relativo lodo ar-
bitrale pronunciato dai notai Ulisse Aleotti e Vittore Negro?®. Dopo essersi liberato

22 Tra il 26 ottobre e il 10 novembre del 1441, Francesco Squarcione e un tale «Nicolaus florentinus»
giudicarono «certas picturas factas et finitas» eseguite da «magister Nicolaus pictor, filius Petri de Villa
Ganzerla» nel monastero euganeo di Santa Maria di Monteortone (LAzzARINI 1908, pp. 142-143 docc.
XXIX-XXX).

23 1’11 febbraio 1447 «Nicold depentor» risulta impegnato nel cantiere del Santo come «desipollo
over garcon» di Donatello e fino al giugno di quell’anno percepi vari compensi per «parte de I'agnollo
el fa» e «per parte aver sora I'anchona» (LAzzARINI 1908, p. 183 doc. LXXXV; SARTORI 1983, pp. 215-218
nn. 44, 50-53, 59, 64, 75, 90-91). Tra il gennaio e il febbraio 1449, gli vennero corrisposti altri denari
per la doratura e la coloritura d’azzurro della croce «donde & sta messo el Crocefisso a mego la jexia»,
ovvero il Cristo bronzeo di Donatello (LAzzARINI 1908, pp. 183-184 doc. LXXXVI; SARTORI 1983, p. 214 nn.
10-12).

24 | A7zARINI 1908, pp. 146-147 doc. XXXVI.

25 |vi, pp. 202-203 doc. CVI.

26 RigonNI 1929-30, ed. 1970, p. 58 nota 3.

27 Mantegna ricevette un sollecito nell’agosto del 1448 (Puppl 1975, p. 4) e il pagamento finale il 16
ottobre dello stesso anno (LAzzarINI 1908, pp. 67-68, 171-172 doc. LXV), ma la commissione della pala di
Santa Sofia dovrebbe comunque risalire all’anno precedente (Riconi 1929-30, ed. 1970, p. 58 nota 3;
Puppi 1975, p. 4; DE NicoLo SALMAZzo 1993([a], p. 21). Vedi infra, pp. 84-85 nota 80.

28 RIGONI 1927-28, ed. 1970, pp. 1, 11-12 doc. I.

29 STEFANI 1885, pp. 191-192; LazzaRINI 1908, p. 50; Riconi 1927-28, ed. 1970, pp. 1-2. Il fatto che i due
litiganti si trovassero allora a Venezia («in qua Civitate Venetiarum partes predicte tunc habitabant»:

RiGoNI 1927-28, ed. 1970, p. 12 doc. lI) si ricava dal ricorso avanzato da Mantegna negli ultimi mesi del
1455 ai Giudici delle Vettovaglie di Padova (ivi, pp. 11-14 docc. I-lll), proprio allo scopo di annullare



dal giogo paterno, Mantegna si trasferi in contrada Santa Lucia a Padova, in
un’abitazione presa in affitto dal medico e umanista Michele Savonarola®. In can-
tiere aveva come detto la pala di Santa Sofia, a cui si aggiunse, a partire dal 16 mag-
gio, 'ingaggio nella squadra chiamata a decorare la cappella della famiglia Ovetari®..

Potra stupire che un pittore alle prime armi, addirittura minorenne, riuscisse a
ottenere commissioni di tale portata. Il fatto € che Mantegna, proprio negli anni in
cui lavorava per Squarcione, doveva aver mostrato meraviglie, tanto da guadagnarsi
le prime lodi di letterati e umanisti: intorno al 1447-48, il veneziano Ulisse Aleotti,
gia grande estimatore di Jacopo Bellini, compose un sonetto per elogiare un ritratto
eseguito da Mantegna, che il giovane pittore «scolpi in pictura, propria, viva e ve-
ra»32, Il dipinto ci & del tutto ignoto, ma I’elogio di Aleotti appare comunque note-
vole perché, al di la di ogni celebrazione retorica, descrive una precisa vocazione sti-
listica che Mantegna doveva aver sviluppato con impressionante precocita. Di tali
doti straordinarie si cominciava a parlare anche fuori Padova e qualche voce dovet-
te giungere fino all’orecchio del marchese Lionello d’Este, che nel 1449 convoco il
giovane prodigio per farsi ritrarre insieme al suo amico prediletto Folco da Villafo-
ra®.

I'accordo stipulato col maestro Squarcione nel gennaio del 1448. Secondo Puppi (1975, p. 4) il rapporto tra
Mantegna e il suo maestro doveva essersi interrotto gia nel corso del 1447.

30 LazzARINI 1908, pp. 51, 171 doc. LXV, 177 doc. LXXV.
31 |vi, pp. 191-194 doc XCVI.

32 || testo del sonetto si pud leggere in SEGARIzzI 1906, p. 66. AcosTl (2005, p. 329 nota 28) ha
comprensibilmente messo in dubbio che i versi di Aleotti si riferissero, come di solito si dice, al ritratto
di una giovane novizia eseguito a Venezia (VENTURI 1914, pp. 21-22; LiGHTBOWN 1986, pp. 457-458).
ToseTTI GRANDI (2010, p. 328) ha addirittura proposto di riconoscere in questo «angelico volto soto un
velo» un’allusione all'immagine mariana che doveva campeggiare al centro della perduta pala di Santa
Sofia. Sia come sia, il sonetto laudativo «Ulixis pro Andrea Mantegna pictore dicto Squarzono: pro
guondam moniali» & contenuto in un codice conservato presso la Biblioteca Estense di Modena (a. 7.
24, c. 162r). Lo stesso poeta, come € noto, celebro in versi la gara pittorica tra Pisanello e Jacopo
Bellini, indetta nel 1441 da Lionello d’Este (VENTURI 1885, p. 413). Fu sempre Venturi (ivi, p. 412; /d.
1914, pp. 21-22) a proporre una possibile identificazione di questo poeta petrarchesco, evidentemente
ben inserito alla corte di Ferrara, con il notaio veneziano Ulisse Aleotti che il 26 gennaio 1448 fece da
arbitro tra Squarcione e Mantegna. Tale identificazione e accettata e molto ben argomentata da
SEGARIZzI (1906, pp. 42-44).

33 || soggiorno ferrarese di Mantegna & documentato grazie al rimborso ricevuto il 23 maggio 1449 dal
pittore Bongiovanni «per lo prexio de uno quadro lungo incastrado e conisado e terzessado e rassado
da tutti i lati, lo quale fece tore lo Illustrissimo nostro Signore per farse retrare dal natuale a Magistro
Andrea da Padoa dipintore, da un lato, dal altro lato Folcho da Villafora» (VENTURI 1884, pp. 606-607;
LIGHTBOWN 1986, p. 473 doc. 64; FRANCESCHINI 1993, |, doc. 626v). E possibile che Mantegna fosse stato
introdotto alla corte estense dal suo padrone di casa Michele Savonarola, medico, umanista rinomato
e docente dell’Universita di Ferrara (AGcosTi 2005, pp. 15-16). In alternativa, come suggerito da K.
CHRISTIANSEN (in Le muse 1991, 1I, p. 307 cat. 78), si potrebbe pensare allo stesso Ulisse Aleotti, che in
effetti si distinse come precoce estimatore di Mantegna.



Non rimane nulla di quanto realizzato da Mantegna nel corso della sua perma-
nenza nello studio di Squarcione, ma grazie alla causa intentata dallo stesso Andrea
nel novembre del 1455 sappiamo che egli aveva eseguito numerose «pic-turas ma-
gni precij», della cui vendita si era giovato il solo maestro con un ricavo stimabile in
oltre 400 ducati®*. Che Mantegna fosse nel giusto e che il comportamento di Squar-
cione risultasse «contra formam juris et legem honestatis»3> & certificato dalla
sentenza emanata il 2 gennaio 1456 dalla Avogaria di comun di Venezia, che non
solo annullo il compromesso stipulato nel 1448, ma riconobbe I'inganno patito dal
discepolo allora minorenne®. A prescindere dalla dubbia correttezza umana e pro-
fessionale dello Squarcione, ci si dovrebbe chiedere quanto del suo vantato magi-
stero possa avere giovato alla formazione di un allievo di indubbio talento come
Mantegna. La stessa questione potrebbe porsi anche per Marco Zoppo, che peraltro
entro nella bottega di Pontecorvo a un’eta abbastanza avanzata. Mi sembra percio
doveroso indagare, in via preliminare, la reale fisionomia di Squarcione, per tentare
di chiarire le origini della sua ambigua fortuna.

Il caso Squarcione

Francesco Squarcione rappresenta un caso molto singolare: nessun altro artista
dalla produzione obiettivamente cosi irrilevante, sia in termini numerici che qualita-
tivi, sembra aver suscitato tra gli studiosi un interesse tanto sproporzionato e a trat-
ti parossistico. Se si scorrono i numerosi interventi dedicati alla figura del «gymna-
siarcha», ci si imbatte spesso in prese di posizione perentorie, talvolta perfino ideo-
logiche. Dalla polemica tra Moschetti e Kristeller®’, allo storico “scambio epistolare”
tra Fiocco e Longhi®8, fino alle letture pili recenti e del tutto contrapposte di Lucco e
Christiansen®, sembra che la critica abbia avvertito, ciclicamente, I'urgenza di ridi-
scutere l'effettiva statura di questo maestro, senza peraltro mai giungere a una
conclusione condivisa. E chiaro che uno degli ostacoli principali al riconoscimento
del reale valore artistico di Francesco Squarcione sia rappresentato dall’esiguita

34 RiGoNI 1927-28, ed. 1970, pp. 1, 11-12 doc. I.
35 |bid.
36 STEFANI 1885, pp. 191-192; LAazzaRINI 1908, p. 51; RiconI 1927-28, ed. 1970, p. 1.

37 Moschetti in LAzzARINI 1908; KRISTELLER 1909. All'intervento di quest’ultimo studioso, che svalutava al
minimo la figura storica di Squarcione, segui la replica piccata di TesTi (1910).

38 Flocco 1927, ed. 1959; LONGHI 1926, ed. 1967.

39 Lucco 1984; Id. 1999; CHRISTIANSEN 1992[a].



sconfortante del suo catalogo. Possediamo solo due lavori relativamente sicuri del
maestro e comunque appartenenti alla sua fase tarda, ossia il polittico del Museo
Civico di Padova (inv. 399), realizzato tra il 1449 e il 1452%, e la Madonna col Bam-
bino firmata «OPUS SQUARCIONI / PICT/ORIS» della Gemaildegalerie di Berlino (inv.
27A)*. Il dichiarato intento di superare questa impasse & alla base di un generoso
articolo pubblicato su «Paragone» da Miklds Boskovits*?, che affrontd di petto la
guestione e propose di assegnare al maestro padovano un buon numero di dipinti,
nel tentativo di tracciarne un percorso finalmente apprezzabile. La chiave di volta
della proposta di Boskovits, ossia il collegamento tra il polittico de Lazara e quello di
Santa Maria in Castello ad Arzignano, si € pero rivelata fallace, anche perché
quest’ultimo non reca affatto la data 1445, come credeva invece lo studioso*®. Pro-
prio in virtu di un riferimento cronologico tanto precoce, ma in realta inesistente, la
pala di Arzignano appariva a Boskovits «un eccezionale testo autografo dello Squar-
cioney, in grado di gettare «nuova luce sull’attivita del maestro, sollecitandone la
riqualifica». Le cose stanno perd diversamente e anzi esistono buone ragioni stili-
stiche e storiche per datare il dipinto arzignanese non prima della fine degli anni
Cinquanta®, fatto che rende impossibile una sua paternita squarcionesca. Anche se
vengono meno le premesse che stavano alla base della ricostruzione di Boskovits, si
pud comunque riconoscere allo studioso di aver riunito un corpus abbastanza coe-

40 SgLvaTico 1839, pp. 27-28, 53 nota 19; LAzzARINI 1908, pp. 35-36, 147-148 doc. XXXVII. Sul polittico
realizzato per la cappella di Leone de Lazara in Santa Maria del Carmine: L. GROSSATO, in Da Giotto
1974, p. n.n. cat. 80; CALLEGARI 1996, ed. 1998, pp. 33-41; Banzato 1999; Id., in Mantegna 2006, pp.
162-164 cat. 11.

41 ScHMIDT ARCANGELI 2015, pp. 383-389.
42 BoskoviTs 1977.

43 Questa fantomatica data fu letta da Dani (1974, p. 54) nella rovinatissima iscrizione che corre lungo
la base del trono della Madonna. Era stato questo presunto riferimento cronologico a convincere
BoskoviTs (1977, p. 49) circa I'autografia squarcionesca del polittico di Arzignano, peraltro gia proposta
da I. FURLAN (in Dopo Mantegna 1976, p. 20 cat. 3): la pala di Santa Maria di Castello veniva infatti
interpretata dallo studioso come un importante precedente del polittico de Lazara, in grado di
«dimostrare ingiustificato il disprezzo riversato sullo Squarcione da centocinquant’anni di
storiografia». Le piu recenti indagini diagnostiche effettuate sul dipinto arzignanese hanno pero
escluso la presenza della data riportata da Dani (RiGoni 1999, p. 93 nota 12), che era stata comunque
gia messa in dubbio, per ragioni puramente stilistiche, da Lucco (1990, p. 166 nota 15), DE NicoLd
SALMAZO (1990, p. 539 nota 171), CHRISTIANSEN (1992[a], p. 110 nota 10) e DE MARcHI (1996[b], p. 16 nota
10).

44 1| polittico era destinato all’altare maggiore della pieve di Santa Maria di Castello ad Arzignano. |
documenti pubblicati da MANTESE (1985, |, pp. 181-183) dimostrano che la chiesa fu ricostruita nel
corso degli anni Cinquanta del Quattrocento e consacrata nel 1459, data che e riportata in un
architrave murato sopra una porta laterale dell’edificio e che certo costituisce un preciso punto di
riferimento cronologico (certamente un ante quem) per la pala destinata all’altare maggiore. Sulla
questione si veda anche RiGoNI (1999, pp. 93-95) e CARRADORE (2008, pp. 18, 23 note 40-47).



rente di dipinti, oggi ricondotto sotto I'etichetta del Maestro del polittico di Arzi-
gnano®.

Piu di recente, e stato Andrea De Marchi ad avanzare nuove proposte attributi-
ve in favore di Squarcione. In un primo tempo, lo studioso ha tentato di individuare
delle precise testimonianze che potessero risalire a una fase pil arcaica del mae-
stro padovano, quando il suo linguaggio «doveva essere ancora intriso di gotici-
smi»“*®, Dopo aver abbandonato questa pista, De Marchi ha preferito puntare su

45 Fu Puppl (1964, p. 5) a proporre per primo di identificare il Maestro del polittico di Arzignano col
primo allievo documentato di Squarcione, ossia Michele di Bartolomeo da Vicenza, idea piu volte
rilanciata da DE MARcHI (1999, p. 115; I/d., in Da Ambrogio Lorenzetti 2003, p. 116 nota 17). Bisogna
pero ricordare che la presenza documentata di Michele nella bottega di Pontecorvo risale al 1431
(LAzzARINI 1908, p. 132 doc. XVII), ossia a una data in cui la produzione dello stesso Squarcione e dei
suoi collaboratori non poteva certo rispecchiare, nemmeno virtualmente, gli accenti donatelliani della
pala di Arzignano, eseguita non prima del 1455-60. L’ipotesi di Puppi si rivela dunque improbabile,
poiché presuppone che Michele di Bartolomeo si tenesse continuamente aggiornato sugli sviluppi
della bottega di Squarcione, anche a molti anni di distanza dal suo tirocinio. In ogni caso, credo che il
nucleo davvero solidale dell’insieme di opere riunite da BoskoviTs (1977) sia costituito dal polittico di
Arzignano, dalla Madonna col Bambino del Museo di Bucarest (inv. 1050) e da quella gia in collezione
Ackermann, poi passata in asta da Sotheby’s (24 marzo 1465, n. 108). Piu difficile ammettere a questo
gruppo la Madonna col Bambino del Museo Correr (inv. 1079), a meno che non la si intenda come
premessa tardogotica e giambonesca del maestro di Arzignano. Al contrario di A. DE MARCHI (in
Mantegna 2008, pp. 91-92 cat. 19), non credo invece che questa serie possa inglobare la Madonna
lactans del Museo Jacquemart-André (inv. MJAP-P 1886): un dipinto che si distingue per la sua
eleganza raggelata e che lo stesso Boskovits (1977, pp. 51-52, 67 nota 58) si limito ad accostare al
polittico di Arzignano, ma per escluderne una comune autografia (lo studioso si lascio sfuggire il nome
del giovane Crivelli, ipotesi piu affascinante che percorribile, a cui fa il paio la proposta in favore di
Nicola di Maestro Antonio avanzata da LAcLOTTE 2001, pp. 31-32). BoskoviTs (ivi, pp. 52, 67 nota 59)
inseriva invece nella sua ricostruzione la Madonna col Bambino circondata da cherubini gia posseduta
da William Graham e poi passata in collezione Post. Questa tavola & riemersa di recente presso la
Galleria Moretti sotto il nome non piu sostenibile di Squarcione (A. TARTUFERI, in Da Allegretto Nuzi
2005, pp. 88-95), ma anche la sua appartenenza al gruppo raccolto attorno al polittico di Arzignano &
forse da rivedere: va detto che nel percorso immaginato da Boskovits era previsto una scarto
cronologico di circa un decennio tra la pala arzignanese e la Madonna Post, dal carattere «gia quasi
mantegnesco». Se pero si annulla questo iato temporale, come appare ormai inevitabile, & difficile far
convivere nello stesso giro d’anni il polittico popolato da figure segaligne e artritiche con la maestosita
d’impianto della Madonna, peraltro caratterizzata da volumi enfiati di chiara matrice lippesca. Mi
sembra piuttosto che a una fase piu tarda del Maestro di Arzignano, nel pieno cioé del settimo
decennio, si possa ricondurre una Madonna col Bambino gia in collezione Simonetti a Roma, di recente
passata a Londra da Christie’s (4 dicembre 2019, n. 187) come «cerchia di Giovanni Bellini», la cui foto
€ conservata tra gli anonimi veneti del XV secolo in Fondazione F. Zeri a Bologna (inv. 64791).

46 Sj tratta di tre tavole raffiguranti San Pietro, San Severo e Sant’Antonio Abate, conservate in una
collezione privata milanese. In un primo intervento, DE MARcHI (1996([b], pp. 6, 16 nota 11) ipotizzava
che tali dipinti, caratterizzati «da molli cadenze a meta tra Jacopo Bellini e Giovanni Storlato»,
potessero rappresentare la facies gotica, ma gia pervasa da accenti protolippeschi, della produzione di
Squarcione nel corso degli anni Trenta del Quattrocento. Lo stesso De MARcHI (1999, pp. 116-118, fig.
83; Id., in Da Ambrogio Lorenzetti 2003, pp. 110-121) ha poi reso nota una serie di foto che
documentano I'originaria appartenenza dei tre pannelli a un polittico a due ordini, del quale e stato in
grado di precisare la provenienza dalla chiesa di San Severo a Bardolino, localita sulle sponde orientali



«candidati piu forti», ovvero la Madonna col Bambino del Walters Art Museum di
Baltimora (inv. 37.519) [fig. 40-i] e quella gia di proprieta Kauf-mann, poi passata al
Bonnefantenmuseum di Maastricht e oggi in collezione Alana®. | due dipinti pre-
sentano una composizione del tutto analoga, derivata «con ogni probabilita da un
originale perduto di Filippo Lippi»®. L'idea sarebbe dunque di riconoscere in
Squarcione il promotore di una sorta di «revival lippesco», che sembrerebbe coin-
volgere anche i piu giovani collaboratori attivi nella sua bottega nel corso degli anni
Cinquanta, Marco Zoppo e Schiavone in testa®. C’é da dire che le sigle lippesche
individuate da De Marchi nel polittico de Lazara appaiono tanto evidenti quanto
superficiali e certo non rivelano una vera assimilazione dei modi pittorici del mae-
stro toscano. Che a monte della Madonna di Baltimora e di quella Alana ci fosse un
prototipo comune, quasi certamente di Lippi, € comunque un fatto incontestabi-
le>°. E proprio la derivazione dal medesimo modello ad amplificare pero le diffe-
renze esecutive tra i due dipinti, che difficilmente potranno spettare alla stessa
mano>!. E indubbio che la Madonna Walters, per quanto impoverita, riveli una

del lago di Garda. Lo studioso ha lasciato cadere ogni riferimento diretto a Squarcione per «questo
precoce episodio di “Rinascimento umbratile” in terra veronese», in cui le ovvie «cadenze
micheliniane» si sposano gia con acerbe «suggestioni lippesche», che comunque presupporrebbero
«un diretto rapporto con Padova». L'ignoto Maestro di Bardolino rientrerebbe comunque, per De
Marchi, tra i «satelliti della prima ora» della bottega di Pontecorvo, ma |'assenza di qualsiasi
testimonianza che riveli I'aspetto stilistico del primo Squarcione rende questa proposta indimostrabile.

47 Sul dipinto gia a Maastricht, ma passato anche in collezione Goudstikker, si puo leggere la scheda di
G. FossaLuzza (in The Alana 2011, Il, pp. 201-210 cat. 31). Lo studioso vi propone una convinta
attribuzione a Pizolo, estesa anche alla versione di Baltimora.

48 DE MARCHI 1996[b], pp. 12-13, 21 nota 52; /d. 1999, p. 115; /d., in Mantegna 2008, pp. 61-62 cat. 1.
La Madonna di Baltimora fu acquistata da Berenson per la collezione di Henry Walters nel 1913 e
riferita dallo stesso critico a Giorgio Schiavone (BERENSON 1932, p. 520). L’attribuzione ha goduto di una
certa fortuna, pur trovando la ferma opposizione di PRUATEL (1960, p. 59) e poi quella di Zeri (1976][a], |,
p. 204 cat. 137). Fu proprio Zeri a notare certe affinita tra la Madonna di Baltimora e il polittico de
Lazara, senza per0 concluderne una necessaria coincidenza d’autografia, che & stata invece
cautamente avanzata da ROWLANDS (1983, pp. 32-36) e appunto ribadita da De Marchi.

49 Gia Flocco (1927, ed. 1959, pp. 55) insisteva sull’aspetto fortemente lippesco dei dipinti prodotti
all’interno della bottega squarcionesca nel corso degli anni Cinquanta. Influenza che fu erroneamente
ridimensionata da LoNGHI (1926, ed. 1967, |, pp. 86-88).

50 Flocco (1936, p. 36) si era gia accorto dell’aspetto fortemente lippesco di questa invenzione, ma fu
PRUATEU (1960, p. 59) a supporre I'esistenza di un possibile prototipo di fra’ Filippo a monte dei due
dipinti “gemelli”. Zeri (1976[a], |, pp. 204-205 cat. 137) notava, molto giustamente, che tale
dipendenza appare piu evidente nella versione Walters, specie per il modo di drappeggiare, assai
vicino a quello del giovane Lippi. La lettura in chiave lippesca di queste due tavole é stata ribadita da
molti altri studiosi (RowLAanDs 1983, pp. 32-36; Ruba 1993, p. 490 cat. L1; A. DE MARcHI, in Mantegna
2008, pp. 61-62 cat. 1), con la significativa eccezione di De NicoLd SALMAZzo (1999[b], p. 171).

51 Casu (2001, pp. 39-40) e stato il primo a distinguere I'autore del dipinto Walters, forse Nicolo Pizolo,



qualita maggiore rispetto alla tavola Alana. Quest’ultima appare una versione
piuttosto semplificata della prima, sia nella lavorazione del fondo oro, operato con
un piu banale motivo a losanghe, sia nella stessa resa pittorica, molto piu piatta e
legnosa. Basti osservare il modo diverso di rendere il mantello della Vergine, che
nel dipinto di Baltimora mostra una ben diversa effervescenza ritmica, scandita da
unghiate d’'ombra e improwvisi guizzi di luce.

Una volta ammessa questa discrepanza, si potra allora verificare se almeno una
delle due versioni possa spettare allo Squarcione. De Marchi ha proposto un con-
fronto ravvicinato tra il volto della Madonna Walters e quello della santa Giustina
del polittico de Lazara, ma non mi pare che il perfetto ovale della prima sia davvero
sovrapponibile alla creatura idrocefala partorita dalla bizzarra fantasia squarcione-
sca. Se si allarga poi lo sguardo ai gracili manichini che abitano I'ancona padovana
risultera ancora piu stridente il contrasto con il plasticismo fermentante della ta-
vola Walters, di fatto estraneo al gusto lineare dello Squarcione. Tutto nel dipinto
di Baltimora tende a conseguire un effetto statuario, dai volumi dilatati alla posa di
trequarti, che orienta la rotazione delle figure in primo piano. Le masse poderose si
stagliano sul fondo fastosamente granito, quasi si trattasse di un rilievo incastona-
to nell’oro. Le creste dei panneggi sono risaltate da lampi di luce che sgusciano in
superficie, generando a tratti bagliori metallici, come sul frutto adagiato sopra il
parapetto di marmo. L’aspetto complessivo del dipinto e talmente lippesco, perfi-
no nei particolari delle mani paffute e inanellate o dell’elegante velo plissettato,
che si e tentati di immaginare a monte un prototipo eseguito dal frate carmelitano,
il cui soggiorno a Padova & documentato tra il 1433 e il 14342,

Altri studiosi hanno invece suggerito di assegnare la Madonna di Baltimora a
Nicold Pizolo>3, proposta molto stimolante, anche se non certo ovvia. Gli affreschi
eseguiti da Pizolo agli Eremitani, per quello che si pu0 giudicare dalle foto prece-
denti al bombardamento del 1944, sembrano condotti con una pennellata fila-

da quello della tavola Kaufmann, attribuita invece a Schiavone, sulla base di una vecchia proposta di
HARck (1889, pp. 207-208). Secondo A. DE MARcHI (in Mantegna 2008, pp. 60-61 cat. 1) le differenze tra
le due tavole, comunque da attribuire allo stesso maestro, sarebbero enfatizzate dalle diverse
condizioni di conservazione e di datazione dei dipinti.

52 Lippi venne pagato I'1 luglio del 1434 per «adornare lo tabernacolo de le reliquie» nella sagrestia
della Basilica del Santo (SARTORI 1983, p. 704 nn. 14-15). Il 15 ottobre dello stesso anno fu invece
chiamato a stimare, assieme a Squarcione, un’ancona dipinta da Jacopo e Nicolo Mireto per la
Cattedrale padovana (ZaNocco 1936, pp. 107-109). La possibilita di anticipare I'inizio del soggiorno
padovano di Lippi al 1433 é stata sostenuta con buone ragioni da SARTORI (1983, p. 704 n. 15) e De
MARCcHI (1996[b], pp. 9, 18 nota 31).

53 BoskoviTs (1977, p. 63 nota 39) riteneva che la Madonna di Baltimora, come quella Alana, fosse
prossima allo stile del giovane Pizolo, ancora sotto la stretta influenza di Squarcione. Casu (2001, pp.
39-40) ha rilanciato I'attribuzione a Pizolo per la sola tavola Walters, poi riproposta con pili decisione e
ricchezza di argomenti da Alberta De NicoLd SaLmazo (1999[b]).



mentosa, non incompatibile coi modi pittorici espressi nella tavola Walters. E pur
vero che le massicce figure della tribuna Ovetari, coi loro panneggi solcati da ner-
vature fluorescenti appaiono molto pil donatelliane che lippesche, inoltre la ru-
dezza espressiva di quei villani dalle mani callose, travestiti da colti dottori della
chiesa o da Dio Padre in persona, mal si concilia con la raffinatezza un po’ leziosa
della Madonna di Baltimora. Di un qualche rilievo € perd una notizia tramandata da
Michiel, ovvero che la cappella del Palazzo del Podesta di Padova «fu dipinta da
Ansuin da Forli, da Fra Filippo Lippi e da Nicolo Pizzolo padovano, segondo el Cam-
pagnola»>*, Ammesso pure che cid sia vero, non & pero cosi lecito affermare che il
giovanissimo Pizolo possa aver lavorato come garzone a fianco del maestro tosca-
no>®. Anche a dar retta a Michiel (e Campagnola), sembra infatti pil probabile che
Pizolo fosse stato chiamato in un secondo momento a completare un lavoro la-
sciato in sospeso dal frate pittore. Resta il fatto che Nicoldo ebbe modo di ammirare
da vicino la maniera di Lippi e, in via del tutto ipotetica, la Madonna di Baltimora
potrebbe costituire un frutto immediato di questa esperienza, magari risalente al
tempo della sua possibile attivita nella bottega di Pontecorvo.

La tavola Kaufmann, certamente piu tarda, potrebbe invece spettare davvero al-
lo stesso Squarcione o quantomeno a un suo strettissimo collaboratore, forse Gior-
gio Schiavone®®. Una questione difficile da dirimere e che appare in fin dei conti se-

54 MIcHIEL (Notizia, ed. 1884, p. 76). La notizia, tratta dalla perduta epistola in latino indirizzata da
Girolamo Campagnola a Leonico Tomeo, venne riportata malamente anche da Vasari (1550-1568, ed.
1971, Ill, p. 548), che cita una figura di Padre Eterno dipinta da Pizolo «nella capella di Urbano
Perfetto». E probabile che Vasari avesse frainteso il riferimento di Campagnola alla cappella del
«praefectus urbanus», appunto il podesta di Padova. Sulla goffa traduzione dal latino di Vasari: AcosT
2005, p. 303.

55 In un documento del 1444, Pizolo veniva definito «maior annis viginti duobus, minor tamen viginti
quinque» e pil oltre egli stesso si dichiarava «annis viginti duobus ultra», dunque la sua data di nascita
dovrebbe fissarsi tra il 1421 e il 1422 (LAzzARINI 1908, pp. 71, 181-182 docc. LXXXI-LXXXIIII; Vinco 2015,
pp. 368-369). Flocco (1927, ed. 1959, pp. 53, 73) non rinunciava comunque all’'idea che Pizolo potesse
aver esordito come aiuto di Lippi gia nel 1434, cioé all’eta di dodici anni. Tale ipotesi € stata sostenuta
anche da MARIANI CANOVA (1974, p. 76), nonostante fosse stata gia smentita da LoNGHI (1926, ed. 1967,
I, pp. 87-88). La proposta di Fiocco € stata respinta anche da altri studiosi, tra cui Boskovits (1977, pp.
45, 63 note 38-39), Lucco (1984, pp. 121-122) e DE MARcHI (1999, pp. 118-119).

56 Non credo pero che vada riferita a Squarcione la bella Madonna col Bambino del Rijksmuseum di
Amsterdam (inv. A 3124), come suggerito recentemente da A. DE MARcHI (in Mantegna 2008, pp. 61-62
cat. 1) e prima di lui da Muraro (1974, p. 70 fig. 73). Il dipinto spetta invece di diritto a Giorgio
Schiavone, a cui infatti & generalmente assegnato, cosi come la Madonna col Bambino in collezione
privata gia pubblicata da Boskovits (1977, p. 66 nota 53) proprio come opera di Schiavone. Di
quest’ultimo dipinto esiste una debolissima versione conservata al Musée des Arts Decoratifs di Parigi
(inv. PE 255), che a mio avviso andrebbe invece riferita a un piu generico ambito squarcionesco, a
dimostrare, ancora una volta, come la pratica della copia fosse pressoché costante all'interno della
bottega di Pontecorvo. | frammenti d’affresco del convento di Santa Giustina a Padova, appartenuti a
una grande Crocifissione e gia riferiti a Squarcione da Lucco (1984, pp. 124-125), mostrano
impressionanti somiglianze con la maniera del maestro, soprattutto se confrontati col polittico de
Lazara. Tali affinita, riscontrate anche da DE MARcHI (1996[b], p. 22 nota 54; Id. 1999, pp. 115-116), non



condaria, perché il vero interesse della Madonna Alana risiede nel fatto che essa ci
svela un aspetto importante del funzionamento della bottega squarcionesca: le in-
dagini riflettografiche hanno infatti rilevato la presenza di tracce di spolvero nelle
figure della Vergine e del Bambino, il che indica un reimpiego tramite cartone dello
stesso progetto grafico utilizzato per la tavola Walters®’. Come ha giustamente no-
tato Stefano Casu, si tratterebbe di una importante testimonianza del riutilizzo di
modelli all'interno dell’atelier padovano®®. Una pratica che non doveva essere af-
fatto sporadica, ma su cui anzi si fondava I'attivita didattica e produttiva dello stu-
dium di Squarcione. | documenti e le fonti certificano che il maestro possedeva un
ricco patrimonio di esemplari da cui venivano tratte repliche in serie, destinate al
mercato. Questo lavoro di riproduzione dei modelli era per lo piu affidato ai vari
collaboratori, anche con un pretesto educativo. Gli allievi piu valenti dovevano es-
sere invece incoraggiati a elaborare prototipi originali, che di fatto finivano per am-
pliare il gia ricco repertorio della bottega. Per i prodotti pil ordinari, basati sulla
trascrizione meccanica di stilemi precostituiti o di intere composizioni, appare vice-
versa piu arduo, o addirittura inutile, tentare di individuarne una precisa autografia.

D’altronde, se la Madonna col Bambino conservata alla Gemaldegalerie fosse
priva della firma di Squarcione non sarebbe stata collegata cosi facilmente, per pura
via stilistica, al polittico de Lazara, ovvero all’'unica opera veramente documentata
del maestro di Pontecorvo. Detto questo, non credo che sia il caso di contestare la
validita della segnatura apposta sulla tavola di Berlino, come & stato proposto pil
volte e anche di recente®. La verita & che di fronte a un caso tanto intricato come

mi impediscono di pensare comunque a un’opera di Angelo Zoppo: d’altra parte, Brandolese, Moschini
e Cavalcaselle riferivano di una Crocifissione nel refettorio vecchio da attribuire a un tale «maestro
Angeloy, in base a una documentazione manoscritta e datata 1489, che si conservava nell’archivio del
convento (l. FURLAN, in Dopo Mantegna 1976, pp. 25-26 cat. 5). Questa indicazione cosi precisa sembra
confermata dalle strette rispondenze che si possono istituire tra i lacerti di Santa Giustina e la
Madonna col Bambino in trono e santi del Museo Nazionale di Palazzo Venezia a Roma. E per me
assolutamente impossibile accostare il nome di Squarcione, che peraltro dovette trascorrere i suoi
ultimi anni (ante 1468) in uno stato di semicecita (vedi infra, p. 64 nota 217), a un dipinto databile non
prima del settimo decennio e ormai intessuto di suggestioni belliniane come la Pieta gia in collezione
Rothermere a Londra (tale proposta & stata avanzata da De MARcHI 2014, p. 77).

57 L. Mo, in The early Venetian 1978, pp. 131-135 cat. 31. Come ha sottolineato Raimondo CALLEGARI
(1995, ed. 1998, pp. 39-41), tale tecnica era tipica della lavorazione dei tessuti e dunque doveva essere
particolarmente familiare al «sartor et recamator» Francesco Squarcione. Cio spiegherebbe il ricorrere
di questa pratica all'interno della bottega squarcionesca. Lo stesso Callegari ha infatti segnalato la
presenza di possibili tracce di spolvero anche nel polittico de Lazara.

58 Casu 2001, pp. 39-40.

59 Molti studiosi, a partire da KRISTELLER (1901, pp. 23-25), hanno messo in dubbio I'autografia
squarcionesca della Madonna di Berlino e dunque la piena veridicita della scritta, assunta al massimo
come marchio di fabbrica. Non sono mancate proposte in favore del giovane Mantegna o di Pizolo
(CROWE, CAVALCASELLE 1871, I, p. 305; CoLeTTi 1953, p. XXXXV), da scartare anche solo per motivi
cronologici, oppure dello Schiavone al tempo del suo soggiorno padovano (VEnTurl 1914, pp. 16-17;



quello posto da Squarcione i tradizionali strumenti della connoisseurship rischiano di
apparire almeno in parte insufficienti. E sintomatico che lo stesso De Marchi, nono-
stante il suo tentativo ammirevole e un poco ostinato di incrementare il corpus pit-
torico di un maestro cosi sfuggente, abbia dovuto ammettere «la natura affatto par-
ticolare del problema» generato dalle dinamiche di «una bottega multiforme e im-
prenditoriale in cui il moderno concetto di autografia era relativizzato dall’apporto
costante e decisivo degli allievi»®.

Mi pare percio che il nome di Squarcione debba restare cautamente legato ai
due soli dipinti sicuri e per lo pil accettati, ossia il polittico de Lazara e la Madon-
na col Bambino di Berlino®. La difficolta di stabilire I'effettivo ruolo giocato da
Squarcione nello svolgimento dell’arte padovana e aggravata dall’assenza di qual-
siasi tipo di testimonianza figurativa antecedente a questi lavori, che risalgono
pero agli anni Cinquanta del Quattrocento. Sara il caso di ricordare, tra I'altro, che
Squarcione non & mai attestato come pittore fino al 1426, perché prima di tale
data egli & sempre documentato con la qualifica di «sartor et recamator»®?, anche
se cid non esclude che egli potesse esercitare gia da tempo I'arte della pittura.
Sebbene non si conosca la facies stilistica espressa dal maestro prima del sesto
decennio del Quattrocento, € davvero difficile credere che Squarcione si allonta-

Puppl 1964, p. 204). RuHMER (1966, p. 97) propose di individuare questo probabile collaboratore nel
giovane Marco Zoppo, sulla base di certe somiglianze tipologiche con la Madonna Wimborne e con
una delle composizioni mariane contenute sul recto del foglio zoppesco di Monaco (Staatliche
Graphische Sammlung, inv. 2802): in effetti, la Madonna di Berlino dovrebbe datarsi intorno al 1455,
ovvero negli anni in cui Marco si dava molto da fare nella bottega di Pontecorvo ed é evidente che
Squarcione dovette concepire il suo dipinto in aperto dialogo col suo allievo (in quel momento) piu
dotato (si veda in proposito anche BoskoviTs 1977, p. 66 nota 53). Di recente, MARKHAM ScHuLz (2017) ha
sostenuto che la mano di Squarcione andrebbe riconosciuta solamente nei santi laterali del polittico de
Lazara, perché il loro stile avrebbe ispirato i successivi raggiungimenti dello Zoppo e di Schiavone, ossia
degli squarcioneschi par excellence. Il san Girolamo, raffigurato al centro del polittico di Padova,
sarebbe invece opera di un piu alto e misterioso discepolo filo-fiammingo, di cui non esisterebbero
altre prove, cosi come la Madonna di Berlino, da assegnare a un giovane e non meglio identificato
pittore donatelliano attivo nella bottega di Pontecorvo. Mi pare evidente che un approccio cosi
iperfilologico, se applicato ai prodotti della bottega di Squarcione, rischia di apparire sterile e
addirittura specioso. Che lo stile raggrinzito del polittico de Lazara sia alla base della maniera zoppesca
€ solo un vecchio luogo comune (CROWE, CAVALCASELLE 1871, |, pp. 301-302; CoLeTTI 1953, pp. XLIV-XLV)
senza reali riscontri, perché furono ben altre le fonti di ispirazione che guidarono la crescita del
giovane Zoppo durante i suoi anni di formazione a Padova.

60 DE MARCHI 1999, p. 113.

61 Un candidato papabile per allargare il ristretto catalogo di Squarcione & rappresentato, a mio awviso,
dall’Engel-Pieta appartenuta al Kaiser-Friedrich-Museum di Berlino (inv. 1472), gia assegnata al pittore
da BoskoviTs (1986, pp. 387, 393 nota 14) e purtroppo distrutta durante la seconda guerra mondiale.
Anche questo dipinto, come ha dimostrato D MaRcHI (1996[b], pp. 8, 17 nota 26), deriva in maniera
letterale da un prototipo di Lippi, ben conosciuto anche da Zoppo e Schiavone.

62 | AzzARINI 1908, pp. 125 doc. V, 126 doc. VII.



nasse troppo dal gusto imperante del tardogotico veneto e sarebbe peraltro ben
strano aspettarsi qualcosa di diverso da un artista nato a Padova negli anni No-
vanta del Trecento®. Non sembra un caso che intorno al 1450 lo stile di Squar-
cione restasse ancorato a quello della bottega muranese, tanto che il polittico de
Lazara pare per molti versi un ricalco dell’ancona realizzata nel 1447 per la cap-
pella Lion in San Francesco a Padova®. E vero che nella pala del Carmine Squar-
cione cerco di apparire, sulla scia dei pili giovani, perfino un po’ lippesco®, ma &
altrettanto evidente che i nuovi interessi plastici siano poi restituiti in chiave me-
ramente calligrafica: anatomie artritiche, profili isterici e spigolosi, vesti sottili che
si accartocciano come lamine affilate. | piedistalli cubiformi sono malamente scor-
ciati e lo scampolo di paesaggio che si intravede oltre il muro sbrecciato e pale-
semente contraddetto dal fondo oro punzonato. Cosi il tempietto diruto che
ospita Girolamo tenta di rispecchiare la moda antiquaria diffusa a Padova da Do-
natello, ma senza coglierne minimamente le regole e lo spirito. Sono tutti aspetti
che rivelano una mentalita equivoca, costantemente incerta tra formulazioni di
segno opposto. L’elemento pil originale del polittico risiede piuttosto nelle tipo-
logie caratteriali, a dir poco eteroclite, ma una galleria tanto bizzarra di personaggi
fu probabilmente un riflesso della ricerca espressiva, pilu impetuosa ma non meno
singolare, condotta in parallelo da Pizolo e Mantegna sui muri della tribuna Ove-
tari. E anche possibile, come ha suggerito Romano, che «le molte eccentricita che
caratterizzano il polittico de Lazara» derivassero dalla perduta pala di Santa Sofia,
ultimata da Mantegna nell’ottobre del 1448°%. Purtroppo non conosciamo
I'aspetto di questo dipinto, ma & assai probabile che la prima commissione pub-
blica di Mantegna «sia stata per Padova una rivelazione epocale»®’. Romano ave-
va inoltre ragione ad assegnare a Squarcione «un ruolo stilistico assai limitato» e a
evidenziare come lo stesso «fenomeno del cosiddetto squarcionismo riceva
un’autentica sanzione solo da episodi manifestatisi nel 1448»%, ovvero la pubbli-
cazione della pala di Santa Sofia e I'avvio dei lavori nella cappella Ovetari. Mi pare
infatti che le componenti piu moderne del polittico di Squarcione si spieghino so-

63 Secondo il suggerimento di SAMBIN (1979, pp. 448-449), la data di nascita di Squarcione dovrebbe
oscillare tra il 1394 e il 1397.

64 || legame tra i due pentittici & stato pili volte rimarcato dalla critica: De NicoLd SaLmazo 1990, pp.
520, 539 nota 187; Ead. 1993[a], pp. 11, 105 nota 53; CALLEGARI 1996, ed. 1998, pp. 33-34; BanzaTO
1999, p. 87.

65 Sugli aspetti lippeschi del polittico de Lazara ha fortemente insistito DE MARcHI (1996[b], p. 13).

66 RomANO 2011, p. 84 nota 21.

67 |vi, p. 59.

68 Ibid.



prattutto alla luce delle sperimentazioni condotte dall’irruente brigata degli Ere-
mitani: il contrapposto del san Girolamo mutua, ad esempio, la posa della Vergine
che figura al centro della pala modellata da Giovanni da Pisa. Una soluzione cara
anche a Pizolo, che la ripropose pilu volte nelle figure affrescate nella cappella
Ovetari [fig. 1-c] e a cui lo stesso Mantegna dovette reagire assai precocemente,
adottandola nel San Girolamo di Sao Paulo [fig. 44-a] e nel successivo San Marco
di Francoforte [fig. 1-a]. Anche la sorprendente apertura verso il mondo nordico
esibita da Squarcione trova immediati precedenti nei piu giovani allievi: basti
pensare all’assoluta lucidita ottica con cui Pizolo descrisse le scansie polverose dei
suoi Dottori della Chiesa, stipate di libri, calamai e reperti di ogni tipo, o alla
straordinaria prova di osservazione mimetica fornita da Mantegna nel San Giro-
lamo di Sdo Paulo®.

69 BoskoviTs (1977, pp. 45-46, 63 nota 39) aveva perfettamente compreso i legami tra Pizolo e
Squarcione, ma era convinto che fosse stato il piu anziano maestro a segnare «un’impronta
innegabile» su Nicolo. E evidente che la visione dello studioso fosse perd condizionata dalla sua
personale ricostruzione della figura di Squarcione, ingigantita dall’attribuzione del polittico di
Arzignano, peraltro ancorato a una data precocissima (e di fatto impossibile) come il 1445. E a tutti gli
effetti un paradosso storiografico che Squarcione, con i suoi pochi e irrilevanti lavori, sia sempre stato
al centro del dibattito critico e che al margine sia spesso rimasto un artista come Nicolo Pizolo, capace
di guadagnarsi sul campo la stima di Donatello, tanto da essere cooptato nella straordinaria impresa
del Santo come «so desipollo over garzon» (LAzzARINI 1908, p. 183 doc. LXXXV). Non ¢ irrilevante che
VAsARI (1550-1568, ed. 1971, I, p. 548) fosse ancora in grado di ricordarlo per le «poche cose ma tutte
buone», probabilmente ammirate de visu a Padova (vedi infra, p. 35 nota 86), che se «si fusse dilettato
della pittura quanto fece dell’arme, sarebbe stato eccellente». Che Nicolo avesse guadagnato ben
presto una posizione di capofila dell’avanguardia padovana & dimostrato dall'impegno con cui dipinse
gli spettacolari oculi della cappella Ovetari e dal ruolo guida assunto all'interno di un cantiere cosi
cruciale (DE MARcHI 1999, pp. 120-121), ma anche dal progetto modernissimo messo in campo per la
cappella de’ Mascoli in San Marco (/d. 1996[al, pp. 64-65; Id. 1996[b], p. 23 nota 64; FRANCO 1998, p.
120) o dai disegni a lui riconducibili, che evidentemente dovevano andare gia a ruba ed essere
apprezzati per la novitad delle invenzioni (vedi infra, pp. 59-60). E per me chiarissimo Iinflusso
esercitato da Pizolo sul primissimo Mantegna (che ha spesso generato confusioni attributive, come nel
caso del San Girolamo di Sdo Paulo e del Ritratto virile del Poldi Pezzoli, inv. 1592/627), ma anche su
altri giovani talenti giunti a Padova intorno al 1450: Ansuino da Forli, che forse fu il «maggiore creato»
di Nicolo (DE MARcHI 1999, p. 119), Vincenzo Foppa, che si ricordo di Pizolo a lungo e fino al momento
di dipingere i maestosi Dottori della Chiesa in Sant’Eustorgio a Milano (su Foppa a Padova: G. AGosTl, in
Vincenzo Foppa 2003, pp. 94-97; Id. 2005, pp. 369-372; Romano 2011, pp. 58-61), il Maestro
dell’Annunciazione di Spermento, alias Giovanni Angelo d’Antonio da Bolognola (DE MARcHI 1996][a],
pp. 62-67; Id. 2002, pp. 53-60). Quando lo Zoppo fece il suo ingresso nella bottega padovana di
Francesco Squarcione, ovvero nell’aprile del 1454, Pizolo era morto da appena un anno (RIGoNI 1948,
ed. 1970, p. 29), ma e chiaro che la sua fama dovesse essere ancora viva e i suoi esempi troppo freschi
per poter essere ignorati. Al netto di queste evidenze, non ha certo giovato alla fortuna di Pizolo la
netta stroncatura di LONGHI (1926, ed. 1967, |, pp. 88-89), che lo reputava «nient’altro che un esecutore
di disegni copiati di Donatello, del Mantegna, e forse, da ragazzo, del Lippi», poi rinforzata dal giudizio
altrettanto negativo di Lucco (1984, p. 123 nota 18). Non sono comunque mancati gli studiosi disposti a
riconoscere a Nicolo «de Villa Ganzerla» un ruolo ben piu rilevante: Fiocco 1927, ed. 1959, pp. 73-81;
Puppl 1970, pp. 79-81; MARIANI CANOVA 1974; CHRISTIANSEN 1992[a], pp. 98-101; De NicoLd SALMAZO
1993(al, pp. 38-39; Ead. 2006, pp. 3-10; CALLEGARI 1996, ed. 1998, pp. 41-51; DE MARCHI 1999, p. 118. Per
ulteriori approfondimenti sulla figura di Pizolo non si puo che rimandare allo studio ancora validissimo



Il mito del primato squarcionesco non puo dunque basarsi su quel poco che
rimane del suo lavoro di pittore, eppure & difficile sfuggire al fascino magnetico di
un personaggio che, per vari motivi, non puo essere escluso da una storia com-
plessiva delle vicende avvenute a Padova intorno alla meta del Quattrocento. Re-
sta il fatto che la fama secolare di Francesco Squarcione si € in gran parte basata
su alcuni dati malcerti, ma anche su tutta una sequela di fraintendimenti che
hanno comunque giovato all'immagine fascinosa e umbratile del maestro. Para-
digmatica, in questo senso, e 'errata lettura del contratto stipulato col dalmata
Giorgio Schiavone e in particolare del passo in cui Squarcione si assumeva
I'impegno di «docere mysterium suum»’®: se in seguito alle precisazioni di Rai-
mondo Callegari & ormai chiaro che il termine mysterium sia da interpretare come
una semplice contrazione dell’assai poco esoterico mynisterium, cioé mestiere’?, &
comunque significativo che questo brano abbia suscitato le interpretazioni piu
eccentriche, costituendo uno dei tanti equivoci che hanno a lungo alimentato
«l’aura di epico mistero cresciuta attorno alla figura di Francesco Squarcione»’2.
Alla base della sproporzionata fortuna del «pictorum gymnasiarcha singularis» vi &
pero un fattore ben piu determinante, ovvero il peso attribuitogli dalle fonti anti-
che. Se & vero che alcuni scrittori sembrano aver conferito a Squarcione un ruolo
di primissimo piano nella storia della pittura veneta, si puo affermare che tale vi-
cenda non sia poi cosi lineare, né priva di forti ambiguita. Ripercorrerla fin dalle
origini, seguirne lo sviluppo e tentare di comprenderne le ragioni profonde &
quindi un esercizio magari pedante, ma di sicura utilita.

Da Vasari a Lanzi: le fonti e il mito della centralita di Squarcione

Innanzitutto andra rilevato che dopo la morte, avvenuta entro il 147273, la figura di
Squarcione cadde in una sorta di oblio e che la sua riscoperta da parte degli scritto-
ri locali fu un fatto piuttosto tardivo. Poco importa, a dire il vero, che il maestro sia
del tutto ignorato nel Libellus de magnificis ornamentis regie civitatis Padue, scritto
da Michele Savonarola intorno al 144674, anche se questa assenza era sembrata a

di Erice RiGoNI (1948, ed. 1970, p. 29) e alla piu recente voce biografica di Vinco (2015).

70 LAzzARINI 1908, p. 158 doc. XLV.

71 CALLEGARI 1995, ed. 1998, p. 17.

72 |pid.

73 Squarcione mori tra il 21 maggio 1468, quando detto il suo testamento «infirmitate corporis
aliqualiter oppressus» (LAzzaRINI 1908, p. 167 doc. LIX), e il luglio del 1472, quando nei Libri di cassa del

Santo vennero registrati dei pagamenti «ala dona fo de m.2 Franzesco Squarzon» (ivi, p. 168 doc. LX).

74 SAVONAROLA, Libellus, ed. 1902. La datazione dell’operetta deve essere fissata non prima del 1446,



Kristeller e Fiocco una dimostrazione della scarsa fama goduta dal «gymnasiarcha»
presso i suoi contemporanei’. Al contrario, & abbastanza tipico di questo genere di
scritti fornire elenchi di personaggi famosi ma gia defunti, tant’e che tra le glorie
artistiche della citta di Padova ricordate da Savonarola compaiono soltanto i grandi
trecentisti come Giotto, Jacopo Avanzi, Altichiero e altri’®. Appare semmai molto
piu significativo che il nome di Squarcione non compaia mai nelle liste delle Opere
in Padoa stilate a partire dal terzo decennio del Cinquecento da un testimone at-
tento come Marcantonio Michiel, che pure «ha veduto assai»”’.

Il maestro € ancora dimenticato da Vasari nella prima edizione delle Vite, visto
che di lui non si trova traccia nemmeno nella biografia del suo allievo piu celebre,
Andrea Mantegna’®. D’altra parte, I'aretino mostra di ignorare lo stesso apprendi-
stato padovano di Andrea e perfino le sue vere origini, tanto da definirlo fin dal ti-
tolo «mantovano». Il Mantegna della Torrentiniana nasce infatti, «secondo la opi-
nione di molti», alla porte di Mantova, citta nella quale fu condotto per tempo e
dove imparo I'arte della pittura.

E fu grandissima ventura la sua, che, sendo nato d’umilissima stirpe in contado e pa-
scendo gli armenti, tanto s’alzasse col valore della sorte e della virtu ch’egli meritasse
di venire cavaliere onorato.

La mirabile ascesa si svolge tutta e fin da subito alla corte del marchese Ludovico
Gonzaga, che da buon principe aveva saputo riconoscere e premiare le doti non
comuni dell’adolescente pittore. Verso la fine della Vita, Vasari menziona fugace-
mente anche gli affreschi della cappella Ovetari, ma ne tratta come il frutto di una
parentesi tardiva e tutto sommato secondaria nella carriera di Mantegna. Di Fran-
cesco Squarcione, dunque, nemmeno I'ombra.

Come ¢ noto, una breve biografia di Squarcione si ritrova invece nel De antiqui-
tate Patavii et claris civibus patavinis di Bernardino Scardeone, pubblicato a Basilea
nel 1560. Al pari del testo quattrocentesco di Savonarola, anche il De antiquitate &

ma non dopo la morte del vescovo Pietro Donato (7 ottobre 1447), come precisato da Segarizzi (ivi, p.
VIIl). Sul libello di Savonarola si veda anche: AcosTi 2005, pp. 298, 339-340 nota 78.

75 KRISTELLER 1901, p. 29; Fiocco 1927, ed. 1959, p. 67.
76 |’elenco completo degli artefici menzionati da Savonarola & fornito da AcosTi 2005, p. 340 nota 78.

77 Su Marcantonio Michiel e sulla sua Notizia d’opere di disegno, il cui autografo marciano, adespota e
anepigrafo, fu prima pubblicato anonimo da Jacopo Morelli (Bassano 1800) e poi sotto il nome del suo
vero autore da Frizzoni (Bologna 1884), si vedano: FLETCHER 1981, pp. 602-608; LAUBER 2005.

78 Sulle Vite vasariane di Andrea Mantegna si rimanda all’appassionante trattazione di Giovanni AGosTi
(2005, pp. 277-356). Per tutte le citazioni tratte dalla torrentiniana del 1550 e dalla giuntina del 1568 si
rimanda all’edizione curata da Paola Barocchi e Rosanna Bettarini: VAsArI 1550-1568, ed. 1971, IlI, pp.
547-556.



scritto in latino e si inserisce in quella lunga serie di elogi municipali di cui e ricca la
letteratura regionale italiana. Scardeone, come da norma, non si sottrae alla descri-
zione encomiastica del patrimonio artistico cittadino, contenuta nell’ultima sezione
del suo libro, sotto il titolo De claris pictoribus, caelatoribus, fusoribus et architectis
patavinis™. Come ha giustamente sottolineato Giovanni Agosti, il testo del canonico
padovano andrebbe interpretato come «una delle prime reazioni critiche alle Vite di
Vasari»®. La preoccupazione fondamentale di Scardeone era ovviamente quella di
emendare I'equivoco sui natali mantovani di Mantegna e proprio a tale scopo si
premuro di ricopiare l'iscrizione della pala di Santa Sofia, in cui lo stesso artista ri-
vendicava con fierezza, oltre alla sua giovane eta, la propria patavinitas. Si tratta di
un’informazione preziosissima e che altrimenti sarebbe andata perduta assieme al
dipinto. D’altra parte, il De antiquitate € davvero ricco di notizie tratte non solo dal-
le piu diverse fonti scritte e orali, ma da una visione diretta e quanto pilu possibile
attenta delle opere d’arte locali. E proprio nel chiaro tentativo di assegnare ad An-
drea un preciso cursus studiorum padovano che va letto lo sforzo, fin li inedito, di
ridare corpo anche alla sbiadita figura del suo primo maestro e padre adottivo
Francesco Squarcione, la cui biografia precede, non a caso, quella dell’allievo. Su
Squarcione vengono tramandate svariate notizie che costituiscono, di fatto, molto
di cio che sappiamo sul personaggio: gli avventurosi viaggi in Italia e perfino nella
lontana Grecia®!, la vocazione per I'insegnamento, i 137 allievi. Da Scardeone ve-
niamo a sapere inoltre che il maestro aveva accumulato un’eccezionale collezione di
disegni, sculture e dipinti, in gran parte raccolti nel corso delle sue peregrinazioni di
qua e di la del mare. Dei numerosissimi discepoli che avevano frequentato il suo
studio ne vengono menzionati solo sei: Mantegna, Pizolo, Marco Zoppo, Dario da
Treviso, Matteo Pozzo e Giorgio Schiavone. A detta di Scardeone tutti questi dati
sarebbero stati contenuti in un memoriale redatto dallo stesso Squarcione e con ta-
le riferimento il canonico intendeva forse conferire maggiore credibilita al suo rac-
conto, opponendosi al pill vago «si dice» vasariano. Ammesso che cio sia vero, il
fatto stesso che Scardeone fosse costretto ad affidarsi a un testo del genere dimo-

79 SCARDEONE 1560, pp. 369-379.
80 AGosTI 2005, p. 297. Cosi anche RuFFINI (2010, p. 183) e B. AcosTi (2016, p. 51).

81 Sj & molto discusso sull’effettiva possibilita di questo viaggio, che Fiocco (1927, ed. 1959, pp. 66-67)
negava risolutamente, ma che oggi si tende ad accettare come verosimile (FAVARETTO 1999, p. 234),
anche in virtu dell’esempio fornito da Ciriaco d’Ancona, che raccolse a sua volta numerosi disegni dai
monumenti visitati nel corso dei suoi lunghi viaggi in Italia e in Grecia. Come giustamente ricordava
BoskoviTs (1977, pp. 44-45), un cittadino veneziano «che avesse un po’ di soldi in tasca non doveva
riuscir difficile imbarcarsi su qualche galea e raggiungere, forse non proprio Atene, ma almeno qualche
cento del mondo greco-bizantino». Cosi anche LiGHTBOWN (1986, p. 18): «for Greece in the fifteenth
century could also mean the empire of Byzantium, and Squarcione may well have visited
Constantinople, where Venice and its merchants were so powerful». Su questo punto si veda anche
LipToN 1974, p. 14.



stra tutta la difficolta di reperire altre fonti su un maestro ormai dimenticato dalla
storia. Vorrei comunque soffermarmi su alcuni brani dell’eccezionale testimonianza
contenuta nel De antiquitate:

lo Squarcione dunque fiori tanto nell’arte del dipingere, da essere tenuto singolare
maestro e caposcuola di pittori e primo fra tutti quelli del suo tempo. Egli, non con-
tento di essere il solo a sapere cio, poiché era pieno di umanita, si dilettava di tra-
mandare ai posteri I'arte in cui era esperto e di insegnare a quanti pili poteva®?.

Squarcione non era stato solamente un eccelso pittore, addirittura «primus omnium
sui temporis», ma, guidato dalla sua innata humanitas, si era perfino dilettato
nell’insegnamento della disciplina, attraverso

sculture e moltissimi dipinti, col magistero e I'arte dei quali aveva istruito Andrea e gli
altri discepoli, usando quei materiali pit che i modelli da lui prodotti o perfezionati o
nuovi esempi offerti all'imitazione.

Il metodo didattico di Squarcione non si basava dunque sugli archetypa da lui rea-
lizzati, bensi sui numerosi exempla che aveva raccolto nel corso degli eccezionali
viaggi e di una lunga carriera. Al momento di dover indicare le prove pittoriche del
maestro, lo stesso Scardeone non nascondeva pero tutto il suo imbarazzo:

che cosa invero poi abbia dipinto a me non risulta, se non, cosa che non oserei asse-
rire con certezza, nella Basilica di Sant’Antonio dentro la porta occidentale alcune fi-
gure non ricoperte di colori ma solo a chiaroscuro, come comportava allora quell’eta.

A parte questi monocromi, di cui peraltro non era certo, il canonico menziona un
ciclo in terra verde con le Storie di san Francesco, che Squarcione aveva eseguito
nell’atrio del’omonima chiesa padovana in cui volle essere sepolto®. Dopo averne
decantato le grandi doti pittoriche, Scardeone era quindi costretto ad ammettere di
non conoscere che pochi lavori del maestro, tanto da dover concludere che egli

Fu senz’altro uomo di grandissimo giudizio in quell’arte, ma come si dice, non di

82 | a traduzione qui riportata & quella proposta da CoLLARETA (1999, pp. 31-32), a cui si rimanda anche
per tutta una serie di utilissime osservazioni sul testo di ScARDEONE (1560, pp. 370-371). La versione
originale in latino si puo leggere anche in MURARO 1974, p. 74 nota 21.

83 Queste lunette dipinte in monocromo sono ridotte a uno stato talmente larvale da essere
pressoché illeggibili, ma e comunque possibile apprezzarne la trama compositiva grazie a rilievi
pubblicati e discussi da MURrARO (1959), che peraltro credeva fermamente nel tradizionale riferimento a
Squarcione. Temo pero che avesse ragione CHRISTIANSEN (1992[a], p. 110 nota 10) a nutrire forti dubbi
su tale attribuzione, perché da quel poco che si puo intuire sembra di trovarsi di fronte a un ciclo
eseguito dopo la morte di Squarcione, comunque non prima del settimo o ottavo decennio del
Quattrocento (si veda in proposito anche CALLEGARI 1996, ed. 1998, pp. 57-58).



molto esercizio.

Si e gia detto che nemmeno nella Notizia di Michiel, ben precedente rispetto al te-
sto di Scardeone, si trova traccia di dipinti riferiti allo Squarcione. Eppure, nelle sue
dettagliatissime descrizioni delle chiese e delle principali dimore padovane del
tempo, Michel ricorda diverse opere di altri maestri quattrocenteschi, alcuni dei
quali erano passati proprio per la bottega di Pontecorvo: non solo I'arcinoto Man-
tegna, ma anche i meno celebri Schiavone, Pietro Calzetta, Jacopo da Montagnana e
perfino I'«ignobile pittore» Angelo Zoppo®. La disperante scarsita di testimonianze
pittoriche collegabili con sicurezza allo Squarcione era dunque un dato gia evidente
ai cultori dell’arte padovana del Cinquecento e questo mi pare che debba far riflet-
tere. Comunque sia, € indubbio che la breve biografia di Scardeone costituisca la
fonte primaria del mito multiforme e protoromantico dello Squarcione artista, viag-
giatore, archeologo, collezionista, amorevole maestro, nonché amico di santi e im-
peratori. Insomma, di quella figura leggendaria di «gymnasiarcha singularis» che
giungera, attraverso i secoli, agli studiosi moderni.

Per quanto paradossale, il primo ad avvalersene fu proprio Giorgio Vasari. Nono-
stante I'aretino si guardi bene dal menzionare Scardeone, € chiaro che molte delle
informazioni contenute nel De antiquitate siano alla base della versione fortemente
riveduta della biografia di Mantegna che compare nella seconda edizione delle Vi-
te®. Tale revisione & condotta, ovviamente, anche sulla scorta dell’epistola in latino
indirizzata da Girolamo Campagnola al filosofo Leonico Tomeo, che invece viene
espressamente citata®. Pur disponendo di indicazioni diverse, Vasari non sembra

84 Riguardo a maestro Angelo, MicHIEL (Notizia, ed.1884, p. 8) ricorda: «El S. Paulo nel pilastro terzo a
man destra fu de mano d’Angolo Zoppo Padoano ignobile pittore». Per una ricostruzione del catalogo
di Angelo Zoppo, che come ha dimostrato R. CALLEGARI (in Basilica 1995, pp. 98-101 catt. 13-14)
andrebbe identificato con quell’Angelo di Silvestro che litigd con Squarcione nel 1465, si veda DE
MARCHI 1995.

85 |’utilizzo sotto traccia del testo di Scardeone nella Vita di Mantegna inserita nella giuntina venne
segnalato da KaLAB (1908, pp. 354-357), che si impegno perfino a fornire una tabella delle
concordanze tra i due testi. Il debito di Vasari nei confronti di Scardeone & stato d’altronde
sottolineato anche da LipTon (1974, p. 5), Boase (1979, p. 340) e ampiamente discusso da G. AGOSTI
(2005, pp. 297-308). Secondo Barbara AcosTl (2016, p. 51), Vasari potrebbe aver intercettato il De
antiquitate (0, come voleva Kallab, alcuni suoi estratti) attraverso la cerchia degli amici padovani legati
a Vincenzo Borghini.

86 Per il rapporto tra la lettera di Campagnola (ante 1522), il testo di Michiel e le Vite vasariane: KaLLAB
1908, pp. 347-354. E molto importante la notizia di un soggiorno padovano di Vasari nel corso del
sesto decennio, forse nella seconda meta del 1556, attestato da un passo della Historia monastica di
Pietro Calzolai (1561), perché fu probabilmente in quell’occasione che I'aretino venne a conoscenza
della lettera di Campagnola (AGosTl 2016, pp. 50-51). Secondo LiGHTBOWN (1986, pp. 16, 392-393) e
CHAMBERS, MARTINEAU, SIGNORINI (1992, p. 13) anche Scardeone avrebbe utilizzato come sua fonte la
missiva sull’arte indirizzata a Leonico Tomeo, ipotesi ritenuta verosimile da Rurrini (2010, p. 41 nota
18), ma respinta fermamente da AGosTi (2005, p. 298).



comunque disposto a cambiare opinione sui natali di Mantegna, tanto che
nell’intestazione della Vita persevera a definirlo «pittore mantovano». Anche l'incipit
e il medesimo dell’edizione del 1550: dopo I'immancabile esortazione a coniugare il
talento naturale e I'ambizione come soli mezzi per elevare il proprio status e guada-
gnhare una meritata fama tra gli uomini, Vasari non rinuncia a raccontare la favola
dell’'umile pastorello, tutto dedito a badare al gregge tra le valli sabbiose del Mincio.
Una volta divenuto «grandicelloy, il giovane mandriano fu

condotto nella citta, dove attese alla pittura sotto lacopo Squarcione pittore padoano
[..]1il quale lacopo se lo tiro in casa e poco appresso, conosciutolo di bello ingegno, se
lo fece figliuolo adottivo.

Si tratta di una delle pil spettacolari interpolazioni della giuntina: I'incolto villano
viene si strappato alla campagna e portato in citta per essere istruito, ma non si
tratta piu della Mantova dei Gonzaga, bensi di Padova. A trascinarlo in questa nuova
vita e il suo primo maestro, «lacopo Squarcione», che riconoscendo di

non esser il pit valente dipintore del mondo, accid che Andrea imparasse piu oltre
che non sapeva egli, lo esercitd assai in cose di gesso formate da statue antiche et in
quadri di pitture che in tela si fece venire di diversi luoghi, e particolarmente di To-
scana e di Roma. Onde con questi si fatti et altri modi imparo assai Andrea nella sua
giovanezza.

Al di 13 dell’equivoco sul vero nome di battesimo dello Squarcione®’, & abbastanza
evidente il rovesciamento operato da Vasari rispetto alla sua fonte non dichiarata:
la figura seriosa e retoricamente tratteggiata da Scardeone lascia il posto a un ben
piu strambo e fragile personaggio, una sorta di talent scout privo di genio, che batte
le campagne in cerca di giovani di sicuro avvenire. Lungi dall’essere il principe dei
pittori, lo Squarcione delle Vite € un modesto praticone che, ben conscio dei propri
limiti, addestra i suoi allievi attraverso I'esercizio della copia da modelli illustri, in
particolare calchi in gesso di statue antiche e dipinti provenienti dal Centro Italia.
Quest’ultimo accenno, che sembrerebbe dettato dal solito campanilismo vasariano,
e invece confermato da alcuni documenti che certificano la presenza di prototipi
toscani nella ricca collezione di Squarcione ed & probabile che I'aretino avesse tratto
questo tipo di informazioni dalla perduta lettera di Campagnola. Dal testo di Scar-
deone si potevano invece pescare i nomi di alcuni artisti che, come Mantegna, ave-
vano frequentato la bottega di Pontecorvo. Vasari li immagina tutti assieme ad An-
drea, come una classe di scolari volenterosi e stimolati da una sana rivalita:

la concorrenza ancora di Marco Zoppo bolognese e di Dario da Trevisi e di Niccolo

87 Jacopo Squarcione non era altri che lo zio di Francesco, anche lui sarto e residente a Pontecorvo:
SAMBIN 1979, pp. 444-446.



Pizzolo padoano, discepoli del suo adottivo padre e maestro, gli fu di non picciolo
aiuto e stimolo all'imparare.

La competizione con Pizolo si sposta subito sui ponteggi degli Eremitani, la cui
commissione era stata allogata inizialmente al comune maestro Squarcione, che
I'avrebbe poi passata ai due allievi. Al socio di Mantegna vengono correttamente
assegnati il Dio Padre benedicente e i quattro Dottori della Chiesa dipinti nel catino
absidale, «che furono poi tenute non manco buone pitture che quelle che vi fece
Andrea». Di Pizolo viene poi evocato il carattere burrascoso e le frequenti risse, che
alla fine gli costarono la vita. Si tratta di un dettaglio biografico assolutamente veri-
tiero, di cui I'aretino dovette trovare notizia nell’epistola di Campagnola, che si di-
mostra ancora una volta una fonte piu che attendibile. Cio che pili sorprende e pero
il giudizio espresso su Pizolo, il quale «fece poche cose ma tutte buone» e che se «si
fusse dilettato della pittura quanto fece dell’arme, sarebbe stato eccellente». Una
valutazione senz’altro lusinghiera, che si scontra con le perplessita spesso nutrite
dalla critica moderna.

In uno degli ultimi passaggi della Vita, Vasari ritorna anche sugli altri compagni di
Mantegna, ossia quei Dario da Treviso e Marco Zoppo che «amo egli sempre [...] per
essersi allevato con esso loro sotto la disciplina dello Squarcione». Di Marco, in par-
ticolare, Vasari azzarda perfino un primo abbozzo di catalogo:

fece in Padova ne’ Frati Minori una loggia che serve loro per capitolo, et in Pesero
una tavola che e oggi nella chiesa nuova di S. Giovanni Evangelista; e ritrasse in uno
guadro Guidobaldo da Montefeltro quando era capitano de’ Fiorentini.

E notevole che I'aretino si senta qui in dovere di fornire maggiori dettagli su un pit-
tore che nella prima edizione delle Vite non compariva neppure. Il passo della giun-
tina costituisce inoltre una delle rare testimonianze dell’altrimenti scarsa fortuna
cinquecentesca dello Zoppo.

In aggiunta, si puo citare I'importantissima segnalazione contenuta nella Venetia
citta nobilissima di Francesco Sansovino, data alle stampe nel 1581, in cui si trova
notizia della «palla grande» collocata sull’altare maggiore della chiesa veneziana di
Santa Giustina. Sansovino precisa che I'ancona era stata dipinta «assai gentilmente»
da «Marco Zoppo da Bologna I'anno 1468»% ed & del tutto probabile che egli rica-
vasse la preziosa informazione da una scritta inserita in un cartiglio alla fiamminga.
A sua volta, Vasari dovette leggere la firma apposta dallo Zoppo sulla pala di Pesaro
del 1471, di cui I'aretino segnalava peraltro la recente collocazione nella nuova
chiesa progettata da Girolamo Genga su commissione di Guidobaldo Il Della Rovere.
Gli altri due lavori che attribuisce al pittore non possono invece spettargli in alcun
modo: il primo, ossia la decorazione della loggia dei Frati Minori padovani, non ¢ al-

88 SANSOVINO 1581, p. 12v.



tro che il ciclo in terra verde in San Francesco, gia riferito allo Squarcione da Bernar-
dino Scardeone. Sul ritratto di Guidobaldo da Montefeltro, bastera ricordare che il
duca di Urbino nacque nel 1472 e che la stipula della condotta con i fiorentini risale
al 1495%, ben oltre la data di morte dello Zoppo, gia scomparso nel 1478. Per
qguanto riguarda Squarcione, Vasari non ricorda nemmeno i pochi dipinti segnalati
da Scardeone, né prova ad assegnargliene altri. D’altra parte, lo Squarcione delle
Vite non e certo «il piu valente dipintore del mondo» e anche quando proferisce
giudizi condivisibili sembra mosso piu da una sorta di rancore senile che da una vera
e propria competenza professionale.

Nemmeno nelle Meraviglie dell’arte di Carlo Ridolfi si fa piu cenno alle presunte
doti artistiche di Francesco Squarcione, ma piuttosto alla sua proverbiale indolenza:

poiché attendendo egli a godere felicemente lo stato suo, essendo accomodato di
fortune, fuggiva I’affaticarsi, appoggiando volentieri le opere ai discepoli®.

Squarcione restava comunque il «primo maestro de’ pittori», che con «molta hu-
manita» aveva accolto una grande quantita di discepoli, i soliti 137, tra cui Nicold
Pizolo, Matteo Pozzo, Marco Zoppo, Dario da Treviso, lo Schiavone e, ovviamente, il
«piu valoroso» Andrea Mantegna. Tutti, al di la dei meriti personali, furono istruiti
alla stessa maniera, ossia attingendo alla

numerosa raccolta di disegni, di pitture, di rilievi, che serviva di norma a’ suoi scolari,
senza faticarsi in formargli altri esemplari®®.

Luigi Lanzi e il trionfo di Squarcione

La mitografia di Squarcione trova un seguito e al contempo un apice nella Storia
pittorica di Luigi Lanzi. Sono ancora una volta le informazioni tramandate dal De an-
tiquitate a fornire il punto di partenza per la ricostruzione del pittore padovano, che
Lanzi definisce non solo «il miglior maestro», ma addirittura

quasi lo stipite, onde si dirama per via del Mantegna la piu grande scuola di Lombar-
dia; e per via di Marco Zoppo la bolognese; ed ha su la veneta stessa qualche ragione,
perciocché Jacopo Bellini, venuto in Padova ad operare, par che in lui si specchiasse®?.

0
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Si tratta di un’affermazione straordinaria e del tutto inedita che stabilisce il ruolo
cruciale di Padova nella diffusione delle nuove tendenze rinascimentali in Nord Ita-
lia, cosi come confermato dagli studi novecenteschi. Bisogna perd precisare che
dietro I'intuizione di Lanzi vi erano i suggerimenti dei suoi amici e corrispondenti
padovani Brandolese e de Lazara®®. Furono proprio le discussioni sorte all’interno di
questo ristretto cenacolo di proto-conoscitori, eruditi e collezionisti veneti della fine
del Settecento, a dare impulso alla riscoperta degli «artefici antichi delle nostre
scuole e in special modo della veneziana e padovana»®, che costituisce poi uno dei
capitoli piu appassionanti di quella rinnovata «fortuna dei primitivi» magistralmente
messa a fuoco da Giovanni Previtali®.

Il beniamino locale era, ovviamente, Andrea Mantegna. In opposizione a Vasari,
che aveva «rovesciato in molte parti tutti gli ordini delle cose»®®, bisognava percio ri-
badire la patavinitas di Andrea, principale vanto del Rinascimento cittadino®’.

Da qui I'esigenza di inserire Mantegna entro una precisa genealogia patria, sottoli-
neandone il legame diretto con il suo primo maestro Francesco Squarcione. Gioco-
forza, era al maestro e non all’allievo che andava attribuito il ruolo di fondatore
della scuola padovana, di cui Andrea sarebbe stato perd «il principale luminare»®8,
Ne seguiva la tendenza a riconoscere nei pochi dipinti noti di Squarcione tutte le
qualita, seppur incompiute, condotte poi a perfezione dallo stesso Mantegna e in
misura minore dagli altri allievi. A riprova si potrebbe indicare la descrizione fornita

93 Si ricordi che I'edizione definitiva della Storia pittorica, pubblicata a Bassano nel 1809, fu dedicata
proprio a Giovanni de Lazara, che I'aveva «riveduta» ed «emendata» nella parte dedicata alla scuola
veneta: PREVITALI 1964, pp. 145-147; Levi 1996, pp. 247-267; BERNABEI 1999, pp. 40-41.

94 CaMPORI 1866, p. 383 n. CCCXCIL.

95 PREVITALI 1964, pp. 145-152. Con impareggiabile acume, lo studioso defini la casa di Giovanni de
Lazara come una «specie di privato Istituto Warburg».

9 CaMPORI 1866, p. 383 n. CCCXCIL.

97 In questo clima, che é stato giustamente definito «promozionale» (D NicoLd SALMAZO 1993(al, pp.
3-4), nacquero le prime guide della citta di Padova, come quelle di RosseTTi (1765; 1786), BRANDOLESE
(1791; 1795) e MoscHINI (1817), a cui peraltro si deve il primo profilo moderno di Mantegna (/d. 1826,
pp. 31-60). Lo stesso Giovanni de Lazara ebbe in animo di scrivere una monografia sul pittore, che a
quanto pare era attesa con ansia dai suoi vari corrispondenti (CAMPORI 1866, pp. 354-355 n. CCCLXXIV.
Si veda in proposito: BERNABEI 1999, p. 40). Da non sottovalutare & poi lo sforzo profuso da molti
eruditi locali nella raccolta di notizie e testimonianze che dimostrassero una volta per tutte la
“patavinita” di Mantegna (BRANDOLESE 1805; GENNARI 1829). Nel 1841, Pietro Selvatico lesse una
dissertazione Sul merito artistico del Mantegna presso |'’Accademia di scienze, lettere e arti di
Padova, che fu poi inserita come Commentario alla vita di Andrea Mantegna nell’edizione delle Vite
di VAsARI (1568, ed. 1878, Ill, pp. 413-459) curata da Gaetano Milanesi.

98 CAMPORI 1866, p. 355 n. CCCLXXIV.



da Lanzi del gia citato ciclo in terra verde in San Francesco, il cui stile

e in tutto analogo a quella scuola; sveltezza nelle figure, piegar fitto, scorti non co-
muni alla pittura di quei tempi, tentativi, ma non ancor maturi, di appressarsi allo sti-
le de’ greci antichi®®.

Con questo riferimento «allo stile de’ greci antichi», ossia alla fonte prima della
classicita, si voleva certo alludere a una componente genetica della scuola locale,
resuscitata da Squarcione e messa a frutto con maggiore coerenza e intendimento
da Mantegna e compagni. Lanzi poteva inoltre disporre di un nuovo numero del ca-
talogo di Squarcione, ovvero il polittico realizzato per la cappella della famiglia de
Lazara nella chiesa del Carmine, riscoperto dai suoi amici Brandolese e Giovanni de
Lazara!®. Il giudizio espresso sul dipinto ne sottolinea ancora una volta le qualita
fondative, poi trasmesse ai discepoli:

ha colorito, espressione, e sopra tutto prospettiva, che lo dichiarano in queste bande
uno de’ pill eccellenti®,

Non vi sono dubbi che la riscoperta del polittico avesse fornito un ulteriore motivo
di entusiasmo e un concreto appiglio materiale alla rivalutazione di Squarcione. Nel
frattempo era emerso anche un altro dipinto del maestro, che Lanzi perd non men-
ziona. Si tratta della Madonna col Bambino firmata «OPUS SQUARCIONI / PICT/ORIS», ora
a Berlino, che alla fine del XVIII secolo si trovava nella collezione di un altro perso-
naggio ben noto all’abate marchigiano, ossia il mercante e connoisseur veneziano
Giovanni Maria Sasso'%.

Comunque sia, i giochi erano fatti e Squarcione era ormai assurto al rango di
nobile caposcuola di cui tutti o quasi erano stati allievi. Insieme a Mantegna, Lanzi
ricorda infatti i «suoi condiscepoli, educati colle stesse massime e istruiti da’ suoi

99 | aNz1 1809, ed. 1970, II, p. 19.

100 || polittico giacque dimenticato nel dormitorio del convento del Carmine fino al 1789, quando fu
riscoperto da Brandolese. Fu lo stesso erudito ad attribuire il dipinto a Squarcione sulla scorta di una
nota posseduta in casa de Lazara, nella quale erano riportati i pagamenti ricevuti dal pittore tra il 5
gennaio 1449 e il 28 maggio 1452 (LAzzARINI 1908, pp. 147-148 doc. XXXVII).

101 | ANzI 1809, ed. 1970, II, p. 18.

102 | o dimostra la didascalia che lo stesso Sasso fece realizzare da Francesco Novelli in vista della sua
Venezia pittrice, un’opera monumentale sulla storia della pittura veneziana che come & noto non fu
mai realizzata. Il dipinto venne in seguito acquistato da Giovanni de Lazara, probabilmente poco dopo
la morte di Sasso, avvenuta nel 1803 (CALLEGARI 1996, ed. 1998, pp. 51-52). LaNz (Viaggio nel Veneto,
ed. 1987, 1, p. 104) doveva comunque conoscere il dipinto, poiché lo menziono in uno dei suoi taccuini:
«presso il signor Sasso in Venezia una Madonna col Bambino in una mossa graziosissima e di contorni
che tirano al moderno quanto niuno di quel tempo. Opvs Squarcioni Pictoris. Ha bordure d’oro».



esempi»: Pizolo, il pil «vicino al far del Mantegna», Bono da Ferrara, Ansuino da
Forli, Marco Zoppo, Dario da Treviso, Schiavone, Cristoforo da Lendinara, Paren-
tino, Montagnana, maestro Angelo e cosi via, quasi a voler davvero enumerare
tutti i 137 discepoli favoleggiati da Scardeone. La maniera del maestro aveva pero
valicato le soglie della stessa bottega, tanto che «ebbe seguaci senza numero per
tutta Italia», per esempio i ferraresi, «lontani da Padova forse due giornate» e
perfino Jacopo Bellini, il cui stile «tira dallo Squarcione, a cui par che aderisse in
eta piu matura». Vi & qui, mi pare, I'origine di quella moderna categoria di “squar-
cionismo” che ancor oggi gode di molta fortuna. Tra gli scolari di Squarcione, Lanzi
conferisce un certo risalto proprio a Marco Zoppo, «piu simile forse al maestro
che al condiscepolo» Mantegna, ma in grado comunque di fare «epoca» nella
scuola bolognese, di cui viene considerato l'iniziatore. L'unico dipinto zoppesco
ricordato da Lanzi € la solita pala di Pesaro, il cui stile

non e leggiadro né svelto come quel del Mantegna; anzi pende alquanto nel grosso-
lano, particolarmente nel disegno de’ piedi, e pero men rettilineo nelle pieghe e pil
sciolto, e nella scelta de’ colori forse pili armonioso®,

Anche in questo caso il giudizio espresso dallo scrittore marchigiano si dimostra
acuto e premonitore: e chissa se Longhi, nel definire Zoppo a volte rozzo «come un
calderaio», ma a tratti luminoso «armonista, di concerti pil chiari che tutti gli altri
squarcioneschi»!®, non avesse in mente proprio questo passo dell’abate Lanzi.

Selvatico, Cavalcaselle e I'invenzione dello “squarcionismo”

Si puo dire che le pagine di Lanzi, insieme alle riscoperta del polittico de Lazara e
della Madonna posseduta da Giovanni Maria Sasso, segnarono l'inizio della moder-
na vicenda critica legata alla figura di Squarcione. Passato l'iniziale entusiasmo,
I'aspetto di queste tavole fini tuttavia per incrinare il giudizio elogiativo tramandato
dalle fonti. Serie perplessita furono espresse gia da Pietro Selvatico, che stentava a
ritrovare quel «pazzo amore per le antiche statue» nei pochi lavori riferibili al mae-
stro, che «quand’io li esamino diligentemente, m’eé forza portare opinione affatto
contraria, e persuadermi che dell’antico non profittasse per nulla»®, Semmai tali
dipinti rivelavano un «fare magro, arido, meschino», che poteva addebitarsi «alla
fonte medesima da cui I’avevano attinta i Vivarini di Murano», ossia la «scuola ale-

103 | ANzI 1809, ed. 1974, IlI, p. 13.
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manna»1, | «maggiori ravvicinamenti fra lo Squarcione ed i Vivarini» erano indivi-

duati nel polittico conservato in casa de Lazaral®. Diverso il caso della Madonna
firmata, che non si direbbe «neppure opera dello Squarcione» e che «in molte parti
ricorda, senza pero raggiungerle, le belle opere del Mantegna» %,

Le idee di Selvatico hanno goduto di vasta eco e di fatto influenzato buona parte
del dibattito successivo. Cavalcaselle, per esempio, riscontrava nel polittico de La-
zara «defects unpardonable in a second-rate Muranese»'%, La Madonna di Berlino
rivelava invece «talents such as Mantegna would respect»!?, tanto da spingere lo
studioso a mettere in dubbio la stessa firma di Squarcione. E evidente che un giudi-
zio cosi severo debba presupporre un clamoroso ribaltamento, come se il genio in-
comparabile di Andrea non potesse essere pil inquinato dalla mediocrita ormai
manifesta del suo precettore. Se gli scrittori antichi, da Scardeone in poi, avevano
riesumato il fantasma di Squarcione per rivendicare le vere origini padovane del suo
allievo Mantegna, a un certo punto dovette imporsi un fenomeno uguale e contra-
rio: fu la stessa inadeguatezza del povero maestro ad essere assunta come pietra di
paragone della eccezionale singolarita di Andrea, fosse essa il frutto di una piu di-
retta fecondazione toscana o di una miracolosa partenogenesi artistica. Si puo anzi
dire che questa svalutazione di Squarcione abbia presto coinvolto tutta la sua scuola
e generato la categoria abbastanza equivoca dello “squarcionismo”, un termine che
dal suo primo apparire ha assunto un’accezione scopertamente denigratoria, quasi
una sorta di contraltare negativo al pilu alato stile mantegnesco. Cosi almeno a par-
tire dalla History of Painting di Crowe e Cavalcaselle, in cui si puo leggere un intero
capitolo dedicato agli «Squarcionesques», che gli stessi autori intesero come una
penosa digressione su un trascurabile frammento di storia, ma utile a svelare «the
real mediocrity of a master hitherto honoured beyond his deserts, and of a school
encircled by an artificial halo»!. Di fronte ai «paltry example» degli altri allievi di
Squarcione, le creazioni di Mantegna rifulgevano infatti come «remarkable emana-
tions of a spirit nurtured in the love of the genuine classic»!%: una superiorita che
non poteva dipendere dagli insegnamenti dell’ottuso Squarcione, capace solo di
trasmettere il suo stile grossolano e malinconico a scolari poco dotati come Zoppo,
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Giorgio Schiavone o Dario da Treviso. Furono piuttosto il talento innato e la possibi-
lita di studiare i capolavori lasciati a Padova da fra’ Filippo, Paolo Uccello e Donatel-
lo che consentirono a Mantegna di maturare le sue straordinarie abilita?3,

Paul Kristeller e la centralita di Mantegna

Rispetto a questa lettura appassionata e un po’ troppo manichea, brilla
I'interpretazione assai penetrante offerta a inizio Novecento da Paul Kristeller. Se-
condo lo studioso, la formazione di Mantegna si era di fatto basata «upon the same
bases as that of the other paduan painters or painters trained»!'* e dunque non vi
era stata alcuna distanza culturale, ma semmai di risultati, tra Mantegna e gli altri
giovani educatisi a Padova intorno alla meta del secolo. Tale comunanza di idee e di
stile non andava certo ricondotta al supposto magistero di Squarcione, il cui mito
era stato alimentato ad arte da un cieco campanilismo locale. Il polittico de Lazara
dimostrava semmai tutta l'inconsistenza di questo presunto caposcuola e la sua
passiva dipendenza dal vero protagonista dell’arte veneta prima dell’avvento di
Mantegna, ossia Antonio Vivarini, le cui opere «are the first which exhibit a clear-ly
marked Venetian character»'®, Lo stesso Mantegna, come altri suoi coetanei attivi
a Padova, aveva mosso i primi passi «from the basis of venetian art forms», alle
quali si era presto sovrammessa la potente lezione espressiva di Donatello. Kristeller
giungeva cosi a una notevole conclusione, ossia che «the element peculiar to Padua
is formed only through the admixture of Venetian with Donatellesque form»1%, vVa
da sé che solo Mantegna era riuscito a fondere le pil vitali forze endogene e i deci-
sivi apporti donatelliani in un linguaggio veramente compiuto e del tutto originale.
Spettava dunque a lui il merito di aver fondato un vero e proprio “stile padovano”,
che lo stesso Squarcione aveva cercato malamente di adottare nelle sue opere pil
tarde, come la Madonna col Bambino di Berlino. Preso atto di questa definitiva in-
versione di ruoli, anche i cosiddetti “squarcioneschi” andavano rivisti sotto la lente
mantegnesca, perché era stato appunto I'esempio di Andrea a spingere i giovani piu
motivati a un corpo a corpo con la difficile arte di Donatello. A molti di loro era co-
mungue mancata una vera comprensione delle alte qualita drammatiche e plastiche
dello scultore toscano: era il caso dello Zoppo, il cui approccio alla lezione donatel-
liana appariva certo volenteroso, ma troppo «crude and unintelligent»!'’, anche se
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questa parziale stroncatura non si basava sulla Madonna Wimborne, unica opera
certa del periodo padovano di Marco [tav. I; fig. 1-d]!8, bensi sul polittico bolognese
del Collegio di Spagna e sulla pilu tarda pala di Pesaro. Il pittore emiliano aveva del
resto contribuito, come altri suoi compagni, a diffondere per l'intera Valle Padana il
nuovo linguaggio elaborato a Padova, divenuta di colpo «a centre in the history of
artistic development, whence again artistic force radiates on every side, to Venice,
to Bologna, to Milan, and so on»'%°,

Questa posizione critica, sostenuta nell'imponente monografia mantegnesca del
1901, fu ribadita da Kristeller in un articolo seguito alla pubblicazione dei documenti
relativi alla pittura padovana del XV secolo, riportati alla luce dagli scavi archivistici
di Vittorio Lazzarini: se per il loro primo esegeta Andrea Moschetti le nuove carte
sarebbero servite «a ridonare allo Squarcione il suo nobile posto e a convalidare
quasi a puntino le notizie che di lui e dell’opera sua ci avea dato lo Scardeone»'%,
per Kristeller esse negavano semmai ogni residua consistenza del mito squarcione-
sco, sul quale si poteva gia nutrire piu di un dubbio sulla sola «scorta dello studio
delle opere d’arte»!?!. Come poteva non apparire «desolante per coloro che conti-
nuano a vedere nello Squarcione il vero maestro del Mantegna ed il rinnovatore
dell’arte della pittura nell’alta Italia»*?? il confronto fra I'insignificante polittico de
Lazara, eseguito tra il 1449 e il 1452, e le ingegnose invenzioni che negli stessi anni il
suo ex pupillo andava squadernando sulle pareti della cappella Ovetari? Ben al di la
degli scarsi meriti artistici, i documenti rinvenuti da Lazzarini rischiavano di gettare
un’ombra infamante sulla figura di Squarcione, troppo spesso trascinato in tribunale
dagli allievi inferociti, a dispetto della sua vantata fama di generoso pedagogo. Tan-
to da instillare il sospetto che egli fosse stato soprattutto un impresario senza scu-
poli, che si era «servito piu del solito e del lecito» di giovani dotati di «forze superio-
ri alle sue»'?,

Giuseppe Fiocco, il processo a Squarcione e la Lettera pittorica di Roberto Longhi
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Le accuse pil o meno velate di Kristeller vennero riprese e anzi aggravate da Giu-
seppe Fiocco, che si scaglio in una vera e propria invettiva contro lo Squarcione,
ormai smascherato come spregevole profittatore, tanto incapace nell’arte quanto
scaltro nel mettere in piedi una vera e propria «tratta di scolari» a suo esclusivo
tornaconto. La relazione con Mantegna era stata di fatto una «falsa tutela» e ogni
rivendicazione millantata dallo stesso Squarcione solo una delle tante vanterie di un
«borioso e poco corretto omuncolo», pronto a scoppiare come la «famosa rana
d’Esopo»??*. A questo indegno maestro poteva essere addebitata ogni colpa, perfi-
no quella di aver indotto Mantegna, oramai «stomacato», a rifugiarsi presso i Gon-
zaga a Mantova. Viceversa, era ai grandi fiorentini come Lippi, Castagno, Donatello
e Paolo Uccello che andava ascritto il merito di aver ispirato la crescita poderosa di
Mantegna e di aver dunque mutato le sorti dell’arte veneta.

Il libro di Fiocco, sono parole dello stesso studioso, «fu accolto “a volta di corrie-
re” da Roberto Longhi con una “lettera pittorica”, che € uno degli squarci piu felici
della sua musa letteraria»!®. Si tratta di un testo pirotecnico, traboccante di idee, in
cui la prosa longhiana raggiunge dei vertici assoluti, degni di figurare in qualsiasi
antologia della letteratura italiana?®. Arcinota & la rievocazione romantica della
bottega di Pontecorvo, che si materializza come una scena inquietante di un quadro
di de Chirico: leggendo la descrizione di Longhi sembra quasi di potersi muovere
nella penombra dello studio di Squarcione, con le narici ingolfate dalla polvere di
gesso, tra «i busti classici decapitati» e i trittici «su misura per i vescovi del Polesi-
ne», con qualche tavola ponentina a fare bella mostra proprio accanto a uno «scor-
cio toscano»: un’officina «veramente indescrivibile», popolata da una canaglia di
ragazzi di vita, venuti dalla provincia con tutto il loro carico di violenza e disperazio-
ne, sempre pronti a reagire in malo modo alle «visite tumultuose e ironiche» dei
compagni di Donatello.

Difficile stabilire fino a che punto la forza seduttiva di questo brano straordina-
rio, dagli effetti quasi psicagogici, abbia influito sulla vicenda critica successiva. Di
certo la pagina longhiana conta un numero incalcolabile di citazioni, tanto da essere
divenuta una sorta di topos irrinunciabile, che ha rischiato talvolta di offuscare la
piu complessa lettura proposta dallo studioso. L'intenzione di Longhi non era certo
quella di restituire un ruolo di primo piano all’'ambigua figura di Squarcione, semmai
di contestare il nodo centrale del libro di Fiocco, colpevole di aver ridotto il Rina-
scimento veneto a puro corollario della nuova arte toscana. Nessuno degli episodi

124 Flocco 1927, ed. 1959, pp. 69-70.

125 §j tratta dell’incipit dell’Avvertimento aggiunto dallo stesso Fiocco in occasione della riedizione de
L’arte di Andrea Mantegna (1959).

126 Tutte le citazioni che seguiranno in questo paragrafo, se non segnalato altrimenti, sono tratte dal
testo di Lettera pittorica a Giuseppe Fiocco pubblicato nell’edizione delle opere complete di Roberto
LoNGHI (1926, ed. 1967, |, pp. 77-98).



enumerati da Fiocco, «né la presenza dei Lamberti ancor gotici, né quella di Paolo
Uccello probabilmente non ancor folle per la prospettiva, né quella di Dello Delli
tuttavia indecifrabile, né quella di Lippi a Padova, per citare tutti i fatti anteriori al
1440», potevano aver mutato la sostanza profonda di una tradizione che continuo a
imperare «bisantinamente a Venezia e Padova fino alla meta del secolo». Perfino gli
affreschi eseguiti nel 1442 nella cappella di San Tarasio a Venezia, attribuiti ad An-
drea del Castagno dallo stesso Fiocco, non erano altro che «una meteorita fiorenti-
na caduta in Laguna con un gran rombo e un gran friggere», comunque destinata a
non avere conseguenze. La prima e vera «congiunzione tra Firenze e Venezia» era
semmai avvenuta non «sotto l'influsso di una costellazione rinascimentale ma per
contro deliziatamente gotico-medievale». L’artefice di questa sintesi era stato An-
tonio Vivarini, un maestro quasi ignorato da Fiocco, in cui Longhi riconosceva addi-
rittura la piu grande personalita apparsa a Venezia nella prima meta del Quattro-
cento e superata, in tutto il secolo, dal solo Giovanni Bellini.

Preconcetta e poco consona al «costume di buono storico» appariva soprattutto
la denigrazione troppo violenta di Squarcione: anche a voler dimostrare l'irrilevanza
del maestro padovano per gli esordi di Mantegna, perché volergli negare almeno
«qualche ancora per ripararsi al suo naturale approdo di Murano?». Era infatti
nell’orbita pil consona di Antonio Vivarini che andava inteso lo Squarcione, visto
che anche il suo polittico dipinto per Leone de Lazara appariva «strettamente legato
all’arte muranese, dimostrandosi adunque non gia precursore di Mantegna (su co-
desto siamo tutti d’accordo) ma partecipe semplicemente di una tendenza ben viva,
di quella anzi che aveva prodotto i pit grandi capolavori veneziani di quegli anni».

Cio che conta rilevare non ¢ tanto l'interpretazione in chiave vivariniana del po-
littico di Squarcione, che come si € detto era stata gia formulata nel corso
dell’Ottocento da Pietro Selvatico e da Cavalcaselle, quanto il fatto che Longhi ne
invertisse ora il senso, fin li orientato in termini diminutivi. Il giudizio sul maestro
padovano andava infatti calibrato su una misura diversa rispetto a quella dei suoi
allievi piu moderni, poiché il vecchio Squarcione non poteva che aderire, per que-
stioni generazionali, a quel preciso punto di stile «xumbratile» e ancora del tutto vi-
tale elaborato in Veneto da Antonio Vivarini. E a dimostrare che fino al 1450 il ter-
mine «squarcionesco» non fosse altro che una variante, se non addirittura un «si-
nonimo», di «muranese», Longhi richiamava la deliziosa serie, incontestabilmente
vivariniana, con le Storie della Vergine del Louvre, in cui riconosceva la mano di Da-
rio da Treviso, «uno dei tanti pupilli dello Squarcione»'?’. Di certo questa equiva-
lenza non poteva valere anche per Andrea Mantegna, le cui origini andavano piut-
tosto rintracciate «in quella speciale e irrealistica deformazione che verso il 1450 vi
subi quella strana miniera di fiorentinismo ch’era I'altare criso-cupro-elefantino di
Donatello». E evidente che lo sforzo profuso per riabilitare la figura storica di Squar-
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cione non impediva a Longhi di riconoscere la sostanziale estraneita di questo
esponente della vecchia guardia rispetto al piu giovane e geniale allievo, ma anche a
buona parte di quella banda di desperados che pure avevano frequentato lo studio
di Pontecorvo.

Va dunque chiarito un banale equivoco lessicale, che rischia pero di offuscare il
ragionamento altrimenti lucidissimo di Longhi: “squarcionesco”, inteso come «at-
tributo sinonimico» di «muranese», € lo stile di Squarcione e dei suoi piu arcaici se-
guaci; ma “squarcioneschi” sono anche i piu giovani rampolli che a partire dal 1450
ne avevano affollato la bottega — Zoppo, Schiavone, Crivelli e Tura —, ossia quella
generazione di pittori che, insieme a Mantegna, erano cresciuti sognando all’ombra
dell’altare bronzeo di Donatello. Per tutti loro era stato un incontro del destino, ca-
pace di suscitare un «amore forsennato [...] per la magia del materiale scultoreo»,
un «sogno di toreutica pitturale», una «favola lapimetallica», che ognuno si era poi
immaginato a suo modo, selezionando il proprio materiale da idolatrare e da resti-
tuire in pittura. Era stato questo comune denominatore a far si che «tutto quanto
avvenne tra Padova e Ferrara e Venezia tra il ‘50 e il '70 [...] ebbe la sua origine in
quella brigata di disperati vagabondi, figli di sarti, di barbieri, di calzolai e di conta-
dini, che passo in quei venti anni nello studio dello Squarcione», ma non gia per me-
rito di quest’ultimo, bensi per una sorta di Zeitgeist generazionale, da cui il piu an-
ziano maestro era naturalmente escluso. Era stato semmai Fiocco a intorbidare le
acque e a coinvolgere nella svalutazione di Squarcione anche i suoi allievi pit “mo-
derni”, da lui giudicati cosi inferiori a Mantegna da tenersene ben alla larga, «quasi
facesse paura». Per questi artisti, che come Zoppo e Schiavone si erano dimostrati
capaci di produrre solo «una trascrizione imbarbarita e ridevole» dei modelli di Lip-
pi?, la definizione di “squarcioneschi” assumeva percid una connotazione imme-
diatamente negativa, quasi un marchio di infamia. Per Longhi, al contrario, non vi
erano dubbi che I'arte di «codesti “squarcioneschi” [...] rimane pur sempre germana
di quella di Andrea». Mantegna era anzi cresciuto accanto agli altri allievi di Squar-
cione — e qui risuona I’eco vasariana della concorrenza tra condiscepoli che «gli fu di
non picciolo aiuto e stimolo all’imparare»!® — insieme ai quali certo discusse su
«come si dovesse intendere I'arte di quei fiorentini sottili e violenti». Il fatto poi che
tutti avessero tratto dall’altare del Santo non tanto il succo «della plastica e della
forza organica di Donatello», bensi una sorta di feticismo per la multiforme materia
in cui si era concretato, si spiegava con il loro «amore medievale per la virtu simbo-
lica delle pietre e degli elementi». Era proprio la dogmatica fede nelle qualita in-
trinseche della materia ad accomunare questa nuova generazione di pittori setten-
trionali, che si approcciarono all’arte donatelliana con un spirito invincibilmente
“gotico” e irrazionale. Da qui le fantasiose deformazioni anatomiche, tanto distanti
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dalle analogie naturalistiche dei fiorentini; da qui i mondi immaginati in pietra,
bronzo o marmo dalle «menti arcaiche e appassionate» di Mantegna e dei suoi
compagni; da qui «gli strazi e le grida» che risuonarono per tutta la Valpadana per
vent’anni e pil, finché il solo Giovanni Bellini si assunse il compito di rinnovare in
senso veramente rinascimentale la pittura veneta. Da questo giudizio emerge chia-
ramente tutta la riserva mentale di Longhi nei confronti di Mantegna: I'eroe di
Fiocco, il genius loci che aveva raccolto a Padova I'insegnamento dei toscani e fon-
dato una nuova civilta figurativa, veniva declassato a ultimo alfiere del Medioevo
fantastico, che poco o nulla poteva comprendere dello spirito «veramente adrianeo
dell’altare del Santo».

Berenson, prima di Longhi

C’e da dire che I'opinione di Longhi ricalcava in gran parte le critiche gia mosse a
Mantegna da Bernard Berenson. Nei North Italian Painters'*’, Andrea era stato de-
scritto come un «romantico ingenuo» («naively romantic»)3?, la cui «imitazione ar-
caistica»®®? dell’antico non solo aveva impedito di formulare una «trascrizione ar-
cheologicamente corretta dell’antica Roma»'*3, ma aveva perfino awvilito il suo «na-
tivo istinto pittorico»'34. Proprio I'ossessiva e acritica devozione per le anticaglie si
era frapposta al suo desiderio di classicita, che non puo mai scaturire dalla «imita-
zione diretta dell’antico», bensi dalla scoperta del suo «segreto rapporto» con la
natura®®®. Non troppo diversamente, Longhi scriveva che «la grammatica del Man-
tegna, con tutta l'intenzione di esser classica, fu del tutto anticlassica e facile a co-
lorarsi di tutte le dolci follie e le immaginazioni personali degli squarcioneschi»®®, E
se Berenson non nascondeva il suo biasimo per quelle figure umane dipinte «come
se, invece che di sangue e di nervi, fossero fatte di marmo variopinto»*®’, Longhi
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non era meno drastico nel definire il mondo concepito da Mantegna come un uni-
verso «fossile», abitato da «uomini lapidei»*®%. E chiaro che a monte di entrambi ci
fosse lo sferzante parere che, secondo Vasari, era stato espresso proprio da Squar-
cione di fronte agli affreschi della cappella Ovetari, i quali

non erano cosa buona perché aveva nel farle imitato le cose di marmo antiche, dalle
quali non si pud imparare la pittura perfettamente, percio che i sassi hanno sempre la
durezza con esso loro e non mai quella tenera dolcezza che hanno le carni e le cose
naturali, che si piegano e fanno diversi movimenti, [...] percio che non avevano quelle
pitture somiglianza di vivi ma di statue antiche di marmo o d’altre cose simili'%.

E significativo che questo «misticismo archeologico» fosse per Longhi «sullo stesso
piano del misticismo minerale dei ferraresi», visto che in fondo vi era «meno oppo-
sizione mentale» tra Cosmé Tura e Mantegna, che tra quest’ultimo e i maestri to-
scani'®,

Proprio su Tura, cioe un altro di quei «giovani che corsero a Padova»'** per stu-
diare Donatello, Berenson aveva scritto un commento di straordinaria pregnanza,
che certamente Longhi aveva mandato a memoria. E quando si legge di «creature
minerali» e ritorte «nello sforzo di articolarsi» entro un mondo «intagliato nel cri-
stallo», fra architetture «sovraccariche e barocche», che ricordano «tronfie magioni
di Medi e Persiani»*?, & impossibile non tornare con la mente alle celebri pagine
dedicate a Tura nell’Officina Ferrarese.

Fu proprio in Officina (e nel contemporaneo Momenti della pittura bolognese)
che Longhi riprese, tra I'altro, I'identikit di quella accolta di giovani vagabondi, ap-
passionati e irruenti, che da varie parti d’ltalia era approdata nel «bottegone pado-
vano»' di Squarcione. Nessuno di loro era sfuggito al fascino magnetico di Dona-
tello e proprio nelle giornate passate a sognare all’'ombra del suo altare erano sorte
quelle «immaginazioni sublimemente artigiane, tutte perd di lega diversa»*, Cosi
Zoppo amo forgiare il suo mondo come se fosse in «ferro battuto»*, Tura, nostal-
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gico alchimista, si invaghi delle pietre pil rare, lo pseudo-archeologo Mantegna
tento di rievocare i suoi avi romani, estraendo nuovo marmo dalle cave antiche. Da
una fonte comune, peraltro fraintesa, nacquero dunque quelle varianti fabbrili del
donatellismo padano, che si diffusero poi a macchia d’olio per le citta del Nord Ita-
lia. L'origine comune non impediva comunque ai vari “squarcioneschi” di battere
moneta propria. Tanto che il solo Zoppo, una volta tornato in patria, penso di co-
gliere da Piero una qualita armonica e un «lume cordiale» del tutto sconosciuti agli
altri suoi compagni padovani*®. Risultava percid imperdonabile 'errore di Berenson
che aveva fatto dello Zoppo un seguace di Tura, quando non ne era che un semplice
parallelo. Era stata semmai la stella di Giovanni Bellini a guidare I'ultimo tratto del
pittore bolognese, quello che passa dalla pala di Pesaro del 1471. Tanto piu che lo
stesso Bellini, come tutti coloro che avevano frequentato Padova negli anni Cin-
qguanta, era stato un fanatico di Donatello e un sostenitore della linea metallica. Cio
non toglie che lui solo, non certo un «calderaio» come lo Zoppo, poteva aver pro-
dotto capolavori in quello stile, come la «sublime Testa del Battista» dei Musei Civi-
ci di Pesaro¥. E questo a dispetto di tutte «le malefatte del morellianismo», perché
nessuna buona attribuzione puo fondarsi su un mero «avvicinamento di segnalazio-
ni materiali senza riguardo alla qualita intrinseca» dell’opera che si giudica®.

Eppure, Berenson aveva colto in pieno I'originale vocazione poetica del giovane
Bellini e la diversita rispetto al cognato: basti pensare al famoso paragone tra le due
Orazioni nell’orto di Londra, dove alla struggente solennita sentimentale della ver-
sione belliniana si opponeva quel «gigante di pietra, genuflesso in vista di Roma, nel
bel mezzo d’un tagliente mondo di selce» concepito da Mantegna®®.

Lo “squarcionismo” senza Squarcione

Il tentativo di Longhi di ricomporre la presunta frattura tra 'arte di Mantegna e
quella dei suoi migliori sodali “squarcioneschi” non ha impedito ad alcuni studiosi di
ribadire uno schema critico contrario, basato cioé su una dichiarata opposizione tra
Mantegna e i suoi compagni padovani, quasi che I'indubbio primato di Andrea do-
vesse per forza risolversi nei termini di una radicale alterita. E il caso di Maurizio
Bonicatti, che arrivo addirittura a negare ogni possibile influenza di Andrea sulla
cerchia di Squarcione, per la «difficolta che quel grande artista trova in una propa-
gazione culturale che conferisca alla sua opera valore di socialita lievitante oltre di
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sé»™°, Dopo lo chiusura del rapporto tra Mantegna e Squarcione, gia di per sé in-
fruttifero, sarebbe avvenuta quindi un’irrimediabile «scissione fra due aree della
pittura veneta», di li in «poi chiaramente distinte»***: da un lato il genio nobile e so-
litario di Andrea, dall’altro la comunita solidale dei piu umili madonneri “squarcio-
neschi”, capaci comunque di produrre una nuova formulazione tipologica e icono-
grafica della Madonna col Bambino, il cui prototipo andava riconosciuto nella Ma-
donna Wimborne dello Zoppo®>2. Bonicatti peraltro negava a Squarcione qualsiasi
merito di caposcuola: non era stato certo lui, con la sua pratica che non oltrepassa-
va i limiti del «piccolo artigianato», a determinare lo stile di suoi collaboratori piu
giovani, le cui affinita culturali erano scaturite piuttosto «dall'incontro e dalla con-
suetudine di lavoro comune» all’interno dello stesso atelier3.

Lo “squarcionismo” come forma di pseudo-Rinascimento

Ancora pil radicale risulta la posizione espressa da Federico Zeri in un passaggio del
suo noto saggio dedicato alla distinzione tra «Rinascimento» e «Pseu-
do-Rinascimento» (o «Rinascimento in essenza» e «Rinascimento in superficie»),
due categorie oppositive da egli stesso coniate*. Questa dicotomia, che secondo lo
studioso avrebbe caratterizzato gran parte del Quattrocento italiano, si sarebbe av-
verata «con insolita evidenza» proprio nella Padova di meta secolo*®: 'improvvisa e

150 BoNIcATTI 1964, p. 3.
151 |vi, p. 55.

152 |vi, p. 60. E notevole che Bonicatti giudicasse lo Zoppo come «il protagonista pil influente e piu
precoce nella determinazione estetica della bottega squarcionesca» (ibid.).

153 per Bonicatti, insomma, lo «squarcionismo» sarebbe una categoria criticamente legittima «purché
non si intenda come filiazione del fenomeno dallo Squarcione, cio& promosso per iniziativa di lui» (ivi,
p. 55). L'aspetto paradossale di questo “squarcionismo” senza Squarcione fu giustamente messo in
risalto da FURLAN (1976), perché se nullo era stato il contributo del maestro padovano nella formazione
del caratteristico linguaggio dei suoi allievi, come ammesso dallo stesso Bonicatti, appare piuttosto
necessario «ricondurre i creduti fatti nuovi dello Zoppo e dello Schiavone a filiazione del fenomeno
Mantegna» e degli altri «novatori della cappella Ovetari» (ivi, pp. 13-14). Di certo Furlan non sbagliava
a riconoscere nell’apparato decorativo dispiegato nel ciclo dipinto agli Eremitani, con i suoi putti
acrobati e malandrini, gli encarpi vegetali, le piu svariate minuzie antiquarie, un perfetto repertorio
donatelliano, subito riversato nelle numerose immagini mariane partorite da Marco Zoppo, Schiavone
e Crivelli. Né € meno vero che «un’opera come il S. Marco di Francoforte, intorno al 50, si pone come
incontestabile prototipo, per tipologia e genere, alle “Madonne squarcionesche” del sesto decennio»
(ibid.).

154 Zer11983([a].

155 |vi, p. 565.



singolare combinazione tra immissioni toscane e cultura endogena, sedimentatesi
sul culto sempre vivo delle antichita romane, fini per generare «due capitoli diame-
tralmente opposti, che si identificano in Andrea Mantegna e in quella varieta stili-
stica che, dal nome di Francesco Squarcione, si suol chiamare “squarcionismo”»*%®,
Nemmeno Zeri era in grado di chiarire fino in fondo se Squarcione fosse stato «un
vero e proprio artista o piuttosto un impresario (spesso senza scrupoli) che si servi-
va degli allievi sfruttandoli»®®’. La questione rilevante restava pero la netta divarica-
zione tra Mantegna e gli “squarcioneschi”, ossia tra il «campione del piu inflessibile
razionalismo di autentico significato rinascimentale» e quella serie di personaggi
che si erano affidati per lo piu «alla fantasia, alla cifra personale, ad una varieta di
espressionismo disegnativo e materico»'®, Messo «a confronto con la severa nor-
ma classicheggiante del Mantegnay, il mondo figurativo di Marco Zoppo da Bologna
sembrerebbe dunque appartenere «ad altre epoche, ad una civilta diversa» e lo
stesso potrebbe dirsi anche per gli altri “squarcioneschi”, compreso Cosimo Tura®*®.
Anche se in maniera piu sofisticata rispetto a Bonicatti, Zeri non fece che avallare
quella presunta dicotomia tra il percorso stilistico del primo Mantegna e quello dei
cosiddetti “squarcioneschi” che era stata gia indicata, piu di un secolo prima, da
Cavalcaselle. Mi chiedo pero quanto sia criticamente fondato indicare Mantegna e
Zoppo come esponenti di due tendenze «diametralmente opposte» e se non sia
forse piu corretto parlare invece di varianti personali fermentate entro un medesi-
mo orizzonte stilistico e culturale. Che il plasticismo petroso degli eroi mantegne-
schi, innestati in quell’universo marmorizzato in cui il frammento antico si confonde
col dettaglio naturale, riveli un’inclinazione tanto piu razionale o meno fantastica
delle esuberanze metalliche e lineari dello Zoppo & cosa quanto mai discutibile'®, E
indubbio invece che Mantegna raggiunse, fin dalla prima ora, dei vertici pittorici mai
toccati dal collega bolognese, ma e pur vero che il divario qualitativo tra questi due
artisti non é forse piu profondo di quello che separa lo Zoppo da un maestro come

156 |vi, p. 566.

157 |vi, p. 567.

158 |bid.

159 |vi, pp. 567-568.

160 Un brillante passaggio di Giovanni RomaANo (1998, pp. 32-33) mi sembra che rispecchi con ben
maggiore obiettivita e profondita storiografica la questione: «Gli esempi di terminologia appropriata,
per una lettura stingente, che Longhi fornisce con le pagine di Mantegna reggono superbamente anche
oggi (per quanto Mantegna non sia mai stato tra i suoi pittori preferiti), anzi si puo dire che non si sono
a tutt’oggi sviluppate a fondo le indicazioni di allora, e Mantegna non convive ancora, nel modo piu
conveniente con le descrizioni superornate e dilettantesche del Poliphilo, con I'archeologia fantastica
dei suoi amici letterati, con la petulante maniacalita di certa filologia corrente nelle scuole
lombarde-emiliane di quel tempo».



Giorgio Schiavone, che pure gli & sempre accostato. Cid non basta dunque a collo-
care Mantegna e lo Zoppo su piani del tutto imparagonabili, non solo perché en-
trambi frequentarono la stessa bottega e ricopiarono gli stessi modelli (come ben
sapeva anche Vasari), ma perché sia I'uno che I'altro scelsero Donatello come indi-
scusso nume tutelare. Bisogna semmai ammettere che lo Zoppo inizid ad accostarsi
al linguaggio donatelliano anche tramite le spavalde interpretazioni gia fornite dallo
stesso Mantegna, senza peraltro rinunciare alla ricerca di una propria cifra perso-
nale. Si puo infine sostenere che lo Zoppo, ammirato dalla stessa cerchia di umanisti
frequentati da Mantegna e capace di allacciare rapporti privilegiati con le stesse
corti in cui operava I'amico-rivale, appartenesse davvero a «una civilta diversa»?

Ancora sulla bottega di Pontecorvo: i documenti e la storia

L’ostinata acribia di pochi e meritevoli frequentatori degli archivi di Padova ha por-
tato alla luce numerosi documenti su Francesco Squarcione e su molti altri artisti
che gravitarono attorno alla sua bottega®®!. Le informazioni contenute in queste
carte sembrano confermare buona parte delle notizie tramandate nel Cinquecento
da Bernardino Scardeone, sebbene ne svelino inevitabilmente anche tutta la carica
retorica e celebrativa. Da quanto riportato nel De antiquitate, Squarcione aveva ad
esempio collezionato ben 137 allievi: una cifra che potrebbe apparire iperbolica, ma
che senz’altro intendeva alludere all’alto numero di scolari e collaboratori che fre-
quentarono lo studio di Pontecorvo?®?, | nomi attestati dai documenti corrispondo-
no peraltro a tutti quelli gia ricordati da Scardeone, con la sola eccezione di Nicold
Pizolo, di cui si ignora I'apprendistato, ma che probabilmente fu davvero uno dei
tanti ragazzi che frequentarono la casa dello Squarcione. Perfino la definizione ap-
parentemente agiografica di «padre dei pittori», se ricondotta alla lettera, contiene
un certo grado di verita: in genere, era lo stesso Squarcione a dichiarare al discepolo
di turno di volerlo accogliere nella propria casa «ut filium», garantendogli tutto
I'occorrente per vivere, dal vestiario alle spese del barbiere®. In pochi casi, il mae-

161 | documenti e le testimonianze fondamentali su Squarcione sono raccolti in: LAzzARINI 1908, pp.
123-171 docc. I-LXIII; Riconi 1927-28, ed. 1970, pp. 1-23; SAmBIN 1979, pp. 443-465; SARTORI 1983;
CALLEGARI 1995, ed. 1998, pp. 17-26.

162 BoskoviTs 1977, p. 46.

163 Sj veda I'accordo esemplare stipulato nel 1447 con Bartolomeo da Pozzo, padre del diciassettenne
Matteo: in cambio di 25 ducati I'anno, Squarcione promise di tenere con sé il giovane «ut filium», non
solo educandolo per quattro anni «in arte et magisterio pictorie», ma occupandosi nel frattempo di
tutte le sue esigenze quotidiane («facere expensas oris et potularium et lecti et affictus domus et
barberij et ipsum tenere mudatum et mundum de pannis ipsius Mathei»: LAzzariNI 1908, pp. 146-147
doc. XXXVI). Si badi inoltre che il termine «filius» veniva utilizzato nella matricola dei pittori padovani
per riferirsi sia ai figli veri e propri, sia agli apprendisti senza alcun grado di parentela (BALDISSIN MoLLI
2007, pp. 489-491; MARKHAM ScHuLz 2017, pp. 23-24) e dunque quest’'uso estensivo doveva certo



stro si decise per I'adozione vera e propria, come accadde con Andrea Mantegna,
Marco Ruggeri e Giovanni Vendramin®,

Proprio nell’atto che sanci ufficialmente il legame con lo Zoppo € contenuta una
minuziosa descrizione dell’atelier di Squarcione, che doveva davvero possedere la
grande collezione di cui narra Scardeone. Da tale testimonianza sappiamo infatti
che la bottega di Pontecorvo consisteva sostanzialmente in due ambienti:

unum studium magnum in domo cum relevis, desegnis et aliis rebus intus, unum
studium parvum in domo dita a relevis cum omnibus rebus intus spectantibus ad ar-
tem pictorie et picturis existentibus in eis!®°.

Si tratta di una descrizione non anomala dello studium di un maestro dotato dei pil
svariati materiali «ad artem pictorie spectantibus» e indispensabili «pro docendo et
instruendo [...] in arte pictorie»*®, Vasari racconta d’altronde che Squarcione aveva
raccolto «cose di gesso formate da statue antiche, et in quadri di pitture, che in tela
si fece venire di diversi luoghi, e particolarmente di Toscana e di Roma»'®’. Anche
tali informazioni trovano precisi riscontri nelle carte d’archivio. Per quanto riguarda
le tele dipinte, la cui diffusione intorno alla meta del 400 non era affatto rara a Pa-
dova né in altri centri, bastera ricordare che lo stesso Zoppo aveva eseguito presso
la bottega dello Squarcione diverse «telae pictae»!, di cui rimane un esempio pro-
prio nella Madonna col Bambino del Louvre. Anche una primizia mantegnesca come
il San Marco di Francoforte [fig. 1-a] o la piu tarda Santa Eufemia di Capodimonte
[fig. 1-b] sono realizzate su tela, a dimostrazione dell’assoluta familiarita mostrata

riflettersi anche nelle scritture private. In ogni caso, non vi era nulla di eccezionale in questo tipo di
contratti e per fare un solo esempio lo stesso Mantegna nel 1458, dunque al culmine della sua
stagione padovana, assunse in bottega il tredicenne Giovanni Battista di Michele: con regolare patto,
in tutto analogo a quelli stipulati dal suo ex maestro Squarcione, Mantegna si impegnava a tenere il
ragazzo per sei anni e a insegnargli «dicta arte iuxta suam scientiam et coscientiam et tenere eum in
domo propriis expensis victum et vestitum etc.» (LAzzArINI 1908, p. 175 doc. LXXIII).

164 Nel settembre 1466, Squarcione decise di adottare il «morigeratus et virtuosus juvenis Johannes,
filius magistri Vendramini bideli» (LAzzarINI 1908, pp. 164-166 doc. LVII) e si tratto del terzo e ultimo
caso documentato, dopo quelli di Mantegna e dello Zoppo. Per una discussione approfondita sui
risvolti giuridici di queste adozioni: WALTER 1992.

165 Regesto doc. 2.

166 bjd.

167 VAsARI 1550-1568, ed. 1971, IlI, p. 548.

168 Nell’arbitrato del 9 ottobre 1455 (Regesto doc. 4) si fa riferimento al compenso dovuto da

Squarcione allo Zoppo «pro omnibus picturis, quadris ac tellis pictis» eseguiti dall’allievo durante la sua
permanenza nella bottega del maestro.



dagli allievi di Squarcione, «sartor et recamator», con tale supporto®,

| ripetuti soggiorni in Veneto di artisti fiorentini, ma anche di eminenti persona-
lita come Palla Strozzi e Cosimo de’ Medici'’®, dovettero aiutare Squarcione a repe-
rire quei «quadri» toscani di cui parla Vasari. Non conosciamo nel dettaglio questo
aspetto della raccolta di Squarcione, che oltre i dipinti doveva contare anche molti
disegni, ma sappiamo di certo che egli era entrato in possesso di «unum cartonum
cum quibusdam nudis Poleyoli», sulla cui identificazione sono state spese diverse
ipotesil’t, A proposito delle «cose di gesso formate da statue antiche», si & gia ri-
cordata la presenza di numerose sculture («cum relevis») in entrambi gli ambienti
che componevano lo studium padovano. Sappiamo inoltre che lo stesso Zoppo si
premuro di far recapitare dalla sua citta d’origine una buona fornitura di gesso bo-
lognese!’?. Se una parte di questo materiale doveva certamente servire alla norma-
le preparazione delle tavole o delle tele, il resto era esplicitamente destinato alla
modellazione di calchi, appunto le «cose di gesso» di cui parla Vasari, tratte non so-
lo da «statue antiche», ma anche da esemplari moderni. Come gia notato da Keith
Christiansen, la decennale presenza a Padova di Donatello e dei suoi tanti collabo-

169 | o stesso Squarcione, tra il 1463 e il 1466, aveva realizzato due teleri per la sala capitolare della
Scuola Grande di San Marco a Venezia, poi distrutti a causa dell’'incendio del 1485 (Testi 1909, p. 436).
Sulla diffusione della tela a Padova: Bensi 2008, p. 26. Sulla predilezione di Mantegna per questo
supporto e per la tecnica della tempera a colla: CHRISTIANSEN 1992[b].

170 Sulla presenza di Palla Strozzi e di suo figlio Onofrio a Padova: Fiocco 1953-54; Id. 1963. Su Cosimo
de’ Medici: GuTkIND 1938, pp. 75-104.

171 | azzARINI 1908, pp. 160-161 doc. L, 169 doc. LXI. A lungo si € voluto identificare questo «cartonum»
con la celebre incisione raffigurante la Battaglia di dieci uomini nudi firmata opus / ANTONII POLLA/IOLI
FLORENT/TINI (ETTLINGER 1978, p. 14; G. AGosTl, V. FARINELLA, in Michelangelo 1987, pp. 23-24 cat. 4; A.
ANGELINI, in Il Giardino 1992, pp. 36-38 cat. 2; CHRISTIANSEN 1992[a], p. 97; DE MARcHI 1996[a], p. 79 nota
98). L'unico esemplare del primo stato dell’incisione & conservato al Cleveland Museum of Art [fig.
37-a], ma esistono almeno una cinquantina di stampe di vario tenore, tutte censite da LANGDALE (2002).
Se davvero Squarcione entro in possesso di questa incisione pollaiolesca, cio avvenne prima del 1464
(vedi infra, p. 59), ma una cronologia cosi precoce é stata contestata da vari specialisti anglosassoni (A.
WRIGHT, in Renaissance 1999, pp. 257-259 cat. 53; LANGDALE 2002, pp. 51-55, ma si veda pure la buona
sintesi offerta da G. MARINI, in Mantegna 2006, pp. 270-272 cat. 60). Nulla impedisce di pensare, in
effetti, che il “cartone” posseduto da Squarcione fosse alla lettera un vero e proprio disegno, che
molto probabilmente ispiro I'incisione con la Battaglia di Ercole e i Giganti del British Museum (inv.
1854,0603.1), eseguita da un artista di chiara estrazione padovana, forse lo “squarcionesco” Giovanni
Vendramin (MARIANI CANOVA 1999, p. 228). Secondo una suggestiva ipotesi della stessa A. WRIGHT (1998,
pp. 79-80, 86 nota 26; Ead., in Renaissance 1999, p. 264 cat. 56) il foglio pollaiolesco con Guerrieri nudi
del Fogg Museum di Harvard (inv. 1940.9) potrebbe rappresentare un frammento del «cartonum»
acquisito da Squarcione, visto che le figure ritratte in questo disegno ricorrono pari pari nell’incisione
londinese (LANDAU 1994, p. 178; LANGDALE 2002, pp. 46, 60 nota 56), ma anche in vari frontespizi del
Maestro dei Putti (ARMSTRONG 1968, ed. 2003, |, pp. 27-28; Ead. 1981, pp. 23-24, 102 cat. 2, 103 cat. 5,
108-110 cat. 14).

172 Regesto doc. 2.



ratori rappresento infatti «per lo Squarcione una grande opportunita di rifornire il
suo studio con calchi presi da rilievi raffiguranti la Madonna con il Bambino»’3, Non
a caso, un allievo dotato come lo Zoppo veniva impiegato non solo per dipingere,
ma per «aptare figuras et immagines» col gesso che lo stesso Marco aveva fatto
spedire da Bologna'™®. Se da un lato tale esercizio doveva rivestire una funzione
certamente didattica, che in parte spiega I'attrazione quasi ossessiva mostrata dai
discepoli di Squarcione verso i prototipi scultorei'’?, & anche vero che la realizza-
zione di calchi, tratti da celebri modelli antichi e moderni, rispondeva al contempo a
una piu concreta logica di duplicazione seriale, finalizzata alla vendita'’®.

La bottega di Pontecorvo si configurava percio, oltre che come luogo di forma-
zione e apprendimento, come centro di produzione e commercio. Cosa che & pun-
tualmente confermata dai vari accordi stipulati tra Squarcione e i suoi «discipuli», i
quali erano ammessi nello studium con due fini ben precisi e dichiarati: quello di in-
dottrinarsi «in arte pictorie» e quello, forse preponderante, di lavorare «ad como-
dum et utilitatem diti magistri Francisci». Non a caso, gli assistenti scelti da Squar-
cione erano in genere dotati di specifiche competenze professionali: non si trattava
quasi mai di apprendisti alle prime armi, ma di collaboratori che potevano contribui-
re fin da subito all’attivita della bottega, come nel caso del ventitreenne Marco Zop-
pol”’. Non sappiamo se Squarcione fosse mosso da spirito altruistico e se davvero si
dilettasse a insegnare la sua arte «a quanti piu poteva», ma & chiaro che il continuo
viavai di allievi dovette garantirgli un fondamentale ricambio di mano d’opera a bas-
so costo!’®, necessaria per reggere la competizione sempre piu elevata tra le agguer-

173 CHRISTIANSEN 1992[a], p. 96.

174 Nel contratto del 24 maggio 1455 si parla esplicitamente del «zeso pro aptando figuras et imagines
dato et consignato dito magistro Francisco per ditum Marcum» (Regesto doc. 2). Come gia notava
Moschetti (in LAzzARINI 1908, pp. 43-44), figuras si riferisce in maniera specifica ad «opere modellate, ed
imagines ad opere dipinte» (per la distinzione tra picturae e figurae: ivi, p. 53 nota 1).

175 Questo aspetto, soprattutto in relazione a Giorgio Schiavone, e stato approfondito anche da KokoLe
(1990, pp. 50-56).

176 Bisogna notare che nel documento arbitrale del 9 ottobre 1455 venne registrato che una parte del
gesso procurato dallo Zoppo era stata gia venduta dallo Squarcione («quantitate recepta per dictum
magistrum Franciscum ex venditione partis dicti zessi»: Regesto doc. 4). Secondo Moschetti (in
LazzaRINI 1908, p. 44) questa formula poteva riferirsi sia alla vendita di calchi, sia al commercio del
semplice gesso in polvere.

177 Quando Zoppo fu adottato da Squarcione era gia un maestro di ventitré anni, perfettamente in
grado di esercitare la pittura, come si ricava dallo stesso atto di adozione (Regesto doc. 2), ma per fare
altri esempi anche Giorgio Schiavone doveva avere piu di vent’anni al momento del suo ingresso nella
bottega di Pontecorvo e possedere una precedente formazione pittorica (LazzariNi 1908, p. 158 doc.
XLV; PRUATEL 1985, p. 342). Non diversamente, Dario «de Utino» venne accettato da Squarcione come
«pictor vagabundus [...] annorum XllII vel circa» (LAzzArINI 1908, p. 137 doc. XXII1).

178 Anche gli accordi economici stretti con gli allievi (o con i loro tutori, se minorenni) erano variabili,



rite botteghe di Padova’. E non fu certo per mero buon cuore se Squarcione decise
di assumersi la patria potesta di Mantegna e dopo di lui dello Zoppo. La riforma dello
statuto della fraglia dei pittori padovani, approvata nel 1441, imponeva infatti delle
precise restrizioni, non solo sul numero di allievi che potevano essere assunti in bot-
tega, ma anche sulla durata della loro permanenza®. Visto perd che tali disposizioni
non valevano o cambiavano notevolmente in caso di rapporti di parentela, adottare
un discepolo di grande talento significava garantirsi piu a lungo le sue prestazioni e
con costi quasi azzerati, senza per questo rinunciare ad altri collaboratori ordinari*®.
Dal canto loro, gli apprendisti ottenevano un prezioso supporto logistico, compreso il
vitto e I'alloggio, nonché la copertura delle spese correnti, ma soprattutto la possibi-

probabilmente in base alla destrezza del discepolo/collaboratore: nel 1431, Michele di Bartolomeo si
impegnava a lavorare per un anno a titolo gratuito, dopo il quale sarebbe stato remunerato «ad
discretionem» del maestro (LAzzariNI 1908, p. 132 doc. XVII); nel 1441, Dario da Treviso venne invece
assunto con un salario fisso di 3 lire al mese (ivi, p. 138 doc. XXIIl). In genere, Squarcione era disposto
ad accollarsi le spese di mantenimento dell’allievo, in cambio di manodopera gratuita, come avvenne
con lo Zoppo (Regesto doc. 2) e Schiavone (LAzzArINI 1908, p. 158 doc. XLV). In ultimo, c’erano anche gli
apprendisti (evidentemente privi di talento e competenze) disposti a pagare una cifra pilt 0 meno alta
pur di ricevere gli insegnamenti di Squarcione, come dimostra il caso gia citato di Matteo da Pozzo (ivi,
pp. 146-147 doc. XXXVI) e quello un po’ patetico di Giovanni Francesco di Uguccione (ivi, pp. 166-167
doc. LVIII, vedi infra, p. 64).

175 ’art. 72 dello statuto della fraglia dei pittori patavini, riformato nel 1441, raccomandava ai suoi
iscritti di non «tenere vel acceptare» o dare lavoro a un discepolo che avesse interrotto il rapporto con
un altro maestro prima del termine stabilito (Oporici 1874, p. 346). In base all’art. 73, era poi
assolutamente vietato «seducere vel operari donis vel blandimentis» nei confronti di scolari altrui
(ibid.). Evidentemente, norme come queste dovevano reprimere certi comportamenti diffusi, che
sembrano sottintendere una vera e propria competizione sleale tra capi bottega sul fronte della forza
lavoro. Nel marzo 1449, per fare un esempio concreto, Luca da Puglia busso alla porta di Nicolo Pizolo
«ut disceret pingere in recenti». Il ragazzo, apertamente deluso, aveva rotto anzitempo il rapporto col
maestro Francesco dei Bazalieri (primo maestro di Jacopo da Montagnana), che indispettito decise di
intentare causa al discepolo fedifrago: Pizolo intervenne allora in difesa del suo aspirante allievo,
accusando a sua volta Bazalieri di essere un artista incapace, buono solo per la «laboreria grossa»
(RiIGoNI 1948, ed. 1970, pp. 27-28, 39-40 doc. V).

180 |’articolo 70 dello statuto stabiliva che il discepolo dovesse trascorrere un periodo di apprendistato
non inferiore a tre anni nella bottega di un maestro gia appartenente alla corporazione, dopo il quale
era poi possibile immatricolarsi alla fraglia (Oporici 1874, p. 346). Nel 1436 la corporazione dei pittori
veneziani si doto di un nuovo ordinamento, che dovette ispirare la riforma di quello padovano, attuata
nel 1441. Un’interessantissima trattazione sulle norme che regolavano i rapporti tra maestri, lavoranti
e garzoni a Venezia e fornita da FAvArRo 1975, pp. 55-66.

181 |’articolo 71 recita infatti: «Quilibet magister de fratalea nostra libere et impune possit artem
nostram docere filium suum, fratrem nepotem ex filio vel filia aut fratre natum» (Oporici 1874, p. 346).
Anche la tassa di iscrizione alla fraglia variava sensibilmente in relazione all’eventuale parentela col
maestro, essendo fissata in 2 lire «si autem erit discipulus adiscens artem nostram», ma in soli 20 soldi
«si vero erit filius seu frater aut nepos ex fratre» (ivi, p. 332 art. 5). Su questi aspetti ha posto
particolare attenzione CALLEGARI 1995, ed. 1998, p. 19.



lita di inserirsi senza difficolta nel mercato padovano, regolato da norme assai vinco-
lanti’&2,

Il thesaurus di Squarcione e la pratica del disegno

Una delle maggiori forze d’attrazione dello studium di Pontecorvo risiedeva
senz’altro nella notevole collezione di exempla, nella quale doveva figurare anche
qualche reperto antico: non solo sculture, originali o calchi che fossero, ma proba-
bilmente iscrizioni, monete, gemme intagliate'®. Lungi dall’essere quel «museo im-
maginario» ingiustamente denigrato da Fiocco'®, la raccolta di Squarcione non co-
stituiva nemmeno un caso cosi eccezionale, perché possediamo molte testimonianze
sulla presenza di pezzi antichi nelle raccolte di altri artisti quattrocenteschi®®.

Una componente molto significativa del thesaurus di Squarcione era rappresen-
tata dall'immancabile raccolta di modelli grafici. Un insieme senza dubbio eteroge-
neo, costituito in buona parte dai disegni eseguiti dallo stesso maestro nel corso dei
suoi viaggi. Si trattava probabilmente di schizzi tratti da importanti opere d’arte an-
tiche e moderne: sarcofagi, bassorilievi, dipinti, che dovevano suscitare la curiosita
dei frequentatori del suo atelier. Oltre ai taccuini di viaggio, di cui esistono diversi

182 | ’articolo 1 dello statuto era molto chiaro nell’imporre forti restrizioni alle possibilita di lavoro
concesse ai pittori forestieri e non iscritti alla corporazione locale (Oporici 1874, pp. 331-332). Per
dimostrare la severita effettiva di queste norme, si puo citare il caso eclatante di Bono da Ferrara, che
dopo aver firmato un riquadro nella cappella Ovetari e ricevuto i relativi compensi nel luglio 1451,
venne subito redarguito dal massaro della fraglia (6 agosto 1451) e intimato a non «laborare de arte
picthorie nec dare ad laborandum famulo suo sub eadem pena» (RiGonI 1948, ed. 1970, p. 33).

183 Sulla raccolta di Squarcione si veda: FAVARETTO 1999, pp. 233-244.
184 Flocco 1958-59.

185 Lorenzo Ghiberti conservava a Firenze «molte anticaglie di marmo e di bronzo» (FRANzONI 1984, p.
339), come del resto lo stesso Donatello (WEiss 1969, pp. 180-181; COLLARETA 1985, p. 9). Anche i Bellini
possedevano una collezione di rilievi, tra cui figuravano pure alcuni pezzi antichi: &€ noto che Gentile
eredito dal padre «omnia laborerie de zessio, de marmore et de relevijs», che poi passo al fratello
Giovanni (BARAUSSE 2008, p. 338 doc. 31). Due epigrammi, uno di Pierio Valeriano e I'altro di Raffaele
Zovenzoni, ricordano in casa dei Bellini la presenza di una presunta testa di Platone, poi venduta da
Giovanni a Isabella d’Este, e una statua «trunca», cioe spezzata, di Venere (DEGENHART, SCHMITT 1972,
pp. 139, 160; CHIARLO 1984, p. 294; FRANZONI 1984, p. 339; FLETCHER 1998, pp. 134-135; FAVARETTO 1990,
ed. 2002, pp. 60-61). Nel 1506, ormai ammalato e oberato dai debiti, Mantegna fu costretto a cedere
alla capricciosa Isabella la sua «cara Faustina de marmo anticha» (C. ELAm, in Splendours 1981, pp.
169-170 cat. 121), la cui identificazione & dibattuta tra I'esemplare di Faustina minore conservato nelle
Collezioni reali di Hampton Court (inv. RCIN 1299: Rausa 2006, p. 166) e il ritratto di Faustina maggiore
del Complesso Museale di Palazzo Ducale a Mantova (inv. 6749, G. SALvO, in Andrea Mantegna 2019,
pp. 159-160 cat. m.4).



paralleli contemporanei e probabilmente noti allo stesso Squarcione!®, non pote-

vano mancare anche svariati studi di figura e di invenzione®’, Anche in questo caso
non vi € nulla di anomalo nel fatto che il capobottega disponesse di un repertorio di
disegni autografi, ma probabilmente «il timido stile tardogotico in cui erano stati
realizzati li rendeva utili solo come modelli compositivi»!®, La collezione dello
Squarcione poteva di sicuro contare anche su testimonianze di maestri celebri, co-
me il cartonum pollaiolesco, ma la sua continua espansione doveva essere garantita
dall’apporto degli allievi piu abili, le cui invenzioni venivano subito incamerate come
patrimonio di bottega. Cido non esclude che anche i disegni, come qualsiasi altro og-
getto artistico, potessero diventare oggetto di scambio, prestito o addirittura ven-
dita: sappiamo, per esempio, che al momento dello scioglimento del suo rapporto
col maestro, Zoppo pretese un risarcimento adeguato «pro quadris et picturis et de-

186 Basti citare il cosiddetto Taccuino di viaggio o “Libro di schizzi romano”, in cui si individuano
numerose citazioni letterali dall’antico, ma anche da opere moderne di Giotto, Gentile da Fabriano,
Pisanello, fino ad arrivare a Donatello e Luca della Robbia. Questo insieme, composto da una
cinquantina di fogli pergamenacei oggi dispersi in varie collezioni museali, & stato ricostruito da
DEGENHART, SCHMITT (1960; 1968, I/1, pp. 235-245 catt. 126-135; 1/2, pp. 639-644; 1/3, tavv. 173-178) e
dalla Fossi Toborow (1962; Ead. 1966, pp. 47-48, 121-140 catt. 166-208). Per un riassunto della
complessa vicenda critica relativa a questo gruppo di disegni: ELEN (1995, pp. 197-201 cat. 15) e
soprattutto D. CORDELLIER (in Pisanello 1996, pp. 491-492; Id., in Pisanello. Le Peintre 1996, pp. 465-467),
che peraltro ha cautamente suggerito di assegnare il possibile carnet de voyage al giovane Matteo de’
Pasti.

187 | ’unica concreta proposta attributiva in favore di Squarcione, anche se rigettata da gran parte della
critica successiva, € stata avanzata da ScHmITT (1974), che tento di assegnare al maestro un nutrito
gruppo di disegni appartenuti in antico alla collezione di John Skippe (1741-1812). PorHAM (1958, p.
141 cat. 198), che per primo li aveva pubblicati, pensava piu cautamente all’'ambito di bottega,
riscontrandovi presunti legami con la grafica di Marco Zoppo e con la cultura della cappella Ovetari. Piu
o meno dello stesso avviso CHRISTIANSEN (1992[a], p. 111 nota 34), secondo cui «l’artista in questione
dev’essere un contemporaneo di Marco Zoppo, probabilmente attivo nella bottega dello Squarcione
pit 0 meno nello stesso periodo». A parte il fatto che I'evidente disomogeneita stilistica del gruppo
farebbe pensare alla presenza di almeno due mani diverse, non mi pare che i legami con lo Zoppo
siano poi cosi parlanti, se non a un livello latamente culturale. La fattura grossolana di questi disegni
non regge davvero il confronto con la qualita sempre elevata dei fogli zoppeschi. Anche a livello
strettamente stilistico non vi & poi alcuna traccia di quel tipico tratteggio parallelo, fuori e dentro i
contorni, che contraddistingue la maniera grafica di Marco. Il disegno piu interessante della serie, ora
in collezione Woodner, raffigura in alto alcuni capannelli di uomini in conversazione, avvolti da vesti
fascianti, in basso una battaglia tra guerrieri nudi, le cui pose e la stessa muscolatura risentita
sembrano ispirarsi direttamente a certe idee pollaiolesche ben conosciute nella cerchia di Squarcione
(ARMSTRONG 1981, pp. 23-24; Ead. 2003, |, pp. 76-85; CHRISTIANSEN 1992[a], p. 111 nota 34; AcosTi 1999,
pp. 59-60 nota 23), anche se non é detto che il pensiero debba andare per forza alla stampa con la
Battaglia di dieci uomini nudi [fig. 37-a]. Il contenuto generale di questi fogli, appartenuti a un unico
taccuino, rimanda certamente all’antico, ma senza mostrare alcuna derivazione diretta. Su questi
disegni: S. Casu, in In the Light 2003, |, pp. 266-267 cat. Il 28; G. MARINI, in Mantegna 2006, pp.
262-264 catt. 56-57.

188 CHRISTIANSEN 1992[a], p. 96.



signis per ipsum factis, venditis per ipsum magistrum Franciscus pluribus et diversis
personis»&,

Il fatto che Squarcione si dedicasse al commercio non solo dei dipinti e dei calchi
in gesso, ma anche dei disegni, dimostra come certi esemplari grafici avessero ormai
acquisito un valore autonomo, tanto da poter «essere considerati dai committenti
opere compiute»®, Non si trattava ovviamente di schizzi sommari e nemmeno di
comuni modelli di bottega, ma di disegni perfettamente conclusi e rifiniti con
estrema cura. Opere grafiche di questo genere dovevano essere poi arricchite da
acquerellature monocrome o colorate e da rialzi a biacca, in modo da conferire al
foglio una preziosa veste pittorica e immediatamente godibile. Si potrebbe parlare
in questi casi di veri e propri «quadri disegnati», destinati allo sguardo acuto e vo-
race di committenti colti, appartenenti alla «generazione emergente degli intellet-
tuali umanisti»?l. Che gia a quelle date esistesse a Padova un interesse specifico
per il materiale grafico di pregio sembra provato da un’ulteriore testimonianza: il 16
aprile 1451, un certo Andrea da Mantova acquisiva un disegno di Nicolo Pizolo che
era stato valutato, «per expertos in talibus», un ducato d’oro®2. Non si deve poi
dimenticare che, nel testamento dettato nel marzo 1466, Felice Feliciano designava
suo cognato Bartolomeo Magnini come erede di una parte del suo patrimonio libra-
rio, di tutte le sue monete antiche e soprattutto «omnium designorum et pictura-
rum in carta a pluribus excellentibus magistris designatorum»1%3, C’é da scommet-
tere che nella raccolta grafica di Feliciano, che egli era riuscito a preservare nono-
stante le sue continue difficolta economiche, non mancassero alcuni esemplari rea-
lizzati dai suoi “amici incomparabili” Andrea Mantegna e Marco Zoppo. Il particolare
approccio nei confronti della grafica mostrato da questi artisti, concettualmente piu
prossimo all’illustrazione libraria o all’incisione che alla piu tradizionale prassi pitto-
rica, appare d’altronde legato alla loro comune formazione padovana, un ambiente
nel quale dovette svilupparsi assai precocemente una nuova concezione del dise-
gno, gia inteso come diretta espressione delle capacita di inventio, in un confronto

189 Regesto doc. 4.

190 AmEs-LEwis 1990, p. 664. Tra gli oggetti d’arte ereditati nel 1471 da Gentile Bellini e gia appartenuti
al padre Jacopo compaiono anche dei «quadros desegnatos», come cosa distinta rispetto ai «libros de
dessigniis», cioe agli album di disegni di Londra e Parigi: BARAUSSE 2008, p. 338 doc. 31.

191 |vi, p. 666.
192 RiGONI 1948, ed. 1970, pp. 29, 40-41 doc. VII; CALLEGARI 1996, ed. 1998, p. 47 nota 93.

193 || testamento di Feliciano fu pubblicato da MARDERSTEIG (1939, pp. 106-108). Feliciano possedeva
certamente dei disegni del suo conterraneo Stefano da Verona (KARET 1998, pp. 31-51), ma cio non
esclude affatto che nella sua collezione figurassero anche disegni di maestri piu moderni. Sulla figura
dell’eccentrico Antiquarius veronese si rimanda allo studio classico di MiTcHELL (1961) e al profilo
biografico di PIGNATTI (1996), ma anche al volume miscellaneo curato da CONTO, QUAQUARELLI (1995).



ormai dichiarato non solo con i maestri antichi, ma con la stessa ars poetica'®.

La circolazione e il riutilizzo delle idee grafiche raccolte da Squarcione € un fe-
nomeno difficilmente sottovalutabile, la cui portata si estende a lungo nel tempo e
ben oltre i confini della stessa bottega. Il raggio di diffusione del gia citato cartone
«cum quibusdam nudis Poleyoli» giunse ad esempio fino alla provincia dalmata,
dove fu portato dal pittore spalatino Marinello, che lo aveva ricevuto in prestito
dallo stesso Squarcione: cid avvenne probabilmente nel 1464, quando il maestro
padovano incarico Marinello di recuperare i vari beni che erano stati trafugati dal
suo ex discepolo Giorgio Schiavone, tra cui figuravano ben 18 «folia [...] designorum
pictorie»®®, Episodi del genere la dicono lunga su quanto prestigiosa e ambita fosse
la collezione di Squarcione e non dovevano essere certo rari se il maestro, allo sco-
po di tutelarsi, doveva talvolta intimare i suoi allievi di «furtum non facere»%, No-
nostante le numerose sottrazioni subite, Squarcione conservo fino all’ultimo un fo-
glio «qual fo de man de Nicolo Pizolo», raffigurante il raro tema del Mulino delle
ostie. Il disegno originale € perduto, ma ne conosciamo comunque |'aspetto attra-
verso una copia eseguita il 17 ottobre 1466, quando il pittore Pietro Calzetta fu uffi-
cialmente incaricato da Bernardo de Lazara di realizzare una pala d’altare per la
cappella del Corpus Domini al Santo. In quell’occasione, Squarcione si guardo bene
dal cedere il foglio di Pizolo e concesse solamente la possibilita di tracciarne uno
«squizo» sommario®’, che sarebbe poi servito da riferimento a Calzetta. L’episodio
e certo significativo, sia perché costituisce I’'ennesima prova della disinvoltura con
cui Squarcione sfruttava le invenzioni altrui, sia perché appare notevole che un’idea

194 per una discussione pili generale sul vasto tema dell’ut pictura poesis si deve per forza rimandare ai
classici di BLUNT (1940), Lee (1967) e OssolA (1971). Per uno specifico affondo sulla diffusione e il
significato di questo topos nel contesto culturale nell’ltalia del Quattrocento si veda: BAXANDALL 1971,
ed. it. 1994, in part. pp. 142-146.

195 | azzARINI 1908, pp. 160-161, docc. XLIX-L, 169-170 doc. LXI; DE MARcHI 1996[a], pp. 78-79; AGOsTI
2005, p. 347 nota 125.

1% Questa clausola si ritrova nel contratto stipulato con Dario da Treviso il 25 agosto 1440 (ivi, p. 138
doc. XXII).

197 DE KUNERT (1906, pp. 53-55) pubblico il disegno assegnandolo a Bartolomeo Sanvito, cioé a colui che
si era occupato della stesura del contratto del 17 ottobre 1466, e in effetti pare che I'inchiostro con cui
fu scritto I'accordo combaci con quello del disegno. Tale attribuzione & stata condivisa da AMEs-LEwIs
(1990, pp. 662-663), CALLEGARI (1996, ed. 1998, p. 44 nota 84), CHAPMAN (1998, p. 47 cat. 5). Secondo DE
NicoLd SAlmAzo (1999(a], pp. 25-26), Sanvito potrebbe essere invece il responsabile delle scritte
esplicative, ma non dello schizzo, che sarebbe piuttosto dello stesso Calzetta (tale opinione era stata
gia espressa da HAHNLOSER 1962, pp. 377-393, il cui contributo si concentra soprattutto
sull’individuazione delle fonti nordiche dell’altrimenti inconsueta iconografia del Mulino delle ostie). I
disegno, passato in asta a Londra nel 1990 (Christie’s, 3 luglio 1990, n. 14), & stato poi acquisito dal
Getty Museum di Los Angeles (inv. 90-A215). Alla Biblioteca Civica di Padova (ms. BP.2537.XIll, c. 8e) &
conservata una trascrizione settecentesca del contratto del 1466, a cui & allegata anche una copia dello
schizzo eseguita da Luca Antonio Brida (B.M. Savy, in Mantegna 2006, pp. 266-267 cat. 58).



di Pizolo fosse ritenuta esemplare a piu di dieci anni dalla sua scomparsa, avvenuta
nel 1453. D’altra parte, anche Marco Zoppo dovette ricordarsi di questo disegno al
momento di dipingere la pala di Pesaro (1471), coronata da un’Engel-pieta palese-
mente ispirata a quella che faceva da perno alla complessa invenzione di Pizolo:
poiché erano passati davvero molti anni dal suo soggiorno padovano, & probabile
che lo Zoppo avesse con sé una copia, che poteva aver tratto egli stesso
dall’originale posseduto da Squarcione®®®,

Basterebbe questo esempio a dimostrare con quanta considerazione Zoppo do-
vette guardare all’arte di Nicolo, che fu davvero un capofila del «pingere in recenti»
e un modello per molti giovani capitati a Padova poco dopo il 1450. Non meno de-
terminante fu ovviamente l'influenza esercitata da Mantegna. Lo stesso stile dise-
gnativo dello Zoppo sarebbe impensabile senza i precedenti di Andrea®. Il testo
chiave per comprendere le innovazioni prodotte anche in questo campo dal giovane
Mantegna & senza dubbio il foglio del British Museum raffigurante San Giacomo
condotto al martirio (inv. 1976,0616.1), la cui importanza e gia garantita dal solo fat-
to di essere I'unico studio certamente connesso agli affreschi Ovetari. Si tratta infatti
di un disegno preparatorio per I'analoga scena dipinta nel registro inferiore della pa-
rete sinistra della cappella, che in origine era stata assegnata a Pizolo?®. Dalla perizia
del 6 febbraio 14542, effettuata dopo la morte di Nicold, si evince che questi non
era riuscito a completare nemmeno la decorazione della tribuna. Tutte le parti rima-
ste incompiute furono quindi affidate a Mantegna, che dovette portarle a termine in
solitaria entro i primi mesi del 1457%%2, Vi sono buone ragioni per credere che Andrea

198 || collegamento tra I'invenzione di Pizolo e il dipinto dello Zoppo fu notato per la prima volta, anche
se un po’ vagamente, da RAGGHIANTI (1962, p. 25: lo studioso credeva che la copia conosciuta del
disegno di Pizolo, ora conservata al Getty, fosse di mano di Squarcione e che I'immagine della Pieta che
vi compare fosse «una replica dallo Zoppo»). E possibile che lo Zoppo avesse ereditato una copia del
disegno di Pizolo dal maestro Squarcione, come suggerito da DE MARcHI (1996(a], p. 70), oppure che
egli stesso avesse avuto modo di appuntarne il contenuto durante la sua permanenza nella bottega di
Pontecorvo. In alternativa, si potrebbe pensare che Marco fosse venuto in possesso di una trascrizione
del disegno proprio tramite I’'amico Bartolomeo Sanvito, che appunto si occupo di redigere il contratto
tra Pietro Calzetta e Bernardo de Lazara.

199 AmMES-LEWIS 1990, p. 666; CHRISTIANSEN 1992[a], p. 100.

200 |’arbitrato del 27 settembre 1449 aveva assegnato tutta la parete sinistra della cappella a
Mantegna, eccetto il riquadro inferiore «positum prope archum versus altare dicte capelle» (RiGoNI
1927-28, ed. 1970, pp. 4, 19 doc. VI).

201 | 3 perizia, promossa dai committenti, fu effettuata da Francesco Squarcione e Giovanni Storlato
(RiIGoNI 1927-28, ed. 1970, pp. 6, 20-21 doc. VII).

202 || 14 febbraio 1457, Pietro da Milano fu chiamato a effettuare una stima definitiva dei lavori.
Maestro Pietro dichiard in quell’occasione di aver visitato la cappella insieme allo stesso Andrea, il
quale gli aveva indicato «tam partem tangentem ipsi magistro Nicolao parvulo, quam tangentem ipsi
magisto Andree, que partes in totum erant complete» (RicoNI 1927-28, ed. 1970, pp. 7-9, 21-22 doc.
vii).



iniziasse questa nuova fase proprio dai due riquadri mediani delle Storie di san Gia-
como. Il disegno del British Museum, in cui si riscontrano significative differenze ri-
spetto all’affresco, appartiene certo a uno stadio iniziale della progettazione, per cui
dovrebbe risalire all’'incirca al 1454. Mantegna esegui il suo schizzo servendosi di una
serie di tratti paralleli, piut o0 meno lunghi e sviluppati in varie direzioni, in modo da
ottenere sofisticati effetti chiaroscurali, che conferiscono una forte vitalita alle figure
messe in posa. La vibrante mobilita dei corpi & accentuata da una linea di contorno
nervosa, a tratti spezzata. | profili appaiono spesso ricalcati da segni energici, ora per
fermare meglio il pensiero gia abbozzato, altre volte per imporre una brusca modifi-
ca. La mano sicura dell’artista sembra cosi al servizio di una fantasia fibrillante, alle
prese con un’idea germinale e ancora in via di definizione. Clark suggeriva che questo
stile cosi vigoroso fosse direttamente influenzato dai modelli grafici dello stesso Do-
natello e per dimostrarlo propose un confronto con un disegno a penna del Museo
Boymans di Rotterdam (inv. | 367), la cui appartenenza all’artista toscano e pero so-
lamente presunta?®®. Anche in assenza di sicuri riscontri, non vi sono dubbi che lo
schizzo del British rifletta il tentativo di Mantegna di restituire tutta la forza dinamica
e drammatica del plasticismo donatelliano e fu proprio a questo scopo che Andrea
elabord un’originalissima grammatica segnica, basata su una severa logica costrutti-
va, ma anche su una invidiabile liberta di tratto®*.

Il nuovo stile grafico di Mantegna ebbe un’inevitabile ricaduta sui successivi svi-
luppi della pratica disegnativa in Nord Italia e i primi a risentirne furono ovviamente
gli artisti di formazione padovana. Nel caso dello Zoppo questa dipendenza & partico-
larmente evidente, tanto che quasi tutti i disegni oggi attribuiti all’artista emiliano
hanno goduto in passato di una lusinghiera attribuzione a Mantegna®®. Cid non vuol
dire che non sussistano nette discrepanze tra le prove grafiche dei due maestri. Il
ductus dello Zoppo risulta infatti piu inciso, tanto da apparire a volte un po’ lambicca-
to, né si puod dire che il suo tratteggio parallelo raggiunga mai la forza sintetica im-

203 Crark 1983, pp. 40, 114-116. Sul disegno di Rotterdam, raffigurante una Figura virile seduta e
variamente attribuito a Donatello o alla sua cerchia, al giovane Bellini (TiETzE, TIETZE-CONRAT 1944, p. 86
n. A 304; RoBERTSON 1968, 27) o perfino a Pizolo (ReARIck 1999, pp. 184-185), si veda la scheda di M.L.
DUNKELMANN (in Donatello 1986, pp. 178-179 cat. 59).

204 Syl severo sistema grafico messo a punto dal giovane Mantegna si pud rimandare all’analisi molto
dettagliata e affascinante, anche se a tratti cervellotica, proposta a piu riprese da Marzia FAIETTI
(2008[al, pp. 52-58; Ead. 2008 [b], pp. 227-234; Ead. 2010[a]; Ead. 2010[b]).

205  j| caso dell’album Rosebery del British Museum (inv. 1920,0214.1.1-26), tradotto in incisione alla
fine del Settecento da Francesco Novelli come opera di Andrea Mantegna (e cosi ritenuto almeno fino
a WAGEN 1857, IV, pp. 77-78), oppure del bellissimo disegno con la Resurrezione gia in collezione Rasini
a Milano (New York, Metropolitan Museum, inv. 1998.15), che Fiocco (1934, pp. 239-240; /d. 1954, pp.
228-230) e Morassl (1937 p. 23, tav. ) ritennero di dover assegnare a Mantegna (si veda infra, pp.
224-225), nonostante fosse gia stato esposto come Zoppo alla grande mostra ferrarese di Barbantini
(Catalogo 1933, p. 192 cat. 232).



pressa dalla mano fulminea di Mantegna. In generale, lo Zoppo tradisce sempre un
approccio mentale meno rigoroso e pil esuberante, che denota un’interpretazione
eccentrica e affatto personale dell’espressionismo plastico di Donatello. Resta il fatto
che lo Zoppo poté certamente giovarsi di un contatto diretto con i modelli grafici la-
sciati da Mantegna nello studium di Francesco Squarcione. Un patrimonio che il mae-
stro doveva aver custodito assai gelosamente, ma che di sicuro esibiva tra grandi
vanterie agli allievi che frequentavano la sua bottega. D’altronde, uno degli aspetti
dichiarati dell'insegnamento di Squarcione consisteva proprio nel «monstrare desi-
gnos»?% e nell'incoraggiare i discepoli a «tegnirge sempre una carta d’asempio in
mano, una dopo l'altra de diverse figure toche de biacha», su cui doveva poi interve-
nire lo stesso maestro «a corezerge dicti esempi, dirge i fali»2%’.

Giudizio su Francesco Squarcione

L'esercizio della copia dai modelli costituiva dunque una pratica quotidiana
all'interno della bottega di Squarcione e certo non poteva basarsi solo sui flebili
modelli del maestro. C'e chi ha voluto enfatizzare la presunta modernita di questo
metodo didattico, in quanto fondato non su una diretta trasmissione dello stile del
maestro, bensi su una raccolta di exempla da studiare e imitare2®, Altri, al contra-
rio, hanno voluto scorgere in questo procedimento una prova lampante della so-
stanziale poverta di idee dello Squarcione?®. Ancora una volta i due poli estremi del
dibattito sembrano eludere il fatto che lo studio dei modelli fosse una pratica del
tutto consueta nelle botteghe del Quattrocento. Questa modalita di esercizio era
anzi gia consigliata da Cennino Cennini, che invitava ad affaticarsi nel «ritrar sempre
le miglior cose che trovar puoi per mano fatte di grandi maestri»?, Tale racco-
mandazione doveva essere ben nota a Padova, dove /I libro dell’arte vide forse la
luce?. In proposito, si pud citare il metodo di insegnamento professato dal dottore
di retorica Gasparino Barzizza, che esortava i suoi scolari ad apprendere il bello stile
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5 LAZzARINI 1908, p. 138 doc. XXIII.
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7 Ivi, p. 167 doc. LVIII.

208 MURARO 1974; Lucco 1999, pp. 105-107.
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9 Flocco 1927, ed. 1959, p. 69; FURLAN 1976, pp. 13-14.
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0 CenNINI, Il libro dell’arte, ed. 2019, cap. XXVII, p. 165.

211 |’originaria composizione del testo a Padova, dove Cennino & documentato fino al 1401, e stata
sostenuta con vari e utili argomenti da FrRezzato (2003; /d. 2008) e pil recentemente da RicoTTA (2019,
pp. 29-32). L'ipotesi che Cennino possa aver scritto il Libro dell’Arte per la corporazione dei pittori
fiorentini é stata invece sostenuta da BELLuUcCI, FROSININI (2010, pp. 167-168).



dai classici, cosi come i «boni pictores» incitavano gli allievi inesperti a copiare le
«egregias figuras atque imagines», in quanto «exemplaria» dell’arte. Nel brano di
Barzizza, segnalato da Michael Baxandall?'?, ricorre in maniera assai significativa la
stessa terminologia utilizzata nei contratti da Squarcione, che si impegnava a met-
tere a disposizione degli allievi «suorum exemplorum»?3, Temo perd che questo
non basti ad assegnare a Squarcione la palma di «ottimo pedagogo»2!*, se dobbia-
mo credere alle accuse che gli rivolse Angelo di Silvestro, uno dei tanti garzoni che
erano passati dalla sua bottega. Il 21 agosto 1465, Angelo rilascio ai Giudici delle
Vettovaglie di Padova questa dichiarazione colma di livore:

Come & sempremay de so costume che sempremay cercha cum le sue promission
laudandose delle cosse lequal non ha et de saver quello chel non sa et promete de
ale persone perfina tanto che li ha reducti et cavado el sugo desi et poi el fa question
cum loro [...] dandoli a intendere che li insegnerave le raxon vere de la prospectiva et
de ogni altra cossa che acade al mestiero de depentore digando al dicto Agnolo Jo ho
facto uno homo Andrea Mantegna el quale stete cum mi et cussi faro ancora ti el
dicto agnolo sapiando la fama del dicto Andrea et credando ale parole del dicto fran-
cesco el fu contento del dicto scripto et si esta algun tempo in la sua botega et ha
facto de molte cosse de suo man, le qual cosse el dicto francesco ha convertjo in uso
suo ne non ha may insegna ne monstra neanche el sa far per nissuno modo cum lavo-
rira ne cum alguna raxon le cosse chel promesse al dicto agnolo [...] et vedando cussi
el dicto agnolo butar via le fadige sue et color suo et non guadagnar alguna vertu ne
poderla guadagnar da luj esta necessario de levarse da luj [...] perche el sa de certo
chel dicto m.o francesco [...] non li po dar se non promission ma i facti non li po dar
perche non li ha?®.

Da questa testimonianza abbastanza impietosa emerge il ritratto non lusinghiero di
un personaggio un po’ fanfarone e truffaldino, che ripeteva da anni lo stesso copio-
ne ormai logoro. Non & chiaro in che modo Squarcione convertisse «in uso suo» il
lavoro degli assistenti, ovvero se si limitasse a intascarsene tutto il ricavato, o se in
taluni casi si risolvesse a firmare addirittura le loro opere, come sospettava gia Ca-
valcaselle. Qualcosa di vero nelle parole di Angelo di Silvestro doveva pur esserci,

212 BAXANDALL 1971, ed. it. 1994, p. 107.

213 Un interessante parallelismo tra il «college» di Barzizza e il «ginnasio» di Squarcione era stato gia
proposto in termini piti generali da Muraro (1974, pp. 70-72).

214 BoskovITs 1977, p. 40.

215 RiGONI1927-28, ed. 1970, pp. 2-3, 15-17 doc. V. Angelo di Silvestro si era accordato con Squarcione il
primo marzo 1465, ma dopo essersi accorto di «butar via le fadige sue et color suo et non guadagnar
alguna vertu» decise di «de levarse da lui et provedere al facto suo». Squarcione lo citd dunque in giudizio
per inadempimento di contratto e chiese un risarcimento di 100 ducati: fu proprio in seguito a tale
ingiunzione che maestro Angelo rilascio la sua velenosa dichiarazione difensiva.



visti i precedenti documentati di Mantegna e dello Zoppo, entrambi raggirati e co-
stretti a trascinare il loro padre adottivo in tribunale. Si ha come I'impressione che
le cattive abitudini di Squarcione avessero qualcosa di patologico, come se il vecchio
istrione non riuscisse a fare a meno di recitare il suo solito canovaccio: appena due
anni dopo la querela di Angelo di Silvestro, ossia nell’ottobre del 1467, il «gymna-
siarcha» promise di insegnare al malcapitato Giovanni Francesco di Uguccione «le
raxon d’un piano lineato segondo il mio modo»?2%, snocciolando poi una descrizione
tanto lunga e fumosa di questo suo presunto metodo prospettico, da avere tutto
I'aspetto di una delle sue solite «promission», con cui si vantava «de saver quello
chel non sa».

Il fatto & che gli anni ruggenti erano trascorsi ormai da un pezzo, la meglio gio-
ventu era partita — chi a Mantova, chi a Bologna, chi a Venezia o lungo I’Adriatico —
e al maestro, snobbato perfino dalla nuova generazione di committenti?'’, non re-
stava che evocare i bei tempi andati con i ragazzi che, nonostante tutto, continua-
vano a bussare alla sua porta. Bisogna comunque precisare che nemmeno nei mo-
menti piu floridi Squarcione detenne quel monopolio che in genere gli si riconosce.
Basti dire che alla fine degli anni Quaranta Dario da Treviso decise di passare
dall’atelier di Pontecorvo a quello di Pietro Maggi?*8, un maestro milanese trapian-
tato a Padova, a cui Mantegna avrebbe affidato nel febbraio del 1457 la valutazione
finale della cappella Ovetari e che era a capo di una bottega poco meno trafficata di
quella di Squarcione?°. Poco pil tardi fu Luca da Puglia ad abbandonare il suo mae-

216 | AzzARINI 1908, pp. 166-167 doc. LVIII.

217 |n occasione di un processo svoltosi nel 1468, in cui si doveva decidere sui pagamenti per una serie
di cofani e un’ancona dipinti da Pietro Calzetta, ma su cui Squarcione reclamava qualche diritto, il
committente Arcoano Buzzacarini parteggiava ormai per il pilu giovane pittore «cuius opus sibi
placebat». Di Francesco Squarcione si diceva invece «quia ipse pingere non poterat propter seniun et
habebat aciem oculorum obtusam» (SARTORI 1976, p. 225). CALLEGARI (1997, ed. 1998, p. 84) ha indicato
questa vicenda come esempio «dell’evoluzione del gusto legata al cambio generazionale dei
committenti».

218 | a fisionomia artistica di Pietro Maggi da Milano, che pure fu un maestro molto attivo e ben
documentato (LAzzARINI 1908, pp. 202-209 doc. CV-CXVII; SAMBIN 1975-76), resta totalmente sfuggente.
Puppl (1962, p. 33) accosto il nome di Maggi ad alcuni brani d’affresco conservati nel monastero
padovano di Santa Giustina, che io credo di Angelo Zoppo (vedi supra, p. 26 nota 56). FURLAN (1976, p.
15), in alternativa, indico Pietro da Milano come possibile autore del gruppo di dipinti ora raccolto
sotto il fantasioso appellativo di Maestro dei Cartellini (A. GALLI, in The Alana 2009, |, pp. 91-98 cat. 17).
L'ipotesi di Furlan non dispiacque a BoskoviTs (1977, pp. 59-60 nota 26), ma & ovvio che in assenza di
dipinti sicuri di Maggi qualsiasi proposta & destinata a rimanere priva di reale riscontro. Resta da
segnalare una Madonna col Bambino firmata «opus PETRI», gia segnalata da LonGHI (1926, ed. 1967, |, p.
87) nella collezione londinese Lee of Fareham come possibile opera di Pietro Calzetta, ma che DE
MARCHI (1996[a], p. 61 nota 20) ha ritenuto addirittura «un falso di ispirazione crivellesca» (e al
massimo rassomiglia pil a un possibile Pietro Alemanno).

219 Maggi possedeva in Piazza della Signoria a Padova una «apotheca pictoria sive stupha», ovvero «un
luogo da immaginare in parallelo alla piu celebre bottega di Squarcione» (AcosTi 2005, p. 407 nota 43). Il



stro Francesco dei Bazalieri per passare alle dipendenze di Nicolo Pizolo: il giovane
sperava cosi di apprendere il nuovo modo di dipingere «in recenti», ed & certo signi-
ficativo che a questo scopo egli si fosse rivolto a Pizolo e non a Squarcione. Con
guesto non si vuole negare I'importanza dello studium squarcionesco, che occupo di
fatto un ruolo centrale sulla scena padovana, soprattutto per il numero di artisti
spesso molto dotati che vi confluirono nel corso di pit decenni. Quasi tutti dovette-
ro essere attirati, al di la dei motivi meramente pratici, dalla ricca collezione di
exempla antichi e moderni raccolta da Squarcione, che, senza costituire un unicum,
fu certamente notevole. L'indubbio successo della bottega squarcionesca non fu
solo il frutto della scaltrezza del maestro, ma senz’altro anche delle sue doti orga-
nizzative e, forse, del suo leggendario fiuto che dovette guidarlo nella scelta dei mi-
gliori talenti in circolazione. Si & detto che la capacita di giudizio dello Squarcione,
molto vantata anche dalle fonti, sarebbe dimostrata dal fatto che egli venisse piu
volte chiamato a valutare i lavori altrui, senza considerare che questo era un com-
pito normalmente affidato ai vari componenti della fraglia locale e sono tanti i casi
in cui risulta demandato ad altri artisti. Squarcione non fu forse il maestro amore-
vole e magnanimo celebrato da Scardeone, ma non si puo davvero rimproverargli la
sua voglia di accaparrarsi con ogni mezzo un gran numero di collaboratori, di fatto
necessari per sostenere una bottega in un contesto sempre piu competitivo. Per
guanto potesse approfittare un po’ troppo della sua posizione, non ci si pud nem-
meno stupire delle svariate cause in cui venne coinvolto: le carte d’archivio pado-
vane, piene zeppe di arbitrati e denunce, ci restituiscono I'immagine di un ambiente
rissoso e violento in cui i litigi, a causa di denaro, commissioni scippate o pure pro-
vocazioni, erano all'ordine del giorno e a volte potevano risolversi molto male: la
morte brutale di Pizolo dovette suscitare molto scalpore, tanto che ancora nel 1470
lo scultore cremasco Giovanni De Fondulis mandava a dire a Pietro Calzetta «che sel
non lo lassava stare el ge intravegnera de quello che intravene a m. Nicolao depen-
tore, qui fuit interfectus»2?, Tutto questo per dire che tra l'infingardo «omuncolo»
senza arte né parte descritto da Fiocco e il giudizio non meno eccessivo di Lucco,
che vedrebbe in Squarcione «il primo “critico militante”, in atto, della pittura italia-

pil noto tra i suoi allievi, almeno per gli studi moderni, fu Pietro Calzetta. Un documento del 22
settembre 1455 ci informa che Calzetta abito in casa del maestro Pietro de’ Mazi da Milano (LAzzARINI
1908, p. 208 doc. CXVI), cosi come accadeva ai discepoli di Squarcione (ivi, p. 202 doc. CV), ed
evidentemente si trattava di una prassi comune. Calzetta, in seguito, fu molto attivo al Santo, dove nel
corso degli anni Sessanta fu chiamato a decorare almeno due cappelle: il 17 ottobre 1466 ricevette
I'incarico da Bernardo de Lazara di dipingere la pala d’altare della cappella sepolcrale del Corpus Christi,
per la quale si ispird a un disegno di Pizolo posseduto da Squarcione (vedi supra, pp. 59-60). Il 16 giugno
1469, Calzetta fu chiamato ad affrescare, insieme a Matteo dal Pozzo e Jacopo da Montagnana, la
cappella Gattamelata al Santo (ivi, pp. 209-216 docc. CXVIII-CXXIII), per la quale i Bellini avevano gia
firmato nel 1460 la pala d’altare (CaLoGgero 2019[a], p. 10). Oltre a Pietro Calzetta, la bottega di Pietro de’
Maggi ospitod molti altri allievi: un elenco é fornito da FurLan 1976, p. 13.

220 RiGONI 1948, ed. 1970, pp. 25-26, 36-37 doc. I.



na»2%, si dovra forse cercare una posizione pill misurata e verosimile, per ricondur-

re la figura del maestro padovano dal piano del mito, positivo o negativo che sia, a
quello della storia.

221 Lucco 1999, p. 108.



3. MARCO ZOPPO A PADOVA
«Laborando continue in arte et exercitio pictorie»

Come si e gia ricordato, Marco Zoppo fece il suo ingresso nella bottega padovana di
Francesco Squarcione nell’aprile del 1454, quando aveva poco piu di vent’anni. Per
molti mesi si diede da fare alacremente, «laborando continue [...] ad comodum et
utilitatem diti magistri Francisci»?, che in compenso lo tenne in casa come un figlio,
occupandosi del suo mantenimento. Squarcione era rimasto molto colpito dalle vir-
tu del ragazzo, non ultima I'obbedienza, ma soprattutto dal suo ingegno sveglio e
sorprendentemente versatile. Il maestro doveva certo fregarsi le mani al pensiero di
aver trovato, dopo la spiacevole rottura con Mantegna, un collaboratore cosi dotato
e zelante e per non lasciarselo scappare decise di adottarlo?. L’atto fu formalizzato
nel maggio del 1455: lo Zoppo venne designato erede universale di tutte le proprie-
ta di Squarcione, compreso lo studium di Pontecorvo, ma in cambio fu costretto a
rinunciare a qualsiasi guadagno ricavato dalla vendita delle sue opere. | termini
dell’accordo non giocavano certo a favore dell’allievo, almeno nell'immediato, ma
forse Marco fu allettato dall’idea di possedere un giorno una ricca collezione di
exempla e un’avviata bottega in una citta importante come Padova.

La Madonna del Louvre, «OPERA DEL ZOPPO DI SQUARCIONE»

Dell’intensa attivita svolta dallo Zoppo nello studio di Pontecorvo ci resta purtrop-
po una sola testimonianza sicura, ossia la Madonna col Bambino e otto angeli mu-
sicanti del Louvre (inv. R.F. 1980-1; 89,2 x 72,5 cm), gia in collezione Wimborne
[tav. I; fig. 1-d]3. Si tratta quasi certamente di una di quelle tele «pictae» che Marco
esegui per conto del maestro e di cui si accenna nel documento che sanci la defini-

1 Regesto doc. 2.

2 Dall’atto del 24 maggio 1455 (Regesto doc. 2) si evince anche che lo Zoppo, «filio Antonii de Ruzeriis
de Bononia», doveva essersi gia «emancipato a dito patre suo», secondo quanto riportato in un
«publico instrumento emancipacionis» sottoscritto presso il notaio Valerio da Codalunga, lo stesso che
si occupera di registrare il successivo arbitrato del 9 ottobre 1455 (Regesto docc. 3-4). Purtroppo non
sono riuscito a ritrovare questo prezioso atto, non pubblicato da Lazzarini, che se rintracciato potrebbe
fornire nuove informazioni (e nuove date) sul trasferimento a Padova dello Zoppo.

3 || dipinto & segnalato nel catalogo della collezione di Lord Wimborne a Ashby St. Ledgers, Canford
Manor, che la acquisi dalla collezione Manfrin di Venezia nel 1868: A catalogue 1888, p. 107 cat. 275.
La tela fu poi comperata dal Museo del Louvre nel 1980.



tiva separazione tra i due®. Lo stile del dipinto e la firma in maiuscole antiquarie —
«OPERA DEL ZOPPO DI SQUARCIO/NE»> — certifica al di |a di ogni ragionevole dubbio
I'identita dell’autore, che pure fu messa in discussione da Venturi e dopo di lui da
Kristeller e Berenson®. Fu invece Kiihnel Kunze a notare per prima che la dichiarata
“appartenenza” allo Squarcione potrebbe valere come implicito riferimento cro-
nologico, circoscrivendo I'esecuzione della tela entro i termini del rapporto di le-
gale parentela tra il maestro e I'allievo, quindi tra il maggio e 'ottobre del 14557,
Spetta invece a Raimondo Callegari I'identificazione dei due blasoni dipinti sul pa-
rapetto, riferibili alla famiglia veneziana dei Dardani®. Nel tardo Settecento, il di-

4 D. THIEBAUT (in Nouvelles acquisitions 1983, p. 82) e BERGEON (1990, pp. 172-173) pensavano che la
pellicola pittorica potesse aver subito un trasporto da tavola all’attuale tela, ma le analisi effettuate nel
2005 da Elisabeth Ravaud presso il Laboratoire de Recherche des Musées de France hanno smentito
tale ipotesi: «L’ceuvre est peinte sur une toile de faible densité, 9 x 10 fils par cm?, d’armure taffetas,
de tissage légerement irrégulier, a chaine verticale. [...] Le support de toile a été recoupé,
probablement a I'occasion du rentoilage. [...] La radiographie ne révele aucun signe radiographique de
transposition. La toile de rentoilage est plus fine que la toile originale». La relazione, a firma della
stessa Ravaud, & conservata presso il Centre d’études et de documentation du Département des
Peintures del Louvre (Rapport n. F 6170, 19 aprile 2005).

5 Nonostante lo sforzo di adeguarsi alla nuova moda epigrafica oramai diffusa a Padova le lettere di
questo cartellino presentano alcune irregolarita e qualche reminiscenza gotica, via via emendate nelle
firme successive dello Zoppo (Zamponi 2006, pp. 45-46 nota 27).

6 «In spite of the inscription», il dipinto fu esposto alla storica mostra sul rinascimento
ferrarese-bolognese del Burlington Fine Arts Club di Londra come opera di Giorgio Schiavone, su
parere di varie «authorities» tra cui Adolfo VENTURI (in Exhibition 1894, p. 1 cat. 2), che in seguito torno
a sostenere piu giustamente 'autografia dello Zoppo (VENTURI 1914, pp. 23-25). L'idea in favore di
Schiavone venne sostenuta a lungo perfino da BErenson (1907, p. 287; 1932, p. 521), errore che venne
emendato solo nell’edizione postuma degli indici (/d. 1968, p. 457). KRISTELLER (1901, pp. 52-53), pil che
mettere in dubbio I'autenticita della firma, si limito a ipotizzare che lo «Zoppo di Squarcione» fosse un
pittore diverso dal bolognese Marco Ruggeri.

7 KUHNEL Kunze 1947, p. 100. L'intuizione della studiosa & confermata dalla minuscola iscrizione «1455»
che si intravede sullo stesso cartellino in cui compare la firma dello Zoppo. Secondo A. De NicoLd
SALMAZO (in Mantegna 2006, p. 244 cat. 48), anche il secondo cartiglio stropicciato avrebbe contenuto
un’iscrizione dettagliata, ora non piu leggibile. Quest’ultima affermazione sembra pero smentita dalle
indagini diagnostiche effettuate sulla tela dai tecnici del Louvre, come si evince dalla relazione di
restauro firmata da Elisabeth Ravaud (che peraltro mi ha gentilmente confermato le sue impressioni
anche a voce): «La photographie en lumiére infrarouge n’a pas décelé d’inscription sur le cartouche du
premier plan a senestre qui a été peint sur le marbre du parapet» (Rapport n. F 6170, 19 aprile 2005).

8 CALLEGARI 1992, ed. 1998, p. 93; Id. 1996, ed. 1998, pp. 55-56. Alla stessa conclusione era giunta
autonomamente la DE NicoLd SALMAZO 1993[b], p. 53. Callegari ha inoltre proposto di individuare il
concreto committente della Madonna zoppesca in Giacomo Dardani, diplomatico veneziano che
intorno alla meta del '400 ricopri notevoli ruoli diplomatici per la Serenissima. | rapporti con Padova
non dovettero mancare: Dardani fu spedito in citta nel 1435 per sedare la rivolta guidata da Marsilio
da Carrara, inoltre il nonno Barnaba era stato un medico e lettore dello Studio patavino, gran
protetto di Francesco il Vecchio da Carrara (De PErPo 1986, pp. 766-767).



pinto si trovava in Palazzo Manfrin, dove fu studiato da Giovanni Maria Sasso, che
ne fece trarre un’incisione per la sua Venezia pittrice®. E dunque probabile che il
dipinto fosse destinato ab origine al mercato lagunare, fatto che non puo stupire,
sia per I'assoluta permeabilita dei rapporti artistici fra Venezia e Padova, sia perché
lo stesso Squarcione doveva essere ben inserito nella citta dei dogi, dove abito e
lavord a pil riprese®®. Non si dimentichi poi che lo Zoppo, gia al momento della
rottura col maestro, risiedeva nel sestiere di Cannaregio, per la precisione «in con-
trata Sancti Canciani», e non € escluso che la tela sia stata dipinta proprio a Vene-
ziall. Cio non toglie che la Madonna del Louvre rispecchi in tutto e per tutto lo stile
pittorico diffuso a Padova intorno alla meta del secolo ed € dunque in rapporto a
quel preciso contesto che deve essere letta e compresa.

La Vergine dello Zoppo, ritratta dalla cintola in sU, & intenta ad allattare il Bam-
bino aggrappato al suo seno: la figura, imponente come una matrona romana, si
staglia in piedi entro un’edicola absidata, chiusa da un arco inscritto in una cornice
rettangolare. Lo strano edificio, a meta tra un trono e un tabernacolo, € preceduto
da un davanzale marmoreo che funge da forte respingente spaziale e su cui si as-
siepa un’orchestra angelica un po’ scalmanata. La qualita stereometrica di questa
struttura & enfatizzata dai due gradini laterali, su cui poggiano altrettanti angioletti
nudi, leggermente ancheggianti e ritratti in controparte. Questi puttini sembrano

9 Da una memoria manoscritta di Giovanni Maria Sasso conservata nella Biblioteca Civica di Padova
(ms. B.P. 2538) si apprende che «in casa del signor Dante a Santa Lucia conservasi una preziosa pittura
di questo autore [Marco Zoppo] con la Vergine il Bambino e molti angeletti [...]. Questa passo poi nella
Galleria del sopra nominato signor Manfrin, e in essa vi si legge in un cartelino: Opera del Zoppo di
Squarcione» (CALLEGARI 1996, ed. 1998, p. 54). Il manoscritto & datato 1804, ma il passaggio da Casa
Dante a Palazzo Manfrin avvenne sicuramente alla fine del secolo precedente, perché in una lettera
indirizzata il 17 luglio 1796 a Leone de Lazara, Francesco Novelli citava appunto una Madonna di
Marco Zoppo segnalatagli dallo stesso Sasso «che tiene dipinta il signor Manfrino» (BoreaN 2009, p.
214 nota 73; Ead. 2018 p. 19 nota 57). Peraltro Sasso aveva scelto di illustrare la Madonna dello Zoppo
nella sua Venezia pittrice e proprio a questo scopo la fece riprodurre in incisione da Novelli (CALLEGARI
1996, ed. 1998, p. 55, fig. 19). La tela zoppesca venne ancora segnalata nella Galleria Manfrin da
BURCKHARDT (1855, ed. 1952, p. 892) e poi da CROWE, CAVALCASELLE (1871, |, p. 347) e Milanesi (in VASARI
1568, ed. 1878, Ill, p. 386 nota 2), anche se nel 1868 era entrata ormai in possesso di lvor Bertie Guest,
primo barone Wimborne.

10 || 26 gennaio 1448, giorno in cui si svolse I'arbitrato di Ulisse Aleotti, Mantegna e Squarcione
risiedevano insieme a Venezia (RIGoNI 1927-28, ed. 1970, p. 12 doc. II). Squarcione dovette trasferirsi di
nuovo a Venezia anche tra il 1463 e il 1465 (Test 1909, p. 431), probabilmente per lavorare alla
decorazione della sala capitolare della Scuola Grande di San Marco: in un inventario della Scuola
risalente al 1466 sono infatti citati due teleri di «maistro Squarzon», perduti a causa di un incendio
scoppiato nel 1485 (/d. 1915, Il, p. 255; De NicoLd SALMAZo 1999[a], p. 17 nota 35). Si aggiunga che la
presenza di dipinti riconducibili all’atelier Pontecorvo nelle collezioni veneziane del Settecento
potrebbe in effetti dimostrare «un’originaria esportazione verso Venezia delle opere dei pittori
squarcioneschi» (CALLEGARI 1996, ed. 1998, p. 53).

11 Regesto docc. 3-4.



molto impegnati a sorreggere il pesante festone vegetale, comunque assicurato da
una serie di chiodi conficcati sul fronte dell’edicola: si tratta di un espediente illu-
sionistico gia adoperato nella cappella Ovetari e in molti dipinti giovanili di Mante-
gna, dal San Marco di Francoforte [fig. 1-a] alla lunetta del Santo?. Ai lati della
nicchia architettonica lampeggiano due scorci di cielo turchino, attraversato da
lunghi cirri stirati e rapidi stormi neri; in basso si intravede un’aspra valle fluviale,
punteggiata da tronchi ritorti e aguzzi come spine.

Su tutto domina la massa plastica della Vergine, gia enfatizzata dalla posa dia-
gonale, ma resa ancora piu abnorme dalle dimensioni anguste della nicchia, quasi
incapace di contenerla. Un’analoga tendenza monumentale caratterizza i dipinti
realizzati da Andrea Mantegna intorno al 1453-54, come la Santa Eufemia di Ca-
podimonte [fig. 1-b] o il polittico di San Luca. Un modello quasi palmare si puo in-
dividuare in una delle pil impressionanti primizie mantegnesche, ossia il San
Marco di Francoforte, eseguito non oltre il 1449-50, che raccoglie gia tutto il re-
pertorio caratteristico dei cosiddetti “squarcioneschi”: la ghirlanda agganciata ai
finti chiodi, la firma inserita in un cartiglio stropicciato®3, la balaustra ingombra di
libri, I'inquadratura architettonica abbellita da inserti marmorei. Questo preciso
paradigma decorativo, che & poi una fortunata combinazione di elementi diffusi in
Veneto da Lippi e Donatello, fu velocemente acquisito anche dallo Zoppo, come
da altri giovani attivi a Padova in quegli stessi anni, ma non fu certo Squarcione a
codificarlo. Il San Marco di Mantegna costitui soprattutto un ineludibile modello
compositivo per la nuova generazione di pittori padovani ed e evidente che la
stessa Madonna Wimborne tenti di replicarne I'ardita impaginazione. Lo Zoppo
dovette ammirare la figura possente dell’evangelista mantegnesco, ritratto a
mezzo busto e di trequarti dietro una finestra ad arco, che funge da vero e proprio
vano prospettico. Andrea decise anzi di esasperare il significato spaziale e illusio-
nistico di questa apertura e proprio a tale scopo fece esondare il grosso volume
foderato di rosso e il braccio del santo oltre il limite del davanzale marmoreo. E
ben chiaro l'intento programmatico di questa scelta, che trasformo la tela di
Francoforte in un dirompente manifesto della nuova pittura padovana, anche se

12 Sulla lunetta del portale del Santo dipinta da Mantegna nel 1452 e raffigurante i Santi Antonio e
Bernardino che reggono il Cristogramma, si veda: La lunetta 1998.

13 Fu Filippo Lippi, con buona probabilita, a introdurre in Veneto la moda fiamminga dei cartellini
firmati, sul modello di quello che compare nella Madonna di Tarquinia (Roma, Palazzo Barberini, inv.
5054) del 1437 (AMEs-LEwis 1993, pp. 186-187). Sul motivo del “cartellino” a Padova non si pud che
rimandare al saggio pionieristico di WazgINski (1963), anche se lo studioso proponeva un’improbabile
genesi all’interno della stessa bottega di Squarcione (per smentire questa idea basta ricordare, oltre il
dipinto di Lippi, la presenza di un cartellino firmato «BONVS-FERANIENSIS/ -PISANI-DISIPVLVS» nel San
Girolamo penitente della National Gallery di Londra, inv. 771). Uno studio specifico sulle firme nella
pittura veneziana, con particolare riguardo alle forme dei “cartellini”, & quello di MATTHEW 1998, da
integrare con GorreN 2001. Importanti spunti metodologici sono comunque offerti da Maria Monica
DoNATO (2003).



alle spalle c’era gia il precedente offerto dall’altare del Santo e in particolare dalle
lastre con gli Spiritelli musicanti [fig. 1-m] e gli Evangelisti [fig. 39-k], in cui Dona-
tello aveva messo in atto una sistematica infrazione dei limiti della cornice, per
simulare un’ideale e perturbante continuita tra lo spazio figurato e quello reale
dello spettatore. E innegabile e fin troppo ovvio che I'altare del Santo abbia avuto
un impatto clamoroso su Padova e sull’intera Valle Padana, diventando fin da su-
bito una miniera da cui estrarre idee, singole invenzioni, schemi compositivi, mo-
tivi architettonici e decorativi: insomma un totem, piu che un semplice modello
figurativo, che cambio profondamente il gusto e la mentalita di un’intera genera-
zione di maestri settentrionali. Un certo ruolo va tuttavia attribuito anche a tutta
guella serie di manufatti piu agili che fuoriuscivano di continuo dall’operosa offi-
cina donatelliana. Durante il decennio in cui soggiornd a Padova, il maestro to-
scano sforno infatti una grande quantita di rilievi, la cui larga diffusione fu assicu-
rata dalle numerose repliche e varianti eseguite dai collaboratori di bottega o da
seguaci e imitatori'*. Alcune invenzioni, come la Madonna col Bambino del tipo
“di Verona” [fig. 1-i], ebbero un enorme successo e furono create proprio per es-
sere riprodotte in serie attraverso il meccanismo del calco®. Tali repliche poteva-
no essere realizzate nei materiali piu diversi, come la cartapesta, lo stucco o la
terracotta?®, per poi essere dipinte con colori sgargianti. Era proprio la veste poli-
croma di questi “quadri in rilievo” a chiamare in causa i pittori e in qualche modo
a sopraffarli, costringendoli a un confronto diretto con la scultura®’. | rilievi dona-

14 VasARI (1550-1568, ed. 1971, Ill, p. 215) scrisse che Donatello, durante il suo soggiorno padovano,
«molte [...] figure di terra e di stucco fece [...] e per tutta quella citta sono opre di lui infinitissime».
Proprio mentre si trovava a Padova, il maestro spedi tre «imagine de nostra dona, | de tufo e 2 di tera
cotta» a Ludovico Gonzaga (INTRA 1886, p. 668; HERZNER 1979, p. 211 doc. 326; CAGLIOTI 2020, p. 58); nel
1453 i canonici lateranensi di Santa Maria della Carita a Venezia ottennero invece una Madonna di
«maestro Dona che sta a Padua» da mettere «supra la porta de la sagrestia» (FoGoLARl 1924, pp. 77,
104; ConTl 1994, p. 260; AcosTl 1999, p. 58; CacLioTI 2020, p. 58). Questi episodi dimostrano quanto
Donatello fosse celebrato e richiesto anche per questo tipo di produzione. Sull'importanza dei rilievi
mariani nella produzione di Donatello e della sua bottega: Pore-HENNESSY 1976, ed. 1986, pp. 87-128;
AVERY 1989, pp. 219-234; Popre-HENNESSY 1993, pp. 252-272; JoLy 1998 e i piu recenti interventi di
CacLIoTI, CAVAZZINI, GALLI, RoWLEY 2015 e CaGLIoTI 2020.

15 Su questa celebre invenzione di Donatello, diffusa da vari esemplari di statuto diverso per materia,
tecnica e grado di autenticita: MoTTURE 2006, pp. 112-113; P. MARINI, in Mantegna e le arti 2006, pp.
405-406 cat. 140; G. GENTILINI, in La grazia 2019, pp. 40-48, cat. 2; CAGLIOTI 2020, p. 58; L. SIRACUSANO, in
A nostra immagine 2020, pp. 111-117 cat. 2-3.

16 Sulla scultura in terracotta si vedano almeno i saggi pionieristici di BELLosI (1977; 1989) e GENTILINI
(1980, pp. 67-88; 1992, |, pp. 28-81; 1996). Da ultimo: HueBARD, MOTTURE 2001; CAGLIOTI, CAVAZZINI, GALLI,
RowLEY 2015 (in cui si trova una rassegna completa di tutti i contributi fondamentali di Bellosi e di altri
studiosi sull’argomento); CacgLioTI 2020.

17 Sull'importanza dei rilievi donatelliani per i pittori padani ha giustamente insistito CHRISTIANSEN
(1992[al, pp. 96-97). Su questi temi & fondamentale DE MARcHI (1996[a]). Si veda anche MoTTURE 2006.



telliani divennero quindi modelli di riferimento anche per i maestri di pittura,
prototipi indiscussi da ricopiare per intero o da cui trarre singoli spunti inventivi.
Questo tipo di approccio imitativo, che a un certo punto fu tentato perfino da un
artista di vecchia generazione come Jacopo Bellini!®, venne adottato come vero e
proprio modus operandi soprattutto all’interno della bottega di Squarcione.

Il maestro padovano aveva infatti approfittato della presenza di Donatello in cit-
ta per rifornirsi di un buon numero di «relevis» e «improntis»?°, che venivano con-
tinuamente replicati e venduti. Per portare avanti questo commercio, che certo
doveva garantirgli ottimi guadagni, Squarcione doveva servirsi ampiamente dei suoi
collaboratori: sappiamo infatti che lo Zoppo, nel corso del suo instancabile tirocinio,
realizzd molti dipinti, disegni, ma anche «quampluribus figuris»2°. Marco si era per-
fino preoccupato di far recapitare presso la bottega di Pontecorvo una grossa quan-
tita di «zeso» bolognese «pro aptando figuras et imagines»?!, ossia proprio allo
scopo di formare degli stampi. Trarre dei calchi da questi rilievi o eseguirne delle
copie in creta? era un ottimo esercizio per gli apprendisti di bottega e Squarcione,
da scaltro impresario qual era, sapeva evidentemente come ricavarne un legittimo
profitto. Lo stesso Vasari ci dice come il maestro, conoscendo bene i propri limiti,
incitasse Mantegna a esercitarsi «assai in cose di gesso formate da statue antiche»
e, si puo aggiungere, dai rilievi moderni di un artista di grido come Donatello?.

Gia Cennino Cennini, negli ultimi capitoli del suo Libro dell’arte, spiegava quale
fosse il metodo giusto per eseguire calchi e riproduzioni e sottolineava contestual-
mente I'importanza di questa pratica dell’«<imprentare», perché «molto utile e al
disegno» e anche per «ritrarre e simigliare cose di natural»?*. Si trattava, insomma,
di un normale esercizio per i pittori che poteva contare anche su un notevole fau-
tore contemporaneo, ovvero Leon Battista Alberti:

18 Come gia notato da JOANNIDES (1987, pp. 4-5) e CHRISTIANSEN (1992[a], p. 111 nota 28), la Madonna
col Bambino del County Museum of Arts di Los Angeles (inv. M.85.223) ricalca, pressoché alla lettera,
un rilievo donatelliano di cui esiste un calco in stucco al Victoria and Albert Museum (inv. 7590-1861):
Pope-HENNESSY 1964(a], |, pp. 96-97 cat. 76. La Madonna di Los Angeles é stata riferita a Giovanni Bellini
da M. Lucco (in Giovanni Bellini 2008, pp. 132-134 cat. 1), proposta che non riesco a condividere e che
inverte i termini reali della questione.

19 Regesto doc. 4.

20 Regesto doc. 2.

21 |bid.

22 Sugli stampi: OLsoN, BARBOUR 2001. Sulla produzione di varianti modellate: P. MOTTURE, in Leonardo
da Vinci 2005, pp. 184-185 cat. 57.

23 Flocco 1968, pp. 401-402; KokoLE 1990, p. 50; CHRISTIANSEN 1992(a], pp. 96-97.

24 CeNNINI, Il libro dell’arte, ed. 2019, cap. CCIX, p. 266.



E se pure ti piace ritrarre opere d’altrui, perché elle pil teco hanno pazienza che le
cose vive, pil mi piace a ritrarre una mediocre scultura che una ottima dipintura, pe-
ro che dalle cose dipinte nulla piu acquisti che solo sapere asimigliarteli, ma dalle co-
se scolpite impari a simigliarti e impari conoscere e ritrarre i lumi [...]. E forse piu sara
utile esercitarsi al rilievo che al disegno: ciog, s’io non erro, la scultura pil sta certa
che la pittura e raro sara chi possa bene dipignere quella cosa della quale elli non co-
nosca ogni suo rilievo, e piu facile si truova il rilievo scolpendo che dipignendo?®.

E assai probabile che Squarcione fosse entrato in possesso di un rilievo in terracotta
con la Madonna e il Bambino, oggi noto attraverso tre esemplari, conservati a Ber-
lino [fig. 3-b], gia Vaduz e Detroit?®. Questa bellissima invenzione, la cui paternita
stata dibattuta tra Pizolo e Giovanni da Pisa?’, & infatti alla base di diverse composi-
zioni dello Schiavone?®, ma pud essere assunta come modello di riferimento anche
per la tela zoppesca del Louvre?®. Trarre un’impronta in gesso da un rilievo o realiz-
zarne una copia dipinta rispondeva, in fondo, alla medesima logica di riproducibilita
che sottostava al metodo di lavoro della bottega squarcionesca. Rispetto alla mec-
canica puramente ripetitiva dei calchi, la pittura consentiva perd una maggiore li-
berta interpretativa, che diede adito a modalita combinatorie senza precedenti. Tra

25 ALBERTI, De pictura, ed. 1973, p. 100; ed. 2011, pp. 312-313. Non bisogna dimenticare che in
gioventu Alberti aveva studiato a Padova, proprio alla scuola di Gasparino Barzizza (MEeRCER 1979, pp.
121-122).

26 Questo rilievo & conosciuto in almeno tre versioni in terracotta (Berlino, Bode Museum, inv. SKS
2949 [fig. 3-b]; Vienna, Liechtenstein Museum, inv. SK 133.m; Detroit, Institute of Arts, inv. 31.37), ma
ne esiste un quarto esemplare frammentario in stucco dipinto, documentato da un negativo
dell’archivio fotografico Bardini a Firenze (1538 BR): F. CAGLIOTI, in Mantegna 2008, pp. 88-91 cat. 18.
Sulla possibilita non troppo remota che un esemplare tratto da questo rilievo fosse appartenuto allo
Squarcione: KokoLe 1990, p. 54.

27 A favore di Giovanni da Pisa, che per me & I'opzione da preferire, si sono schierati SCHOTTMULLER
(1913, p. 110), KokoLe (1990, pp. 52-55) e da ultimo F. CacLoTI (in Mantegna 2008, p. 90 cat. 18; /d.
2020, p. 60). Per un’attribuzione a Pizolo: CHRISTIANSEN 1992[a], p. 111 nota 28; GENTILINI 1999, pp.
200-201. Impossibile I'indicazione a favore di Schiavone, sostenuta di recente da F. MAGANI (in
Mantegna 2006, pp. 246-248 cat. 49). Al problema andrebbe aggiunto il rilievo con la Madonna col
Bambino acquisito di recente dal Kimbell Art Museum di Forth Worth (inv. AP 2006.01). Anche questa
terracotta, strettamente legata alla pala Ovetari, & stata dibattuta tra Pizolo (GENTILINI 1999, pp.
200-201) e Giovanni da Pisa (F. CaGLIOTI, in Mantegna 2008, p. 90 cat. 18; /d., in A nostra immagine
2020, pp. 119-123 cat. 4).

28 KokoLE 1990, pp. 52-54.

29 ARMSTRONG 1976, pp. 21-22, KokoLE 1990, p. 54; CHRISTIANSEN 1992[a], pp. 110-111 nota 24. A
dimostrazione della fortuna padovana di questo rilievo si puod citare un’altra evidente derivazione
pittorica, ossia la Madonna di casa Obizzi (KokoLe 1990, p. 55) del Museo Civico di Padova (inv. 402),
ormai attribuita a Jacopo da Montagnana (C. FURLAN, in Da Bellini 1991, pp. 69-70 cat. 6).



gli altri, si potrebbe citare proprio I'esempio della Madonna col Bambino della Na-
tional Gallery di Londra (inv. 904) dello Schiavone, il cui pattern architettonico e or-
namentale e ripreso dalla terracotta di Berlino, mentre il gruppo figurale e chiara-
mente ispirato a una fortunata placchetta di ambito donatelliano, il cui esemplare
piu famoso e conservato alla National Gallery di Washington (inv. 1957.14.131) [fig.
7-c]*.

Questo tipo di assemblaggi si ritrova talvolta anche nello Zoppo: sfogliando
I"album di Londra ci si imbatte in una raffigurazione della Madonna col Bambino e
due angeli (f. llr) [fig. 7-a] che ricompare, tale e quale, in un rilievo marmoreo del
Museo di Belle Arti di Budapest (inv. 1256) [fig. 7-b], attribuito all’ambito di Bella-
no3!, ed & molto probabile che a monte di entrambi esistesse un prototipo perduto
di Donatello. Di sicuro, I'idea di inserire la Vergine e il Bambino entro un arco ri-
bassato e con i conci ben in vista deriva dalla menzionata placchetta di Washington
o da un esemplare simile, che evidentemente Zoppo doveva ben conoscere2,

Lo stesso modello poteva essere riutilizzato pil volte, come spunto per continue
variazioni sullo stesso tema. Un esempio tipico e costituito da un’altra invenzione
risalente a Donatello, che ritrae la Vergine in procinto di allattare il Bambino: anche
in questo caso il prototipo & andato perduto, ma l'idea € comunque tramandata da
una serie di placchette metalliche [fig. 1-k] o da alcune derivazioni in stucco e ter-

30 Questo piccolo sbalzo in bronzo dorato & stato associato all’attivita padovana di Donatello da
PoPE-HENNESSY (1965, pp. 21-22 cat. 60), ma & pil probabile che risalga invece agli anni Trenta del
Quattrocento, tanto da essere gia noto nella bottega di Pisanello, come dimostra il foglio con Tre
studi di Madonna col Bambino del Musée Condé di Chantilly (inv. DE 6; CHRISTIANSEN 1992[a], pp.
95-96; Id., in Fra Carnevale 2004, p. 168 cat. 12). L'invenzione godette comunque di un ampio
successo anche tra i pittori padovani e in particolare tra gli allievi di Squarcione: KokoLe (1990, pp.
50-52) é stato il primo a individuarne il preciso utilizzo da parte di Schiavone, ma perfino Mantegna
rielaboro la posa del Bimbo in uno dei suoi disegni (D. EKSERDIIAN, in Andrea Mantegna 1992, p. 229
cat. 53). Va detto che di questa placchetta esistono varie repliche in metallo, ma anche diversi calchi
in stucco dipinto e alcune varianti marmoree: PoPE-HENNESSY 1965, pp. 21-22 cat. 60; A. LucHs, in
Donatello 1986, pp. 166-167 cat. 51; JoLLy 1998, p. 148 cat. 44.1; K. CHRISTIANSEN, in Fra Carnevale
2004, p. 168 cat. 12; M. Pizzo, in Mantegna 2006, p. 242 cat. 47.

31 F, CaaGLIOTI, in Mantegna 2008, p. 90 cat. 18. Il gruppo marmoreo di Budapest & stato ricondotto alla
bottega di Bellano da BALoGH (1975, p. 170 cat. 133), sulla base di un confronto davvero perspicuo con
la Madonna dell’altare Roccabonella in San Francesco a Padova. Molto meno convincente, ovvero da
escludere, la proposta alternativa in favore di Bartolomeo Bon avanzata da NeGRI ARNOLDI (1988-89).

32 DE MARCHI 1996(a], pp. 68-69; Id. 1996[b], p. 13. Si noti che nella placchetta di Washington uno dei
cunei che formano l'arco appare sconnesso rispetto agli altri e sembra che stia per scivolare giu:
guesto motivo cosi ingegnoso manca nel disegno dello Zoppo, anche se e strano che un artista cosi
avvezzo alle idee piu bizzarre e fantasiose non ne fosse rimasto colpito. Mi sembra percio probabile
che Marco conoscesse piuttosto una variante semplificata della placchetta, come il calco in stucco
dipinto del Victoria and Albert Museum (inv. 7385-1861; Pore-HENNESSY 1964[a], |, pp. 90-91 cat. 72), in
cui questo elemento ¢ in effetti assente.



racotta®®. E quasi certo che una di esse dovette far parte del thesaurus di Squarcio-
ne, poiché lo stesso maestro la utilizzo come modello per la Vergine ritratta di pro-
filo nella tavola di Berlino, mentre il suo allievo Schiavone fu colpito dalla posa del
bimbo paffutello che si avvita tra le braccia della madre, tanto da replicarla in con-
troparte nella tavola del Museo Correr [fig. 1-]**. Anche lo Zoppo doveva essere al
corrente di questa creazione donatelliana, ma ne trasse solo il motivo del braccio
piegato ad angolo retto e della mano tesa sul fianco del bimbo*®. D’altronde, era
proprio la presenza in bottega di questi esemplari illustri a stimolare quell’attitudine
contaminatoria cosi tipica degli artisti passati nello studio di Pontecorvo.

Non bisogna credere perd che I'accesso al medesimo repertorio di modelli e
una certa similitudine di approccio generasse poi quella pretesa uniformita stili-
stica che accomunerebbe tutti coloro che lavorarono sotto I'egida dello Squarcio-
ne. La Madonna Wimborne dello Zoppo, per esempio, € caratterizzata da
un’aggressivita plastica e da una complessita compositiva che la rendono davvero
incomparabile rispetto alle pil gracili formulazioni del maestro. Il fatto che questo
dipinto sia stato realizzato da Marco sotto il patrocinio legale «di Squarcione», per
i soliti motivi di convenienza di cui si e detto, non significa che ne rispecchiasse poi
anche lo stile, oggettivamente fiacco. Dominique Thiébaut si e tuttavia domandata
se dietro la tela zoppesca, comunque giudicata un «tableau capital», potesse es-
serci un archetipo perduto dello stesso Squarcione o, al limite, del suo «génial di-
sciple» Mantegna3®. Il fatto & che la tela del Louvre raffigura la piu antica Madon-

33 Per un elenco completo dei vari esemplari in cui & tradotta questa fortunata immagine, concepita
probabilmente gia negli anni Venti del Quattrocento e poi riprodotta in serie: F. CAGLIOTI, in Da Jacopo
della Quercia 2010, pp. 382-383 cat. E.11. Anche in questo caso esistono varie derivazioni in materiali
diversi dal metallo, come la versione in stucco dipinto e dorato, inserita entro un tabernacolo ligneo
decorato da Paolo Schiavo, del Victoria and Albert Museum (inv. A.45-1926; Pore-HENNESSY 1964[a], |,
pp. 83-84 cat. 68) o quella in terracotta del Bode Museum di Berlino (inv. SKS 56; SCHOTTMULLER 1913,
pp. 16-17 cat. 32). Pore-HENNESSY (1964[b]) poneva a monte di queste placchette un perduto rilievo di
grande formato, ma questa ipotesi € stata smentita da JoLLy (1998, pp. 44-45, 143-147 n. 43) e piu di
recente da F. CAGLOTI (in Da Jacopo della Quercia 2010, p. 382 cat. E.11). In effetti, non si pud negare
che «una lamina a sbalzo presupponga una matrice positiva che faccia massa piena: e sara stata
dunque questa l'originale donatelliano perduto, ma anche il modello preparato appositamente per
ricavarne gli sbalzi» (ibid.). E comunque importante notare come questi piccoli manufatti metallici
contribuissero, non meno dei rilievi di piu grandi dimensioni, alla disseminazione delle idee di
Donatello. Sull'importanza che queste placchette, o le loro derivazioni, ebbero in particolare per
Squarcione e i suoi collaboratori: CHRISTIANSEN 1992[a], pp. 93-94, 96, 110-111 note 24, 29, 32; CALLEGARI
1997, ed. 1998, pp. 72-73 nota 36, 76-77.

34 CHRISTIANSEN 1992[a], pp. 97, 112 nota 29. Lo studioso cita in particolare la placchetta in bronzo del
Victoria and Albert Museum (inv. 5473-1859) [fig. 1-k]. Sul dipinto di Schiavone al Museo Correr (inv.
545): MARIACHER 1957, p. 74 cat. 545; L.P. GNACCOLINI, in Il segreto 2012, p. 91 cat. 14.

35 CHRISTIANSEN 1992[a], p. 110 nota 24.

36 D. THIEBAUT, in Nouvelles acquisitions 1983, p. 82.



na «under a festoned arch»3 di ambito padovano, almeno tra quelle sopravvis-
sute: o si ammette che sia stato lo stesso Zoppo a elaborare uno schema destinato
a riscuotere un immenso successo, come peraltro sosteneva Bonicatti, oppure &
lecito domandarsi se dietro questo manifesto della nouvelle vague patavina ci
fosse un prototipo mantegnesco di cui non sappiamo, ma certo sul genere del San
Marco di Francoforte. Mi sembra invece da respingere |'ipotesi che lo Zoppo possa
essersi appoggiato a una precedente composizione di Squarcione, perché il con-
fronto con la Madonna della Gemaldegalerie di Berlino [fig. 1-j] non gioca certo a
favore di tale ipotesi: se & vero che I'impostazione di profilo della Vergine e il te-
nero abbraccio che la lega al suo Bambino sembrano ricalcare precisi modelli do-
natelliani®, cid non significa che Squarcione ne abbia colto il vero significato pla-
stico, come dimostrano la resa appiattita del manto e I'evidente predilezione per
un linearismo puramente decorativo. La figura del putto € certo pil massiva, ma la
ricerca volumetrica € comunque affidata a un tratteggio spento e un po’ grosso-
lano, che risente ancora di modalita esecutive tradizionali. Per quanto segni un
deciso passo in avanti, almeno rispetto al polittico de Lazara, la Madonna di Ber-
lino rivela una comprensione tutto sommato superficiale delle pilt moderne pro-
blematiche affrontate da Donatello e dai suoi veri seguaci in pittura, né vi si trova
traccia delle ricerche prospettiche o delle complesse inquadrature architettoniche
elaborate dai pittori piu in voga®. E chiaro percid che né questo né altri eventuali
dipinti di Squarcione avrebbero potuto offrire degli utili spunti di riflessione a un
giovane determinato e talentuoso come lo Zoppo.

Furono semmai le invenzioni di Marco a costituire un punto di riferimento per
gli artisti che frequentarono la bottega squarcionesca dopo di lui, come dimostra
chiaramente I'esperienza di Giorgio Schiavone“’. Nella Madonna della Galleria Sa-
bauda di Torino o in quella della National Gallery di Londra, il pittore dalmata ri-
prese in sostanza la stessa formula compositiva gia codificata dalla Madonna

37 ARMSTRONG 1976, p. 15; BONICATTI 1964, pp. 13-25.
38 DE NicoLd SALMAZO 1990, p. 520; CHRISTIANSEN 1992[a], p. 96.

39 Secondo BoskoviTs (1977, p. 66 nota 53) la formula compositiva della Madonna di Squarcione
ricorderebbe quella della Madonna dello Zoppo. Al contrario, CHAPMAN (1999, p. 210) ha sottolineato lo
iato evidente che separa, soprattutto in termini di resa volumetrica e impostazione spaziale, questi
due dipinti.

40 «Georgius, filius quondam ser Thomasij Colinovich de Sebenico» entro nella bottega di Pontecorvo
il 28 marzo 1456 (LAzzARINI 1908, pp. 157-159 doc. XLV), dunque a pochi mesi di distanza dalla definitiva
rottura tra lo Zoppo e Squarcione, avvenuta il 9 ottobre del 1455. In base al contratto, la permanenza
di Schiavone sarebbe durata, come da norma, all’incirca tre anni. Sul pittore dalmata: PrRuATEU 1960,
pp. 47-63; DE NicoLo SALMAzO 1990, pp. 524-527; CaLLEGARI 1997, ed. 1998, pp. 63-84; Casu 2001, pp.
37-54.



Wimborne*!, anche se buona parte delle coincidenze derivano da una comune di-
pendenza dai medesimi esemplari pittorici e scultorei. Ma e proprio nel modo di
rapportarsi a tali modelli che traspare tutta la distanza intellettuale e qualitativa
tra questi due artisti: a fronte delle pil audaci rielaborazioni zoppesche, guidate da
uno spirito emulativo e talvolta perfino dissacrante, lo Schiavone sembra piuttosto
un assemblatore seriale di invenzioni altrui: se & vero, insomma, che per il pittore
dalmata «& un po’ tutto uguale, la musca depicta alla flamminga e il San Giovanni
Battista Martelli di Donatello»??, lo stesso non pud dirsi per lo Zoppo, quasi sempre
capace di confrontarsi liberamente anche con le fonti piu illustri*®. Da questo punto
di vista, I'approccio di Marco &€ semmai piu simile a quello di Mantegna, piu inte-
ressato cioe ai valori spaziali e volumetrici trasmessi dai prototipi scultorei, che non
a replicarne pedissequamente gli schemi compositivi: le analogie tra la Madonna
Butler (New York, Metropolitan Museum, inv. 32.100.97) e alcuni rilievi donatellia-
ni sono talmente evidenti da aver suggerito alla critica numerosi confronti*, ma
non si pud dire che il legame si risolva in una trascrizione letterale.

C’e da dire che l'influenza di Donatello ebbe un peso determinante anche sotto
un altro aspetto, forse ancora pil sottile: il pittoricismo vibrante delle statue del
Santo, con le loro raffinate modulazioni chiaroscurali, I'inquieto alternarsi di ombre
livide e barbagli improwvisi, fini per generare nuove esigenze visive. Nei dipinti di
Pizolo e del giovane Mantegna, come nella stessa Madonna Wimborne, una luce
granulosa e sgusciante si addensa sulle creste dei panneggi e sulle parti in aggetto,
come a voler simulare il lucore metallico dei magnifici bronzi antoniani. Fu proprio
la straordinaria impressione suscitata dall’altare del Santo ad alimentare quella
«favola lapimetallica» in cui gli angioletti sembrano «di bronzo, di cornalina, o di
stagno» e perfino gli individui sono «pensati nella materia di una dendragata»®:

41 KokoLE 1990, p. 50.
42 CAvAzzINI, GALLI 2008, p. 56.

43 Alcuni studiosi, per esempio ARMSTRONG (1976, p. 23) e KokoLE (1990, p. 50), hanno sottolineato
come la posa del Bambino che compare nella tela del Louvre possa derivare dalla celeberrima
Madonna Pazzi di Donatello, conservata al Bode Museum di Berlino (inv. SKS 51: V. KRAHN, in La
primavera 2013, p. 432 cat. VIIL5). Il rilievo marmoreo risale agli anni Venti del Quattrocento, ma
godette in effetti di un’immensa fortuna ed & dunque possibile che lo Zoppo ne conoscesse una delle
numerose repliche eseguite in diversi materiali, tra cui alcuni calchi in stucco policromi, come quello
conservato al Louvre (inv. RF, 744; Id., in La primavera 2013, p. 434 cat. VIII.6). In ogni caso, proprio il
possibile confronto con un prototipo cosi illustre e ripetutamente copiato come la Madonna Pazzi
dimostra di fatto I'attitudine dello Zoppo ad impegnarsi in ingegnose rielaborazioni, piuttosto che
adagiarsi su piu banali riprese ad litteram.

44 PoPE-HENNESSY 1976, ed. 1980, p. 82; K. CHRISTIANSEN, in Andrea Mantegna 1992, pp. 138-140 cat. 12;
S. FumiaN, in Mantegna 2006, p. 198 cat. 28.

45 LONGHI 1926, ed. 1967, |, p. 87.



come se una patina metallica, liscia e riflettente, si fosse posata sulla pelle fenome-
nica delle cose e il mondo stesso fosse stato fabbricato nella fucina di Donatello.

Questo «amore forsennato [...] per la magia del materiale scultorio»*® spinse i
pittori a contraffare non solo I'aspetto delle superfici preziose, ma anche gli effi-
meri riverberi generati su di essi dalla luce®. Si trattava peraltro di una sfida gia
lanciata, su altre premesse, dai pittori fiamminghi, ma ben presente anche ad Al-
berti quando biasimava «chi adopera molto in sue storie oro [...] pero che nei co-
lori imitando i razzi de I'oro, sta pill ammirazione e lode a I'artefice»®. Non vi &
dubbio che 'ammirazione quasi feticistica per I'altare del Santo genero tra i pittori
padovani una nuova moda metallurgica: abbandonati i vecchi punzoni, le aureole
si trasformarono in solidi dischi specchianti e perfino le ciocche dei capelli finirono
per somigliare a lamelle arricciate. A guardare la Madonna dello Zoppo, o la Santa
Eufemia [fig. 1-b] di Mantegna, vengono in mente certe principesse barbare, alte-
re vestali che indossano corone degne di Teodolinda, fermagli di perle, monili pre-
giati. Le vesti, che siano velluti o broccati, sono punteggiate da borchie e bottoni
che rilucono d’oro, come gli orli profilati dei manti.

La lezione di Donatello, in questo preceduta dagli esempi di Filippo Lippi, servi
dunque a instillare una nuova sensibilita luministica ed & per questo che nella Ma-
donna dello Zoppo le ombre soffuse si alternano a improvvisi bagliori e un lume lat-
tiginoso sguscia sulle superfici, specie sulla veste rossa della Vergine, che ribolle di
creste fluorescenti, intervallate da minuscole pieghe alveolari [fig. 1-q]. E un modo
tutto irrazionale di interpretare I'organico vitalismo dei panneggi donatelliani [fig.
1-p], pit prossimo ai modi di Pizolo che al pil severo ductus mantegnhesco®.

Pizolo e Mantegna non sono comunque gli unici riferimenti pittorici chiamati in
causa dal dipinto dello Zoppo, in cui e evidente anche una forte componente lippe-
sca. Al di la di certi dettagli o elementi esornativi, come il turgido ricasco del velo
mariano o la variopinta qualita di marmi che incrostano I'edicola, € proprio l'intera
composizione a non poter prescindere dagli esempi del pittore carmelitano, certo

46 Ibid.
47 DE MARCHI 2004, pp. 70-71.

48 ALBERTI, De pictura, ed. 1973, p. 88; ed. 2011, p. 297. Altrettanto esplicito & poi quest’altro passo del
De pictura: «a me darai cosa niuna tanto preziosa, quale non sia per la pittura molto piu cara e molto
piu graziosa fatta. L’avorio, le gemme e simili care cose per mano del pittore diventano piu preziose; e
anque l'oro, lavorato con arte di pittura, si contrapesa con molto piu oro» (Ip., De pictura, ed. 1973, p.
44; ed. 2011, p. 249).

49 E interessante notare come le indagini riflettografiche effettuate sulla tela abbiano rivelato, oltre
alle incisioni guida segnate dal pittore, un disegno preparatorio sommario, eseguito con un tratteggio
largo e sintetico, ben distante dal rigore grafico di Andrea, ma pil simile alle piu veloci sprezzature di
Pizolo (A. DE NicoLd SALMAZO, in Mantegna 2006, p. 244 cat. 48; BANzATO 2010, pp. 85-87).



rivisti alla luce dei nuovi rilievi prodotti da Donatello e della sua scuola®. Come pos-
sibili archetipi si potrebbero citare la Madonna col Bambino gia in collezione Loe-
ser®! e quella attualmente conservata nella Galleria degli Alberti a Prato [fig. 1-e]°?,
entrambe risalenti, con buona probabilita, al periodo padovano di Lippi.

Puo sorprendere che lo Zoppo decidesse di recuperare, a vent’anni di distanza,
questi modelli, che pero spiegano certe qualita eterodosse della Madonna Wim-
borne: per esempio, la sproporzione tra la figura della Vergine e le dimensioni risi-
cate della nicchia, un tratto che appare perfettamente in linea «con i vistosi anaco-
luti [...], 'intasamento dello spazio per troppa esuberanza plastica, che contraddi-
stinguono le ricerche del Lippi all’altezza della Madonna Vitelleschi»>3. Il confronto
mi sembra che valga anche da un punto di vista strettamente tipologico: i putti
grassocci che stanno attorno alla Vergine zoppesca [fig. 1-0] non hanno nulla di
quella grazia neo-attica cosi tipica degli spiritelli di Donatello [fig. 1-m] e semmai ri-
cordano, coi loro volti enfiati e le membra un po’ tozze, le creature piu pingui di fra’
Filippo o al massimo quelle di Pizolo [fig. 1-n]**. In chiave lippesca, anziché pier-

50 DE MARCHI 1996(b], pp. 13-14.
51 i, p. 14.

52 |vi, pp. 12-13, 21-22 nota 53; C. GNONI MAVARELLI, in Da Donatello 2013, p. 150 cat. 4.1. Sul soggiorno
padovano di Lippi: Flocco 1936; RowLANDs 1989; Ruba 1993, pp. 26, 515 doc. 3; DE MARCHI 1996(b]. Si e
molto discusso sulla possibile provenienza padovana di un altro dipinto di Lippi, ossia il trittico formato
dalle due tavole con i Santi Agostino e Ambrogio, Gregorio e Girolamo dell’Accademia Albertina di
Torino (invv. 140-141) e, al centro, la Madonna col Bambino del Metropolitan Museum di New York
(inv. 49.7.9). Ad avanzare questa ipotesi sono stati ROWLANDS (1983, pp. 38-42, 96-98) e HUMFREY (1994,
pp. 146-147). In effetti, la solidita scultorea delle figure o il particolare apparato architettonico e
decorativo utilizzato da Lippi hanno molto in comune con la pittura padovana di meta secolo.
Impressionanti sono poi certe forzature espressive ispirate a Donatello: si guardi il volto contratto del
san Gregorio, molto simile a quello del’'omologo santo dipinto da Pizolo agli Eremitani [fig. 1-c] o il
profilo aggrottato del sant’Ambrogio che ritorna nel sant’Antonio Abate del polittico di Squarcione. Gia
BERENSON (1932, p. 21) notava in effetti che i «SS. Gerolamo e Gregorio potrebbero aver servito da
ispirazione agli artisti veneti», sebbene ritenesse che il complesso diviso tra Torino e New York fosse
posteriore alla Madonna di Tarquinia firmata da Lippi nel 1437 e quindi successivo al soggiorno
padovano del pittore. A parte Ruba (1993, pp. 84-85, 387-389 cat. 17a), che sovvertiva il rapporto
cronologico tra la tavola di Palazzo Barberini e il Trittico dei Dottori, quasi tutti gli studiosi sono
giustamente concordi nel datare quest’ultimo non prima del 1438-40, il che contrasta con la pur
suggestiva ipotesi di Rowlands e Humfrey (su questo punto: DE MaRcHI 1996[b], p. 15 nota 2; K.
CHRISTIANSEN, in Fra Carnevale 2004, pp. 138-143 cat. 1a).

53 DE MARCHI 1996[b], p. 8.

54 Non meno pertinente mi sembra infatti il confronto con i putti dipinti da Pizolo agli Eremitani, per
esempio quelli che circondano il Padre Eterno affrescato sulla tribuna. FAVARETTO (1999, pp. 243-244) ha
addirittura suggerito che gli angioletti dello Zoppo potrebbero rivelare la conoscenza dei due rilievi
romani con putti conservati al Museo Archeologico Nazionale di Venezia (invv. 9a; 39b: M. SEDIARI, in La
primavera 2013, p. 342 cat. IV.I). Le due lastre, provenienti da San Vitale a Ravenna, godettero a lungo
di una grande visibilita a Venezia, poiché erano collocate su un’arcata che collegava Piazza San Marco



francescana®, mi pare che debba intendersi non solo I'utilizzo di una luce grumosa,
ma pure il ricorso a certe ombre fumose e ribassate. Fu certamente da Lippi che lo
Zoppo ricavo I'artificio dei due angioletti che occhieggiano, immersi nella penom-
bra, a tergo della Madonna [fig. 1-h]®®. La stessa idea ricorre infatti in alcuni dipinti
eseguiti dal toscano negli anni immediatamente precedenti al suo soggiorno in Ve-
neto, per esempio nel trittico del Fitz-william Museum di Cambridge (inv. 559) [fig.
1-g]®’. Si tratta di una soluzione sofisticata, che lo stesso Lippi aveva desunto dalla
cantoria di Luca della Robbia e che ebbe un certo successo in Nord Italia, tanto da
essere riutilizzata perfino da Mantegna nella pala di San Zeno*®.

Se i lavori eseguiti da Lippi a Padova avevano alle spalle un dialogo serrato con i
fatti pit moderni e sperimentali della scultura fiorentina, diventa chiaro come
nell’ambiente padovano essi venissero finalmente intesi «solo quando vi si ripropo-
sero delle premesse analoghe, quando le provocazioni della scultura donatelliana
offrirono le condizioni perché le ricerche dei pittori piu giovani [...] ripartissero su
nuove basi»>,

La riattivazione dei modelli lippeschi fu dunque stimolata proprio dal desiderio di
confrontarsi con I'arte di Donatello, di trasferirne in pittura i valori plastici e le idee

alla Frezzeria. Come mi conferma Elena Cera, il putto-telamone alla destra della Vergine potrebbe
riflettere la conoscenza dei Troni (di Saturno o di Nettuno), che certamente costituirono un modello
ben noto a Donatello e alla sua cerchia, come dimostra ad esempio una placchetta metallica del Bode
Museum di Berlino (inv. SKS 1024), in cui compare una citazione letterale dei putti del Trono di Saturno
(KRAHN 2003, pp. 32-35 cat. 1). Per I’'uso dei Troni da parte di Donatello e dei suoi: CaGLIOTI 1993, pp.
9-11, 24 note 62-66. Per i putti veneziani del Trono di Saturno, parte del celebre ciclo dei cosiddetti
Troni ravennati: Ricci 1909; BescHi 1984-85, pp. 37-80; GReGORI 2003, pp. 114-116; F. PaoLuccl, in In the
Light 2003, |1, p. 129 cat. l.1a-l.1b.

55 DE NicoLd SALMAZ0 1990, p. 523; Ead. 1993[b], p. 52; Ead., in Mantegna 2006, p. 244 cat. 48.
56 CALLEGARI 1996, ed. 1998, p. 54.

57 Sul trittico di Cambridge si veda Rupa (1993, pp. 53-67, 369-371 cat. 5), ma anche A. DE MARcHI (in
Masaccio 2002, pp. 190-192 cat. 31) e A. GALL, in Da Jacopo della Quercia 2010, p. 290 cat. C.42).
Vorrei notare che VoLre (1956, pp. 43-44) aveva riferito il dipinto proprio al tempo padovano di Lippi:
lo studioso immaginava appunto la possibile influenza esercitata da un’opera del genere sulla cerchia
di Squarcione. Anche se l'ipotesi non ¢ in effetti praticabile per vari motivi, non ultima la presenza di
sant’Ansano che sembra rimandare a una destinazione toscana del dipinto, I'intuizione di Volpe resta
comungue notevole.

58 Secondo A. De NicoLo SALMAZO (in Mantegna 2006, p. 244 cat. 48) «il confronto pilu stringente per le
due teste angeliche» dipinte dallo Zoppo andrebbe istituito con la stessa pala di San Zeno e cio
potrebbe avere addirittura «qualche riflesso sulla determinazione della cronologia del lavoro del
Mantegna, che dai documenti sappiamo gia avviata all’inizio del 1457». Non credo pero che sia
necessario forzare la cronologia del dipinto veronese di Andrea solo per spiegare quella che a tutti gli
effetti parrebbe una semplice coincidenza derivata dai prototipi comuni di Lippi.

59 DE MARCHI 1996(b], p. 11.



compositive: fu cosi che le opere lasciate in citta da fra’ Filippo, a lungo incomprese,
divennero d’improvviso una testimonianza eloquente di come la pittura potesse in-
teragire con le difficili invenzioni degli scultori. E che lo Zoppo in particolare avesse
guardato con grande attenzione alle opere padovane di Lippi € dimostrato, oltre che
dalla stessa Madonna di Parigi, dal riutilizzo costante che egli fece anche in seguito
di precise idee dell’artista toscano.

La «MADONA DEL ZOPO DI SQUARCIONE» a Bucarest

Un’incerta iscrizione sembrerebbe rivendicare allo Zoppo «di Squarcione» un altro
dipinto che, a dispetto dei vari restauri, versa in condizioni a dir poco rovinose: si
tratta della piccola tavola raffigurante la Madonna col Bambino fra sei santi e due
devoti del Muzeul National de Arta al Romaniei di Bucarest (inv. 657/8623) [fig.
2-a]%. Lungo i bordi laterali della spalliera del trono si pud infatti leggere « MADONA
DEL ZOPO / DI SQUARCIONE»: Si tratta di una segnatura a dir poco sospetta, in primo
luogo perché inserita in una posizione del tutto inconsueta e non nel solito cartel-
lino dipinto, ma anche perché la grafia con una sola «p» non trova alcun riscontro
in altre firme note del maestro bolognese. Proprio queste stranezze persuasero
Kristeller a negare I'autenticita di tale iscrizione®, che tuttavia si & rivelata coeva al
dipinto, almeno in base alle piu recenti indagini diagnostiche®?. La firma fu ritenuta
autentica da Cavalcaselle®®, quando la tavola si trovava ancora a Parigi, in casa del
principe Napoleone®. Anche Venturi® e Fiocco® reputarono il dipinto, nel frat-
tempo passato nelle collezioni di Carlo | di Romania, opera tipica del primo tempo

60 Un primo restauro fu eseguito all’inizio degli anni Novanta del Novecento (T. ENEscu, in Capolavori
1991, pp. 30-33 cat. 2). Un ulteriore e pil recente intervento conservativo risale invece al 2006 (A.
NANTE, in Mantegna 2006, p. 220 cat. 38). La tavola, decurtata lungo tutti e quattro i lati, misura 26,4 x
22,1 cm.

61 KRISTELLER 1901, p. 53 nota 1.

62 T, ENEScU, in Capolavori 1991, p. 30 cat. 2.

63 CROWE, CAVALCASELLE 1871, |, p. 347.

64 1| piccolo dipinto comparve, sotto il nome di Squarcione, nel catalogo di una vendita londinese di
opere provenienti dalla collezione del principe Joseph Charles Paul Bonaparte, detto Jéréme Napoleon
(Catalogue 1872, p. 29 cat. 323), che a sua volta I'aveva acquisito tramite Otto Mindler dalla
collezione Weber di Venezia. Per una completa rassegna dei passaggi collezionistici della tavoletta di
Bucarest: T. ENEScU, in Capolavori 1991, p. 30 cat. 2.

65 VENTURI 1914, pp. 23-24, 36-37.

56 Fjocco 1937[a], p. 1020.



padovano dello Zoppo e cosi fece Ruhmer nella sua monografia sul pittore®’. Ep-
pure la tavoletta di Bucarest non compare mai come opera di Marco negli indici di
Berenson, se non in maniera dubbiosa nell’edizione postuma delle Italian Pictu-
res®. Ancora piu esplicito il dissenso di Roberto Longhi, che in una comunicazione
orale al Museo di Bucarest suggeriva il nome alternativo di Giorgio Schiavone®, poi
sostenuto con determinazione da Alberta De Nicold Salmazo’. Quest’ultima pro-
posta mi pare molto ragionevole, anche se negli ultimi anni sembra aver ripreso
forza I'idea di «dare credito all’iscrizione e considerare il piccolissimo dipinto di
Bucarest un’opera, mal conservata, di Zoppo» 2.

A dispetto della firma, comunque bislacca, la tavoletta di Bucarest non esibisce
quella straripante forza volumetrica che caratterizza la tela parigina dello «Zoppo di
Squarcione». Il confronto tra I'imponente Madonna del Louvre e la smilza figura
posta al centro del dipinto rumeno appare in questo senso abbastanza impietoso,
come peraltro aveva ben notato Lilian Armstrong, che difatti espungeva la paletta
dal catalogo dello Zoppo’?. L’inedita combinazione tra due tipologie iconografiche
distinte, la Madonna in trono raffigurata come Mater misericordiae, non giova certo
alla coerenza dell'immagine e alla fine non risulta ben chiaro se il pittore intendesse
ritrarre la Vergine in piedi o seduta’. Fatto sta che la postura della Madonna risulta
tanto goffa e innaturale che il povero Bambino sembra quasi fluttuare sulle sue gi-
nocchia, anziché trovarvi un solido appoggio. Ben piu salda appare in confronto la
presa della Madonna Wimborne, che serra al petto con entrambe le mani il suo
bimbo avido di latte. Come mettere poi sullo stesso piano la complessa edicola ar-

67 RUHMER 1966, pp. 25, 27-28, 58. Lo studioso coglieva comunque tutta la problematicita
dell’attribuzione allo Zoppo e infatti scriveva: «se rimaniamo nell’ambito della critica stilistica
dobbiamo presupporre per la Madonna di Bucarest lo stesso autore della Madonna della Galleria
Sabauda a cui la legano continui rapporti di somiglianza» (ivi, p. 28). Dunque, Ruhmer si era reso ben
conto delle strettissime affinita che legano la paletta di Bucarest alle opere di Giorgio Schiavone, ma
poi concludeva stranamente in favore dello Zoppo.

68 BERENSON 1968, |, p. 457.

69 || parere di Longhi, espresso oralmente nel 1959, & stato reso noto da T. ENescu (in Capolavori 1991,
p. 30 cat. 2).

70 DE NicoLd SamAzo 1993[b], pp. 54-60. L'opinione della studiosa & stata ribadita da CALLEGARI (1996,
ed. 1998, p. 45) e A. NANTE (in Mantegna 2006, p. 220 cat. 38).

71 A. GALANSINO, in Mantegna 2008, p. 94 cat. 20. Cosi anche D. THIEBAUT, in Nouvelles acquisitions
1983, p. 82; DE MARcHI 2008, p. 93 nota 156; /d. 2012, p. 168.

72 ARMSTRONG 1976, pp. 111-115. C’é da dire che la studiosa non avanzava nessuna proposta
alternativa.

73 Su questa eccentrica combinazione iconografica ha insistito soprattutto ARMSTRONG (1976, pp.
112-114), ma anche DE NicoLd SALMAZO (1993[b], p. 55).



chitettonica in cui alberga la Vergine di Parigi e la lapide oblunga che fa da schienale
a quella di Bucarest? Vi & insomma un vero baratro mentale e qualitativo tra i due
dipinti ed & davvero improbabile che entrambi possano spettare allo stesso Zoppo
intorno al 1455.

Credo che esistano invece forti argomenti a sostegno di un’attribuzione a Giorgio
Schiavone: non & necessario indicare un preciso dipinto di Culinovi¢ per ritrovare gli
stessi putti grassocci e bolsi che compaiono nella tavola di Bucarest. Soprattutto mi
sembra che il profilo puntuto del committente inginocchiato [fig. 2-d] possa quasi
sovrapporsi al Ritratto virile su pergamena conservato al Musée Jacquemart-André
[fig. 2-e], forse il vero capolavoro dello Schiavone’®. Come ulteriore prova si po-
trebbero confrontare le due coppie di santi del Museo Diocesano di Padova, che in
origine fungevano da ali di un trittico eseguito per la locale chiesa di San Francesco
Grande [figg. 2-b/c]”: le figure dei santi Ludovico e Antonio da Padova a sinistra,
Francesco e Antonio Abate a destra, sono disposte in maniera analoga ai due terzet-
ti che affiancano il trono della Vergine nella tavola rumena. Quasi identici appaiono
inoltre i tratti legnosi e fin troppo squadrati dei visi, gli sguardi inespressivi, il modo
un po’ piatto di stirare i panneggi.

La questione attributiva non esaurisce pero tutti i problemi posti dal piccolo
dipinto di Bucarest che rappresenta, almeno in pittura, il primo esempio noto di
Sacra conversazione riferibile al contesto padovano. Cio che sorprende & soprat-
tutto la collocazione del gruppo di santi attorno alla Vergine, disposti lungo linee
diagonali che convergono verso il trono, mentre le loro altezze digradano via via
che ci si avvicina al punto focale della visione: una soluzione persino piu ardita di
guella adottata nella pala fittile della cappella Ovetari, che pure costituiva gia un
buon esempio di messa in scena entro uno spazio unificato, ma costituita da figu-
re poste in sequenza sullo stesso piano. La concezione spaziale della tavola di Bu-
carest sembra perci0 approssimarsi piu direttamente all’assetto originario
dell’altare di Donatello al Santo, in cui le varie statue monumentali dovevano di-
sporsi ai lati dello scranno mariano secondo una netta scalatura. Non si puo ne-
gare tuttavia che I'autore del dipinto tradisca un evidente impaccio nella disposi-
zione delle figure e una scarsa familiarita con le problematiche prospettiche e
proporzionali sottese a una composizione cosi ambiziosa. E dunque impensabile
che questo maldestro pittore, quasi certamente uno Schiavone alle prime armi,
possa essersi avventurato in un’impresa tanto ardita senza alcun precedente au-
torevole: & piu logico pensare che egli si fosse limitato a copiare un modello mes-

74 Sulla pergamena (incollata su tavola) del Jacquemart-André (inv. MJAP-P 1817-1): A. NANTE, in
Mantegna 2006, p. 228 cat. 41.

75 Sul trittico, completato al centro dalla Madonna col Bambino in trono della Gemaldegalerie di
Berlino (inv. 1162): CALLEGARI 1997, ed. 1998, pp. 76-84; A. NANTE, in Mantegna 2006, pp. 284-285 cat.
66-67. Il confronto tra la paletta di Bucarest e il dipinto di Schiavone per San Francesco Grande é stato
opportunamente avanzato dalla De NicoLo SALmMAzo 1993([b], p. 59.



so a punto da un artista davvero all’avanguardia, probabilmente quello stesso
Zoppo che era stato suo immediato predecessore nella bottega di Pontecorvo.
Che Schiavone fosse ben disposto a riutilizzare senza troppi scrupoli le invenzioni
altrui € un dato abbastanza assodato e non puo quindi stupire che in occasione di
una piccola commissione egli potesse decidere di appoggiarsi a un’invenzione gia
collaudata. E infatti plausibile che il piccolo dipinto di Bucarest non fosse altro che
un’anconetta o un altarolo portatile, destinato alla devozione privata. Secondo
un’ipotesi alternativa, sostenuta dalla De Nicolo Salmazo, la tavoletta dello Schia-
vone sarebbe invece una «copia in formato ridotto di un dipinto d’altare»’®, rea-
lizzato dallo Zoppo durante il suo soggiorno nella bottega di Squarcione, il che
spiegherebbe la scelta curiosa di riportarne (malamente) anche la firma: una pra-
tica che sembrerebbe del tutto improbabile o al limite da accademia neoclassica
se non sapessimo da Vasari che Squarcione incitava gli allievi a esercitarsi sui
«quadri di pitture che in tela si fece venire di diversi luoghi»”’.

Mi domando pero se alla base del piccolo dipinto di Culinovié non ci fosse piut-
tosto uno studio di composizione dello Zoppo, oppure un vero e proprio presenta-
tion drawing, simile a quello di Cosmeé Tura al British Museum (inv.
1885,0509.1613)78: sappiamo che Squarcione doveva conservare materiali grafici di
guesto genere, come attesta il caso del foglio raffigurante la Mola mistica «di man
de Nicolo Pizolo», che peraltro servi da modello a una pala di analogo soggetto
eseguita da Pietro Calzetta al Santo di Padova.

La Sacra conversazione di Bucarest sembra in ogni caso rimandare a un lavoro
ignoto dello “Zoppo di Squarcione”: che si trattasse di una pala d’altare vera e pro-
pria o di un semplice disegno progettuale si avrebbe comunque la prova di un pre-
coce interessamento di Marco per uno dei problemi cruciali della pittura moderna,
ossia I'organizzazione di un gruppo di figure proporzionalmente scalate entro un
unico spazio prospettico. Fu ovviamente I'esempio supremo dell’altare del Santo a
stimolare questo tipo di ricerche tra gli artisti padani e non € dunque necessario
supporre che lo Zoppo avesse bisogno di appoggiarsi alla perduta pala di Santa So-
fia, eseguita da Mantegna tra il 1447 e il 1448. Questa ipotesi, pil volte sostenuta
da Alberta De Nicold Salmazo, si basa peraltro su un assunto indimostrabile, ossia
che il dipinto mantegnesco fosse gia una pala quadra, per di pilt esemplata sul mo-

76 DE NicoLd SALMAZO 1993([a], p. 24; Ead. 1993[b], p. 59.
77 \/asARI 1550-1568, ed. 1971, IlI, p. 548.

78 Sul disegno di Cosme Tura al British: M. FERRETTI, in Le muse 1991, Il, pp. 337-342 cat. 84; CHAPMAN
1998, pp. 61-62 cat. 13; D. GODFREY, in Figure 2011, pp. 144-145 cat. 24. E significativo che il disegno
turiano, quasi certamente un modelletto da presentare al committente, sia stato spesso collegato a un
altare di dimensioni ridotte o a una piccola tavola devozionale (PopHAM, PouNcEY 1950, I, p. 158 cat.
256; RUHMER 1958, p. 37; M. FERRETTI, in Le muse 1991, I, p. 342 cat. 84; D. GODFREY, in Figure 2011, p.
144 cat. 24).



dello donatelliano. Dai documenti e dalle descrizioni antiche di questo dipinto, che
era appunto collocato sull’altare maggiore della chiesa padovana di Santa Sofia, si
puo solo dedurre che al centro doveva comparirvi I'immagine della Vergine Maria e
ai lati altre figure non meglio specificate®’. E comunque verosimile che I'iconografia
complessiva dell’altare fosse legata alla devotio francescana, visto che il commit-
tente Bartolomeo di Gregorio apparteneva a una confraternita affiliata all’ordine,

79 Secondo la DE Nicold SalmAzo (1993[al, pp. 21-26; Ead. 1993[b], pp. 58-59) la composizione di
Bucarest e il suo possibile prototipo zoppesco avrebbero rispecchiato I'impaginazione della pala di
Santa Sofia di Mantegna, che a sua volta sarebbe stata «una reazione per cosi dire a caldo al crescere
dell’altare del Santo» (Ead. 1993[a], p. 21).

80 | a prima testimonianza antica sulla pala di Santa Sofia & quella fornita da ScarRDEONE (1560, p. 372),
che oltre a riportare l'iscrizione apposta sul dipinto da Mantegna cita solamente la presenza di una
«icona Mariae Virginis». Vanno poi ricordati i versi in dialetto padovano di Giovanni Battista MAGANZA
(La quarta parte 1583, p. 66r): «E chi uora guardare / su I'altar grande de Santa Sophia, / sotto a i pie
d’una Verghene Maria, / questa no xe bosia, / el vera scritto, che quel Barba Andrea / Mantegna, iera
Pauan, e si n’haea / vint’agni, che’l fasea / si belle impenzaure», da cui si apprende l'originaria
collocazione della pala sull’altare maggiore della chiesa e il fatto che la firma del pittore doveva
trovarsi ai piedi della Madonna. Anche VAsArI (1550-1568, ed. 1971, Ill, p. 548) ricorda che Andrea
aveva dipinto, «che non aveva piu che 17 anni, la tavola dell’altar maggiore di S. Sofia di Padoa». Il
contratto originale della pala di Santa Sofia non & stato mai rintracciato. Si conosce pero un atto
giudiziario del 20 dicembre 1447, in cui Mantegna viene citato come destinatario di una commissione
per un’«anconamy, richiestagli dal fornaio Bartolomeo di Gregorio, che a quella data risultava ormai
morto (RiGonI 1929-30, ed. 1970, p. 58 nota 3). Questo personaggio, che nel 1429 aveva gia
commissionato ad Egidio da Wiener Neustadt la Vesperbild in pietra policroma tutt’oggi in Santa Sofia
(ivi, pp. 57-73), era appartenuto in vita alla «fratalea intemerate et gloriosissime virginis matris Mariae
et preclari Sancti Antonii» (LAzzaRINI 1908, p. 171 doc. LXV). Fu quest’ultima, a cui il fornaio aveva
lasciato tramite testamento tutti i suoi beni (DE SANDRE GASPARINI 1976, pp. 194-197), a gestire la
commissione affidata a Mantegna, che ancora il 17 agosto 1448 ricevette un perentorio sollecito di
consegna (Puppi 1975, p. 4). Sappiamo, pero, che il 16 ottobre il pittore venne definitivamente
liquidato con una somma superiore a quella originariamente pattuita (32 lire e 16 soldi, da aggiungere
ai 40 ducati d’oro gia ottenuti), poiché in corso d’opera aveva dipinto «aliquas alias ymagines et alia
opera ipsi ancone, ultra quod teneretur» (LAzzarINI 1908, p. 171 doc. LXV). Si € molto discusso sulla
natura di questa integrazione: DE NicoLd SALMAZO (1993[a], p. 26), per esempio, ha suggerito che «nella
sua piu precoce fase di dialogo con Donatello» Mantegna avesse voluto cogliere «l’aspetto sostanziale
dell'invenzione del fiorentino, la messa in scena cioe di un gruppo di figure riunite in uno spazio
unico». SHAW, Boccla SHAW (1989, p. 48) hanno piu giustamente ipotizzato che I'ancona di Santa Sofia
fosse dotata fin dall’origine di una cornice gotica e che fosse dunque impossibile per Mantegna
modificare tale assetto. | due studiosi supponevano percio che il pittore avesse aggiunto in un secondo
tempo una predella, forse dopo aver visto il modelletto «forme sceu picture» della pala Ovetari,
presentato ai committenti il 18 maggio 1448 (LAazzaRINI 1908, p. 194 doc. XCVI). Mi sembra pero che
I'espressione «aliquas alias ymagines» possa piuttosto riferirsi al cambiamento, oppure all’aggiunta, di
alcune figure del registro principale, che magari comportd una revisione e un ampliamento del
primitivo progetto pattuito col fornaio Bartolomeo di Gregorio: un caso analogo all'impresa del barco
della Carita a Venezia, guidata piu di un decennio dopo da Giovanni Bellini, che comporto varie
modifiche iconografiche e strutturali rispetto al programma iniziale, anche se in quel frangente si
opero piuttosto una riduzione e si passo dall’'idea di ordinare dei pentittici («Sancti V in V campi»:
FoGOLARI 1924, p. 110) all’effettiva realizzazione di trittici (GALLO 1949, p. 136).



ma questo non basta a stabilire che la pala di Mantegna fosse I'archetipo della ta-
voletta di Bucarest dipinta dallo Schiavone®!. Cid che mi rende scettico rispetto
all'ipotesi della De Nicoldo Salmazo e soprattutto il fatto che la pala di Santa Sofia
doveva essere gia in fase di elaborazione negli ultimi mesi del 1447, cioe ben prima
che fosse presentato il progetto «forme sceu picture» della pala Ovetari e che lo
stesso Donatello svelasse al pubblico il modello ligneo del suo altare in bronzo®%:
che un pittore nemmeno ventenne riuscisse ad anticipare tutti sul tema scottante
della Sacra conversazione in uno spazio unificato sembra in effetti un po’ troppo,
perfino per il genio di Mantegna. Intorno al 1455, quando Zoppo potrebbe aver
eseguito il presunto dipinto o piuttosto il progetto grafico che servi da spunto allo
Schiavone, i tempi erano senz’altro piu maturi e non & affatto impossibile che Marco
decidesse di confrontarsi autonomamente con I'aureo prototipo ormai messo in
campo da Donatello. D’altronde, il pittore emiliano fu spesso capace nel corso della
sua carriera di elaborare complesse macchine d’altare, non solo aggiornate sui nuo-
vi canoni, ma spesso in grado di fornire un contribuito nuovo e fecondo al proble-
ma. |l risultato piu alto della sua personale ricerca, almeno in termini compositivi, fu
certamente la pala di Pesaro, eseguita a Venezia nel 1471: mai prima di allora si era
vista una Sacra conversazione totalmente calata entro un paesaggio vasto e aperto,
soluzione coraggiosa e carica di futuro [fig. 50; ill. p. 202]. Ma gia con il retablo di
San Clemente [tav. Il; fig. 39-b], realizzato piu di un decennio prima a Bologna in-
sieme ad Agostino De Marchi, Zoppo ebbe il merito di divulgare in Emilia un nuovo
tipo di ancona, aggiornata sui pil moderni esempi padovani, dalla pala Ovetari al
polittico di San Luca di Mantegna.

Il litigio col maestro e la fuga a Venezia

L’accordo tra Squarcione e lo Zoppo, stipulato nel maggio 1455, non duro molto a
lungo. Non se ne conoscono le ragioni, ma sappiamo che fu Squarcione il primo a
violare i patti, perché pretese di punto in bianco un cospicuo risarcimento per le
spese sostenute nei mesi in cui aveva ospitato il suo talentuoso «discipulo», che nel
frattempo era stato accolto come figlio adottivo ed erede designato di tutte le so-
stanze del maestro. Moschetti ipotizzava che Squarcione, nel frattempo convolato a
nozze con una tale Domenica di maestro Giorgio da Milano, si fosse pentito di aver

81 La contestuale presenza dei santi Ludovico, Francesco, Antonio da Padova e Bernardino da Siena,
nonché I'abito da terziari indossato dai due devoti inginocchiati non lasciano dubbi sulla pertinenza
francescana della tavoletta di Bucarest, ma questo non basta a stabilire un nesso stringente con la
perduta “Madonna dei francescani” di Mantegna, ovvero la pala di Santa Sofia, come suggerito con
insistenza dalla DE NicoLd SALMAzo (1993(al, pp. 21-22; Ead. 1993(b], p. 58).

82 || 13 giugno 1448, giorno della festa di sant’Antonio, Donatello allesti un altare ligneo «per
demostrar el desegno de la pala over ancona ali forestieri» (SARTORI 1983, p. 222 n. 137).



promesso allo Zoppo la sua intera eredita e che cercasse di proposito un motivo per
sciogliere ogni rapporto®. Un modo di agire che, come si & visto, doveva essere
«come & sempremay de so costume», quello cioé di promettere «ale persone per-
fina tanto che li ha reducti et cavado el sugo desi et poi el fa question cum loro»#:,

La vertenza fu risolta grazie a un arbitrato che ebbe luogo a Padova il 9 ottobre
del 1455% e ancora una volta fu Squarcione ad avere la peggio: non solo non gli
fu concesso alcun rimborso, se non per 'ammontare di un cappello regalato al di-
scepolo, ma venne perfino condannato a risarcire tutta la quantita di gesso che lo
stesso Zoppo aveva fatto recapitare appositamente da Bologna. Il maestro fu inol-
tre costretto a ripagare I'allievo «pro omnibus picturis, quadris ac tellis pictis»,
nonché «designis» e «figuras» che egli aveva eseguito nei tanti mesi di perma-
nenza nella bottega di Pontecorvo. Squarcione ottenne comunque la possibilita di
saldare il proprio debito monetario, che venne stabilito in venti ducati d’oro, sotto
forma «de picturis, improntis, medaleis et massericiis ad artem pictorie spectan-
tibus», una permuta che lo Zoppo, ormai deciso ad avviare un’attivita in proprio,
dovette accettare di buon grado. L’arbitrato dell’ottobre 1455 ci tramanda un ul-
teriore dato di grande importanza: pare infatti che al momento della rottura col
maestro Marco si fosse ormai trasferito in laguna, poiché le carte processuali lo
definiscono piu volte «habitator nunc Venetiis in contrata Sancti Canciani»®, ov-
vero la contrada di San Canziano, nel sestiere di Cannaregio.

83 | AzzARINI 1908, pp. 49-50. Si tratta pero di una visione un po’ troppo romanzata: anche il «virtuosus
juvenis Johannes, filius magistri Vendramini», adottato da Squarcione nel settembre del 1466, fu
destinatario come lo Zoppo di una donazione «inter vivos» da parte del maestro, che lo designo erede
di «omnium et singulorum suorum bonorum tam mobilium, quam immobilium». Questo avvenne
nonostante fosse ancora viva la nuova moglie di Squarcione, «dominam Dominicam», che Giovanni
Vendramin si impegnava a «reputare, tractare et honorare [...] in veram et bonam matrem» (ivi, p. 165
doc. LVII).

84 Vedi supra, p. 63.

85 Regesto docc. 3-4. Nel collegio giudicante figuravano, tra gli altri, il padre naturale di Marco e il
maestro Pietro Maggi da Milano, che sara chiamato da Andrea Mantegna come perito di parte in
occasione della stima definitiva dei lavori eseguiti nella cappella Ovetari (Ricon1 1927-28, ed. 1970, pp.

21-22 doc. VIII).

86 Regesto doc. 3.



4. DA VENEZIA A BOLOGNA

Il primo soggiorno veneziano (1455-58) e un possibile incontro con Filarete

Non e chiaro per quanto tempo il giovane artista decise di fermarsi a Venezia dopo
la rottura con Squarcione: i documenti tacciono infatti fino al 16 novembre 1461,
quando il nome di Marco Zoppo compare ormai sul libro paga dei fabbricieri di San
Petronio a Bologna®. D’altra parte, non si hanno tracce di un suo ritorno in Emilia
prima del 1459-60, che ¢ poi la data a cui si pud ormai ancorare il polittico del Colle-
gio di Spagna?. La stessa firma che si legge sul dipinto, «OPERA DEL ZOPPO DA BO-
LOG/NIA», potrebbe forse dire qualcosa, come se il pittore volesse ribadire la propria
origine bolognese dopo una lunga assenza. Cido nonostante, quasi nessuno ha preso
davvero in considerazione I'idea che lo Zoppo possa aver trascorso un periodo signi-
ficativo a Venezia, proprio a seguito della sua intensa stagione padovana. Tra i pochi
ad aver creduto a questa possibilitad vi furono senz’altro Pallucchini® e soprattutto
Volpe, che addirittura si spinse a giudicare questo primo soggiorno veneziano non
«meno importante del discipulato in Padova» e altrettanto fondamentale per il «ra-
pido accrescimento mentale dello Zoppo»*. Solo Ruhmer ha perd tentato di rag-
gruppare una serie di opere da ricondurre a questo ipotetico momento, ma nessuna
delle sue proposte sembra cogliere nel segno®. Cid non vuol dire che non si possano

1 RomANO 1984, p. 269.

2 Sulla datazione del polittico del Collegio di Spagna entro il 1459-60: CALOGERO 2016, pp. 28-49. Una
cronologia un poco piu lasca é stata supposta da CAvALCA (2013, pp. 110-111, 322-323 cat. 7).

3 PALLUCCHINI (1956-1957, I, p. 149) era infatti convinto che il primo soggiorno veneziano dello Zoppo
«abbia avuto una reale influenza», che probabilmente aiutdo quella «decantazione cosi nitida del
colore» che in effetti si ammira nel polittico del Collegio di Spagna.

4 VoLpre 1979, ed. 1993, p. 150 nota 1.

5 Nella monografia di RUHMER (1966, pp. 35-39, 61-65) si trova infatti un intero capitolo dedicato al
«primo soggiorno veneziano» dello Zoppo, collocato nella seconda meta degli anni Cinquanta, dunque a
ruota del piu noto e documentato tirocinio a Padova. Lo studioso proponeva di riferire a questo periodo
lagunare la tavola (una spalliera) con la Lapidazione dei vecchioni gia in galleria Bellini a Firenze e i due
frammenti pubblicati da LonGHI (1940, ed. 1956, pp. 139-140) come Martirio di san Cristoforo, che
raffigurano in realta la cosiddetta Leggenda del padre (o re) morto e che lo Zoppo esegui quasi
certamente a Bologna (si veda infra, pp. 187-191). Ruhmer aggiungeva poi due fogli, uno frammentario
con una Donna che regge il caduceo (Francoforte, Stadel Museum, inv. 6970) e un altro con una Figura
femminile che cavalca un unicorno (Bayonne, Musée Bonnat, inv. 1261), piu giustamente ricondotti alla
giovinezza di Marcantonio Raimondi (OBERHUBER 1988, pp. 63-65 figg. 5-7). Ruhmer si era inoltre
convinto che lo Zoppo fosse lI'ideatore dei Tarocchi Sola Busca (Milano, Pinacoteca di Brera, invv.
7685-7743, 7745-7763), ossia della famosa serie di carte da gioco incise a bulino e in genere riferite a un
maestro di ambito ferrarese (M. FAIETTI, in Le muse 1991, Il, pp. 262-277 cat. 71; ZucHER 1997). Non mi



tentare altre strade: esiste anzi una testimonianza molto rilevante e sostanzialmen-
te negletta, che di fatto fornisce una pista sicura e perfino un termine cronologico
preciso per la biografia di Marco Ruggeri. In un passo del suo noto trattato, o meglio
Libro architettonico, Antonio Averlino detto il Filarete racconta che:

trovandomi a Vinegia a casa d’uno dipintore bolognese, invitandomi a collezione, mi
pose innanzi certi frutti dipinti, fui tutto tentato di toglierne, ché senonché mi ritenni
il tempo che non era, ma sanza fallo tanto parevano proprii, che se stato ci fusse delle
naturali, non & dubbio che 'uomo sarebbe stato ingannato®.

E pit che probabile che questo «dipintore bolognese» possa essere proprio lo
Zoppo, tanto piu che esiste un bel carme dedicato da Raffaele Zovenzoni allo stes-
so «Marco Claudo bononiensi pictori», in cui si celebra la medesima abilita nel di-
pingere frutti talmente somiglianti al vero da poter ingannare perfino le mani
esperte del mitico Fidia’. Filarete, cosi come Zovenzoni, utilizzd un aneddoto pri-
vato per attualizzare un famoso topos pliniano, ma questo non fa che confermare il

persuade 'idea di agganciare, come hanno proposto NATALE, SAssu (2007, pp. 55-57), i tarocchi e le varie
incisioni collegate a due pannelli misconosciuti della Pinacoteca Nazionale di Bologna (invv. 209-210; S.
KEMPERDICK, in Pinacoteca 2004, cat. 98 a-b), raffiguranti sul recto I’Angelo annunciante e la Vergine
annunciata e sul verso San Pietro e San Paolo. Men che meno mi convince il nome di Nicola di Maestro
Antonio, recentemente avanzato da DE MARcHI (2012) e L.P. GNAccoLiNi (in Il segreto 2012, p. 79 cat. 1a)
sulla base di confronti certamente ingegnosi, ma del tutto episodici. In linea di principio, ha pero ragione
De MARcHI (2012, p. 61) a sottolineare come «le invenzioni piu estreme e le stilizzazioni piu aspre del
nostro Quattrocento» non siano prerogative esclusive della scuola ferrarese, troppo spesso associata a
ogni tipo di espressionismo. Mi pare infatti che la stravaganza vernacolare, le invenzioni umoristiche e le
deformazioni grottesche che caratterizzano i Tarocchi Sola Busca rimandino piuttosto a quella
particolare provincia mantegnesca che fu Verona, non tanto per la presenza di numerose iscrizioni
interamente trascritte da HinD (1938, ed. 1978, I, p. 243 cat. E.I.1-78) e che rimandano
inequivocabilmente al Veneto (SENATVS VENETVS, trionfo Illl, MARIO; «ANNO AB URBE CONDITA MLXX», trionfo
XIII, BocHo; «S.P.Q.V.» [Senatus Populusque Venetus], trionfo XV, METELO; si aggiunga la presenza degli
stemmi delle famiglie veneziane dei Sanudo e dei Venier: GNAccoLINI 2012, p. 51), ma per la possibilita di
istituire precisi confronti con i disegni siglati col nome di Maestro Artemio che appartenevano all’album
ora smembrato di Antonio Il Badile (KaReT, WinDows 2005, pp. 31-32 catt. 4r/2-6r/1, 33-34 catt. 7r-8r/1,
41-43 catt. 15v/1-15v/2, 44 cat. 18r). Sulla figura poco nota di Maestro Artemio: Rossi 2010.

6 AVERLINO, Trattato, ed. 1972, Il, lib. XXIll, p. 665. Questo passo & stato messo in evidenza da GILBERT
(1980, p. 90), che aveva gia proposto una possibile identificazione del pittore bolognese menzionato
da Filarete con Marco Zoppo: Id. 1976, p. 86.

7 «MaRco CLAUDO BONONIENSI PICTORI / Legerat Alcides quae poma sororibus Afris, / Haec tua, Claude,
mihi picta tabella dedit. / Decepere tuam (quid mirum?), Marce, puellam: / Phidiacas caperent talia
poma manus». Questi versi celebrativi sono contenuti nel poema latino Istrias, 'opera forse pil
significativa del poeta laureatus Raffaele Zovenzoni, quasi certamente composta entro il 1474. A
tutt’oggi, dell’Istrias esiste solo I'edizione («scarsamente attendibile» secondo PErosa 1953, ed. 2000,
p. 51) curata da ZiuotTo 1950 (per il carme dedicato allo Zoppo si veda p. 123 n. 186). Questi versi di
Zovenzoni sono stati intelligentemente commentati da Ames-Lewis (2000, pp. 190-191), ma mi
permetto di rinviare anche a CALOGERO 2017, p. 16.



riferimento allo Zoppo, poiché non si conosce un altro pittore bolognese residente
a Venezia in quegli anni e cosi degno di essere implicitamente paragonato a Zeusi e
Parrasio®. E sicuro, perché ben documentato da una serie di lettere conservate
all’Archivio di Stato di Milano, che Filarete si reco a Venezia tra il marzo e I'aprile
del 1458 per fare un disegno «de la casa» di Francesco Sforza a San Polo®. Averlino
torno in laguna, sempre per conto del duca, anche nell’ottobre 1459 e forse ancora
tra il luglio 1460 e il gennaio del 1461'°, ma a quelle date Zoppo doveva essersi
ormai trasferito in pianta stabile a Bologna: tra il 16 novembre 1461 e il 17 febbraio
1462 il nome di «m° Marcho de Rugiero» compare infatti sul libro paga dei fabbri-
cieri di San Petronio!' e comunque il suo ritorno in patria deve per forza risalire a
qualche anno addietro, comunque in tempo per ottenere e concludere la commis-
sione del polittico destinato alla chiesa di San Clemente al Collegio di Spagna, cer-
tamente consegnato prima del marzo 1460'2. Nulla vieta, tuttavia, che all’inizio del
1458 lo Zoppo abitasse ancora a Venezia, magari nella stessa contrada in cui si era
sistemato dopo il litigio con Squarcione. E importante ricordare che la prima reda-
zione del Trattato di architettura, la quale comprende i primi 24 libri e la dedica al
duca di Milano, venne scritta da Filarete tra la fine degli anni Cinquanta e il gen-
naio 14643, comunque in anticipo rispetto al secondo e definitivo soggiorno ve-
ne-ziano dello Zoppo, iniziato non prima del 1464. Il primo luglio del 1462, «magi-
ster Marcus [...] pictor [...] de terra Centi» era infatti residente a Bologna, «in ca-
pella Sancti Damiani de Ponte Ferri»!*, dove rimase almeno fino al maggio

8 E chiaro che Filarete, come lo stesso Zovenzoni, volesse alludere alla celebre sfida tra Zeusi e
Parrasio di cui narra PuNio IL VEccHIo (Naturalis historia, XXXV, vv. 65-66). In proposito si veda: GILBERT
1992, pp. 413-414.

9 | tempi e i modi delle brevi visite del Filarete a Venezia, legate allo sfortunato affaire del palazzo
sforzesco sul Canal Grande, sono ripercorsi in maniera estremamente particolareggiata da SCHOFIELD,
CERIANI SEBREGONDI 2006-07, pp. 15, 40 docc. 3-4.

10 Esiste la possibilita, comunque non documentata, che Filarete sia tornato a Venezia anche tra il
luglio 1460 e il gennaio 1461: ScHOFIELD, CERIANI SEBREGONDI 2006-07, pp. 20, 47 nota 92.

11 Regesto doc. 7.
12 CaLoGERO 2016, pp. 28-30.

13 Sull’'esatta datazione del testo di Filarete si rimanda a SPENCER (1956) e L. GRASSI (in AVERLINO,
Trattato, ed. 1972, |, pp. XI-XIIl). Per un riassunto piu aggiornato e qualche osservazione sulle due
redazioni del trattato: Vutpi 2001. Il venticinquesimo libro, aggiunto solo nella versione “medicea”
dell’«architettonico libro», sarebbe stato completato secondo CAGLIOTI, GASPAROTTO (1997, pp. 37-38)
non prima del 1466, ma su questo specifico punto si veda I'obiezione di BErRTOLINI (2010[a], pp.
128-129 nota 9; Ead. 2010[b], pp. 137-138).

14 Regesto doc. 9.



dell’anno successivo®®. Anche per questo motivo, I'incontro tra Antonio Averlino e
Marco Zoppo di cui si legge nel Libro architettonico dovrebbe essersi svolto nella
primavera nel 1458, ossia nell’'unico momento in cui i due maestri dovettero tro-
varsi contemporaneamente a Venezia.

In ogni caso, I'episodio narrato nel trattato filaretiano sembra aprire uno squar-
cio, non soltanto su un momento altrimenti oscuro della vicenda umana dello Zop-
po, ma anche su un’amicizia artistica di alto livello tra il primo pittore bolognese
dell’epoca, anzi I'unico che poteva meritarsi davvero un paragone pliniano, e uno
degli architetti e teorici piu illustri del Rinascimento italiano!®. Una frequentazione
fondata sulla stima reciproca, come si evince dal racconto dello stesso Filarete, che
potrebbe ricollegarsi a un’altra importante testimonianza relativa allo Zoppo, che
attende ancora di essere compresa e valorizzata a pieno: in un sonetto scritto da Fe-
lice Feliciano in onore di Balugante, il cane prediletto dall’amico pittore, si afferma
che la prole di questa bestia gagliarda «a Milano dal Duca mando parte / parte a
Bologna et al conte durbino / Mantua Ferrara e Pesaro»'’. E chiaro che un elenco
cosi puntuale, peraltro stilato da un uomo di mondo e di cultura come Feliciano,
volesse alludere a qualcosa di pit di un vile commercio canino e aveva ragione Conti
a leggervi piuttosto una «piccola mappa di corti e citta» con cui lo Zoppo dovette
essere in rapporto®. Queste relazioni altolocate, a cui vanno aggiunte le frequenta-
zioni con letterati e umanisti di prim’ordine, dimostrano la considerazione goduta
da Marco presso i contemporanei, ma anche la ricerca consapevole di una dimen-
sione piu “liberale”, almeno in parte svincolata dalle consuete dinamiche artigianali
e corporative. Che Marco Zoppo fosse davvero in confidenza con le pill importanti
casate del Nord lItalia e di fatto dimostrato dallo scambio epistolare che egli stesso
intrattenne nel 1462 con la «illustra et excelsa madona Barbara da Gonzaga»®°. Non

15 Nel maggio del 1463, lo Zoppo fece da padrino di battesimo di Marzia, figlia del pittore Jacopo
(Regesto doc. 12). E molto probabile che dopo aver lasciato Bologna, Marco si sia recato per un certo
tempo a Padova, dove lavoro a stretto contatto di Bartolomeo Sanvito e al servizio di Marcantonio
Morosini, che forse favori il suo successivo insediamento a Venezia (si veda infra, p. 201).

16 £ certo interessante una notazione di Puppi (1973, p. 76), che sottolineava come «i passi del Trattato
in cui a Venezia s’allude provano un interesse scoperto e quasi esclusivo per la pittura [...] onde vien
owvio supporre che I’Averlino abbia volentieri frequentato le botteghe dei dipintori».

17 1l sonetto scritto da Feliciano in onore del cane Balugante & stato pubblicato, insieme alla lettera di
accompagnamento intestata «amicorum principi ac lucubrato pictori Marco claudo de Venetiis Viro
praestanti» (Verona, Biblioteca Civica, Epistole e Rime amorose, ms. 3039, cc. 33-34), da Giuseppe
Flocco (1926, pp. 194-195) e da ARMSTRONG (1976, pp. 333-334 doc. XIll). La lettera & datata da Fiocco e
dalla Armstrong al 1475, ma come faceva notare gia ConTl (1987, p. 277), il fatto che Feliciano si
riferisse al signore di Urbino ancora col titolo comitale dovrebbe fornire un preciso ante quem alla sua
missiva, poiché il 23 marzo 1474 Federico da Montefeltro fu nominato duca da papa Sisto IV.

18 ConTl 1987, pp. 275-276.

19 Sulla lettera inviata il 16 settembre 1462 da Marco Zoppo alla marchesa di Mantova Barbara



si puo affatto escludere che il pittore potesse vantare una relazione altrettanto di-
retta e confidenziale col duca Francesco Sforza, tanto piu che sono quasi certi i con-
tatti col fratello Alessandro, signore di Pesaro e probabile committente della pala
destinata all’altare maggiore della chiesa pesarese di San Giovanni Battista®®. E evi-
dente che la dimestichezza con I'«inzegnero» ducale Antonio Averlino, testimoniata
dal passo del Libro architettonico, possa essere un segno ulteriore dei legami in-
staurati dallo Zoppo con I'entourage sforzesco?.

La pergamena Colville

Una volta stabilito che lo Zoppo e il Filarete ebbero occasione di vedersi a Venezia,
molto probabilmente tra il marzo e I'aprile del 1458, c’e da chiedersi se questo loro
incontro possa aver generato qualche traccia figurativa o, piu in generale, se sia
possibile ricondurre a questo primo periodo veneziano dello Zoppo qualche opera
del suo catalogo. Il quesito non e di facile soluzione, ma un buon candidato potreb-
be essere il grande foglio pergamenaceo gia di proprieta Colville, oggi conservato al
British Museum (inv. 1995,0506.7)%: si tratta di uno dei vertici della grafica zoppe-
sca, dai contenuti molto complessi, tra cui certe idee architettoniche non banali, che
potrebbero riflettere una frequentazione con un teorico e architetto di professione
come il Filarete.

In primo luogo va chiarito il significato e la funzione di questo disegno double face,
che raffigura sul recto [fig. 3-a] un Cristo morto sorretto dagli angeli e sul verso [fig.

Gonzaga: CALOGERO 2017, pp. 3-4. La missiva, resa nota da BRAGHIROLLI (1878, pp. 9-10 doc. 1), si pud
leggere integralmente in Regesto doc. 11. E peraltro notevole che anche Filarete, proprio nello stesso
giro d’anni, fosse in sicuro rapporto con la corte gonzaghesca, come dimostrano alcuni passi del suo
trattato (BELTRAMINI 2001, pp. 39, 50 note 154-155) e la sua presenza alla Dieta di Mantova del 1459
(SIMONETTA 2003, p. 266 nota 54; BERTOLINI 2010[a], p. 127 nota 6).

20 WiLsoN 1977, p. 404; Humrrey 1993[b], pp. 71-73; CALOGERO 2013, pp. 3-4.

21 Giusto per cronaca si puo segnalare che la tesoreria sforzesca verso una cifra di 6 lire e 8 soldi a un
tale «Marco Zoppo» per lavori non meglio precisati svolti in occasione delle nozze tra Tristano Sforza e
Beatrice d’Este, celebrate a Milano e Ferrara nell’aprile del 1455: Archivio di Stato di Milano, Fondo
Sforzesco, Missive, 15 (1452-1458), c. 324v. La notizia e riportata solo da MALAGUzzI VALERI (1902, p.
214), che gia si chiedeva se questo personaggio non meglio identificato, di cui non si precisa la
provenienza e la professione, potesse essere «una persona sola col noto pittore che avrebbe lavorato a
Padova alla scuola del Mantegna». Si tratta comunque di una possibilita abbastanza remota, perché a
quelle date lo Zoppo doveva essere impegnato a pieno regime nella bottega di Francesco Squarcione.

22 |a grande pergamena zoppesca (350 x 280 mm) & stata acquisita dal Gabinetto di disegni e stampe
del British Museum solo nel 1995. In precedenza il disegno era appartenuto alla collezione del capitano
Norman Colville, che a sua volta I'aveva acquisito da Colnaghi a Londra, nel marzo del 1937. Piu
anticamente il foglio era appartenuto alla collezione di Leopoldo |, principe di Anhalt-Dessau: CHAPMAN
1999, pp. 211-212.



4-b] una variante palesemente parodica della scena col San Giacomo condotto al mar-
tirio dipinta da Mantegna sui muri della cappella Ovetari [fig. 4-a]. E da escludere che
un oggetto di tal fatta potesse fungere da studio preparatorio o da semplice modello
di bottega. Il grande formato del foglio, I'utilizzo di un supporto non certo economico
come la pergamena, ma soprattutto I'estrema raffinatezza con cui & eseguito il dise-
gno a penna e inchiostro, sembrano connotarlo piuttosto come un oggetto autono-
mo, destinato a solleticare il gusto di un collezionista raffinato e certamente al cor-
rente della situazione artistica padovana. Si potrebbe supporre che la pergamena lon-
dinese, a cui ben si attaglia la definizione di «pictura in carta» utilizzata da Feliciano
nel suo testamento, abbia dunque a che fare con quei disegni realizzati dallo Zoppo
nella bottega di Squarcione per essere venduti «diversis personis»?. Lo stesso con-
tenuto del foglio bifronte, con l'irriverente parodia mantegnesca sul verso e I'esplicito
omaggio donatelliano che compare sul recto lascia aperta I'ipotesi che lo Zoppo possa
aver elaborato il disegno nel corso del suo soggiorno a Padova, sotto I'impressione
diretta dei suoi modelli. Eppure, la pergamena Colville sembra appartenere a un mo-
mento leggermente piu evoluto rispetto alla Madonna del Louvre, unica testimo-
nianza sicura del periodo trascorso dallo Zoppo nella bottega di Squarcione: la resa
dello spazio, per esempio, & padroneggiata con maggiore destrezza e non mostra
quasi pil traccia di quell'impaccio prospettico che ancora si riscontra nella tela pari-
gina. Il tabernacolo classico che accoglie I'imponente figura di Cristo & dotato di una
coerenza strutturale che non si ritrova nell’irrazionale edificio in cui & costretta la Ver-
gine del Louvre, dipinta nel 1455%. Alberta De Nicold Salmazo ha proposto una cro-
nologia pil avanzata per il foglio del British, non distante dalla data 1463 riportata
nell’ex libris delle Epistulae di Cicerone alla Vaticana (Vat. Lat. 5208) [fig. 3-j]*: in ef-
fetti, il motivo delle teste scorciate dei serafini posti sulla cornice del tabernacolo [fig.
3-k] torna identico lungo il fregio violaceo che incornicia il frontespizio del codice
eseguito per Pietro Morosini?. E tuttavia difficile spingere cosi avanti la pergamena
Colville, troppo legata a quel mondo padovano che lo Zoppo aveva conosciuto intorno

23 Questa possibilita & stata vagliata da CHAPMAN (1998, p. 54 cat. 8), che pero sembra preferire la
funzione di presentation drawing, ovvero un disegno pensato «to be an example of his artistic skills
which could be shown to prospective clientes in his newly establusche studio»; FLETCHER (1999, pp.
82-83) si & invece mostrata decisamente pil propensa a credere che la pergamena Colville fosse
piuttosto un “quadro disegnato”, destinato fin dall’origine a un raffinato collezionista, ipotesi che non
stento a condividere.

24 1| fatto che la pergamena Colville sia fortemente legata all’esperienza padovana dello Zoppo era
stato gia messo in luce da Parker e Byam Shaw, che poi furono i primi ad assegnare la pergamena
Colville allo Zoppo (Drawings 1953, p. 36). Tuttavia, aveva ragione CHAPMAN (1999, p. 212) a notare che
il disegno appare senz’altro «more advanced than the Louvre painting of circa 1455».

25 DE NicoLd SALMAZ0 2006, p. 21.

26 M ARIANI CANOVA 1993, pp. 125-126.



alla meta degli anni Cinquanta.

Il corpo esanime del Cristo si erge su un sarcofago all’antica, la cui fronte & orna-
ta da un bucranio posto in mezzo a due rilievi di difficile decifrazione. La figura del
Redentore e circondata da ben quattordici angeli straziati per la morte del loro Si-
gnore: alcuni tentano di sorreggerlo, quasi volessero riportarlo in vita, altri reggono
una fiaccola ardente, che li connota senza equivoco come antichi geni funerari.
L’edicola che ospita il gruppo richiama, nella sua impostazione generale, quella che
inquadra la Madonna in terracotta di Giovanni da Pisa [fig. 3-b], un rilievo noto in
piu versioni e che servi da modello anche per la Madonna della Galleria Sabauda di
Giorgio Schiavone?. Rispetto al prototipo scultoreo, certamente conosciuto tra i di-
scepoli dello Squarcione, I'invenzione zoppesca possiede perd una maggiore valenza
architettonica [fig. 3-a], tanto da trovare una sorta di corrispettivo tridimensionale
nella piu tarda cappella del beato Giovanni Orsini nel Duomo di Trau [fig. 3-e], pe-
raltro progettata da un maestro di estrazione donatelliana come Nicolo di Giovanni
Fiorentino?®. E pur vero che I'idea della volta a botte decorata a lacunari che corre
verso una parete lunettata dovrebbe derivare dal grande arcone che compare sullo
sfondo del Miracolo del cuore dell’avaro [fig. 3-c] e dunque la fonte comune e ine-
sauribile resta pur sempre |'altare del Santo?. La stessa Imago pietatis esibisce un
carattere palesemente donatelliano: come possibili fonti di ispirazione si citano in
genere la lastra con il Cristo morto tra due angeli dello stesso altare antoniano [fig.
3-g] o il rilievo marmoreo con il Cristo morto sorretto da angeli del Victoria and Al-
bert Museum3’. Come si era gia accorto Ruhmer®?, la composizione dello Zoppo

27 Vedi supra, p. 73.

28 Tali somiglianze non devono stupire, soprattutto alla luce delle considerazioni svolte da Matteo
CERIANA (1996, pp. 148-154) sulle coincidenze avvertibili tra le opere dei lapicidi e i modelli grafici
realizzati dai pittori. Sulla cappella del Duomo di Trau (Trogir): STEFANAC 1996.

29 Nello stesso senso si pu0 citare anche il cosiddetto Altare Forzori del Victoria and Albert Museum
(inv. 7619-1861) [fig. 3-d], che lo Zoppo dovette quasi certamente conoscere, tanto da trarne parecchi
spunti, sia per quanto riguarda l'impaginazione complessiva, sia per certi particolari minimi che
ricorrono nel foglio Colville, come appunto I'intradosso decorato a cassettoni, il putto inserito nella
chiave di volta o il bassorilievo a tema mitologico che decora la lunetta inquadrata dall’arco. La
bellissima terracotta londinese e stata spesso espunta dal catalogo donatelliano, anche da studiosi di
grande calibro, tra cui JANSON (1963, pp. 244-246), Pope-HENNESSY (1964[a], |, pp. 86-90 cat. 71) e
ROSENAUER 1993 (pp. 306, 322-323 cat. 93). Questi autorevoli pareri hanno certo incoraggiato REARICK
(1999, pp. 181-183) a proporre un’attribuzione alternativa a Nicolo Pizolo, sebbene a mio avviso non ci
siano dubbi che I'Altare Forzori debba essere considerato un’opera vertiginosa di Donatello in Veneto,
come proposto in prima istanza da RoBINSON (1862, p. 17 n. 7619) e Bobe (1891, p. 416) e piu di recente
da BELLOsI (in Francesco di Giorgio 1993, p. 19) e CaGLIoTI (2020, p. 59).

30 ARMSTRONG 1976, p. 67; CHAPMAN 1998, pp. 53-54 cat. 8; /d. 1999, p. 213. Il rilievo marmoreo del
Victoria and Albert (inv. 7577-1861), gia riferito a Donatello e alla sua bottega da Pope-HENNESSY
(1964[a], I, pp. 73-75 cat. 62), & stato poco credibilmente declassato a copia cinquecentesca da
MOTTURE (2013, pp. 21-28). Contro questa teoria si & espresso fermamente anche CERIANA (2014, p. 86).
Per una possibile collocazione del rilievo nella “casa vecchia” dei Medici a Firenze, gia abitata da



prende pero spunto da un altro esemplare di Engel-Pieta, di cui purtroppo non co-
nosciamo I’'originale, ma che ci & comunque noto attraverso una serie di repliche a
calco, eseguite come al solito nei materiali piu diversi [fig. 3-f]. Anche in questo caso
non mancano puntuali riflessi pittorici del perduto modello scultoreo, pit 0 meno
fedeli e di vario tenore qualitativo32. L’aspetto di questo archetipo donatelliano, che
ebbe una grande fortuna in varie parti d’ltalia, pud essere ricostruito solamente in
maniera induttiva a causa delle numerose varianti e interpolazioni, non sempre
coerenti, che si riscontrano nelle diverse repliche e derivazioni ancora esistenti. Lo
schema generale & comunque rispettato: due o pil angeli sorreggono il corpo fra-
nante di Cristo, che emerge dall’avello col busto piegato in avanti; uno di essi allun-
ga teneramente la manina sul capo reclinato del Redentore, nel tentativo disperato
di sorreggerlo [fig. 3-i]. E evidente che un’idea di cosi forte impatto emotivo debba
risalire a Donatello e non vi sono dubbi che essa fu conosciuta a Padova, da cui poi
si diffuse rapidamente in tutta la Valpadana. Anche il disegno del British sembra de-
rivare da questa felice invenzione del fiorentino, ma ancora una volta lo Zoppo ma-
nipola il modello di partenza per ricercare una piu libera e personale interpretazio-
ne: la figura di Cristo emerge in diagonale dal sarcofago, sostenuto da quattro ange-
li; le ginocchia ossute poggiano sul limite dell’avello, mentre il busto si erge dritto, in
tutta la sua imponenza, con la testa leggermente reclinata di lato e sorretta dalla
mano pietosa del puttino a destra. Il contrasto tra la struttura ipertrofica del tronco
e gli arti inferiori, eccessivamente smagriti, € una trovata del tutto originale e quasi
pre-michelangiolesca, che amplifica il carattere drammatico dell'immagine, gia
esplicito nelle smorfie di dolore degli spiritelli, esasperate oltre ogni limite. Lo Zoppo
utilizza la penna per incidere con nettezza le linee di contorno, mentre la costruzio-
ne volumetrica é tutta affidata alle acquerellature brune, in modo da ottenere raf-
finati effetti chiaroscurali: il torso compatto e levigato del Cristo sembra rilucere
come bronzo, proprio grazie al contrasto studiato tra 'ombra che si addensa su un
fianco e il chiarore della pergamena lasciato a vista sull’altro®. | chitoni succinti de-

Cosimo il Vecchio: CagLioTI 2006, pp. 59-60 nota 14.
31 RUHMER 1966, pp. 60-61.

32 Un’approfondita discussione su questo perduto rilievo donatelliano e sulle sue varie derivazioni
scultoree e pittoriche e affrontata da DE MARcHI 1996[a], pp. 71-76.

33 £ molto probabile che lo Zoppo volesse anche restituire gli effetti del lume artificiale prodotto dalle
quattro torce rette dagli angeli e, come notava molto argutamente FLETCHER (1999, p. 83), cio &
dimostrato dall’arrossamento dei due festoni appesi all’arco del grande tabernacolo. Il fatto di
arricchire disegni gia molto rifiniti con alcuni tocchi di colore, sia per evidenziare certi dettagli, sia per
ottenere particolari effetti espressivi, doveva essere una pratica abbastanza comune (AMEs-LEwis 1990,
p. 663) e a cui lo Zoppo fece spesso ricorso, come dimostra il cielo tinto d’azzurro alle spalle della
Madonna col Bambino ritratta su uno dei fogli del Rosebery album (f. llr) [fig. 7-a]. Un esempio
parallelo, anzi probabilmente un precedente che doveva essere ben noto allo stesso Ruggeri, e
costituito da un disegno parzialmente policromo del British Museum, raffigurante San Cristoforo



gli angeli sono animati da pieghe profonde e increspature svolazzanti, in puro stile
donatelliano. Notevole ¢ il dettaglio tutto pittorico dell’'ombra che si allunga su una
delle due pareti interne dell’edicola arcuata, come si vede negli oculi prospettici di-
pinti da Nicold Pizolo agli Eremitani. Il braccio pendulo del Cristo, segno di un corpo
inerme e ormai preda della morte, sembra un sincero omaggio alla Pieta dogale di
Giovanni Bellini [fig. 3-h]3**: citazione inequivocabile, che ai miei occhi costituisce
un’ulteriore conferma della presenza dello Zoppo a Venezia nella seconda parte del
sesto decennio.

Non vi € dubbio che lo Zoppo condivise, con altri allievi di Squarcione, I'attitudine
a riutilizzare singoli motivi o perfino interi moduli compositivi desunti da fonti pit o
meno riconoscibili, ma bisogna anche ribadire che cio non gli impedi quasi mai di
pervenire a risultati del tutto originali. Questo perché Marco mantenne sempre un
rapporto di relativa indipendenza mentale rispetto ai suoi modelli dichiarati, fossero

processato in Licia (inv. 1895,0915.802) [fig. 4-g], in genere assegnato alla cerchia di Squarcione
(PopHAM, POUNCEY 1950, I, pp. 156-157 cat. 253; CHAPMAN 1998, pp. 47-49 cat. 5). E interessante che
TiETzE, TIETZE-CONRAT (1944, |, p. 181 n. A 750), poi riecheggiati da DE MARcHI (1996([b], p. 23 nota 64),
avessero collegato questo disegno e un altro foglio gemello con I'Arresto di san Cristoforo (gia in
collezione Schab, poi acquistato dal British Museum: inv. 1952,0510.7) al nome di Nicolo Pizolo, di
fatto pensando a un primitivo progetto mai realizzato per la parete destra della cappella Ovetari. Si
tratta di un’ipotesi molto credibile, anche perché il fitto tratteggio «piu disgregato di quello
mantegnesco» e I'energia del segno, «espressiva e tortuosa» (/d. 1999, p. 121), si addicono davvero
allo stile rivelato da Pizolo negli affreschi Ovetari, ma dimostrano anche l'importanza che questo
maestro ebbe per lo sviluppo artistico dello Zoppo.

34 E significativo che, nel descrivere la pergamena Colville, Byam SHaw (1978, p. 19) notasse come «the
subject of the recto recalls early paintings of Giovanni Bellini». D’altra parte, RuHMER (1966, pp. 32,
60-61, 101-102) insisteva sulla stretta contiguita tra la pergamena Colville e la Flagellazione disegnata
su pergamena del Gabinetto dei Disegni degli Uffizi (inv. 6347 F) [fig. 4-j], che a mio parere resta un
capolavoro giovanile di Giovanni Bellini (sul foglio degli Uffizi: A. ANGELINI, in Disegni 1986, pp. 66-69
cat. 54; G. AGosTl, in Disegni 2001, pp. 73-80 cat. 1). Le somiglianze tra le due pergamene sono in effetti
evidenti, sia nell'impaginazione, sia nel dettaglio, ma dipendono soprattutto dalla comune matrice
donatelliana. Sono molti a credere, sulla base di un’indicazione settecentesca fornita da ZanetTi (1771,
p. 49), che la Pieta di Palazzo Ducale sia stata eseguita da Giovanni Bellini nel 1472 (per un resoconto
delle varie posizioni si veda: M. Lucco, in Giovanni Bellini 2008, pp. 172-174 cat. 12). Ai miei occhi
appare invece impossibile che un’opera cosi pungente, drammaticamente esorbitante e iconica a un
tempo, infarcita di crisografie jacopesche e metallurgie padovane possa collocarsi tra la Pieta di Rimini
(inv. 18 PQ) del 1470 circa e la pala di Pesaro (inv. Polidori 3909), eseguita intorno al 1473-75.
Bisognera piuttosto ribadire le strette affinita, gia rilevate da BeLLosI (2008, p. 106) e accettate anche
da Lucco (che pure concorda con la data 1472), tra la Crocifissione Correr (inv. cl. |, 28) e la Pietd
ducale, ma a un’altezza cronologica che non supera e anzi precede la soglia del 1460. D’altra parte,
I'assoluta precocita di entrambi i dipinti & confermata anche da dettagli minimi, come il nodulo di
stoffa che pende dal sudario di Cristo, in tutto identico a quello che compare nella Pieta del Poldi
Pezzoli del 1455 ca. (inv. 1587): DE MARCHI 2012, p. 27 figg. 16-17. Vorrei inoltre rilevare che la Pieta di
Palazzo Ducale é firmata «IOHANNES BELLINVS», 0Sssia con una variante del nome di battesimo che ritorna
in altre opere molto giovanili di Bellini, come il San Girolamo del Barber Institute di Birmingham
(«IHOVANES BELINVS») [fig. 44-b] e la Pieta dell’Accademia Carrara di Bergamo («IOHANNES B.»), ma non
nelle opere piu mature, in cui viene definitivamente adottata la lezione «IOANNES».



pure giganti come Donatello, Mantegna o Giovanni Bellini.

Lo stesso modo di procedere caratterizza, d’altronde, anche il verso del foglio
[fig. 4-b]: se & vero che il disegno che vi compare & chiaramente ispirato all’affresco
con San Giacomo condotto al martirio dipinto da Mantegna agli Eremitani [fig. 4-a],
nemmeno in questo caso e possibile parlare di una semplice copia, poiché le varian-
ti appaiono troppo numerose e intenzionali. Innanzitutto, lo Zoppo elimina la fitta
turba umana assiepata da Mantegna sul fondo della scena, per concentrarsi solo
sull’episodio della benedizione di Giosia, dal quale vengono riprese le figure di san
Giacomo, quella dello scriba inginocchiato ai suoi piedi e quelle dei due soldati ro-
mani, uno a lato dell’apostolo condotto al patibolo e I'altro di spalle. Mantegna
aveva isolato questi quattro personaggi in primo piano, proprio grazie
all'incorniciatura dell’arco, in modo da conferire il maggior risalto possibile al vero
nucleo drammatico della historia. Lo Zoppo disarticola invece questa calibratissima
impaginazione, poiché non solo ribalta I'episodio in controparte, trascinandolo fuori
dall'inquadratura trionfale, ma lo complica con I'aggiunta di nuove figure senza al-
cuna funzione apparente. Al centro della scena campeggia, solo e del tutto estraneo
all’azione, un indolente armigero, sotto il gigantesco fornice festonato. In altre pa-
role, la composizione di Mantegna viene platealmente manomessa e privata del suo
contenuto narrativo, per trasformarsi in un’esuberante rassegna di corpi nudi e fin
troppo muscolosi®: al posto degli austeri centurioni compaiono degli energumeni
svestiti, colti in pose smaccatamente scurrili e perfino il vecchio santo é raffigurato
in tenuta adamitica. A completare l'irriverente quadretto, spuntano degli spiritelli
armati di verghe, pronti a fustigare I'incolpevole Giosia, I'unico ad essere coperto da
una tunica stracciata. L'impressione & che lo Zoppo volesse allestire una sorta di
contraltare parodico del suo illustre modello, una canzonatura salace ed esplicita
della pil eroica dignitas mantegnesca®®. Il confronto diretto con Mantegna non si
limita pero agli aspetti puramente iconografici e compositivi: lo Zoppo raccolse la
sfida prospettica lanciata dal collega adottando il punto di vista molto ribassato

35 || fatto che lo Zoppo ritragga le sue figure senza vesti non vuol dire che debba essersi ispirato
direttamente allo studio preparatorio dell’affresco mantegnesco (Londra, British Museum), come
hanno sostenuto ARMSTRONG (