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Allinizio del X VI secolo I'Italia pud considerarsi il paese pil progredito
d’Europa. Tale essa & di fatto per la ricchezza di una vita intellettuale e di
una civilt artistica senza pari che si accompagnano a strutture economi-
che, forme sociali e organizzazioni politiche piu varie € moderne che non
altrove. Ma proprio all'inizio del secolo si rivela chiaramente un’intima
contraddizione fra quellindiscusso primato civile degli italiani e qualcosa
che li pone in grave svantaggio di fronte a popoli meno evoluti ma piu
forti che li circondano: Pincapacita cioé di impiegare in una costruzione
piu vasta e unitaria le loro molteplici attivita, la congenita impotenza di
formare uno o piu stati forti e indipendenti. Da questa contraddizione e
da quanto essa rivela del costume italiano del tempo, scaturi la tragedia
che coinvolse ITtalia nel corso del Cinquecento, forse il dramma piu alto
e carico di conseguenze infelici della nostra storia.

Il quadro degli avvenimenti che si succedono da noi durante quei cento
anni non fu tale da costituire un’atmosfera che acquietasse gli animi e
favorisse la fiducia nel presente e il sereno equilibrio dei sentimenti: & il
quadro delle lunghe e luttuose guerre d’Italia (ben diverse dalle preordinate
scaramucce delle bande di ventura del XV secolo), che s’iniziarono con
linvasione francese e si conclusero col predominio spagnolo, ricche di
episodi violenti come il Sacco di Roma o funesti come Passedio di Firenze,
e che fecero del nostro paese il campo di una battaglia che via via si estese
all’Europa intera. E insieme a quelle, il rivolgimento della Riforma e la
conseguente reazione della Chiesa di Roma, il giro di vite alla liberta
spirituale stretto dal ¢oncilio di Trento, la perdita della stabilita economica
per lo spostarsi delle vie di commercio e per la crisi finanziaria della meta
del secolo, la crescente minaccia dei turchi sui mari e il progressivo
impoverirsi e restringersi della vita, le odiose lotte e gli intrighi senza fine
che ponevano il nuovo spirito del realismo politico al servizio di interessi
che risultavano sempre antinazionali.

Durante il successivo incalzare di questi avvenimenti, mentre crollano
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intorno la liberta e 'egemonia economica, la civilta artistica appoggiata ad
un antico prestigio continua a mantenere nel corso del secolo un inconte-
stabile primato che tutta Europa le riconosce. Ma non ignora l'atmosfera
di instabilita, d’incertezza e di decadimento che circola per Iltalia sin dal
tempo della calata di Carlo VIII e che dopo la breve parentesi sconvolgente
e dinamica degli anni di Giulio II, quando Roma & ancora al centro della
politica europea, viene man mano accentuandosi per precipitare addirittura
nello sgomento di fronte alla grave realta di un fatto inatteso e senza
precedenti quale fu il Sacco di Roma. Non vorrei cadere ora in una di
quelle generiche affermazioni che ogni discorso generale fatalmente com-
porta; soprattutto quando si pone una relazione tra fatti della storia e fatti
dellarte. Un simile procedere, anche se evita il grezzo determinismo
facendo pendere la bilancia verso la storia delle idee, conduce spesso a
porre in evidenza avvenimenti e concetti che la lunga prospettiva e il filtro
della tradizione storica ci hanno abituato a considerare come 1 pili impor-
tanti alla nostra visuale e a farli vivere artificialmente cosl come sono
definiti da noi moderni nell’animo dei singoli artisti o rifletterli nelle loro
opere, mentre forse la trama della loro vita era intessuta di altri interessi,
di altre ansie, di altre visioni. Non v’¢ dubbio tuttavia che l’aria di
catastrofe che pesava sull'ltalia per il venir meno di ogni durevole stabilita
costituisse una sorta di sfondo continuo alle nuove tendenze dell’arte, a
cominciare ad un dipresso dal secondo decennio del Cinquecento, e possa
darci in qualche modo una ragione almeno dellinquietudine spirituale che
le caratterizza e della difficoltosa unita del mondo che riflettono. E
infatti in quegli anni difficili e inquieti che nasce e si configura, ad opera
di artisti diversi legati da un impulso comune e da comuni convinzioni,
quella lucida e inquietante astrattezza, quella parata di invenzioni, di
acutezze, di bizzarrie, quella straordinaria vicenda di umori balzani, lunati-
ci, introversi, che nel loro insieme danno vita ad un episodio primario
dell’z}rtc_e italiana che da anni ormai si viene indicando col termine di
manierismo.

Con maggiore proprieta oggi, su di un suggerimento di Roberto
Longhi dettato dal concreto buon senso linguistico italiano, si tende a
sostituire quella parola, una delle tante a desinenza astratta diffuse dalla
critica tec'lesca ed applicate ad altrettanto astratte nozioni di storia in genere
e di storia dell'arte in particolare, con la parola «maniera». Un termine
che troviamo gia al principio del secolo nel trattatello di Francesco
Lancillotti e che fu soprattutto consacrato dal Vasari. Per il Vasari, per
Raffaello Borghini e per altri cinquecenteschi, «maniera» dopo tutto non
era che il tratto caratteristico, ineffabile dell’espressione di un artista, €
qumgh «bella mgniera» era quella che rifletteva lo stile da loro elevato a
massima espressione artistica dell’etdh moderna: lo stile, in altre parole, di
Leonard(?,. di Raffaello, di Michelangelo cioe di quella «costellazione dei
trc>f stablll.ta da ’Paolo Giovio. Vasari, che faceva parte egli stesso della
schiera dei mame.risti, indicava lo stile del suo tempo come «maniera
modernay, fedele Interprete cio¢ dei principi della «maniera» per antono-
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masia, opposta alla semplice imitazione della natura. Il concetto di «amma-
nierato», dal quale deriva quello di manierismo, nacque solo piu tardi
quando si comincid a giudicare negativamente le tendenze artistiche
fiorentine e romane del pieno Cinquecento.

Sempre meno accade di dar credito alle definizioni generali e molti
«ismi» hanno mostrato di vivere soltanto in astrazioni, tuttavia si ha la
precisa coscienza che il manierismo qualcosa fu, e qualcosa di grande, che
esistette una ricerca,l.-un sentimento, una temperatura comune sin dagli
inizi di quel periodo.' A definirlo molti si sono adoperati € la storia della -
fortuna e della sfortuna di quei cent’anni d’arte italiana ed europea che
furono leta della «maniera» coinvolge la storia delle diverse tendenze che
si sono avvicendate nella storiografia e nella critica artistica dal Vasari in
qua. E la storia di come si sia modificato e poi capovolto nel corso degli
anni il concetto vasariano di «maniera», la storia quindi del concetto
dell’arte come rappresentazione di un’immagine indipendente dalla natura,
di quel «concetto di bellezza immaginata o vista dentro al cuore» vagheg-
giato da Michelangelo. E la storia delle polemiche sulla «imitazione» o
della voga cinquecentesca dei trattati e delle iconologie che seguendo
appunto il mutare delle teorie relative alla «imitazione» cristallizzavano i
modi espressivi in canoni fissi e in espedienti di stile traendone le regole
degli idoli della «maniera» e stabilendo i modi di una nuova eleganza
formale ed una sorta di grammatica del virtuosismo. Si arriva cosi al primo
reagire a quelle astrattezze che se & gia adombrato in alcuni trattati nordici
come il Dolce o il Lomazzo si affermo tuttavia ad opera di artisti in seno -
alle «riforme» pittoriche della fine del secolo, dapprima in quella toscana
iniziata da Santi di Tito, poi con intenti pill vasti in quella dei Carracci.
A cid si accompagnava fatalmente un giudizio negativo del manierismo e
se ne intendevano gli artisti come «ammanierati» e sbrigativi imitatori dei
grandi maestri. E mentre il nuovo sentimento seicentesco della natura
sgombrava decisamente il campo, nella pratica dell’arte, dalle regole fisse
dello stile, una nuova astrazione classicista, quella dell’«idea» belloriana,
forniva gli argomenti alle successive considerazioni con il concetto che
larte giunta al suo sommo con Raffacllo tosto declinasse e di regina
«divenisse humile e volgare», si che «gli artefici, abbandonando lo studio
della natura, viziarono larte con la maniera, o vogliamo dire fantastica
Idea, appoggiata alla pratica € non all'imitazionen. Si vedeva cosl tutta I’arte
post-rinascimentale patire «tra catene rigorose d’'un’odiosa maniera», come
disse il Passeri, sino alla riscossa dei Carracci. Giudizio negativo che rimase
quasi invariato per tutto il Seicento e il Settecento, in quel secolo e mezzo
di predominio classicista che caratterizza la cultura italiana, accompagnan-
dosi al lento e progressivo decadimento della fortuna di Michelangelo e
allaffermarsi del mito divinizzante di Raffaello. E allinizio dell’eta roman-
tica che risorge da luoghi inattesi un nuovo interesse per gli eroi della
«maniera» e precisamente in quegli spiriti nordici che nel titanismo
esasperato del Buonarroti trovavano Iappiglio pit concreto al loro ambi-
guo tentativo di rivestire di una forma classica i sogni di Ossian e le
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mitiche saghe boreali. Un’attrazione torbida e appassionata dalla quale
scaturl, sullo scadere del Settecento, uno dei momenti piu vivi dell’arte
europea e che portava il Fiissli ad entusiasmarsi per le grottesche distorsio-
ni dei favolosi giganti di Pellegrino Tibaldi e per il loro ipermichelangiole-
sco e quasi ironico stilismo.
Fu quello in fondo il primo avvio ad una rivalutazione del manierismo
in senso moderno perché nasceva dalla simpatia di spiriti inquieti che
inconsciamente erano attratti da una analogia storica. Sia i primi romantici
che i manieristi erano dopo tutto anticlassici velleitari o inconsci imprigio-
nati dentro i limiti costringenti del classicismo formale. Ma fu una
rivalutazione limitata nel tempo, soffocata dall'imperante neoclassicismo
che la ghiaccid in sul nascere e ignorata dal pieno romanticismo che
ritrovava piuttosto nel Barocco i propri «fari». Bisogna arrivare pit di un
secolo dopo alla Germania degli anni Venti per trovare linizio di quella
considerazione positiva del manierismo che & tutt’oggi moneta corrente.
Si & insistito molto sul fatto che la moderna affermazione dei valori
autonomi di quel movimento nascesse dal mondo dell’espressionismo
tedesco che ne avrebbe per primo scoperto la tormentata fisionomia
spirituale. Cio in parte & vero e pud valere soprattutto per il Dvorak che
proprio per aver fatto del manierismo un movimento che culmina nel
Greco lo vedeva come un orientamento spiritualistico di portata europea
inteso a sostituire il materialismo del Rinascimento. Nel destino individuale
del' Greco il Dvofak vedeva compiersi anche il destino della cultura e
dell'arte del suo tempo nell'introspezione e nel totale superamento dei
limiti naturali dell’espressione del pensiero e del sentimento. Ma questo
modo di interpretare il manierismo attraverso una prospettiva storica
rovesciata e partendo da un punto cosl lontano dalle sue origini supposte,
portava a travisare in qualche modo la reale sostanza culturale e spirituale
dei maggiori protagonisti della «maniera» italiana. Tuttavia le acute e vive
oss_er}fazioni del Dvofak che riflettono una positiva influenza del gusto
artistico a lui contemporaneo restano isolate da quelli che furono gli
apporti ficlla critica tedesca del tempo. Che risente certo pit dell’accademi-
smo unlYersitario che non dell’espressionismo. Non v’e dubbio infatti che
In quegli anni il manierismo, divenuto moderno concetto di stile, visse
una delle sue avventure meno felici, imprigionato come fu nel ben
congegnato € astratto sistema della storia degli stili a funger da necessario
passaggio dal Rinascimento al Barocco. In quella direzione negli anni fra
la prima ¢ la seconda guerra mondiale gli studi sul manierismo si moltipli-
cano e, cid che pib conta, si arricchisce la conoscenza delle persone € delle
opere, soprattutto per merito di Hermann Voss che nei due volumi sulla
P:ttura. del tardo Rinascimento a Roma ¢ a Firenze pubblicati nel 1920 si accinse
Eﬁiépﬂmo ad esporre sistematicamente la vicenda della maniera nelle due
ori Irll\gizaaggarflz 1:::; é'atica'ﬁlolog'ica del Voss, se non si. Pu(‘? negare a quf?i
raner oo, qemro uI:crlto, essi sono altresi res'po'nsabll} di aver 1qcluso 1
astratto sviluppo formalistico, di averne ridotto a
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schemi i modi espressivi e travisato gli aspetti ampliandone irragionevol-
mente i confini. Molto del resto & stato scritto sui pericoli e le aberrazioni
di quel metodo astrattivo, tanto da indurci a credere che quegli aridi
schemi siano ormai definitivamente dispersi e che i nuovi studi dimostrino
una maggiore e pil aderente conoscenza delle sottili implicazioni intellet-
tuali della maniera, della disperata vitalita di una crisi che fu tra le piu
lunghe ed acute della cultura artistica italiana.

Piu che dell’espressionismo, del resto, la moderna interpretazione della
maniera & debitrice del surrealismo che vi ha riconosciuto nel freddo
giuoco dell'intelletto gran parte delle proprie categorie mentali. Si tocca
cosl la voga mondana e lo snobismo intellettuale che non ha mancato di
unirsi allo storicismo di stampo germanico. A ben guardare, dal risultato
di tutto ciod affiora soprattutto un’evidente forzatura mentale che risale al
saggio del Friedlaender del 1925 e ad altri in riviste tedesche del primo
dopoguerra e che non ha cessato di esercitare la sua influenza anche sui
giudizi pit validi del moderno reviva/ del manierismo. Si tratta della
dichiarata tendenza a considerarlo come un movimento anticlassico antiri-
nascimentale che portava con sé la conseguenza di riagganciarlo all’«eterno
spirito gotico». Secondo i termini di una dialettica che mal celava quelle
compiacenze nazionalistiche cui la critica germanica ha sempre mal saputo
rinunciare.

Ma a parte quel corollario, di un gusto cosi dichiarato da «mondo di
ieri», lo slogan dell’anticlassicismo ha avuto maggior fortuna di quanto
non ne meritasse e anche io, in un mio saggio giovanile, sebbene talvolta
lo contraddicessi, pagai il tributo a quel facile criterio di distinzione e non
seppi liberarmene come in fondo volevo, tanto da meritare un giusto
rimprovero da Francesco Arcangeli che in un breve scritto a torto ignorato
dalla bibliografia piu recente mostrd di vedere con maggior chiarezza come
stessero in realtd le cose. La questione, che implica i rapporti della
«maniera» con i grandi spiriti che la precedettero di uno strettissimo giro
di anni, richiede ancora qualche chiarimento e riporta il nostro discorso
agli inizi, cio a quella condizione di crisi che traversava il nostro paese
sin dai primi anni del XVI secolo.

Le cose dTtalia volgevano al peggio e mutavano rapidamente le
condizioni degli italiani mentre tramontava il sogno di dominio carezzato
dallo Stato pontificio che andava utilizzando ai propri fini le illusioni di un
rinnovamento dell’antico splendore romano. Sempre meno la realtd del
potere corrispondeva all’ambizione di grandezza e nellanimo degli italiani
che piu direttamente erano coinvolti nei progetti ambiziosi di adornamento
della curia e delle varie corti, voglio dire negli artisti, veniva meno il
sentimento di equilibrio e di sereno dominio delle circostanze, frustrato
dalle quotidiane esperienze della vita, dalla contraddizione palese tra
Pastratta costruzione di un mondo ideale e una diversa realta.

A Roma e a Firenze soprattutto, che maggiormente erano coinvolte
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nel nuovo dramma che andava mutando la struttura politica e sociale
italiana. Tenendo presente questa condizione degli spiriti esasperata, col
precipitare degli avvenimenti, dalle varie calamita di cui si & dato solo un
breve cenno, si potra forse meglio comprendere perché cid che per
convinzione si chiama il pieno Rinascimento o la classicita del Cinquecento
e che pud bene esemplificarsi nelle opere della maturita di Raffaello, rimase
una «cresta sottile», disse il Woelfflin, che appena raggiunta fu subito
valicata.

Gia mentre splende «l'ultima eta dell’oro», come il Vasari chiama non
senza nostalgia «la felice eta di Leone X», la crisi si manifesta nel cuore
stesso di quella convenzionale nozione che & I'apice del classicismo e che
nel Cinquecento si riteneva il punto piu alto raggiunto dall’arte, I'ultimo
traguardo della «bella maniera». Una «cresta sottile» davvero, un breve
momento di concretezza raggiunto da una societa aristocratica e conserva-
trice il cui ideale era la stabilita e la durata, ma che d’altra parte era
incapace di realizzare concretamente le proprie aspirazioni. La storia
seguiva un diverso cammino e nel campo dell’arte fatti diversi si sovrap-
pongono nel giro strettissimo di pochi anni si che a tutti dovrebbe essere
chiz.lro ormai quanta astrazione comporti 'ordine tradizionale che pone in
logica conseguenza di tempi e in programmatica opposizione di principi il
pteno Rinascimento e il manierismo. E un fatto incontestabile, anche se
diversamente interpretato, che i segni di una crisi profonda, che contraddi-
ce palese.rr.lente quel concetto di misura e di felice equilibrio che & proprio
dello spirito classico, molto presto si erano manifestati nelle opere di
almenp_due dei maggiori protagonisti dell'«eta dell'oro» vagheggiata dal
Vasari in poi: nei divinissimi Leonardo e Michelangelo, massimi artefici
della «maniera; e Raffaello stesso non ne fu del tutto indenne.

_Non voglio dire con questo che si debba abolire il confine tra due
episodi dell'arte italiana che pur si differenziano, tanto da giustificare
;frl;gf)a clli CC:)I’E:Cratal., ;Lstrazi%ne dei due termini e non riconoscere nel

, che ebbe tra I'altro a Venezia una vita a it i
una validita universale, una naturalezza, un res;;itr?)nocr}?: 111) 1;16(1:1::1%1 enffrlllc}i:;
mai raggiunto. Ma & un confine incerto, talvolta i , le, si
potersi determinare con rigo logi istendes um periodo i cut o
D oSy miare ranécirrrle cronologico esistendo un Perxodo in cui si
tc tendense, sa per Il);)svol ente e in opere fond.amer.lta.h !e‘ dl:le dlch}ara—_
maggior pr’o ragonist i R%erm stesso attraverso i suoi limiti di alcuni dei
2 cominciare dilla Starrs drilals::cll.r;?nto. Se infatti Raffaello l,o tocca appena
presente nella sua difficolto d11 ] i LCOH‘ardO Serr}bra avesse valica
Appien con tatts 1 mog csla1 aettéia interiore e Michelangelo lo valica
caso 2 quenti due i rIr):: ° d:v suo dramma l‘ungo e tormentoso. Non a
dipinto incompiuto della Bat/s 3{10‘!1 ] ZZStlbffapltaI{ della nuova ’ten.den'za, l!
Cascina, sui quali si esercita o fz B e ! cone el eplSOdl(? &
govineza i pit antch o ;r(l)inq Ino _all esasperazione nella, loro prima
o rian - anti anieristi prima di lanciarsi nell’agone delle

personali e piu spericolate.

Varianti i i
anti della «manieray: ecco cid che caratterizza in sostanza quanto
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accade al di qua di quel confine. Varianti, spiritate fin che si voglia, di
motivi ch’erano nati nel periodo precedente e non qualcosa che a quello
si contrapponesse o ne rivoluzionasse la sostanza figurativa. L’antitesi tra
Rinascimento materialista e manierismo introspettivo e spiritualista non &
dopo tutto che uno schema basato su due astrazioni che in parte travisano
la realta storica dei fatti. che si susseguirono nei primi decenni del
Cinquecento. Se possiamo renderci ragione dell'inquietudine spirituale,
della sottile acutezza dell'intelletto, dell'introversione psicologica che carat-
terizzano il manierismo, se possiamo dare un senso positivo all'originalita
dei suoi aspetti, non riusciremo tuttavia a comprenderne a pieno la natura
senza cogliere il fondamentale impulso, il comune pensiero che lega tra
loro le persone ben distinte dei manieristi: I'intimo convincimento cio¢ che
non si potesse fare arte infrangendo i limiti imposti dalla «maniera», dallo
stile di quella «eta delloro» tanto vicina nel tempo ma cosl presto
circondata da un’atmosfera di mito.

La realta & che se veniva meno la fiducia nei beni pilt durevoli della
norma classica, nella misura, nell’equilibrio degli effetti, nel sereno posses-
so della naturalezza espressiva, la parvenza di quei sentimenti continua a
vivere artificialmente nell’adesione alle leggi auliche della grammatica dello
stile. Un classicismo quindi che si dimostra ben presto pili un desiderio che
una realta, che risulta in effetti un programma che si africchisce anzi di
nuove regole e di nuovi limiti, una finzione entro la quale si arrovella,
senza poterla mai infrangere, lo spirito irrequieto delle nuove generazioni
che fra le catene di quella «maniera» trova una volontaria prigionia. E
proprio dall’esasperazione che ne scaturisce che nascono i motivi deil’origi-
nalitd del primo manierismo, che si cristallizzano sentimenti complessi e
sempre piu raffinati sinché col progredire degli anni, dopo la meta del
secolo, I'inquietudine e I'esasperazione si spengono lasciando scoperto lo
scheletro di un programma e linutile bagaglio di involute abitudini
artigianesche suggerite dai vari trattati, dall’etichetta cortigiana e dalle
costringenti iconologie. -

Entro i precisi limiti di questo atteggiamento mentale che ne determi-
nano la posizione nel panorama pili vasto dell’arte italiana, ha luogo il
primo fiorire, vario e inatteso, della nostra «maniera» cinquecentesca. Che
subito ci appare, nelle diverse prove dei primi manieristi, come un frutto
capriccioso e straordinario nato dallinnesto di una nuova sensibilita sul
tronco ancor verde di una configurata sostanza formale o, se si vuole, dal
tentativo di idealizzare e di dar regola alla fantasia pit stralunata. Gli studi
migliori sull’argomento ne hanno sottolineato il giuoco intellettualistico
profano e hanno messo a fuoco la natura per non dire altro introversa dei
vari temperamenti seguendo la quale si giunge ad una delle radici pit
profonde della loro originalita. Furono, di solito, umori balzani, malinconi-
ci, solitari. Sono note le loro stranezze e bizzarrie, riferite gia dai contem-
poranei con quella compiacente indulgenza, velata appena di convenzionale
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moralismo, che, a cominciare da loro, ha contribuito a conferire alla figura
dell’artista quel carattere d'individuo separato dal resto della societa, cui
molte cose sono permesse: un ritratto divenuto piu tardi tipico e caro
soprattutto all’eta romantica. Ma i fatti della loro vita furono molto spesso
strani e bizzarri davvero e assumono un forte rilievo contro lo sfondo
crudo e drammatico del secolo. Rivelano ora una sorta di lucida pazzia e
d’insolente esibizionismo, ora una misantropia selvatica e quasi feroce,
discoprono una morbosa attrazione per il macabro e segrete frequentazioni
con il mondo degli astrologhi, degli alchimisti, de negromanti, non
riescono quasi mai a nascondere un deviato erotismo. Non mancano fatti
a commento di questo ritratto dei primi manieristi: basta cercarli nell’auto-
biografia del Cellini tra le infinite stravaganze e millanterie, nel diario di
Pontormo invaso da un’ossessione mortale, nelle Iite del Vasari ove gia
il Longhi sottolined alcuni episodi oltre quelli da me riportati in un saggio
sullargomento. Basti pensare al Ferrucci, che portava sempre un corpetto
di pelle d'impiccato, al Rosso che dissotterrava nottetempo cadaveri in
decomposizione dal vescovado di Borgo San Sepolcro, che era assillato da
amicizie ambigue e morbose e fin}, a detta del Vasari, suicida in Francia;
al Lappoli aretino che fuggi nudo da Roma dalle sevizie dei lanzichenecchi

e al suo creato Bartolomeo Torri che per avere troppo amore della notomia.

«teneva nelle stanze e fin sotto il letto membra e pezzi d’uomini che
ammorbavano la casa»; al Rustici che viveva con un’aquila, un corvo e
un’istrice, attendeva alle «cose di negromanzia» € aveva murato una stanza
ad uso di vivaio nella quale teneva gran numero di bisce e di serpi
prendendosi grandissimo piacere «di stare a vedere, massimamente di state,
1 pazzi giuochi chelle facevano e la fierezza loro»; al Pontormo «che si
costrui una casa che aveva piuttosto cera di casamento di uomo fantastico
e solitario che di ben considerata abitatura» e nella quale fini per chiudersi
senza aprire pill a nessuno e che «fu tanto pauroso della morte che non
vole\{a, non che altro, udirne ragionare e fuggiva I'avere a incontrare i
morti»; al Parmigianino, I'elegante e raffinato Parmigianino, che lasciod la
pittura per farsi alchimista e congelare mercurio onde «di delicato e gentile
fatto con la barba e chiome lunghe e malconce, quasi un uomo selvatico
ed un alt_ro da. quello che era stato, fu assalito, essendo mal condotto e
fatto mahpcomco ¢ strano, da una febbre grave e da un flusso crudele che
lo fecero in p(?chi giorni passare a miglior vita.
. 105)‘:; dz scz_ che stranezze rr}aggiori, per non dir.e altro, le §ottintcnd§
y mondo figurativo di ambigui adolescenti, fanciulle androgine, vecchi
S;rgo(;lliz;cllt Oepsiglrrl;atrle ScS};etnei prgmiscui atteggiamenti ri.velan.o un eroti-
i st PIL presso tanto pii esasperato. E furono infatti una .b'anda
diciamo cod aitire’gilejli Setllln tempo: repressi non solo per la costrizione,
d’intelletto r’na P%Ir lo stes'a apporte el quel ‘oro patite per ot
brofonde > incats 0 dalslo rapporto squilibrato fra le componenti piu
che non avews Tl & Oro temperamento ¢ la struttura di una socleta
consapevalom d?lllilbe:arlgr;a morale di md'lrlzzarle. ad altri ﬁn{ né la
ppieno ma che viveva di cultura classica, che
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ostentava una potenza ormai inesistente, che subiva la crisi profonda
dell’idea religiosa, preparandosi d’altra parte a risolverla incanalandola per
le strettoie della Controriforma.

In questi loro atteggiamenti — perché non & detto che almeno in parte
non fossero studiati atteggiamenti — i manieristi si modellavano indubbia-
mente sui modi esteriori della psicologia michelangiolesca. Ma quell’imita-
zione non si limitava ad essere un semplice fatto di costume, una vera e
propria moda, perché essi dopo tutto condividevano con Michelangelo la
difficoltosa vitalita dellintelletto, I'instabile complessita del mondo morale,
la fatale propensione a scivolare verso espressioni di una sessualitd ambigua
e tormentata. Su un piano diverso naturalmente, senza quella autentica
«terribilita», senza quel grande respiro, senza la profondita del dramma
religioso. Ma con maggiore spregiudicatezza, con un compiacimento che
si sostituiva alla perplessita, che aboliva il controllo morale avviando le
risorse di un sottile intelletto alla ricerca di sempre pit difficili equilibri.

E significante come le antiche definizioni dei modi formali del manieri-
smo si accordino al ritratto psicologico insistendo sull’«artificio», sulla
«licenza fuor di regola», sull’«astrattezza delle attitudini», sulla «maniera
ghiribizzosa» e via dicendo. L’inquietudine spirituale dei manieristi trova
infatti modo di sbizzarrirsi anche in vere e proprie invenzioni decorative.
Bandita ogni immediatezza le forme assumono aspetti strani e bizzarri e
ne nasce una continua trasposizione dei dati naturali, una sorta di equiva-
lente della metafora. Le figure-anfore del Parmigianino, i visi in pietra
dura del Bronzino, i riccioli di metallo del Salviati, gli «uomini cubettox»
del Cambiaso per non dire delle piu esplicite stravaganze dell’Arcimboldi e
del Braccelli. Le figure umane si modellano sulla parvenza cristallizzata
degli oggetti come vittime di una magica metamorfosi mentre gli oggetti
si animano di una concentrata espressione umana, prendono l'aspetto
ammiccante e caricato di mostri nuovi e deformi. Una grazia crudele e
disumana contorce le membra, le assottiglia, le allunga, le curva piegandole
alla necessita dello stile nell'ansia di una preziosa ricerca formale. Una
esacerbata eleganza carica di espressivita, una «maschera» umana creata,
secondo il metodo astrattivo e ideale dei classici, da animi inquieti e
bizzarre fantasie.

L’arte italiana, s& detto, era appoggiata ad un antico prestigio tecnico,
ed era facile prevedere come la nuova «astrattezza» dei manieristi, le loro
invenzioni di grazia, di acutezza, di bizzarria, non tardassero a conquistare
IEuropa. La nostra «maniera» assume nel Cinquecento una autorita che
& stata giustamente paragonata a quella della lingua latina nel Medioevo:
diventa parlata internazionale e si diffonde per le corti d'Occidente,
adottata dall’assolutismo aristocratico che domina ovunque. Dopo il piu
antico momento di altissima tensione spirituale del secondo e del terzo
decennio che vide a Firenze le prime opere del Rosso, del Pontormo, di

Alonso Berruguete e a Siena quelle del Beccafumi, il centro si sposta a
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Roma ove alcuni dei nuovi artisti si incontrano quando da poco si erano
scoperte la Sistina e le Stanze di Raffaello,. ove prima del Sac§o e ‘an‘che
il Parmigianino. Si disperdono per I'Ttalia nel 1527 e altri artisti si
affacciano alla ribalta quando il Rosso & gia in Francia, ove lo seguira il
Primaticcio. La corte di Francesco I a Fontainebleau & la prima corte
europea che adotta il nuovo stile italiano, mentre in Italia citth come
Mantova e Parma diventano centri esemplari della nuova tendenza. Roma,
ove Michelangelo opera fino oltre la meta del secolo, diviene la capitale
della «maniera» e ne determina le successive varianti, € 2 Roma, a Firenze,
a Fontainebleau vengono a studiare i fiamminghi e gli olandesi che
lavorano poi alle corti di Filippo II a Madrid, di Rodolfo II a Praga,
di Alberto V a Monaco. La circolazione dell'idea manieristica raggiunge
la sua massima espansione verso la fine del secolo e si puo dire che allora
I’Europa parli, con flessioni appena differenti, lo stesso linguaggio figurati-
vo. Senza dubbio il manierismo &, dopo il Gotico, il primo grande stile
internazionale.

Da questa vicenda, in Italia, solo Venezia rimase quasi del tutto
separata, con una distinzione pil1 netta soprattutto nei primi tre decenni
del secolo. Michelangelo e Tiziano impersonano due mondi figurativi
diversi che sono assunti addirittura a simbolo di un’opposta concezione,
mentale e visiva, dellarte. Dal contrasto dei due principi, assai presto
divulgato nella formula facile e semplificatrice di «disegno fiorentino e
colorito venezianow, trae origine quella polemica che, soprattutto nel secolo
successivo, & vitalmente inserita nella pratica stessa della pittura, fa
intravedere utopistiche soluzioni di compromesso e costituisce una dialetti-
ca indispensabile alla storiografia artistica, con i risultati che ognuno
conosce. Invero, accanto alla naturale realta di due animi altissimi e diversi,
sta il fatto che la situazione storica, sociale e culturale di Venezia, il suo
vivere cittadino, era in sostanza diverso, nel Cinquecento, da quello di
Firenze e del resto d’Italia.

Al principio del secolo una differente atmosfera culturale, con il
r{sultato d1 diversi atteggiamenti speculativi e sentimentali, divide le due
citta. Ba§t1 pensare al platonismo filosofico, oscuro e concettuoso dei
ﬁoren.tmf € a quello pit letterario e vago di armoniose armonie dei
veneziani che corrispondevano naturalmente a due diverse idee della
bellezza. Al concetto che Michelangelo fece proprio e secondo il quale la
bellezza si raggiungeva non attraverso limitazione della natura ma solo
attraverso un’idea interiore, nata nell’animo dell’artista, si opponeva nei
veneziani una concezione meno rigorosa e squisitamente profana che ritro-
vava la Spll:lt.ualltfi nella luce e nei colori, che intendeva la bellezza come
effetto Sensitivo, come qualcosa cioe che si ritrova nella natura, cade sotto
1 nostr1 sensi e li blandisce. All'idea & opposta I'imitazione, all’astrazione
la naturalezza,
Tuttavia, col progressivo configurarsi di una generale fisionomia del
' S?CO}O, ?tglmente anche' Venezia non poté rimanere estranea a manifesta-
zioni artistiche che da Firenze e da Roma si diffondevano per I'ltalia, € se
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& incontestabile il fatto che il diverso destino della citta lagunare restd
sempre determinante, anche essa a un certo punto fu in qualche modo
coinvolta dal manierismo. Per non parlare di Sebastiano, attratto a Roma
ove diede piena misura di sé in capolavori di genere compositivo; e Tiziano
stesso, dopo il florido e felice momento della sua giovinezza, fin verso il
45 lottd con vario esito a risolvere il maggior contrasto della cultura
figurativa italiana dando segno di accogliere idee che venivano da Firenze
e da Roma nei figuroni scorciati delle tele della Salute. Contrasto piu che
risolto superato, ché non penso si debba accogliere in nessun modo quella
teoria che intendendo il manierismo come stimolo a un processo di
liberazione interiore gli attribuisce il merito del luminismo magico delle
opere della vecchiaia tizianesca. In tale contrasto, & noto, si impegnd piu
a fondo il Tintoretto, aggredendolo programmaticamente e risolvendolo
per pratica bravura. Ma la sua natura geniale, ricca di grandi idee
scenografiche e di vistosi pensieri era pur sempre aderente alla «naturalez-
za», anche se la limitava al dato luminoso, al legame atmosferico che
circola entro un’impalcatura di manichini fiorentinamente gesticolanti.

Tintoretto non fu mai toccato dal dramma pit intimo, dalla esaspera-
zione lucida, dalla sottile implicazione intellettuale della «maniera», come
non lo fu il Veronese. In quest’ultimo una pitt complessa struttura spaziale
che lo distingue dal Tiziano, I'adozione di certi moduli compositivi, di
alcuni scorci o di leggere serpentinature dimostrano che lartista aveva
coscienza di vivere in tempi manieristi. Ma la «maniera» doveva apparir-
gli, come ha notato il Longhi, un costume naturale dell'epoca, un mondo
moderno che occorreva rappresentare, sciogliendolo perd entro una favolo-
sa «universale armonia». Il manierismo veneziano, insomma, si limita
all’accettazione di moduli formali che venivano da Firenze, da Roma o da
Parma calati in un mondo diverso di tonalita sentimentale, di sostanza
morale e conoscitiva. Si voglia esso cogliere nel momento della crisi
tizianesca, nell’entusiasmo tintorettesco o nella adesione a idee parmigiani-
nesche dello Schiavone e del Bassano, non trovd mai a Venezia manifesta-
zioni native o originali e quando non si ridusse a una momentanea apertura
di porta ai modi dominanti del mondo circostante, si dilul nella massa di
pratici esecutori e comunque si differenzid sempre sostanzialmente da
quello fiorentino, romano e parmense.

Con questa eccezione non si pud non riconoscere al manierismo un
corso storico che ha caratteri ben definiti i quali legano fra loro non solo
le persone distinte e assai diverse dei primi manieristi, ma gli stessi diversi
periodi di un movimento che abbraccia quasi un secolo di vita. Un corso
storico che unisce episodi in apparenza remoti e il succedersi di generazioni
distinte da particolari caratteristiche. Un comune fondamento che trascorre
dalla originaria e spiritata «maniera» toscana nata dal gruppo sparuto e
valoroso di pochi fiorentini al primo e gentile sottoprodotto francese, dal
severo e cupo michelangiolismo romano alle estenuate eleganze parmigia-
ninesche, sino a comprendere quello stile internazionale vittoriosamente
sparso per mezza Europa, beniamino delle nuove monarchie e del nuovo
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capitalismo. [ anzitutto un comune atteggiamento spiritu.ale, una sorta di
condizione generale della coscienza, una parglcolare tonalita del sentimen-
to, della morale, dellattitudine conoscitiva. E un patrimonio culturale che
rimane in sostanza lo stesso, nonostante la diversa intensita della tempera-
tura psicologica che varia col trascorrere degli anni, nonostante che
linteriorita iniziale sia a mano a mano sostituita da un dignitoso ma vacuo
eclettismo e si attenui progressivamente quella prima vampata diabolica
che era dopo tutto una deviata emanazione della tormentata religiosita
michelangjolesca. E lesigenza di esprimere figuratamente quell’atteggia-
mento spirituale entro i costringenti schemi della «maniera» sino a creare
delle convenzioni di stile che anche se diversamente affrontate non furono
mai infrante fin che non nacquero i nuovi sentimenti e la nuova visione
del mondo che fu propria dell’epoca successiva. Una costante spirituale e
stilistica che diede luogo ad atteggiamenti comuni a tutto il secolo, a
cominciare dalla considerazione dell’antichita non piu intesa quale principio
di interpretazione razionale, come nel primo Rinascimento, ma assunta a
norma di assoluta tipicita o trasformata in una capziosa moda «archeologi-
ca» che inseriva nelle scene sacre frammenti di «anticaglie» senza alcun
nesso con la rappresentazione, ma elevati a simbolo, a ornamento lettera-
rio, ricondotti quasi 2 un medievale significato di magia e di mistero che
a volte sconfina nel satanismo. Per non parlare dell’elemento comune della
astrazione, opposta programmaticamente allimitazione semplice e diretta
della natura, che giocava a metaformizzare la realta o la inseriva talvolta,
evidentissima, entro un irreale complesso con un risultato non lontano da
quello del moderno surrealismo.

Ma la ricerca di queste e di altre categorie comuni e delle loro radici
nella cultura e nella societa del tempo, non deve incoraggiare a sopprimere
le distinzioni tra i vari artisti e soprattutto ad includere sotto un’indicazione
collettiva persone il cui spirito era troppo lontano dal clima storico in cui
nacque e si sviluppo la «maniera».

II

SP: un carattere di unita distingue la storia della «maniera» forse in
maggior misura di quella di altri periodi della vicenda figurativa italiana,
co e dovuto al fatto che essa & storia di ben determinati e individuabili
modl.di stile, direi anche di formule, clausole, risoluzioni, che si trasmetto-
no, sia pure variandosi e illanguidendosi, per circa un secolo € riflettono
ben gletcrfninati atteggiamenti mentali e sentimentali che non han dato
l(')ro il primo avvio. E non v’ dubbio altresi che gli uni come gli altri
illiano legati alla persona di Michelangelo. E dopo tutto soltanto una sorta

tabli culturale quello che impone ancora qualche indugio, quasi una
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inconfessata reticenza, nel farci fare un passo che nulla, nella sostanza,
sembra impedire: includere ciot Michelangelo, e tutto Michelangelo, nella
storia della «maniera», a rischio di privare il Rinascimento di uno dei suoi
massimi eroi. Non si tratta di un semplice cambio di etichetta che
sostituisca quella dell’astrazione «manierismop a quella dell’astrazione «rina-
scimentoy, ma della necessita di riconoscere, partendo dai fatti, come tutto
il lungo percorso della sua arte sia intrecciato indissolubilmente alla storia
della «maniera». La coscienza della originalita espressiva michelangiolesca,
dell’altezza del suo spirito, il concedere quanto si voglia alla nozione, che
& ormai patrimonio popolare della nostra cultura, di quella drammatica
potenza, non deve indurci a sacrificare la logica al mito. Un simile passo
non pud togliere nulla alla grandezza di una delle figure piu alte dell’arte
italiana, ma ci aiutera invece a modificare quel ritratto tradizionale, e in
fondo non ancora del tutto esautorato, di un manierismo senza intima
originalita, manierato riflesso del pieno Rinascimento. Si seguira invece
un percorso coerente nell'individuare le origini della «maniera», risalendo
sino alle origini stesse della formazione di Michelangelo, fino ciot a quella
luminosa stagione della Firenze rinascimentale negli ultimi anni di Lorenzo
il Magnifico.

Non si pud concedere molto credito di realta storica a quella famosa
scuola del giardino mediceo di via Larga, di fronte al convento di San .
Marco, ove, a sentire il Vasari, Lorenzo avrebbe riunito giovani pittori e
scultori affidandoli alla guida di Bertoldo, antico scolaro di Donatello, e
dove sulle antiche statue che andavano ad arricchire le collezioni medicee
e su disegni, cartoni e modelli dei maggiori artisti fiorentini del Quattro-
cento, tra il 1489 e il *91 avrebbero compiuto il loro tirocinio accanto a
Michelangelo quindicenne, il Rustici, il Torreggiano, il Granacci, il Bugiar-
dini, Baccio da Montelupo ed altri. Cosl come ce la descrive il Vasari
codesta sorta di accademia avanti lettera sa troppo di quadro storico
cinquecentesco e riflette chiaramente le aspirazioni dogmatiche e le attitudi-
ni panegiristiche dello scrittore aretino. Al vaglio della ragione quello
studioso convegno di giovani pieni di promesse tra le anticaglie del
giardino mediceo non risulta che una simbolica generalizzazione vasariana,
una abusiva trasposizione di fatti di natura diversa per esaltare 'accademia
fiorentina e, a beneficio di Cosimo I, il mecenatismo di casa Medici; per
scoprire insomma, gia nell’eta d’oro medicea, le premesse allinsegnamento
metodico dell’arte nell’unione fra disegno toscano € cultura classica. Torna-
va molto utile agli scopi del Vasari trovare proprio nella situazione dell'arte
fiorentina intorno al *90 una indispensabile articolazione che collqgassc lg
formazione di Michelangelo, e quindi Porigine della «grande maniera», al
due principi piti saldi del pensiero artistico cinquecentesco fiorentino:
imitazione dai grandi maestri e lo studio dall’antico. Ma se dobbiamo
togliere credito all’esistenza di una cosl straordinaria accademia, non dqb—
biamo tuttavia sottovalutare i fatti che hanno permesso la sirr'lbollca
invenzione vasariana e neppure negare ad essa un significato storico. Se
Bertoldo fu soltanto un modesto conservatore dei tesori archeologici del
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Magnifico, se 1a enumerazione dej modelli fornita dal Vasari
Cf)nfermata, se la lista degli artisti che avreblj‘e ) rtecion & affaito
riunjoni lascia non poche perplessita, resta il f; e el g Juclle
Marco, nel palazzo di via Larga ,e nell’ d'altto che flel gevdino di San
Lorenzo, le «anticaglie» esistevano davver;1 ilaCCrltC B i
%rtisti Vi avevano facile accesso. Leonardo stesrslog\rz’;u’ll orb - o g@ovani
l'anonimo magliabechiano — verso jl 1480 e ko s o
anche Michelangelo. Non fu, quella del giardingertmeme ciec S dopo
organizzatla né tanto meno un’accademia, ma égggi:;lf ficpér(:gzlci:ec ‘1(;113
una raccolta come quella di Lorenzo ebbe certo un de i -
formativa, soprattutto se si pensa che egli rise al il it con o
sue «anFicaglie» ad una élite nella quale co%n r devagl faml'llarlta ot
to quelli de}le pi1:1 giovani generaz?oni. Per qll).I:srtlid i}’tﬁ:ﬁ:l;ﬁ;séi, s(; ;Op_rattllt-
Za in c.lufc?gll‘annl qualco,sa di nuovo e di diverso ai consueti dati dlg%lslrtlg;
: r{)cll);ebsl; no allora} nell amblto_ Piu ristretto e modesto delle botteghe ¢
lamente un‘atmosfera di accademico mecenatismo sj sostituiva al
durq tirocinio del vecchio artigianato, Michelangelo ne trasse tutto il
parltﬁto‘ possibile e nell'imitazione dall’antico, in una sorta di virtuosistica
E(r)nmeaﬂione ‘atéendta SOprattutto a ripeterne i particolari fisionomici — cos}
$1 puo dedurre per esempio dallaneddoto della testa del fauno —
andava assimilando i principi di uno stile.
. lef:;zgg%;u:f;rcsll c:he1 aver conosciuto, nellp stretto ambito familiare
e E uémato 0 c;‘u turale ﬁorcntlpo anteriore alla crisi «piagnonay,
er, qF. . giovinetto alle veglie di casa Medici il Poliziano, il
no, Iicino e Pico, fu un fatto di grande peso per la sua formazione
mexztale e.lo indusse a restare legato, fin verso il 1540, con i rappresentanti
'dell umanismo platonico. Se piu tardi seguird con interesse a Roma il
.movm;f;nto c'lella rifo_rm\a cattolica nella cerchia di Vittoria Colonna, ancora
;?Jsgiliztaarpblfqte fvivra una, € ben diversa, impressione giovanile: quella
in lui Flalla mustica riforma del Savonarola. In quei due fatti
contrastanti 1_1 cui conflitto lo gettd giovanetto in un profondo turbamento,
s1 pud dire s manifestassero nella Firenze della fine del secolo due motivi
chf:, per tramite michelangiolesco, furono sempre inerenti alla cultura della
ptu antica «maniera» cinquecentesca.

italife il _s.uccederf: di Ror{]a a F1:renze come centro dell’arte e della gultura
na — tralasciando di considerare Venezia — costituisce la vicenda
essenziale del.nostro Cinquecento, non v’& dubbio che nel primo decennio
del secolo Firenze mantenesse ancora il primato. Sotto il regime del
gonfaloniere Soderini che conservava alla signoria le parvenze repubblica-
ne, sebbene la citta gia tendesse a chiudersj in prospettive provinciali €
fo§se quasi del tutto estinta la fiamma intellettuale che aveva illuminato
qu1nd1c1. anni prima la corte del Magnifico, furono prese, dal 1500 al 1505,
alciune 1rppqrtanti decisioni artistiche che erano in chiara opposizione
allespansionismo estetico e culturale dj ‘Lorenzo, a quella sua politica di
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prestigio che lo aveva portato a privare Firenze di alcuni degli artisti
principali, prestati a governi e a principi amici. Quelle decisioni e soprat-
tutto il progetto di decorare la sala del Maggior Consiglio con temi storici
che esaltassero la grandezza toscana, riuscirono a richiamare e per un breve
tempo a trattenere in patria antiche e nuove glorie dell’arte. Sono anni
straordinari per Firenze: Leonardo, cinquantenne, vi ritorna circondato
da enorme prestigio, pronto ad assumere la preminente posizione di guida
e si trova subito in contrasto con Michelangelo, nemmeno trentenne, ma
gia famoso ed autorevole. La tensione tra i due artisti si acuisce, dal 1503
al 1504, per 'aperta contesa in cui li aveva posti il gonfaloniere affidando
loro la decorazione del salone di Palazzo Vecchio. Il contrasto tra I'intellet-
tualita di Leonardo e la spiritualita di Michelangelo, tra le ricerche
luministiche del primo e le prepotenti convinzioni plastiche del secondo,
lascid un segno determinante nelle manifestazioni artistiche fiorentine degli
anni a venire. Devono ricercarsi infatti in quegli anni e nelle favorevoli
condizioni che avevano condotto Firenze ad essere ancora il centro della
civiltd artistica italiana, le premesse fondamentali all'incontrastato manife-
starsi della «maniera». Anni che oltre agli avvenimenti succitati videro il
passaggio di Raffaello, dall'ottobre del 1504 all’autunno del 1508, il fiorire
di Fra Bartolomeo e I'affermarsi di Andrea del Sarto. All'elevata atmosfera
intellettuale e filosofica dei tempi di Lorenzo, che trovava ora solo” un
pallido riflesso nelle riunioni degli Orti Oricellari, si sostituiva I'intensa
vita delle tendenze artistiche. Un nuovo fervore di idee animava le
botteghe e intorno alle solitarie figure dei «divinissimi» Leonardo e
Michelangelo, che con l'originalita e la stranezza dei costumi sconcertavano
i contemporanei impersonando un’immagine quasi mitica di se stesssi, si
accendevano dispute, discussioni, sentenziose formulazioni di principi.
Come nella bottega di Baccio d’Agnolo ove, a detta del Vasari, si
riunivano «...oltre a molti cittadini, i migliori e primi artefici dell’arte
nostra; onde vi si facevano, massimamente la vernata, bellissimi discorsi
e dispute d'importanza. Il primo di costoro era Raffaello-d’Urbino allora
giovane; e dopo, Andrea Sansovino, Filippino, il Maiano, il Cronaca,
Antonio e Giuliano Sangalli, il Granaccio; ed alcuna volta, ma perd di
rado, Michelangelo; e molti giovani fiorentini e forestieri».
Sono gli anni del Tondo Doni e del cartone della Battaglia di Cascina,
i primi testi capitali della «maniera» pittorica. Che esse fossero opere
differenti da quante se ne erano mai dipinte sino allora a Firenze & nozione
incontestabile. Spingevano al parossismo di vitalita plastica e di potenza
titanica la gloriosa tradizione dei grandi anatomisti fiorentini del Quattro-
cento, dichiaravano con partecipazione appassionata il primato del puro
disegno, manifestavano una nuova e profonda coscienza dell'«antico». E
tutto cid con una cosl palese metodica di stile, con una cosi conclamata
espressione di ideali formali che sembravano nati proprio per essere
assimilati e trasmessi. Il che non mancd di avverarsi, nelle varianti
personali dei nuovi manieristi, anche se non immediatamente e, soprattut-
to, non senza linterferire di altri fatti artistici di natura diversa. Se
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consideriamo infatti quel manipolo di pittori fiorentini nati nell’ultimo
decennio del Quattrocento e la cui formazione cade dopo il primo
decennio del nuovo secolo, quando Leonardo, Michelangelo e Raffaello
seguendo il loro alto destino hanno gia lasciato la citta, non dobbiamo
dimenticare che i testi della «maniera» primissima non erano poi cosi
facilmente visibili. I Tondo era nelle case di Angelo Doni, in corso dei
Tintori, e farselo mostrare non era forse impresa facile, soprattutto per
un artista giovane e ancor sconosciuto, per non dire dell'impossibilita di
cpplarlo. In quanto al famoso cartone della Battaglia di Cascina, finché
rimase a Palazzo Vecchio, Michelangelo lo sorvegliava gelosamente anche
da Roma e alcuni documenti ci attestano che si poteva avere la chiave del
salone solo dietro suo ordine o a prezzo di qualche sotterfugio (fu cosi
che lo disegnd il Berruguete nel 1508): quando poi verso il *12 fu trasferito
nella Sala del papa a Santa Maria Novella continud a rimaner sotto chiave
fin che passd nel ’15 a Palazzo Medici, dove fu poi mutilato e infine
d{sperso.‘Con qualche imprecisione storica, ma un sostanziale fondamento
di vero, il Yasag pone nella schiera pit antica di coloro che studiarono il
((:;rtone -A‘nstotlle‘ di San Gallo, Ridolfo del Ghirlandaio, Raffaello, il
¢ ranaci(lzl, il Ba.nd{nfelh e Alonso. Berruguete, cui aggiunge poi Andrea del
‘12?0" Fr.anclablglo, il Sansovino, il Rosso «ancor giovane», Maturino,
i I‘lbO.lO, }1 Pont‘ormo e Perin del Vaga. Furono certo in molti, e di varie
cherazpm, quell,l che riuscirono nonostante 'umor contrario di Michelan-
tngaO, prima del()dIiS(,ha penetrare nella mitica sala ove si affaticarono a
scrivere in m iversi, o addirittu i ' ic
degli atleti michelarots ’hj i ra a «'11..1c1darc?», la strapotenza fisica
o ; gloleschi e le loro difficili «posituren.
mentre cra quello, dopo.tuttc?, un messaggio isolato, anche se esplicito,
me 1r; uno stretto giro di anni crescevano intorno le prove di un
me(;\éo :fFfI e (;he si aqdava maturando a Firenze. Piu sottile, infatti, ma non
ascin i ioni T i
Lamo &% M:nte sflffaccxfa sentire splle nuove generazioni l'influenza di
o m int;? a c;rgbﬂe certo di quella di Michelangelo, perché di
acsto r};en ct-i*ttua istica e di metodologia pit: ermetica, ma non per
del 1 O suadente, quell'influenza aveva toccato gia Raffaello al tempo
el ritratto di Maddalena Doni e o i i i di i
luminierd 1 ra, soprattutto nei suoi aspetti di poetica
uministica, determinava la cultura dell it i
immobili ¢ grandioe 1o o ura delle tendenze pit recenti. Accanto alle
delimont se idee c’h Fra Bartolomeo e dell’ Albertinelli, si andava
ineando la personalita di Andrea del
su0 mondo culramale Jdes | rea del Sarto che lentamente filtrava nel
cinme rurale idee leonardesche e raffaellesche conferendo a quella
un purissimo carattere fiorenti 1’
equilibrio, nel dolee of. . ntino nell’esatta dosatura, nel calmo
’ M . .
e proprio per esse math?’ in quel discorso «senza erroriy» cosi trasmetti-
melaneon r chiaro. Anche se velato sempre di una sottile
nia. Dal 1509 al 1511 j] i chiari e di
San Filippo Benizeg allA 1l suo percorso si chiarifica nelle Storie di
Aot ’ fnunziata per culminare nel 12 nella maestosa
tazione dl Sanga]lo ora a P' 1 ’ . .
sempre nel chiostring dell - itti e n-el 14 nella Nascita della Vergine,
ne dello Scalzo, Song i fa Cd lelsa florentlpa, e poco dopo nella decorazio-
ondo le opere di Andrea le pitl determinanti per

la cultura pittorica di
tura pittorica di Fi uo .
renze allinizio del secondo decennio, quando il
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cartone, a forza di essere lucidato & gia sulla via d’essere distrutto e nessuna
notizia si ha ancora della Sistina, se non forse qualche disegno arrivato da
Roma e disputato avidamente negli studi. Sotto 'egemonia di Andrea &
proprio nel chiostro del’Annunziata, nel tempo l'ultima grande impresa
pittorica di Firenze, che intorno al 1516 nasce la nuova interpretazione
della «maniera» ad opera di due artisti poco piti che ventenni: il Pontormo
e il Rosso.

Per il Pontormo e il Rosso, ai loro anni giovanili, 'esperienza diretta
del michelangiolismo pittorico si limitava all’aver visto e copiato, forse non
pit a Palazzo Vecchio ma nella Sala del papa a Santa Maria Novella,
ciot quando avevano circa diciotto anni, il cartone della Battaglia di Cascina,
ma prima di allora, e precisamente gia nel *12, avevano frequentato lo
studio di Andrea dipingendo insieme nella predella, ora dispersa, della
famosa Annunciazione del maestro; e il loro primo operare, tra le mura
del’ Annunziata, che comincia nel *13 e si conclude fra il ’15 e il *17 nei
due affreschi del chiostro con la Visitazione e U Assunyone, & strettamente
legato allambiente culturale sartesco. Non senza tuttavia un’incrinatura,
non appariscente ma profonda, che prelude fatalmente al rompersi di un
equilibrio appena raggiunto. Infatti, a paragone dell'aristocratica melanco-
nia che vela appena la felice sintesi tra sottilita di luce leonardesca e ritmi
raffaelleschi nell’affresco con la Nasaita della Vergine, Pultimo dipinto da
Andrea nel chiostro (1514), a paragone con il nobile e strenuo classicismo,
ancor pili programmatico, del contiguo affresco con lo Spesalizio del
Franciabigio, qualcosa di nuovo e d’inquietante si insinua tra le quinte,
impostate ancora secondo i canoni sarteschi o di Fra di Bartolomeo, nelle
due opere dei giovani artisti. Una foga improvvisa, popolare e quasi
grottesca, articola la folta schiera degli apostoli, che precludono come un
muro incombente Porizzonte, nell’ Assunzione del Rosso; uno spirito acuto e
irrequieto, una guizzante fiammella di bizzarria, traluce dagli occhi pungen-
ti dei personaggi che circondano il gruppo della VVisitazione del Pontormo.
Un grado affatto diverso di temperatura dello spirito, e pur nell'apparente
simiglianza, una diversa e pit equilibrata impostazione formale.

A giustificare quel che di nuovo pud anche essere legittimo invocare
lo stimolo michelangiolesco, ma non senza considerare che il michelangio-
lismo era un fenomeno assai meno modesto in quel tempo a Firenze. Negli
anni immediatamente posteriori alla sua partenza, fino allo scoprimento
della Sistina e anche oltre, Michelangelo era ben lontano dall’aver trovato
nella sua citta validi divulgatori. Si pensi al Granacci, un artista che piu
d’ogni altro fin dalla fanciullezza era stato vicino all'inavvicinabile Buonar-
roti, che I'aveva seguito a Roma e che nel 1508 era tornato in patria per
racimolare aiuti per la Sistina; si pensi allaltra mandata di fiorentini che
erano andati 2 Roma, a detta del Vasari, con quello scopo: il Bugiardini,
Jacopo di Sandro, I'lndaco, Agnolo di Donnino e Aristotile da Sangallo e
che il terribile maestro «trovd via, senza licenziarli, chiudendo la porta a
tutti e non si lasciando vedere, che tutti se ne tornassero a Firenze». 1
riflessi che si possono cogliere nell'opera di costoro del michelangiolismo
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si limitano ad ingenui espedienti e, soprattutto, & quasi nulla la testimo-
nianza del cammino che seguiva il Buonarroti affrontando la volta Sistina
Cc_>me se nessuno l'avesse visto operare in quegli anni. Il piu anticé
michelangiolismo fiorentino era quindi affidato ad artisti di taglia modesta
che, oltre a copiare e rifare di maniera il famoso cartone ormai consunto
avendo ottenuto il comodo di servirsi di disegni di Michelangelo del primo,
e del secondo decennio, ne davano in tecnica poco piti che artigianesca una
trascrizione arcaizzante, in modi paralleli a quelli, gia pit elevati, del
Bach]acca.: come ad esempio il Maestro della Madonna di Mancheste’r.
Maggior peso si deve concedere alla presenza a Firenze, a cominciare
dal 1508, _dcllo spagnolo Berruguete, che era quasi coetaneo di Andrea e
del Franciabigio e le cui opere dimostrano una eccezionale alacrita di
temperamento sl da supporre che, come piu anziano, abbia potuto in
qualche modo attirare in una cerchia specificamente michelangiolesca i
glovanissimi Pontormo e Rosso. Comunque, sia per il tramite piu appro-
priato del Berruguete, che giungeva a Roma ove aveva assistito alla
scoperta de:l Laocoonte ed era riuscito a suscitare l'interesse del Buonarroti
(come ci fiimc?strano due lettere del 1508 e del 1512), sia per tramiti pid
generici, & chiaro, se guardiamo soprattutto I'affresco del Pontormo, che
al.la preponderante influenza di Andrea dobbiamo aggiungere anchc’quel
diverso dz}to di cultura di arcaico michelangiolismo, purché ne concludia-
mo che Pintuitiva e acutissima sensibilita dei due artisti, immaginando e
non copiando, aveva raccolto quel suggerimento nellintimo dell’acceso
mtelle:ttp come stimolo all’esprimersi, per vie diverse, della loro inquietudi-
ne spirituale. :
lLlrfr.uta.nd(_) cosi Iinfluenza michelangiolesca, non & facile determinare
rq;z‘lli(:i1 2}5;6, .;ntrséc;stanza, }’:cilpponp esterno a quel senso straordinario di
boi dimpr flwiso pare nell' ue primi affre§c}u dcll’Ann'unziata e si scatena
b opere Succe;sﬁrscj;lz 1ls]suno eh Per vie sempre piu dive_rgcnti, nelle:
come circolassero allc;ra le:C igcpefr'c oo S2pPIaTo mqlto, 2 ,fond'lo, d
quella mancansa veyor o eal 1}%urat1vc né pud soddisfarci Povviare 2
neoplatoniche ¢ fones | qualche passo c{el Ficino un parallelo tra idee
mo ¢ del Rosea i ;nrg;u;rilstc. Il certo & che l’attltudl_ne' del Pontor-
degli anni 10720, qua%: . r:: :rprcpondcrantc cultura artistica fiorentina
era quella di utilizzare in ualghcson;tia SlO PEattUttO " ok - And_f?a’
che non era piu il loro. 11 Senso de:lrlrl ovita che T ClaSSlChfl 2 dove avind:
ricercarsi pii che altrove nella loro ) m')l;,'llt'a‘ Ch'e ; ot v ¢ de_Ve q'umdl
quanto fosse soncs Paperta flduCiasenlsll ilita di artisti nuovi Fhe intuivano
¢ che seppero esprimbre o nelle risorse ¢ nei dc§t1n1 d<?ll umanita
sorte di uomini in un’arctie tu bralglca oo i o -y e al'la po
deformazione del mome 1 urbata e ricca d{ ‘cont'raddllmom, |in una
O classico piena di effetti irrazionali, capricciosi €

soggettivi. Uno dei d i pi
. ocumenti piu originali . ...
tesca italiana, 1 p1u originali e parlanti della crisi cinquecen-

A cominciare d

. alla fine d ..
pittura fiorenting el secondo decennio il nuovo corso della

rova dunquc nel Pontormo e nel Rosso i maggiori
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protagonisti, cosl come nello spagnolo Berruguete che se fu meno dotato
dei piu giovani colleghi mostrd tuttavia, durante il suo soggiorno in
Firenze che si protrasse fino al ’18, una posizione di preminenza che gli
valse il merito, riconosciutogli dal Longhi, di avere mosso per primo —
dopo il Buonarroti, sintende — la maniera moderna. Il recupero recente
della personalita del Berruguete, artigiano geniale, ha validamente contri-
buito a chiarire le vicende del primissimo manierismo fiorentino, arric-
chendolo di opere come la Salomé degli Uffizi, con quel paesaggio di
casolari spioventi cavati da stampe nordiche in precedenza alle famose
derivazioni diireriane del Pontormo, o come il Tondo Loeser, nuovo
intreccio michelangiolesco-raffaellesco, databile intorno al ’16, esplicito
preludio a motivi pili tardi del Rosso. A districare ancor pit il nodo delle
reciproche influenze varrebbe far luce sui rapporti che intercorsero tra il
Rosso e Baccio Bandinelli, strabiliante disegnatore che gia nel 1518
riprende la negromantica e macabra invenzione degli «scheletri». Cosi
come interessa da vicino quei primi anni di lucida bizzarria la formazione
di un altro manierista della prima generazione, Pier Francesco Foschi, che
si disimpaccia dall’ambiente del Franciabigio e del Bugiardini per muoversi
in parallelo con Bachiacca, col Pontormo e col Bandinelli sino a giungere,
in anni posteriori ma con un cammino personalissimo, al rigorismo bigotto
ma straordinariamente caratterizzato delle pale per Santo Spirito.

Dopo la partenza del Berruguete sono tuttavia il Pontormo e il Rosso
a dare alla nuova maniera fiorentina la pit alta espressione. Con maggiore
continuita il Pontormo che operd nella sua cittd ininterrottamente fino
alla morte, mentre il Rosso nel *23 va a Roma da dove fugge nel *27 per
il Sacco e girovaga poi per I'Umbria e la Toscana, fra Perugia, Sansepol-
cro, Citta di Castello, e Arezzo, si spinge fino a Venezia ospite dell’Aretino
e infine nel *30 emigra in Francia alla corte di Francesco I «per torsi,
come diceva egli, a una certa miseria e poverta, nella quale si stanno gli
uomini che lavorano in Toscana e ne’ paesi dove sono nati».

Ma prima ancora del 23, anno della partenza del Rosso, il cammino
dei due artisti a Firenze & gia chiaramente distinto. Dopo I'esordio che si
conclude nell’affresco dell’Annunziata, il Pontormo, di natura solitario,
inquieto, insoddisfatto, entra in una fase di nuove ricerche. La pala di
San Michele Visdomini del 1518 e le Storie di Giuseppe, forse ancora
anteriori, dipinte per la stanza nuziale di Pier Francesco Borgherini in
concorrenza con Andrea del Sarto, il Granacci e il Bachiacca, dimostrano
un progressivo arricchirsi delle fonti della sua fantasia. Nella Storia di
Giuseppe nella National Gallery di Londra, soprattutto, che non puo datarsi
oltre il ’18, nuovi motivi culturali assimilati in una originalissima concezio-
ne figurativa ci testimoniano del rapido evolversi dell’artista non ancora
trentenne. L’evidente richiamo a stampe nordiche di Luca di Leyda e del
Diirer, che sono stimolo all’adozione di uno spazio prospettico affollato. e
incombente, in pieno contrasto cioé con la calma chiarezza spaziale di
Andrea, si accompagna a un pit moderno riflesso di motivi formali
michelangioleschi, come se qualcosa gli fosse gia trapelato in quegli anni
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delle novita della volta Sistina. Non so se cid sia imputabile ad un suo
ipotetico viaggio a Roma, che qualche critico ha immaginato avvenisse
intorno al ’15 e che se mai andrebbe posposto collocandolo fra Paffresco
del ’16 e T'ultima Storia di Giuseppe, oppure, come & piu probabile, ad una
maggi(?r nozione acquisita in quegli anni a Firenze dei raggiungimenti
romani di Michelangelo. Del resto una sorta di romanizzazione Firenze
l'aveva subita gia nel 15, al tempo della straordinaria entrata in citta di
Leone X per celebrar la quale furono lanciati attraverso le strade dodici
archi trionfali «similes illis quae videntur in urbe Roma» e costruiti
obelischi, colonne, monumenti equestri e altre opere di carpenteria con la
collaborazione di Jacopo Sansovino, di Andrea e di artisti pit giovani come
il Rosso. Col corteggio papale entrarono certo in quell’occasione notizie
piu precise, e forse anche disegni della Sistina.

Negli anni di relativa calma che precedono I'assedio di Firenze, il
Pontormo entra in rapporto con casa Medici e tocca cost il suo breve
momento di fortuna mondana. Dipinge allora, tra il 20 e il *21, la lunetta
col Yen}lnpo e Pomona nella villa medicea di Poggio a Caiano, una delle
creazioni Rn‘: fresche e suggestive del Cinquecento fiorentino. L’ossessione
for‘male.mxchelangiolesca e linfatuazione nordica si adagiano in un ritmo
felice di «scherzo» pastorale, lo spirito inquieto si distrae nel moderno
racconto toscano di una favola mitologica in «un lume un po’ agro e
trasparente di erba nuova» (Cecchi).

Ma quel fresco episodio di agreste bizzarria non & che una breve
g;.r(e;nte&. Si chiude con gli affreschi eseguiti dal *22 al 25 nella Certosa
by a}llz;;e c'lolxlzetlrlarlr)lci)tr:(zlrg;: E:tzgamzt? a flipingere pel c\hjo:stro la Star{a
Vasati ebbe buon gioco ad ace 1pi1 (diireriane & qui cosl diretto che il
la tedescn, Io sl ooy @ usarlo 111 aver'tradlto la maniera toscana per
moderng ba wolut oo, mape‘r0 que of gotico. Passo dal quale la critica
(0, ché non pus sprigionargiglu;e profitto gh quanto non fosse. consenti- -
costringente rovello della «manier mLSUCO _lff_3210ﬂ3115m0_ ﬂ}edlef’ale qa!
entro un esasporato, fommmalon ;}» che a§sxm11a anche gli stimoli nordici
spunti dalle carte del Diirer non. o VOghQ Pontormo, que§t9 Che,_tfaffe
stilistico, anche i corst 1 avesse per il .Pontorrr.u?, al di 1a dell'invito
Bl mon’d I signi 1cat9 di un vago richiamo spirituale, come un’eco
della sua sens?bialit};lf(e)lrimi?)s%lu?to, g quei Fempi Calam%tOSi’ Siﬂ? O
Cid & stats d eliglosa, a suo istinto introflesso di una serieta morale.

€ st ctto, € in vari modi, non senza un fondamento di vero, forse
ma ¢ discorso, a dir poco icol . . R 4 ?

» pericoloso perché & assai difficile intuire per

quali vie e sot ' NP . .
to quali deformazioni quei sentimenti si facessero strada

entro la tormentata i i
ol | € Stravagante psicologia del Pontormo. Anche perché

ossessivi arr 0?2;?;;;‘2 tfi)aglc? che. traspare tra i ﬁocghi manieristici e gli
scolora improvvisament lrlmal dai consunti affreschi della Certosa tra-
daltare dipinta subitg de al lume acerb,o di un’ambigua mollezza nella pala
Felicita: quella sconce tOpo, dal 2.6 al_ 28, per la cappella Capponi a Santa
non solo il suo rlante formidabile Deposizione che deve considerarsi

capolavoro ma uno dei raggiungimenti piu alti della
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«maniera» italiana e di tutto il Cinquecento.

Non so qual richiamo non dico allo spirito della Riforma ma ad ogni
sorta di sentimento religioso possa recuperarsi in un siffatto dipinto che
rivela piuttosto come un doloroso languore per forme di un’estenuata
bellezza in quel lento annodarsi di corpi che scivolano insensibilmente sulla
spirale della prospettiva nella rarefatta atmosfera contro il cielo di pietra
dura. 1 volti attoniti, sofferenti, in apparenza commento tradizionale del
dramma sacro della Deposizione, esprimono una tristezza cosi disperata e
languente che non puo dirsi certo cristiano dolore: una tonalita sottile e
nuovissima di sentimento, cosl come nuova e sottile & la tonalita dei colori
chiarissimi e acerbi, colori d’erba spremuta e di succhi di fiori primaverili,
pervinche, rose, violette, giallo di polline, verde di chiari steli.

D’ora in poi il cammino inquieto del Pontormo seguira quella sconcer-
tante traccia sentimentale sino alle estreme conseguenze. Dopo il ’30 entra
in contatto con Michelangelo del quale realizza alcuni cartoni come il No/i
me tangere ¢ la Venere e Cupido, ma se il michelangiolismo torna a prevalere
& in una atmosfera rarefatta e agghiacciante, lontana in fondo dallo spirito
eroico e titanico della Sistina. Sono anni di tristezza, di introspezione, di
solitudine e di monomania che si.accentuano durante il decennale lavoro
di San Lorenzo dove, a partire dal 45, & incaricato di affrescare nel coro
i temi della Caduta, del Diluvio e della Resurrezione. Vi attese tutto solo,
sino alla morte che lo colse alla fine del 1556 e nulla purtroppo ci resta
di quella sua ultima grande fatica. Nulla, se non i moldi disegni che
prepard per quei tragici viluppi di corpi di un’umanitd decaduta nella
propria maledizione carnale, gigantesche figure agitate in dolorosi branco-
lamenti, private della luce della speranza.

Diverso il temperamento del Rosso, piu violento e bizzarro che non
melanconico e introverso, pili diavolesco e stregato che non oppresso da
angosciose ossessioni. Per quel suo carattere acceso € insofferente afferma,
forse prima del Pontormo, e non senza una certa sprezzatura, la sua
indipendenza mentale dalla nobile egemonia sartesca del secondo decennio.
Fin dagli anni in cui giovinetto frequentava la bottega di Andrea e lavorava
tra le mura dell’ Annunziata, lo stimolo gli era fornito, per certo, da qualche
interpretazione, pi allucinata e violenta di quella dei suoi compagni,
condotta sul famoso cartone di Michelangelo o da qualche suggerimento
di ambiguo lume leonardesco mediato dal Berruguete. Dopo Taffresco
dell’ Assunta nel comporre il quale s'era pur servito in qualche modo di
un ritmo di Fra Bartolomeo, ogni richiamo alla precedente cultura figurati-
va fiorentina, e in particolare di Andrea, & assimilato entro modi espressivi
di uno spirito cosl diverso che quelle tranquille clausole di stile sembran
quasi portate all'esasperazione della caricatura. Che il risultato fosse per i
contemporanei a dir poco sconcertante & dimostrato dal noto aneddoto
del Vasari a proposito della paletta con Madonna ¢ Santi degli Uffizi,
commessagli nel 1518 da monsignor Leonardo Buonafede spedalingo di
Santa Maria Nuova, il quale appena vide «tutti quei santi diavoli, avendo
il Rosso costume nelle sue bozze ad olio di fare certe arie crudeli e
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d?sperate... se ne fuggl di casa e non volle la tavola, dicendo che I'aveva
gluntaton.

Ma il passo definitivo verso I'indipendenza piu rischiosa ed estrema —

una vera e propria posizione d’avanguardia nel Cinquecento — il Rosso lo
compie nel "21, quando dipinge la grande Deposizione per Volterra, senza
dubbio il suo capolavoro. Mai sino allora la «maniera», del resto ancor
tanto giovane (la Deposizione del Pontormo per Santa Felicita & di cinque
anni posteriore) aveva trovato una cosi alta e originale espressione al suo
esasperato stilismo. I legami con il classicismo rinascimentale fiorentino,
allora in pieno sviluppo, sono mantenuti in apparenza, soprattutto come
metodica di stile, ma le variazioni raggiungono una tensione cosi disperata,
una tonalita cost esorbitante da rendere appena riconoscibile il tema
fondamentale. Difatti il metodo di Andrea del Sarto che col chiaroscuro
«gradina» la forma nel progressivo e razionale sfaccettarsi dei piani & ora
condotto dal Rosso a una sorta di violentazione cubista, ad una ossessione
di angoli, di spigoli, di scheggiature che riducono le figure a sigle essenziali,
a disumane parvenze cristalline rivestendole tuttavia di colori allegri ed
acerbi, accesi riflessi di rubini, di topazi, di smeraldi sotto un cielo levigato
e pesante come un incubo di ardesia azzurra.
. Il contrasto interiore fra la freschezza improvvisa e vivace delle
1{1v€:nzioni cromatiche e le forme ipertese che si avvicinano talvolta al
limite di manichini macabri e consunti & uno degli aspetti pit determinanti
del dia_bolismo del Rosso ed & straordinario accorgersi — e lo ha notato il
Longhi — come questi due opposti atteggiamenti, entrambi intensi, non
slano affare di calmo svolgimento ma di alternativa gremita. La pala Dei,
ora a Pitti, & solo di un anno posteriore alla Deposizione di Volterra e
rappresenta un momento diverso dell’arte del Rosso, ove ogni ossessiva
esasperazione formale sembra placarsi nel colorato e felice svariare delle
superfici secondo un’intenzione evidentemente piu «pittorican, il che puo
valere anche per le parti incredibilmente libere dello Sposalizio di San
Lorenz.o del 1523, mentre il formalismo disperato con puntate estreme
verso il macabro e il grottesco ritorna in opere piu tarde, soprattutto in
quelle dipinte nel periodo piu stravagante e anarchico della sua vita, fra
Borgo S.an sepolcro e Citta di Castello dopo la fuga dz Roma del 1527.

Partito il Rgsso nel *23 alla volta di Roma, il Pontormo resta il maggior
rappresentante in patria della nuova «maniera», ma un terzo personaggio,
non meno straordinario, ¢ gia da piu di un decennio operoso in Toscana,
a SIC.DB: precisamente, ove, della «maniera» appunto, da un’ancora diversa
e altissima variante: Domenico Beccafumi. Piu vecchio di quasi dieci anni
dei due fiorentini ~ era nato nel 1486 ed era quindi all'incirca coetaneo
del Berruguete — aveva avuto una giovinezza pit movimentata, piu ricca
almeno di occasioni. Si fa risalire infatti dal 10 al 12 una sua permanenza
;dilc{}?;i gi(l)g?n 2{[ i;etta c.iel Vasari, poté vedere Popera di Raffacllo ¢
scens qupcio.in & cano: e precisamente parte della Sistina con le ultime

ella Geres: quando furono tolte nel *10 le prime impalcature, € la
Stanza della Segnatura finita nell’11. Ma con molta probabilita prima
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ancora di andare 2 Roma era stato a Firenze, negli anni circa in cui vi
giunse il Berruguete, attratto da quella che era allora I'indiscussa capitale
dell'intelligenza italiana.

La questione degli inizi del Beccafumi non pud dirsi tuttavia del tutto
chiara per mancanza di opere sicure riferibili al primo decennio del secolo
e non ¢ facile quindi stabilire quali fossero i rapporti reciproci con i primi
manieristi fiorentini e con il Rosso in particolare. Ma se la questione di
quei rapporti, risolta secondo le varie simpatie dei critici ora a favore del
fiorentino ora a favore del senese, pud trovare l'esito in un verdetto di
reciproca indipendenza e di sviluppo parallelo, resta dopo tutto la questio-
ne delle precedenze nell'affermarsi del nuovo stile, giustificata in questo
caso dal fatto, favorevole al Beccafumi, che questi deve aver cominciato
a dipingere nei primissimi anni del secolo, non meno di un decennio prima
del Rosso e del Pontormo. Nel rintracciare il suo percorso anteriore al
1512; anno in cui rientra definitivamente a Siena e dove appare nel ’13
con la prima opera datata, ci sovvengono alcuni disegni giovanili, attribuiti
dal Samminiatelli al soggiorno fiorentino, che dimostrano come la sua
formazione fosse connessa allambiente classicista di Fra Bartolomeo e
dell’Albertinelli che toccavano in quegli anni il momento pili alto della
loro espressione. Seguiva cosl un curriculum non dissimile da quello dei
colleghi juniores, che approfitteranno qualche anno dopo degli insegna-

- menti pit aggiornati di Andrea, ma dobbiamo aggiungere 2 quelle esperien-

ze Iindubbio e forte stimolo leonardesco cosi come il rapporto con il
coetaneo Berruguete, promotore della nuova «maniera», giunto da Roma
nel 1508 e anche lui agli inizi.

E soltanto Iipotesi di un soggiorno fiorentino anteriore al 1510 nel
corso del quale il Beccafumi avrebbe iniziato un cammino non dissimile
da quello del Berruguete, esercitandosi sui testi capitali della «maniera» e
attratto dai motivi piu suadenti della crisi formale leonardesca, che -ci

“permette di affermare come le successive e formidabili esperienze romane

egli le assimilasse gia in chiave manierista, e di manierismo toscano in

-particolare. Quando infatti lo troviamo ventiseienne nel ’12 a Siena, egli

appare indubbiamente avviato per la via toscana della «maniera» piu di
quanto non lo fossero, negli anni subito seguenti, il Rosso e il Pontormo
nel chiostro dell Annunziata. Ma sin dalle prime opere eseguite dopo il
suo ritorno a Siena, lo svolgimento stilistico del Beccafumi segue un corso
che pud considerarsi indipendente da quello battuto dai primi manieristi
fiorentini ai quali tuttavia I'apparenta l'estro bizzarro dell'invenzione e la
particolare temperatura sentimentale del rapporto con le forme rinascimen-
tali. A differenziarlo in qualche modo da loro, in quel rapporto soprattutto,
avevano senza dubbio contribuito le esperienze visive romane, in particola-
re il contatto con il connazionale Peruzzi e poi una sua interpretazione
manieristica di certi modi raffaelleschi, nata da una visione tutta personale
di alcuni particolari della stanza della Segnatura. Una visione personale e,
cid che pili conta, squisitamente toscana che si concreta in forme precise di
stile fin dalle prime opere condotte dopo il ritorno in patria. Si che ricordi
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compositivi di Fra Bartolomeo e dell’Albertinelli ritornano ancora per tutto
il secondo decennio, uniti alla vena sottile e sconcertante sgorgata da
antiche impressioni leonardesche, arricchiti ma non cancellati da deforma-
zioni di pensieri raffaelleschi o di nuove clausole michelangiolesche, accom-
pagnati sempre alla tempra vitale della cultura senese, rinvigorita dal
Sodoma in patria; tutti elementi questi che il Beccafumi seppe filtrare al
vaglio della sua spiccata personalita.

E quale sigla personalissima sapesse infondere alla «maniera» lo dimo-
stra gia, oltre che nella cappella del Manto, nelle tavole con I'Ercole al bivio
e con Deucalione ¢ Pirra nei musei Bardini e Horne di Firenze, databili
pFima del 15, e nella pala con le Stimmate di Santa Caterina ora nella
pinacoteca senese. Il temperamento del Beccafumi era certo diverso da
quello del Rosso o del Pontormo: non condivideva né il fare diavolesco
e stregato del primo né la lunatica introversione del secondo, ma la sua
'var‘iar'lte della «maniera», la sua «astrattezza» stilistica, le sue coerenti e
insistite invenzioni formali si illuminano, in maniera non dissimile, al
riflesso 'di un intellettualismo acceso e stravagante. Quei suoi deserti
paesaggi lunari' ove le rocce assumono la diafana trasparenza del cristallo
di rocca sotto il cielo plumbeo di un gelido inverno che ghiaccia I'atmosfe-
ra incrinata dalla sagoma spettrale degli alberelli spogli ¢ contorti; quegli
aSSL}IdJ tramonti boreali che trascolorano dall’azzurro all’intenso arancione;
quet sotterranel illuminati da diabolici bagliori rossastri, quella sua umanita
trasflgurat:.i, come modellata in cera rappresa, creano una sorta di mondo
jiefa;it;s;?gj;;hgoin si accompagna 2 quello espresso dal talento .dei
. _ : ntini per darci immagine piu vera della prima
ineffabile «maniera» toscana. :

III

voltg tii‘;:gﬂg?dr:;rgensmo toscano — fiorentino e senese — & stato p1u
le di talento, 2 quls znttc, ¢ Invero, pensando a quc.:llo sperpero incredibi-
dalla realt \;ersg o zonse r9§e mvcn21or11‘chc velcgglano disancorate ormalt
mai i limiti delle astrap'm FrefPuSCO!arl della coscienza pur senza varcare
‘definizione di decadmti zioni ormal{, possiamo anche convenire sulla
qualita pits sottile ¢ imcﬁmo Sle non dimentichiamo perd che esso fu della
Nasce da cid una cong ;ttua.c che mai sia stata in tutta la storia dell’arte.
meno vera, e ciot che Cfaﬂcl{ﬂfi €0r§c troppo f.ac1lc ma non per questo
naturale manifestazion::1 u:ﬂ v ldls-?".m\ «dcca.denn» rappresentavano la pit
stessa, € nel senso letteral durlla o lta ¢ di una 'cultu'r a dccac.len-tc essa
secondo decennio del see le e DCCadfere 'mfattl, a cominclare d.a 1
prospettive municipali | colo, fu la sorte di Firenze chiusa ormal In
Pall In un'atmosfera intellettuale priva di vita che cerca-

~
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va invano di mantenere le parvenze di quel prestigio che era stata la gloria
delleta dell’oro di Lorenzo. Essa non era piu la capitale della cultura cosi
come non era piti un centro attivo di vita politica. Che I'acceso, vivissimo
intelletto di uomini come il Pontormo o come il Rosso esasperasse quel
sentimento di decadenza sino a trascendere I'atmosfera stessa che l'aveva
creato; se cioe essi furono ben lontani dal seguire la sorte dei mediocri
umanisti fiorentini contemporanei come il Corsi, il Crinito e Giovanni
Francesco della Mirandola che calcavano con nostalgia le orme del Ficino,
del Poliziano e di Pico, i grandi spiriti dell’eta appena tramontata, cid deve
imputarsi soltanto al merito della loro personalita che riuscl a distoglierli
dal passato e a protenderli verso il futuro, ad inserirli cioz nel quadro
storicamente pit grandioso della crisi spirituale cinquecentesca italiana ed
europea. Negli anni del loro aspro fiorire, Firenze aveva ceduto ormai a
Roma le sue prerogative e a Roma si maturavano le conseguenze preparatc
nell’eta precedente dalla cultura fiorentina. In un certo senso essi rimasero
esclusi dal logico corso degli avvenimenti quali si delineavano nella vicenda
di quel repentino passaggio di poteri, ¢ non & questa una delle ultime
ragioni di quel senso di tragico isolamento, di anarchia psicologica e di
stravaganza formale che li caratterizza. Senza dubbio il mutare di sede del
centro di gravita artistico & fatto di capitale importanza nella storia
figurativa del Cinquecento e in particolare nella storia della «maniera» che
ne risulta come divisa in due episodi distinti. Allorigine di quella divisione
sta il motivo determinante che a Roma si viveva in un’atmosfera molto
diversa da quella di Firenze, diversita che tocca il suo limite nel decennio
1510-1520 e ci da ragione dell’affermarsi, contemporaneo al sorgere della
prima «maniera» fiorentina, dell'olimpica altezza espressiva del cosiddetto
pieno Rinascimento, di quella «cresta sottile» che appena raggiunta subito
declina e che & un fatto essenzialmente romano.

Abbiamo visto come il «rinnovamento» fiorentino del 1505 fosse
bruscamente interrotto: nel 1506 Michelangelo & chiamato a Roma ove
gia si trova Giuliano da Sangallo € dove due anni dopo giunge Raffaello;
e fu a Roma che essi trovarono 'ambiente adatto e le occasioni necessarie
per dare la piena misura del loro talento. Una rapida evoluzione, un’im-
provvisa forza ascensionale, avevano fatto dello Stato della chiesa, a partire
dagli anni del regno di Alessandro VI, una potenza politica attiva e Giulio
II seppe dare a quella evoluzione I'impulso decisivo stabilendo piu salda-
mente Pautoritd pontificia e riuscendo in un brevissimo giro di anni a
rendersi interprete delle aspirazioni nazionali italiane e prendere liniziativa
e il comando della guerra di liberazione. Leone X, il figlio di Lorenzo,
che gli successe nel 1513, consolidd lo Stato e Pordine romano e raccolse
intorno a sé una societa di banchieri, di ricchi borghesi, di diplomatici,
una classe intellettualmente brillante, colta e intraprendente, che cercava
il proprio prestigio in imponenti realizzazioni artistiche. Le novita decisive
del secondo decennio create da Michelangelo e da Raffacllo vivono nel
clima di grandi avvenimenti politici. E vivono soprattutto, per un tempo
certo molto breve, in un’atmosfera di certezza. Si crede in quegli anni

a
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all’aspirazione ad un ordine universale da realizzarsi sotto il segno della
Chiesa, si crede in una nuova eta dell’oro che prepari un mondo migliore
e che I'asse di quel mondo possa essere ancora una volta I'ltalia, si crede
che liniziativa della rinascita non possa partire che da Roma e Roma
rinnova cosl il mito di se stessa.

Uno degli aspetti di quel mito era l'esplorazione delle antiche vestigia
che dal sottosuolo venivano ad arricchire i fasti della monarchia pontificia,
il grande lavoro archeologico compiuto nella cerchia di Raffaello e della
famiglia dei Sangallo che conferisce un particolare aspetto di erudizione
alle manifestazioni artistiche romane del tempo di Leone X.

Quanto fossero fallaci quelle certezze romane s’incaricarono di dimo-
strarlo gli avvenimenti successivi. Solo per pochi anni la realta sostenne
le felici illusioni e fu una «cresta sottile» davvero che improvvisamente
precipita come in un abisso col crollare del sogno di egemonia e di potenza
dello Stato pontificio sino a toccare il fondo coi tragici eventi degli anni
1527-30. Raffaello mori prima della rovinosa frana e non vide il Sacco di
Roma, non vide il nome di Martin Lutero inciso su uno degli affreschi
delle Stanze dalla picca di un lanzichenecco, ma Michelangelo visse 'oscura
vicenda di quegli anni con personale partecipazione ed essa determind in
lui il sentimento profondo della desolata infelicita della condizione umana,
accese la tormentosa aspirazione alla salvezza e acui nel suo spirito inquieto
il disagio di complesse contraddizioni.

Nell'anno del Sacco Michelangelo non era a Roma: I'aveva lasciata nel
1516 abbandonando il campo alle fortune di Raffaello, e dal *20 al >34 si
era fissato a Firenze prendendo parte alla rivolta repubblicana e alla difesa
della_ citta durante Passedio del *30. In quegli anni lavord ad opere di
architettura e di scultura fra San Lorenzo, le tombe medicee e la biblioteca
e fu soprattutto nei territori delle due arti che la sua influenza fu
fondarr_lentale per la storia contemporanea e successiva della «maniera»
ﬁpr.entma. Ritorna 2 Roma nel 1534, quando & incaricato da Paolo III di
dipingere il Giudizio Jfinale sulla parete absidale della Sistina e un confronto
tra questo affresco e la volta della stessa cappella & sufficiente a mostrare
come egli, al lume piti vero e crudo della realta storica di quegli anni, si
facess.e ora interprete di quelle correnti di pessimismo profondo sempre
latefltl flel!o spirito del Rinascimento, dopo averne magnificato le fiduciose
aspirazioni. Pa’a’llora e per tutto il tempo della sua lunga e terribile
:’nezrcgfglziz,elzginwt‘a rOman;tj di Michelangelo riempl i contemporanei di
ey autorevoliuga' sorta ¢ di'lrr‘lr.mrazmpe sgomenta, fornendo_ a tutto il
fatidico secondo delmpre'sqr; bili .par?,\d tgmi formall. Ma a partire .d.a quel
nostra storia ittorﬁ:eﬂﬂéO, orse il pin ricco di eventi rr'le.rnorablh. nella
meno autorevlc))li afﬂi’i a unal fonte d1ver§a nuovi motivi formali non
cinquesentess. N1 COrorlod r_1€d. vasto crogiuolo della cultura figurativa
ora State asscn.te R Orrsrtl) et diciotto anni durar_1{e i quali Mlchela_mgelo
va dalla sua partensa ai ia, C'C((l)r; maggior intensita in quel decennio che
straordinario svily glorni de Sacco, il ra_ffaelhsmo aveva assunto uno
: ppo. Dlversampnte da Michelangelo, Raffaello la cut

—
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seduzione umana era fatta di fascino e di simpatia, aveva raccolto intorno
a sé non pochi scolari, che erano anche aiuti e collaboratori, impegnati a
tradurre e divulgare le sue idee e che rimasero, dopo la sua morte, i
depositari riconosciuti di un’eredita che non era solo un’eredita effettiva
come quella dello studio, dei disegni e dei cartoni, ma anche L{n’eredit.é
spirituale. Sebastiano del Piombo tentd invano di contrastarne il riconosci-
mento ricorrendo per lettera all’autorevole aiuto di Michelangelo a Firenze:
nel brevissimo giro di anni che corrono dalla morte di Raffaello al Sacco
di Roma — due avvenimenti che furono subito intesi come calamita
irreparabili e assunti a simbolo del finis Italiae — o se vogliamo dall'inizio
della Sala di Costantino alla partenza di Giulio Romano per Mantova e di
Polidoro per Napoli (1524) o a quella pit tarda di Perin del Vaga per
Genova (1528), lo stile dei pit diretti scolari di Raffaello fu incondizionata-
mente appoggiato sotto Leone X e sotto Clemente VII ed ebbe cosi modo
di affermarsi in opere che danno, con notevole coerenza, un ben determi-
nato tono alla cultura pittorica romana fino a tutto il terzo decennio del
secolo. . ‘

Una cultura per cosl dire nutrita di se stessa, paga di esperienze ritenute
insuperabili attinte agli ultimi pensieri di Raffaello e allellenismo dell’arte
romana antica, caratterizzata cio¢ da un deciso spirito d’indipendenza nei
riguardi delle altre tendenze artistiche italiane del tempo, priva soprattutto
di ogni comunicazione con la contemporanea «manicra» fiorentina. La
stessa volta della Sistina sembra deliberatamente ignorata in quegli anni
come diretta fonte di ispirazione e non fa sentire il suo peso inevitabile
che attraverso il vaglio delle elaboratissime assimilazior}i raffaellesche. Per
il resto poi, se Andrea del Sarto e Beccafumi, e forse {l Poptormo, erano
stati 2 Roma, se nel "23 vi giunse lo stravagante € 41abohcq Rosso per
rimanervi quasi un lustro, nessun apporto o riflesso sia pure irrilevante ¢
dato ricuperare dell’acceso intelletto toscano nel mond(? toFalmente roma-
nizzato degli eredi di Raffaello. I quali, una volta. liberi dal controllo
insuperabile dell’altissima personalita del maestro, si abbandona.r‘ono ad
amplificazioni retoriche e fantastiche dello stile delle sue opere piu tarde,
quelle stesse alle quali avevano collaborato sotto ‘la sua direzione, a
complesse elaborazioni di quella cultura archeologica ck.le era stata la
commossa scoperta degli anni di Giulio II e soprattutto di Leone X.

Giulio Romano fu senza dubbio Puomo piu autorevole di quella
tendenza che impresse il segno di un’elevata civilta cul.turale,. di un amore
appassionato per I'antica grandezza autoctona, alle mamfe.stazlom artistiche
di Roma tra il secondo e il terzo decennio. Seguendo il corso della sua
ricca e molteplice attivita negli anni che seguono la morte di Raffaellg e
precedono il suo trasferimento a Mantova, molti motivi, estranel ormal.al
mondo del maestro perché elaborati in modi personali dalla sua fantasia,
rivelano un atteggiamento dello spirito che ci induce ?d includerlo nel
quadro generale di quella crisi che & una delle caratteristiche fondamentali
della «maniera» italiana. ' _

Infatti, non tanto in quelleccezionale spirito con cul sembra far
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rivivere pressoché immutato I'antico demone dell'arte romana negli ele-
menti decorativi, negli stucchi, nelle grottesche, quanto nelle composizioni
piu mediate e ambiziose — le Sacre Famiglie o i quadri d’altare — la grande

passione archeologica non &€ mai disgiunta da una commossa vena di severa -

malin_conia che sembra nascere dal sentimento della passata grandezza della
sua Citta. Quella straordinaria Roma del principio del secolo quale la vide
il Rabelais nel suo primo viaggio del 1532, circondata di vita pastorale
. . . . ?
agglorperata con medievale disordine intorno alle grandiose vestigia degli
antichi monumenti semisepolti dalle macerie e invasi dagli sterpi, citta
morta che abbraccia una_citta vivente appena allinizio della gloriosa
trasformazione moderna. E cosl, grandiosa e malinconica, che ci appare
dal fondo della Madonna della Perla, della Madonna di Santa Maria dell’ Anima
o della I_japzdazzone d{ Santo Stefano, in una luce crepuscolare che si riflette
drammaticamente sui colossali ruderi deserti, sulle esedre abbandonate
- » - - . . ’
sulla solitudine dei Fori, quasi un monito alla caducita delle fortune
terrene.

E}'a certo anche quello un modo di sentire la crisi del proprio tempo,
ma di sgr}nrla, per cc?sl dire, storicizzando, seguendo cioé una via molto
pin sjsphc‘lta g‘letter'arla di quella del Pontormo e del Rosso che espressero
E: sagio piu sottile e proftondo, disperatamente individuale. Tutto cid
> ﬁ si acco'rdava ad un an?blente archeologicamente erudito come quello
d:n? (;ierchl'a ra.f'f;aellesca il cui particolare atteggiamento nei riguardi

antico si mani i i i pit ieristi
sy esta anche in altri aspetti pii apparentemente manieristi-
oo omano. E stato, per esempio, giustamente notato come nelle

. apparlci,sentazmm' torni frequentemente il motivo del terrore. Senza
g:uoarf; d’c} Sa{a dei Giganti del Palazzo del Te a Mantova che sembra
uona ¢ di urla scomposte, gn’atmosfera da cataclisma & spesso evocata
{): n[(am \lzoca.rc;1i attitudini terrorizzate nei personaggi in scene che solitamen-
¢ richiedono. Ma questo insistere quasi ossessivo sul ¢
ben lontana d . vo sul «terrore» &
0 da quel segreto e disperat i
i g oo €to € disperato sgomento che traspare da ogni
igine det primi manieristi fiorentini: si rivela pi :
retoricn. ua veloms t : vela piuttosto una figura
, » UNa volonta accesa di rievocare il dem ico d icit?
Peloquenza fatale del 1.5 one tragico della classicita,
el termaticn acnics o ocoonte, una volc?nta cosl tesa ad auto-identificarsi
mantici, che sl umgj assume aspetti patetici, vorrei quasi dire prero-
, . A !
menti palesemente c?; . l.urlo SpIrito in crisi il quale, attraverso procedi-
urall, cerca nel miraggio di un’altra epoca, cioe fuori

di s¢, 1 i i
» la fantastica configurazione di un mondo espressivo.

Se la cult ; - . §
e di Polidorol,lrrilaiec;galldeired1 di Raffaello, in particolare di Giulio Romano

la prima «manieray dj Filfég:;n l ag?ttl.Vi e persino di analogie menta.li con
essa, confluendo con la' ripr cc 1 Siena, s deve ammettere tuttavia che
in qualche modo fondamerl[t) fsa mllChelanglo_lesca' del quarto decennio, fu
pensi, per non fare che . aee per la successiva VlFenda (.ie¥ mapierisrpg Sf
atteggiamenti, d COmposizio;‘e?Plo’ quale cava inesauribile di motivi, di
la Battaglia ¢  Allacutio del] Sl urono nel corso dei secoli affreschi come

a Sala di Costantino, e non solo per il Salviati

0 per il Vasari, cio :
’ Cloe r d 1 e e 3
Per due tipici manieristi della seconda generazione, ma
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anche per il Rubens, per il Poussin, per Pietro da Cortona, per il Le Brun
e, git per quella china, per lo stesso neoclassicismo. Ma la possibilita insita
in quelle configurazioni di servire validamente non solo allimmaginare
pittorico del Cinquecento, ma anche al Barocco e al classicismo seicentesco
ed oltre, deve indurci a meditare sul carattere e sulla funzione storica di
quella cultura, soprattutto sulla diversita che la distingue dall’aspro e
spiritato manierismo fiorentino, per il quale un rapporto qualsiasi con il
Barocco, ad esempio, & addirittura impensabile. Vorrei dire che le invenzio-
ni di Giulio Romano e di Polidoro furono assimilate soprattutto come
mediazione moderna dello spirito classico: fornirono cioe agli artisti
del Cinquecento, al pari delle antiche sculture e dei bassorilievi ellenistici,
piuttosto motivi e atteggiamenti compositivi che non veri e propri spunti
di modi pittorici.

In una storia generale della «maniera» si sarebbe quindi indotti a
considerare il raffaellismo come una sorta di parentesi, quasi un esterno
apporto culturale, se non fosse che in quello stesso ambiente ritroviamo
il necessario anello di congiunzione per l'unita della tendenza nello spirito
inquieto e flammeggiante di Perin del Vaga. Non so se per la sua natura
di fiorentino o piuttosto perché giovinetto fece parte della schiera di
coloro che si esercitarono copiando il famoso cartone di Michelangelo ove
anzi, a detta del Vasari «vinse e tenne il primo grado fra tutti gli altri»,
il certo & che non molto dopo il suo arrivo a Roma e fin da quando
collabord alle Logge, non tardd a differenziarsi dai colleghi della cerchia
raffaellesca per una fantasia piu accesa, per un fare piu estroso € bizzarro,
per quel suo stile corsivo, deformato entro moduli di una esasperata
eleganza, che ben presto si allontana dal raffaellismo piti statico e classi-
cheggiante degli anni *20-°25. La sua origine fiorentina, la nozione di una
primissima giovinezza trascorsa in quell’acceso ambiente intellettuale che
aveva subito la folgorante rivelazione del cartone michelangiolesco, pud
offrirci forse qualche dato a meglio comprendere il suo temperamento; ma
il certo & che fu la cultura romana degli anni di Leone X a determinare
definitivamente il suo stile. Anche la sua era una cultura satura di
archeologia, appassionatamente stimolata dalle scoperte della Roma sotter-
ranea degli stucchi e delle grottesche, affascinata dai modi della pittura
compendiaria dell’ellenismo, una cultura quindi del tutto diversa da quella
dei connazionali rimasti a Firenze: eppure gia nelle sue opere del primo
periodo romano, fin da quelle audaci premesse stilistiche che si annunciano
in certe storie delle Logge e si attuano poi piu liberamente a San Marcello
e negli importantissimi affreschi, sin qui inediti nella loro totalita, nella
volta della cappella Pucci a Trinita dei Monti, Perino ci appare decisamente
e profondamente manierista. Il suo segreto di tradurre le esperienze
archeologiche in una moda capziosa con Peleganza di un disegnatore
estroso e pungente, I'impulso particolare che impresse al raffaellismo
ancora negli anni prima del Sacco, conferiscono alla sua figura una
particolare importanza e lo pongono ad una svolta decisiva della storia
della «maniera». D’altro canto non gli era mancata un’occasione straordina-
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ria di fruire direttamente delle suggestioni dell’ambiente manieristico fio-
rentino del terzo decennio; e fu durante il suo breve soggiorno nella citta
natale dell'estate del 23 quando lascid Roma per sfuggire la peste. A
Firenze frequentd la casa di Ser Raffacllo di Sandro, cappellano di San
Lorenzo, amicissimo del Lappoli e del Rosso, e se il soggiorno fu breve Ia
consuetudine con alcuni dei protagonisti della «maniera», soprattutto il
rapporto col Rosso e la conoscenza di opere del Pontormo, non poteva
passare senza conseguenze per la definizione del suo stile. Cosi come egli
deve considerarsi il tramite piu diretto, per 'ambiente fiorentino, delle
novita romane. E significativo poi il fatto che dopo il ritorno da Genova
e da Pisa, nelle sue opere romane del tempo di Paolo III, egli ci appaia,
unico fra gli ex garzoni di Raffaello, particolarmente sensibile alle nuove
tendenze del manierismo assumendo anzi la funzione di vivissimo punto
di giuntura fra culture originariamente diverse. Penso soprattutto ai
bellissimi riquadri .monocromi nello zoccolo della Stanza della Segnatura
che possono attribuirglisi, ove deve cogliersi un rapporto innegabile, attivo
e diretto fra la civilissima elaborazione dell'antico e del raffaellismo,
Ielegante estro del Parmigianino e la rinnovata «maniera» fiorentina del
Salviati.

La prod.igiosa precocita di Perino quale si afferma gia nelle opere del
primo soggiorno romano chiarisce la genesi culturale di non pochi fatti
p{ttorla.c.mquecenteschi; ¢ allorigine, per fare un esempio, del cammino
di quegli importanti esponenti della «maniera» che furono il Machuca e il
Kempeneer, alias Pedro Campafia, operosi pit tardi in Spagna, ma si
dimostra soprattutto la necessaria premessa alla &oiné manierista della meta
del secolo, e proprio mentre, negli anni immediatamente anteriori al fatale
1527, giunge al suo apice il primo grande atto della «maniera» italiana. E
anche per la presenza di Perino che nella complessiva vicenda di quella
tendenza i pochi anni romani che precedono il Sacco ci appaiono d’impor-
tanza fc_)ndamentale; ma in quel convergere di diversi tracciati culturali dal
quale si configura la futura fisionomia della «maniera» si sovrappone ora
un nuovo ¢ determinante elemento: nel 1524 giunge a Roma il Parmigiani-
no. Vi arriva un anno dopo il Rosso e quando Perino, essendo Giulio
Romano'gla In procinto di partire per Mantova e Polidoro forse non
la;ncora rientrato dal primo breve viaggio napoletano, si trova ad essere
; ;spone_nte\ piu agtorevole della parte raffaellesc‘a. A Roma il Parmigianino

pressiond tutti per la sua giovinezza, ma in realta era della stessa
cgieneraglone d1 Pe{ino, pitt vecchio di quattro anni, € nemmeno un
LZC:?JZI;I; (ficl:ti::;iavi‘dai prirpi manieristi fiorentini e quipdi dal Rosso.
Patms b ! alux;, a, tutta.v1a, era tale Flawero da stupire. Veniva da
discrto z‘{uella i entunesimo anno, si era _educ'ato al lume raro ¢
©l Cort:eggio o c?imma atmlosfera d1~ tardp Rinascimento che emanava
Correqgic era,t;ga ; Chiuncz; cultura anti-eroica, tenera e voluttuosa. Del
1518, 2 1ue aven trﬁo ) a glver visto la camera di San Paolo, ﬁ_mta' nel
manicsistics ny e ceutt01 partito possibile. Ma la sua predestinazione

rtamente agevolata dalle eleganti interpretazion!
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di pensieri beccafumiani che si riflettono nelle opere di Michelangiolo
Anselmi trasferitosi da Siena a Parma nel 1521, e insieme al quale aveva
lavorato nella chiesa di San Giovanni. Giunto a Roma, quella sua prima
educazione parmense nutrita dei dolci succhi correggeschi e stimolata dalle
eleganti modulazioni senesi tradotte in singolare veemenza, quell’educazio-
ne che lo aveva portato a concepire intorno al ’23 la favola agreste di
Fontanellato, lo rendeva senza dubbio piu incline ad essere attratto dalla
grazia ineffabile di Raffaello che dal terribile mondo di Michelangelo, senza
contare che la generale propensione era in quello stretto giro di anni pit
raffacllesca che michelangiolesca. Si deve ammettere tuttavia che il suo
temperamento delicato e sottile era forse ancor pil estraneo all’aggressiva
violenza romanista di Giulio Romano, al suo erotismo panico e classicheg-
giante, che non alle morbide deviazioni, all'edonismo 0SSESSIVO € represso
che traspare ovunque dietro le titaniche giunture della volta Sistina.

La critica moderna non ha mancato di sottolineare I'importanza dell’in-
contro romano tra il Parmigianino e il Rosso, i cui esiti appaiono evidenti
nella nota stampa del Caraglio con lo Sposalizio della Vergine, tratta da un
disegno del parmense ispirato alla composizione di analogo soggetto del
fiorentino a San Lorenzo. 1l che fa supporre che fra i due corressero stretti
rapporti e un reciproco scambio di disegni e illumina il singolare contribu-
to dei modi accesi e conturbanti della prima «maniera» alla vivida astrattez-
za intellettuale del giovanissimo Francesco. E certo che gli incontri avviati
in casa di Paolo Valdambrini, segretario di Clemente VII, fra l'aretino
Giovanni Antonio Lappoli, temperamento sregolato e disperso — oggi
pressoché sconosciuto ma meritevole di recupero — il fiorentino Rosso,
Perin del Vaga, Giulio ai suoi ultimi giorni romani e il Parmigianino,
rappresentano un nodo fondamentale e affascinante nella storia della
«maniera». In quell’ambiente, nonostante la sua giovinezza, Francesco
Mazzola non tardd a primeggiare: ad essere cioé 'vomo pilt nuovo e piu
moderno, dimostrando un’indipendenza mentale e stilistica tale da ridurre
di non poco la portata effettiva di quelle influenze. Le sue ambizioni in
fondo miravano piu in alto: non v’¢ dubbio che egli tentd di porre la
candidatura alla successione di Raffaello ingegnandosi «d’imitarlo in tutte
le cose, ma soprattutto nella pittura», sino a far dire di sé che lo spirito
del grande urbinate fosse trasmigrato nel suo corpo. Era questa, natural-
mente, un’intenzione per cosl dire letteraria che fornl buoni argomenti alla
storiografia cinquecentesca, un atteggiamento che riflette l'idea che si
poteva avere di Raffaello in tempi manieristici, la portata cio¢ che si dava
in quegli anni ai concetti di «grazia», di «gentilezza», di «ineffabilita»,
espressiva. Per il Parmigianino il risultato comunque fu quella sua singola-
re ricognizione delle Stanze il cui esito, a tener presente le opere del
soggiorno romano, non & dissimile da quello di Perino, sia pure con
maggiore eleganza e liberta.

In che misura le esperienze romane agirono sui suoi modi espressivi
lo testimonia 'opera conclusiva di quel periodo: la pala con la Vergine, San
Giovanni Battista e San Girolamo, ora a Londra, finita nel 27 pare addirittura
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sotto gli occhi dei lanzichenecchi e destiqata a .C_itt’;l di Castello. Vi
appaiono senza dubbio, quasi in una sorta di esposizione programmatica,
riflessi michelangioleschi e raffaelleschi: a meglio specificare, I'adesione ad
alcuni degli espedienti tipici della «maniera» quale I'accentuato modulo
serpentinato del San Giovanni o il lieve omaggio al Michelangelo della
Pieta nel busto della Vergine, senza dire della ricerca appassionata di quella
«grazia» dolce e maestosa nella quale egli vedeva il segreto di Raffaello,
declinata tuttavia con una sottigliezza pungente non lontana dai modi di
Perino. Ma cid che distingue un’opera come questa da ogni contemporaneo
raggiungimento dell’ambiente pittorico romano del terzo decennio e nello
stesso tempo afferma con autoritd una nuova fondamentale variante della
«maniera», & il preesistente substrato parmense, quella cultura in altre
parole gia espressa dal Parmigianino nelle opere anteriori al viaggio di
Roma. Il parmigianinismo, per cosi dire, era gia nato a Fontanellato e se
il soggiorno romano ne arricchi straordinariamente i motivi, non si pud
dire tuttavia ne determinasse la sostanza.

E solo considerando i suoi giovanili entusiasmi correggeschi e la
personalissima maniera con cui seppe rifletterli nelle opere anteriori al
1524, che si pud comprendere come il dato piu ineffabile dello spirito delle
Stanze, al di 12 di ogni ovvia desunzione formale, potesse arricchire di
nuovi stimoli la raffinata cultura del Parmigianino; e fu per quel tramite
che un fresco apporto «lombardo» vivificd il fervente crogiuolo romano
della «maniera» con conseguenze cosi determinanti da modificarne la
successiva fisionomia. Le poche opere che egli lascid a Roma e soprattutto
%l subito sconvolgimento provocato dal Sacco che in qualche modo
interruppe bruscamente lo sviluppo della complessa trama culturale che si
era i‘niziata dai proficui scambi degli anni intorno al 25, escludono una
sua immediata influenza su quell’ambiente manierista romano che, come
vedremo, a cominciare dal quarto decennio, avra una parte fondamentale
nel determinarsi del secondo atto della «maniera». Ma non per questo il
SUO apporto fu meno definitivo, considerando soprattutto la decentralizza-
zione del manierismo dopo il "27 e il formarsi quindi di nuovi centri dai
quali affluivano nuove idee. Nelle solitarie meditazioni del tempo bologne-
se, dopo la fuga dal Sacco, Francesco raccolse le fila delle forti impressioni
romane che tanto avevano contribuito ad allargare il respiro della sua arte,
ma & soprattutto da Parma ove torna nel *31 e dove tocca il vertice della
sua poetica in opere come gli affreschi della Steccata o la Madonn. dal
collo Jungo, che si diffonde la «maniera» parmigianinesca.

Nel quadrq gf:nerale della «maniera», la presenza del Parmigianino ha
un peso non dissimile da quella del Pontormo, del Rosso o del Beccafumi,
ma una risonanza forse piti vasta nello spazio e nel tempo. La sua
?::;agféz?e;lﬁfitlteuali}l qgellla sua \«luce 'di grazia' deliziosa», rappresenta il
Tnstancabile investi fl)torc odc<l:1, piu sqttx_lmentc m\,zoluto dcl‘ manierismo.
invenzioni, diffuse s% rattutt(:) S ﬁsottxghezze» dell’arte, forni con le sue
cinquecentesca che vzll)rchcrﬁ > dalle stampe, un nuovo canone alla bellezza
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Col Sacco del 1527 l'esodo da Roma fu quasi completo: fuggito il
Parmigianino a Bologna, il Rosso a Perugia, Polidoro a Napoli di dove si
spingera fino a Messina, il Lappoli a Firenze, il Peruzzi a Siena, di artisti
di rilievo non rimase che Sebastiano del Piombo mentre Perino si trattenne
ancora solo pochi mesi per passare poi a Genova nel 1528. Nella
letteratura artistica del Cinquecento, il Palladio, il Vasari e I’Armenino
furono tra i primi a notare limportanza di quell'anno e della contingenza
in cui la «bella maniera» si diffuse per Iltalia irraggiandosi lungo le vie
diverse che partivano da Roma e che portavano spesso assai lontano. Ed
& un fatto che a cominciare dalla fine del terzo decennio del secolo il
manierismo cessa di essere esclusivo appannaggio delle citta di Firenze,
Siena 0 Roma. Prima ancora del ’27, del resto, col trasferirsi di Giulio
Romano a Mantova ha inizio in alta Italia un nuovo importante capitolo
per le tendenze figurative cinquecentesche.

A Mantova Federigo Gonzaga, figlio di Isabella d’Este, aveva offerto
a Giulio un’occasione davvero straordinaria per un artista: quella di
imprimere una nuova fisionomia ad un’intera citta. Giulio affronto il
compito con la nativa violenza e, libero da ogni freno, padrone assoluto
del campo, impegnd tutto se stesso a realizzare, in opere di architettura e
di pittura, il mito di quella Roma ideale che egli perseguiva fin dalla
giovinezza, come se solo a lui, nato tra i Fori ¢ il Campidoglio, spettasse
il diritto di configurarla. Sulle rive del Mincio aveva assunto l'atteggiamen-
to di civis romanus inter barbaros, s'era costruita una casa il cui salone era una
sorta di Pantheon, dominato da un colossale Giove capitolino ad affresco,
mentre sul caminetto si profilava la sagoma grifagna di Giulio Cesare,
assunto a quell’onore forse perché portava il suo nome. Benvenuto Cellini
e Giorgio Vasari che lo visitarono in tempi successivi furono colpiti dal
tenore grandioso della sua vita e dalla consistenza delle sue collezioni di
antichita e cose d’arte fra le quali spiccava autoritratto del Diirer ereditato
da Raffaello. Negli affreschi del Palazzo del Te, l'opera maggiore del
periodo mantovano, quell’atteggiamento retorico e romanizzante condusse
il suo stile ad un’enfasi brutale, ad una deformazione grottesca del mondo
figurativo classico, non priva di fascino ma estranea in fondo alle sottili
implicazioni intellettuali della «maniera». Lontano da Roma, la sua cultura
si nutri di se stessa e crebbe come qualcosa di abnorme, di imprevisto, di
violentemente suggestivo esprimendosi in modi pittorici che hanno esiti
paralleli a quelli del «romanismo» nordico. Raffaellismo e michelangioli-
smo si compenetrano e si compongono nel ricordo, ma nello stesso tempo
si affievoliscono trasfigurandosi sulla falsariga delle personali interpretazio-
ni dei disegni portati da Roma, mentre la fantasia stimolata da intenzioni
simbolistiche e da una singolarissima concezione, fra letteraria e retorica,
dell'antichita, crea, in contrasto alle ideali premesse, un mondo barbarico,
violento, da basso impero, ricco di invenzioni stupefacenti.

Indubbiamente molte novita figurative fiorirono a Mantova nell’arden-
te clima creato da Giulio. Basti pensare ai sorprendenti ottagoni nel soffitto
della Sala di Psiche (1527-31) a Palazzo del T¢, ove la flamma tremolante
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d’'una lucs:rna o sottili lame di luce in aria notturna rivelano scorci sin d
allora mai tentati in un’accentuata atmosfera di pagano erotismo che d(i) 3
spunto a tutto il filone figurativo del Cinquecento. Fra i molti allievei .
aiuti di Giulio 2 Mantova chi seppe cogliere I'aspetto pitt morbido e va X
di quellatmosfera fu il bolognese Francesco Primaticcio. fra i primi %3
essere assunto dai Gonzaga e che collabord con il maestro Zanche :F Palazzo
Ducale)t fan. al 1531. Se la risonanza delle invenzioni mantovane fu
grande in Italia e in Europa nella seconda meta del secolo, & soprattutto
per 1.1 tramite gentile del Primaticcio che esse confluirono nél mondo della
sensxb}hté. manierista. Questa volta la strada non passava né per Roma né
per Firenze, ma seguiva un percorso molto piu lungo, in conformita a
guella nuova irradiazione e relativo decentramento della «maniera» cui si
.& fatto cenno. Nel 1531 infatti il Primaticcio & gia a Fontainebleau ove
era stato c.hla.m‘ato da Francesco 1, e Fontainebleau si avviava proprio in
quegli anni a divenire una nuova capitale della «maniera». Un anno prima
vi era ar,rlva.to il Rosso, disilluso del soggiorno romano, stanco di girovaga-
re per lItaJ.la sfuggendo guerre e pestilenze nonché le complicazioni che
gll attirava il SUO carattere estroso e bizzarro. Nel castello di Fontainebleau
il cammino dei due artisti segul sino al *40, anno della morte del Rosso
un percorso parallelo. Infatti sebbene fosse piu giovane di dieci anni e nor;
vantasse un passato cosi ricco di esperienze, il Primaticcio aveva raggiunto
g2 a quel tempo una maturita che non gli consentiva di approfittare in
qlmlfhc modo dell'influenza del fiorentino.
Bol 0;1 :u: Ic\ﬂtr:]:;v:m rr:;mrlltoa.;a a"qlcliarll)t](;’ poteva aver visto fra. la nativa
avesse subito giovanissimo l’indi‘;nce tl'J bll(l) e ﬂel_l e Cm{llaﬂo o
del Parmigianino e forse anche dj nlllcadelc o boloamase e done
che si accompagnd a quella assai g? ers d {)CIIOdP_bOIOgT}CSCf i fonden.
dosi in un linguaggio civilissimo, felice, che. immereere b
incantato languore. Distrutti o sfior e-lfie’ che interpretava antico con
de! Padifione o P : gurati da 19c]crpentx restauri gli affreschi
o C'zp’pdl s nona, della Galleria di Ulisse, della Sala da ballo e
Sticsi di% ?;()r’w(;::”, 'la co.noscen.z'a‘del suo stile & aﬁ'lflata ai meravi-
s i o amente superstiti in gran numero nei musei d’Euro-
r{t;{o(gf;i;g;;g/ ; ; ‘ Jfl ((i?r%llcrc uno dei rp(),mend pit vivi della cultura
o g (faamin;mguscsz‘t,o. In essi Pascendente parmigianinesco &
s, ez 5 expamie ¢ I?f)t'arsx quindi come a Fontainebleau,
el » J anicristica, la cultura rom tovan
sl feraneing ¢ quella parmense troy ‘incontro git nc
s desasegy ) Ryl e assero un luogo d'incontro gia nel
Al s pedana 1o stesso

- | N . b ] 1
P il decennio, che s’era aperto col ritorno
P el Permigianino e col cre =

zaﬁ?%fe comfivize yerso jf manicris'rrf certi:] e oo Pala{“’ et e
MCAYE imoorente scuola pirorie oy FTocva ormai da ogni parte
oo g, 408 m([]) orica, quella cremonese. Gia alla fine del
di Cremong g ) S(,fxn lc1 glc.;lo degli affreschi della navata del duomo
el o8 modj.dcl el 1529 con la Resurrezione di Bernardino Gatti

romanismo mantovano; ma non fu quel dipinto
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mediocre a dare il tono alle nuove tendenze pittoriche cremonesi, sebbene
le opere di un artista pi grande e geniale come Camillo Boccaccino. Nel
’35 il centro dell’attivita artistica di Cremona si era spostata dal duomo
verso la grande chiesa suburbana di San Sigismondo dove il Boccaccino
lavora per anni coinvolgendo nelle sue esperienze. manieriste anche Giulio
Campi. E negli affreschi di San Sigismondo il Boccaccino, pur partendo
da esempi mantovani e parmensi, seppe dare una nuova e intensa variante
di quelle due culture pittoriche con un impulso che lo pone, nell’ambito
totale del manierismo, alla stregua dei maggiori pionieri di quella tendenza.

IV

Nel quarto decennio del Cinquecento la fisionomia dellTtalia & profon-
damente mutata. Svanita appena ['eco sinistra della guerra con I'allontanarsi
delle bande spagnole e alemanne, sulle squallide rovine del paese impoveri-
to, spopolato, umiliato, regna ora la pace degli Asburgo. Con le direttive
imperiali, 'ancestrale tristezza di Carlo V impone il suo costume alle nuove
corti € ad uno ad uno i grandi nomi dell’aristocrazia italiana, I'antica élite
rinascimentale dei Medici, degli Sforza, dei Doria, dei Gonzaga, ricevono
dalle mani dell'imperatore, incoronato solennemente a Bologna da Clemen-
te VII, il compenso dalla loro subordinazione. Il Sacco di Roma rappresen-
ta veramente la fine morale dell’Italia, e I'assedio del >30 che soffoca nel
sangue del Ferrucci la repubblica fiorentina sancisce definitivamente la
perdita della liberta. La rivolta della piccola borghesia «piagnona», memore
ancora delle profezie del Savonarola, e la breve ma strenua resistenza di
Firenze, alla quale partecipd Michelangelo, rappresentano l'ultima manife-
stazione di vita di una coscienza «popolare» e tutta IItalia aristocratica
insorge affrettandosi a spacciarla. La nuova classe dirigente si rende conto
di non poter piu sopravvivere, anche per I'ansia di veder crescere pericolo-
samente il luteranesimo, se non accettando la direzione politica di Carlo
V e la protezione della sua potenza militare.

La restaurazione delle corti ha luogo in un clima di terribile stanchezza
e di reale desolazione che contrasta con l'idea d’'una grandezza fredda e
inaccessibile imposta dalla rigida etichetta spagnola alle convenienze sociali.
Si pensi a quellimmagine dell'ltalia che si ricava dal racconto degli
ambasciatori di Enrico VIII d’Inghilterra, i quali recatisi a Bologna nel *29
non incontrarono anima viva in tutto il percorso da Vercelli a Piacenza
notando ovunque i segni della rovina e dello squallore; e si pensi d’altro
canto alla pompa dell'incoronazione, e in generale agli archi trionfali, ai
festosi apparati, a tutte quelle estrose e fragili architetture di legno tela e
cartapesta innalzate nelle citta italiane a felicitare il ritorno dei tiranni. Mai
come allora era stato tanto profondo labisso fra la reale condizione
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dellTtalia e la vita della classe dirigente. Le antiche signorie italiane
rinnovandosi nel tetro clima asburgico, vivono in una sfera ormai dissocia-
ta dalla realta umana, realta troppo avvilita del resto per far scaturire da
se stessa un lipguaggio adeguato. Dissociazione invero paurosa che prepara
quell’acFademlzzazione della cultura, che vive allombra delle corti, e porta
a nuovi orientamenti anche nel campo figurativo. Escludendo Venezia
ultima isola d’una felicita al tramonto, & una vera e propria frattura ché
s m:?.nifesta nel corso del cammino artistico della «maniera» e le nuove
condizioni storiche e sociali dell'Italia, a cominciare dal quarto decennio
non mancano di far luce sulla contingenza del passaggio dalla prima allaj
se.conda generazione dei manieristi dandoci in qualche modo ragione delle
differenze che le dividono.

 Ipin a.ntlc_:hi manieristi fiorentini, pur entro i limiti imposti dalle norme
rmasgmeptahz avevano sofferto tra le catene di quei principi, impastoiati
a guisa di prigioni michelangioleschi, ed erano riusciti ad esprimere un
mondo nuovo ed imprevedibile al quale, al di 1 di tante stranezze e
crudelta dell’iqtelletto, non era estraneo né il dolore umano né 'umana
accesa perversione. Sentimenti tradotti in esasperazione formale che piu
non si addlco.no‘al nuovo clima italiano quale si configura soprattutto a
Firenze c.lopo il ritorno dei Medici. Avvicinandosi la meta del secolo nuove
nuvo!e si addensaqo all’orizzonte proiettando ombre minacciose, nell'incu-
bo_dJ'una‘lucc di eclissi, cupa ed irreale, che si riflette sul cammino
;cf)ptﬁrio della sgccessiva attivita di Michelangelo; ma a Firenze, che
te;cd e(; 2:%610 non _tarfla ad gbbando.nare. nuovamente, prevale l'astratta
dools o2 f;fgu,perafe I canoni formali, a rinnegare lo spirito d’avanguardia
refitﬁ aﬂﬁl be- 25., in un atmosfe:ra di frcc.ldezza morale, di assenza dalla
concl’ che ln' si riflette nfalle idee estetiche del tempo e determina le
coglietilaor;)le rUfgrr:?mdel pensiero, cosi aperto, del Vasari, quali possiamo
o Pon’tormo uancziserriplo calzanFe, nella_ parte ncgati\_/a del suo giudizio
cervito, negl ,afcflresch? . zilccusa di compiacenze «gotiche» per esservi
Significative di e g a Certosa,_ di stampe diireriane. L’esito piu
ddl disegno maq . ; 2:en enze florentine ¢ la fondazione dell’Accademia
esemplarme’n o i’npun . 3;1;022};, la restaurazione medicea s’era rispecchiata
P ¢, nato nel 1503, si trovava a mezza strada

prima e la seconda generazione dei ieristi: i
La definii : el manieristi: Angelo Bronzino.

2 detinizione del Bronzino quale maggior interprete dello spirito
autoritario che, dopo il *30, ma sopratt on Cosime § dormina 3 Pulazto
Vecchio, 12 sua e iz ) prattutto con Cosimo I domina a Palazzc?

ua ne fout court a primo es dei «pittori di

corten earq ( _ . ponente dei «pittori
l curopel, ¢ uno degli spunti favoriti alla critica sociale dell’ M
€ contingenze storiche che indubbj oo, ¢ favorirono
la sua ispirazione sore o lamente accompagnarono e favorirono
e il rapporto, pur cosi calzar}n(t:leml, da’ SOIC" T The intima gnes,
medicea si illumina della luce ?‘ ver lamblerl‘@ dells i o el
suoi ritratti di alabastro e Pietfaudw:ra < Stlllsmq gelido ificasion de!
un mondo lunare abitato dallari tura’ i . erby gt e SOhdl'ﬁcaZlonc "
al trascorrere del tums " stocratico nsefbo di un’umanita sottratta
PO, se il suo illusivo, magico verismo si pongono nel
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quadro di quell’astrattezza intellettiva che era nata nell'ambito della prima
generazione dei manieristi. Poiché il Bronzino partecipa, dopo tutto, alle
tendenze delle due generazioni fra le quali era nato. Giovinetto aveva
seguito il Pontormo alla Certosa e aveva fatto le sue prime prove aderendo
fedelmente allo spirito di tanto difficile maestro che accompagnd di poi,
pressoché sino all’ultimo traguardo, lungo il cammino della sua progressiva
e allucinante monomania. E il momento della Lunetta della Badia con il
San Benedetto tra i rovi, della tavola con Pigmalione ¢ Galatea o del
ritratto di giovane della raccolta Trivulzio, opere queste ultime gia attribui-
te al Pontormo e solo recentemente a lui restituite. Ma se gia nei dipinti
di stretta osservanza pontormesca la ricerca di una pit lucida obiettivita,
dell’incorruttibile solidita della materia che cristallizza il rovello formale,
distingue lo stile del giovane allievo, nei tempi successivi il cammino dei
due artisti diverge profondamente: Mentre il Pontormo si abbandona
vieppil ai fantasmi della sua allucinata fantasia sino a creare quella umanita
brancolante e deforme dei disegni per laffresco di San Lorenzo, il
Bronzino intensifica le sue preziose e a un tempo rigorose ricerche, nello
stimolo di creare un nuovo canone che al mito del Laocoonte sostituiva
il mito di Antinoo e delle polite cristallizzazioni classiciste della scultura
degli Antonini. Deve dirsi tuttavia che nonostante la scultorea evidenza
delle figure di Angelo non & facile determinare con quali suggestioni la
cultura classica, cioe romana, sovvenisse alla sua ispirazione, ché il caratte-
re fondamentale del Bronzino resta pur sempre la sua assoluta e tipica
«fiorentinita». Nella lunga vicenda di un assiduo operare, che supera di
oltre un ventennio la meta del secolo, in quel cammino coerente ed
uniforme, & difficile cogliere I'apporto esterno di una cultura che non fosse
nata entro le mura di Firenze. Anche se cid doveva fatalamente condurre
ad una posizione d’isolamento, ad una sorta di secessione fiorentina della
«maniera», a quella situazione cio¢ che, dopotutto, lo distingue dai piu
significativi manieristi della seconda generazione, fiorentini essi stessi nel
pit dei casi. A questi infatti lo apparentavano solamente alcune esperienze
fiorentine, e in particolare non tanto I'impulso indimenticabile ricevuto dai
primi contatti con il Pontormo quanto un nuovo rapporto con Michelange-
lo. Se negli anni straordinari del secondo decennio la rivelazione michelan-
giolesca si era manifestata attraverso lo strapotere fisico e l'organica vitalita
degli atleti del cartone di Cascina, due diversi cartoni, che risalgono al
secondo soggiorno fiorentino dell’artista, costituiscono ora la scuola miche-
langiolesca ai pittori della seconda generazione. Il cartone del Noli me
tangere e quello della Leda, sui quali del resto si era esercitato anche il
Pontormo dopo il *30: unico dello sparuto manipolo dei primi manieristi
a esser rimasto a Firenze in tempi tanto cambiati. Quasi a sancire, in forma
pittorica, I'influenza sui fiorentini dell’eta del Bronzino delle sculture delle
tombe medicee, i due cartoni riflettevano per certo un’atmosfera pit cupa
e pesante che non quella dei primi testi michelangioleschi per la «maniera».
Soprattutto, un senso della bellezza formale appena piu languido ed
estenuato che non nella volta della Sistina, un invilupparsi delle membra
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in distorsioni piti accentuate, entro le lente spire della serpentina, mentre
le ﬁgure sembrano scivolare sul piano d’uno spazio inclinato e inco’mbente
quasi annullato nella dimensione della lontananza. Una visione che comba:
cia con quella, sotto altri aspetti diversa, della Deposizione del Pontormo
d.el 26, ma che si vela, nel No/i me tangere, d’una tinta leggera di
rigorismo conformista, che si ghiaccia appena al freddo soffio d’una devota
severita e prelude quindi la sterzata «astrattista» nella quale si avventurd
a Roma il Buonarroti subito dopo il *36. Quanto profitto seppe trarre il
Bronzino ancor giovane da quel momento della cultura figurativa fiorenti-
na promosso dalla presenza in citta di Michelangelo e al quale non e
estranea .l’inf.'luenza del Pontormo del tempo di Santa Felicita che ncfr?
inztnlco di agire su Michelangelo stesso, lo possiam vedere nella bellissima
cz; ?oi CSon il No/i me tangere di Casa Buonarroti, derivata appunto dal noto
Si al;?élle zone pllu in orpbrg &_quell’atmosferg, parallelamente al Bronzino,
ermarono le m_clmazmm espressive di Pier Francesco di Jaco
Fnc;s:hl3 che fu tra i primi a sentire il vento incipiente del rigore controrifc?r?
palse ijj 1ré a?]lzce)llg is;;?oesz;]ngue maniera devota e di «arie pietose» delle tre
pac egualmem[; em;oc l,e a[l))Partengoqo ancora alla.p.rima meta del secolo,
Ma 1 oy entro | am 1t§ escluswg _della trad{mone locale fiorentina.
Dlatonics e € Chmrr{ato 4 uno spirito l?en diverso, da una sorta di
D eormurtbile s e Ffl l,copc.reta'v‘a In purismo formale, in canone di
st le © Sortaa.an orlégmahta de_l suoi aspetti, la sua intellettuale
P éleganti 2 s cora dal fuoco irrequieto e inquietante di quella
. nzioni e di acutezze che era stata | i del
terzo decennio. In quell’i intellinenza avev
forac In quellincandescente temperatura dell’intelli
rgiato la materia magica, inorganica e smaltata d o Ia pucaa
gelida e affascinante di un,a nuo%a ante fote ":l e mond‘O, ‘la D Con
552 giunse fimo sl variante fiorentina del manierismo. Con
dei w01 pensiert o fi::lzrjlglo del secolo, fedel_e al corso immutabile
che non gl provocs sensil’)ili ; erente a quanto gl‘l ac.ca}deva intorno, sl
¢viazioni nemmeno il viaggio a Roma del
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ove ebbe o i

5 ccasione di veder ’ i
Gindino, € un'opera nuova e sconvolgente come il

Se il Bronz i :

maggiori ¢ spo:gloti f:llellll: S%zmod tutto florgntlno, diversa & la natura dei

artist ciot natt oo ol | 5011}) a generazm'ne-della «manierar, di quegli

allinizio del quars d . e che cominciano a dare le prime prove.
quarto decennio. Anche essi erano la maggior parte toscani:

Giorgio Vasari
sari, Francesco Salviati i V
t 1 1at1 Damele d l i

Coqtc?. I i i i bt tivi tra l X a _olterra, acopmo' del

fnl(i)ltf).mcno pericoloso che aj tempj
1 limiti della «manieray, |
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Bologna, Parma rientrano fra laltro nel raggio dei loro itinerari che
giungono a toccare talvolta anche Fontainebleau. E cosl che i modi diversi
in cui si declinava lo spirito del manierismo vengono a confluire nella piu
complessa trama culturale della nuova generazione, seguendo il processo
di un eclittico impiego di motivi formali che aveva luogo in un’atmosfera
ove era attenuata l'originaria temperatura dei sentimenti.

Le figure pit indicative della nuova tendenza sono senza dubbio il
Vasari e il Salviati e quest’ultimo, per la singolare altezza dell'ingegno, &
la persona determinante nell’ambiente di Roma e di Firenze fino ad oltre
la meta del secolo. La loro prima educazione fu fiorentina e il piu antico
ricordo a noi trasmesso risale al tempo dei tumulti del *27 per la cacciata
dei Medici, quando i due giovani nemmeno diciassettenni si preoccuparo-
no, non senza rischio, di raccogliere sotto il palazzo della Signoria i
frammenti d’un braccio del Davide di Michelangelo rotto in tre pezzi da
una panca piovuta dalle finestre durante i giorni della sommossa, € di
portarli religiosamente in casa di Francesco. Un anno dopo, nel ’28, i
Vasari ad Arezzo incontra il Rosso che l'aiutd «di disegni e di consiglion,
e nel *29 il Salviati entra nella bottega di Andrea del Sarto, figura ancora
di grande rilievo in un ambiente che pure aveva visto sorgere tanti fatti
nuovi. Del resto, quando erano ancora fanciulli, fin dal 1524 il Vasari
passava a copiare di nascosto a Francesco disegni sottratti al maestro, in
quell’atmosfera conservatrice e tradizionalista della cultura fiorentina nella
quale l'autorita di disegnatore di Andrea «senza errori» non doveva mai
tramontare. Ma il viaggio di Roma, al quale si accinse prima il Salviati e
poi il Vasari, e dove sono gia insieme nel ’31, spezzd definitivamente quel
cerchio. :

A quel tempo Roma era invero alquanto spopolata, risentendo ancora
le conseguenze dellesodo di tanti artisti immediatamente successivo al
Sacco. Fra la desolata solitudine delle antiche rovine si aggirava l'olandese
Martino Heemskerk a fissarne immagine suggestiva col segno attento
della matita sottile, Sebastiano del Piombo senza eccessiva fortuna s'inge-
gnava di mantenere il rango della sede vacante michelangiolesca rimugi-
nando nella mente i severi pensieri della sua triste vecchiezza, Benvenuto
Cellini, appena ritornato da Mantova e da Firenze, s’occupava a ricostrui-
re i tesori di Clemente VII che aveva fuso precipitosamente nei tragici
giorni del 27. Ma se erano assenti i protagonisti maggiori della straordina-
ria congiuntura romana del decennio precedente, il messaggio delle loro
opere non era per questo meno esplicito € indicava prospettive sconosciute
alla pittura florentina, se si esclude Pepisodio isolato delle poche opere
che Perino nel 23 aveva lasciato nella sua citta. Per tutto linverno del
’31 i due giovani attesero alla loro affannosa esplorazione di Roma e il
Salviati, che vi rimase pil1 2 lungo, dimostrd di saper cogliere le suggestioni
della pit recente cultura pittorica romana con una partecipazione cosl
intensa che lo estranid quasi affatto dai principi della sua studiosa giovinez-
za. Come attentamente egli seguisse le tracce di quella cultura lo dimostra

P Annunciazione di San Francesco a Ripa, eseguita poco dopo il °32, con la
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programmatica adesione ai modi dell'ultimo raffaellismo nellesplicito
omaggio a Polidoro del paesaggio, immaginato dal vivo ricordo dei du
affreschi di San Silvestro al Quirinale, mentre l'elegante sottigliezza deei
disegno di Perino sembra aver cancellato ogni traccia, pur di solito cos)

tenace, di Andrea nel gruppo dell'angelo e della Vergine pericolosamente
inclinata. E che non si trattasse di infatuazione passeggera lo dicono altre
opere c.he.possono considerarsi contemporanee, come |’ Adorazione dei
pastori d1 Pitti — gia attribuita a Lelio Orsi e restituita al Salviati dall’Arcan-
geli — ideata tra i ruderi di un’antica villa imperiale, invasi dagli sterpi e
dagli acanti nel sentore umido di terra come negli sfondi di G?:llio
Rgmapo, fra §tucchi ellenistici e frammenti di colonne, col San Giusep
o!nmplf:o a guisa di un Giove capitolino e i pastori simili agli schiavi frip?

di Settimio Severo. Nessun’opera come questa, dipinta in modi strettamer%—
te perineschi, pud chiarirci maggiormente I'impegno delle sue inclinazioni
romane, e deve aggiungersi che quei fermenti culturali furono ricchi di
conseguenze anche nel suo progredire successivo, almeno fino allaffresco
del 3‘8 nelloratorio di San Giovanni Decollato. E vero che il Salviati
fll;[;cvr:e%rai?tamentci quel momento di. entusiasmo raffaellista al lume di
Thove Ige enze nel suo continuo, rapld'1551mo accrescimento, ma il fatto

O Costituisse una componente cosl importante della sua cultura serve
a darci ragione della particolare apertura mentale e del temperamento

1

Inizi i : - ] ) .
1zt non diversi ebbe il cammino del Vasari, meno dotato d’ingegno

itt .
Ir)ice(:'ﬁf:)) g:ll sstlllc()) z;zlﬁgn:i’ teerlnn _fO;‘?Ol da lui dipendente per I'impulso
ebbe allora qualcosa al s i pfl o oo primo stdatho romano. Se
di quei disegni del R uo ;ttlvo u forse per gvergh trasmesso qualcuno
pud darci ragione di OSS,Olc ¢ aveva ottenuto giovinetto ad Arezzo. Il che
figurativa di Francescgn a tia componente, ¢ non secondaria, della cultura
tazione rossesca del di quale ;l m.amfest.a nell.a f_‘oc,osa e altissima interpre-
altri non dissimili per Zf%no egli Uthizi restituitogli dall’Antal e al quale
qualita trasflguratriiz ch:ee pg-sﬁono aggtungersi. Ma .al Vasari mancava la
€ non seppe arricchire I] o iava le successive assimilazioni del Salviati
comune, volgendoli iutlt teriormente i1 dati di una cultura inizialmente
Cara{;erizz(?rﬁ deflﬂitingegféoloaii]l;na fredda accademizzazione che ne
na situazj : .

tendenze cl::?’zai(r)r?beier?;nr diversa nei riguardi di quel rinnovamento di
provenienza toscana, sj .Orgmo provocava n_el quarto decennio in artisti di
e di Jacopino del Conte Puo cogliere nella vicenda di Daniele da Volterra
qualche anno dopo di o, Coita“e,‘ del Vasari e del Salviati e giunti 2 Roma
nellambito duna cultu;o' o fo€ma21°f?e di Jacopino ebbe luogo anch’essa
Suoi coetanei aveya frea pittorica schiettamente fiorentina. Come tanti
presto attratto nell’Orb.quemﬁ‘to la bottega di Andrea del Sarto, ma fu
manierismo michelano; llta michelangiolesca o per esser piu esatti del
accostamento fra M‘glllo -5co Intorno al °30. Erano gli anni del maggior

ichelangelo e il Pontormo e gli esordi di Jacopino,
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quali ce li rivela la tavola della collezione Contini Bonaccossi pubblicata
dallo Zeri, lo dimostrano strettamente legato ai modi delle rinnovate
deformazioni michelangiolesche del Pontormo. Il viaggio di Roma, che
cade fra la fine del ’36 e il principio del 37, provoca una frattura
addirittura impressionante, e lo dimostra il suo primo affresco a San
Giovanni Decollato con ' Annancio a Gioacchino dimentico di ogni ricordo
pontormesco ¢ che denota una programmatica ripresa € una nuova
fusione di motivi raffaelleschi e michelangioleschi romani. Ma si tratta di
un ritorno ai testi fondamentali che esclude le suggestioni del raffaellismo
perinesco o polidoriano del terzo decennio, un’intenzione classicista nella
dichiarazione dei propri modelli che differenzia in qualche modo Jacopino
dalle tendenze piu palesemente manieriste del Salviati e del Vasari. L’omag-
gio quasi polemico a Michelangelo del giovane seduto sulla scalinata,
desunto dai nudi della volta Sistina, doveva suonar nuovo, a ben riflettere,
in quegli anni, cosi come pu® essere polemico un richiamo alle maestose
composizioni dei cartoni raffaelleschi per gli arazzi, in un momento in cui
la inclinazione propendeva verso le estrose eleganze di Perino.
Differente la formazione, pur avvenuta in Toscana, di Daniele. Sebbe-
ne la questione dei suoi esordi non sia ancora del tutto chiara, & certo che
Paffresco del Palazzo dei Priori di Volterra, con I’Allegoria della Giustizia,
eseguito nel 1532 anteriormente al suo viaggio romano, rivela una chiara
influenza dei modi di Baldassarre Peruzzi che era tornato da Roma nella
vicina Siena fin dal 1527. Gli elementi «romanisti» dell’arco trionfale, che
incornicia Iallegoria, istoriato da bassorilievi, i drappeggi scultorei delle
figure a costoline parallele e durette, sono tipici di quella cultura di
esoterica evocazione dell’antichita che fu propria dellartista senese. Ma
anche Daniele seppe rinnovare a Roma, ove probabilmente si recd con lo
stesso Peruzzi nel 1535, in maniera definitiva quei primi dati appresi in
patria.
Nelle opere romane, gia in quelle anteriori allo scoprirsi del Gindizio,
sia Daniele che Jacopino denotano un sorta di purismo formale e una
costringente severita di sentimenti che escludono le estrose invenzioni del
manierismo e legano i loro esiti successivi a quei fatti della cultura romana
che, come vedremo, costituiranno una tendenza nuova e pili rigorosa della
«maniera». Tendenza che portera ad un effettivo estraniamento dei suoi °
adepti dalla cultura della meta del secolo. ‘

\%

Intanto nel 1534 Michelangelo era tornato 2 Roma. Protetto dai
Medici, aveva passata gran parte della sua vita al loro servizio, sostenuto
volta volta da Lorenzo di Pier Francesco, da Leone X e da Clemente VII,
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~ma tra i lati spesso contradditori del suo carattere v’era anche un certo
fanatismo «repubblicano» e tirannicida che I'aveva condotto a sostenere
una parte non indifferente durante gli avvenimenti fiorentini dal 28 al
’30, quando la repubblica si oppose alle forze del papato e dell'impero.
Non ¢ senza ragione che egli abbandond la citta natale quando seppe persa
definitavamente la sua indipendenza: difficilmente gli potevano convenire
le chiuse prospettive della rinnovata signoria medicea fiorentina, a lui che
aveva conosciuto Lorenzo il Magnifico e aveva visto la luce d’una stagione
rinascimentale splendere sulle antiche statue del giardino di San Marco.
Molte cose erano passate da allora, il mondo era incredibilmente mutato
e Michelangelo, ormai cinquantanovenne, aveva vissuto con straordinari;
intensita le turbinose vicende di quegli anni difficili che avevano aggravato
in lui il sentimento di pessimismo con cui considerava la condizione umana
€ avevano accentuato le inestricabili contraddizioni del suo pensiero. A
Ehlanre le ragioni del trasferimento di Michelangelo deve aggiungersi che
Patmosfera di Roma, dopo gli anni oscuri che seguirono 'umiliazione del
Sacco, annunciava un promettente rinnovamento grazie alle mire di
Alessandro Famese che proprio in quell’anno, dopo la morte di Clemente
VII, era sahto'al trono pontificio col nome di Paolo III. Quel vegliardo
focoso e collerlcic‘), quasi un Giulio II redivivo, doveva apparirgli come un
mecenate ben pili degno del giovane Alessandro, nuovo duca di Firenze.
Paolp III infatti, liberatosi dalla cricca fiorentina, eredita dei pontificati
medicei, mostrava di voler accingersi a restituire la perduta autorita politica
al papato, ¢ ricostruire un minimo d’indipendenza in una parte almeno
dellTtalia sottraendola alla pesante autorita di Carlo V. Ma la nuova
ilit:,:l)(l)sfera romana, se pur non priva} di impulsi rinnovatori e di sotterranei

gimentt spirituali, era molto diversa da quella «eta d’oro» nella quale
aveva vissuto Michelangelo negli anni del suo primo soggiorno. In contra-
sto col perdurare, anzi coll'accentuarsi di un accanito nepotismo di stile
zll?:siatmentalff, carattere precipuo del nuovo pontificato era la sua apertura

Stanze riformatrici sul terreno religioso che si dichiareranno aperta-

g;r/z?;el 1537 nei piani presentati dal memorabile Consilium de emendanda

o o e st g e b i Roms e
morali e intellettualj d:iCt;SSIta.dJ ade.guare lﬁ vita ccclesiastica allf: esigenze
voce dagli oratori o dalle uovi tempi che gia avevano fatto sentire la loro
dei pontificati medicei COSgregazmm nella stessa Roma paganegglante
autorita, anche se in a’ ptr sreevano ora prop Orzioni maggiort € maggior
Farnese, Un anelito dli)er O contrasto con le amblglose mire temporali dei
che si coglieva anche n;§V1V}SC§n;a.crlst1ana: e di acceso zelo riforrpista
medievale, nel coesistere dipm.m.s_Slml accenni alla rinascita .dell’ascetlsmo
era disgiunto dalls fieeses spiriti «evange:ha» e di visionari, ma c.he non
le. In questa atmosfera erzlustera e orgogliosa di grandiosita rinascimenta-
Pavvicinarsi dej tempi dlgllacggsatdal. fsegretl fe_rmentl che pr‘eannuncmv’gno
Menso prestigio, si accin ntroriforma, Michelangelo, circondato d’im-

ge a raccogliere il senso delle tormentose esperien-

e i
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ze in un’opera immensa come il Giudizjo, € il fine ultimo dei destini umani,
incombera dalla enorme parete, messaggio del piu alto spirito figurativo
alle coscienze d’'una generazione inquieta.

La natura fiorentina dell'intelletto e 'impronta profondamente fiorenti-
na della cultura costituirono sempre una qualita distintiva del genio di
Michelangelo si che anche in un’opera nuova e inattesa come il Gisdizio
non v'e traccia d’abbandono della ragione figurativa rinascimentale. Gli
antichi legami con 'umanesimo non sono spezzati ed & ancora vivo il
ricordo d’'una eta in cui larte antica, Dante e il neoplatonismo erano
stimoli imprescindibili e confluenti. L’accento & posto cosi sullunita e
Puniversalita della rappresentazione, sui moti particolari dellanima, sul-
I'energia nascosta nelle forme evocate ancora dal demone classico. Ma nel
cupo incalzare della crisi dei vecchi ideali, quei motivi si agitavano nello
spirito tormentato di Michelangelo fondendosi ad una temperatura cosi
alta, erano cos! intimamente legati al suo dramma personale, da rendere
quell’'opera pressoché inaccessibile per la cultura artistica del tempo. Per
molti anni il «difficile» mondo michelangiolesco riempi i contemporanei
di stupefazione e di incertezza e se il Giudizio riuscl a trasmettere suggeri-
menti figurativi, se qualcosa del suo alto messaggio si tradusse in stimoli
formali, & necessario tener presente che accanto ad essi agivano altre e
ben diverse influenze, pil determinanti forse per quegli artisti che operaro-
no a Roma nel quinto decennio del secolo.

Nel 1538, circa tre anni prima dello scoprimento del Gindizio, era
tornato a Roma Perin del Vaga dopo dieci anni di assenza nel corso dei
quali aveva rinnovato la cultura artistica genovese creando nelle sale
affrescate di Palazzo Doria un nuovo e importante centro di diffusione
della «maniera». Sebbene, come gli diceva il Molza per consolarlo di certe
difficolta iniziali, «Roma non era piu quella», Perino non tardo ad
approfittare dell’antico prestigio di allievo di Raffaello e a consolidare
quindi la sua autorita si che il Vasari poté dire «che a lui si allogavano
tutti i lavori di Roma». Se non fu proprio cosi, & certo che nel decennio
che trascorse fra il ritorno e la morte — che lo colse nel 1547 — godette
di straordinaria fortuna alla corte di Paolo III lavorando a San Marcello,
alla cappella Massimi della Trinita dei Monti, 2 Castel Sant’Angelo e nelle
Stanze e alla Sistina, e dimostrando chiaramente che la sua era una cultura
ancor viva e ricca di stimoli per i contemporanei. La «maniera, disorignta-
ta e sgomenta al rivelarsi della tragica serieta del Giudizo, trovd in lui un
tramite efficace che la collegasse alle prime- origini, ¢ Pestro sottile
dellimmaginazione, il crepitante rovello del disegno di Perino, anche dopo
la sua morte suscitarono echi non indifferenti nelle pit giovani generazion.

In quello stretto giro di anni altri avvenimenti artistici si accompagna-
rono al ritorno di Perino ed anche essi indicano la volonta di sopravvivere
dellantico demone inventivo, dell’astrattezza intellettuale e della soﬁsticata:
cleganza di fronte al progressivo incupirsi dell’atmosfera, al concretarsi di
una nuova situazione morale determinata dalle esigenze di un rinnovamen-
to religioso. Quellatmosfera della quale gia da qualche anno partecipano,
nella loro devota grigia mortificazione, le opere della vecchiezza di Seba-
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_ stiano del Piombo. Il primo di quegli avvenimenti era il passaggio 2 Roma
nel 1540, del Primaticcio che giungeva dalla Francia incaricato da re
Francesco di comprare marmi antichi e di fare i calchi di antiche statue
romane e portava con sé il soffio vivificante d’una inclinazione sentimenta-
le raffinata e incantevole, squisitamente pagana, verso capziose eleganze
archeologiche, il riflesso di quella grazia lieve e felice «che aveva popolato
la celtica foresta di Fontainebleau di Driadi e di Silvani» (Longhi). Sebbene
le vicende del suo soggiorno siano poco note non v’e dubbio, come ha gia
scritto il Bologna, che un’eleganza di valore primaticcesco, proprio neggli
anni in cui si scopre il Giudizjo, serpeggi nella trama della cultura pittorica
romana del decennio *40-’50 intrecciandosi talvolta ai modi non discordi
dello stesso Perino.

{\lt.ro avvenimento di rilievo, il ritorno a Roma nel 1541 di Francesco
Salviatl da un viaggio di circa due anni in alta Italia che Paveva condotto
fra l'altro a Mantova e a Bologna e forse a Parma, come suppone il Voss
Sebbgne avesse toccato anche Venezia, non v’é¢ dubbio che l’impressioné
er}aggmre3 Pesperienza pit utile che il Salviati riportd da quel viaggio fu la

1re,tta. visione delle opere  del Parmigianino, alla quale sara debitore
dell arrlc\chlmento del suo stile, di quella vena fluente di morbida eleganza
She verra a cokngre opportunamente la trama nervosa del disegno mediata

a Perino. Dopo il suo ritorno il Salviati non rimase a lungo a Roma — ove
Ec?r altro doveva tornare pit volte in tempi successivi — ma parti per
P;rlzrzlzzg I\l;écg }?;:)4 l[;er r?lrfmgewi’ crll’c?llo stesso anno, !e Storie. di Camillo a
sintesi delle due ,interlljse e: gfi:;a glpegno o _feal.lzza fel'lcemem'e oo
20 2l o eiocer rOmp ze. Due composizioni t,uttav1a che rlsalgo-_
Melbagro. e %%13 tramanda?o,. uc?a Sacra Fa”{zg/za del. 42 e una Morte di
Beatrizet, evocano l’ardoread(:ecllcli21 ittt & Amofllo Salamaﬂc_a ; o
dalle sugpestiont del Do ma pittorico primaticcesco non d1§g1unto
particolon congivntur e lgl;a no e testimoniano esemp]arrpente di quf_:lla

s focondice ot mors del «r.nameragj nella Roma del quinto decennio.
in torto 1 Svﬂuppoqsuccessgcgletnze Re quegli incontri ¢& riflessa del resto
consideras la rorsons rima’ dr?] omit:1 e Firenze, del Sglwan che deve
secondo manierismo e clfe rosee e e'rllza P i o D o
zioni felici e dj strzlordinarip iuo%ﬁ%rz I:1)16’: intelletco anche oltre 1 . h del
sccolo, quando alte e rif%ett i e_lmtelletto anche oltre la meta del
andava agitanda viereit | tevano il profondo trav.agho splr_ltuale che
di Dapondo. eppit le coscienze. Basti pensare agli stupendi affreschi
Ginding oi'maicccll,a odrii CiSasrcihc?ttl, dat'a.bi'li intomc? al :50, quando ciog il
Santlgnasio di Lojola gis d:lt era v1§1b11e a tutti e laus;era. pres&i:nz.a‘dl
" intatto Pantico spirito della «empo' oA o e e e

maniera» nelle strabilianti serpentinature,

nell’assurdo i :
! svariare de : A . . 5 ..
ribile. . 1 colori, nei mille divertimenti d’una fantasia inesau-
Una pro :
va evidente della funzi
u
quanto fo nzion

in quell

ssero pronti  rifless; e di guida esercitata dal Salviati e di
2 strenua bl L ritlessi delle sue esperienze emiliane, pud cogliersi
palestra di tendt?rlze della cultura pittorica di Roma fra

La maniera italiana 49

il quarto e il quinto decennio che fu I'Oratorio di San Giovanni Decollato,
e soprattutto nell'opera di un artista della stessa generazione, Jacopino del
Conte, che dipinse in quell’oratorio tre affreschi e la pala daltare. A
considerare soltanto quelle opere, la figura di Jacopino assume uno
straordinario rilievo e indica senza dubbio una presenza nuova e attiva
sulla scena pittorica romana degli anni intorno al *40. Nella Predica del
Battista del 1538, contemporanea quindi alla contigua Visitazione del
Salviati, Jacopino sembra-tutt’altra persona da quella che solo pochissimo
tempo prima aveva dipinto nello stesso oratorio ' Annuncio a Gioacchino.
In uno spazio gremito fino all'inverosimile e in una sorta di vuoto
atmosferico dove le figure si incastrano come in una tarsia, i palesi richiami
ai motivi della volta Sistina si cristallizzano nell’aria immobile e si arricchi-
scono di infiniti orpelli e di particolari decorativi trasfigurati dalla lente
dellimpegno piu straordinario che sia dato riscontrare in un affresco. Era
questo senza dubbio un suo modo tutto personale di intendere le sottigliez-
ze del disegno perinesco, ¢ la precisazione quindi del raffaellismo piu
diretto e generico postulato nell’ Annuncio a Gioacchino seguiva una via che,
molto probabilmente, gli era stata indicata dalle opere del Salviati anteriori
al viaggio nel Nord. Ma quando qualche tempo dopo, nel ’41, dipinge
nella parete contigua il Batfesimo ¢ ancora, e piu deliberatamente, il Salviati
a indurlo ad un nuovo cambiamento, ma questa volta ¢ il Salviati appena
giunto a2 Roma ricco di esperienze parmigianinesche, sl che la composizio-
ne si sfoltisce modulandosi in quinte serpentine e le forme si piegano pil
languidamente entro gli stampi di una molle eleganza. Dopo le sue prove
all’Oratorio di San Giovanni verso la fine del quinto decennio, il cammino
di Jacopino registra una svolta ancora pit sconcertante e decisa che lo
porta ad uno scadimento formale, ad una esasperata e macabra tetraggine
che non rende fantastica l'ipotesi, avanzata dallo Zeri, che lincontro,
storicamente documentato, con Sant’Ignazio sia responsabile di quel muta-
mento e condizioni le opere successive dell’artista fiorentino.

Ancora nell’Oratorio di San Giovanni Decollato operano due artisti
che riflettono esemplarmente la situazione di quella congiuntura romana
intorno al ’40: il napoletano Pirro Ligorio, giunto a Roma proprio in
quegli anni, che nell'affresco con la Danza di Salomé dimostra una cultura
a un tempo salviatesca e perinesca non priva di indiretti echi mantovani,
¢ il veneziano Battista Franco (a Roma nel *41) che nella storia dell’ Arresto
del Battista aggiunge di suo stile a quelle generiche suggestioni una fanatica
infatuazione michelangiolesca, una sorta di erudita divulgazione dei temi
della volta Sistina.

Si denota indubbiamente in quegli anni, € in artisti di quella generazio-
ne, un accentuarsi della voga michelangiolesca che si accompagna e, In
molti casi, tende a sopraffare la propensione verso i modi del raffaellismo
che aveva caratterizzato il periodo precedente, voga alla quale non era
certamente estranea la presenza di Michelangelo a Roma. Nella direzione
indicata da questa nuova tendenza che sopperiva alla difficoltosa comunica-
bilita del Gisdizio con rinnovate meditazioni sotto la volta della Sistina, st
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intellettuali, ferma alla convinzione che i principi formali del Rinascimento
fossero validi in eterno si che ancora, e in maggior misura forse che nei
primi manieristi, Iorizzonte resta circoscritto alle figure dei grandi del
principio del secolo.

A cominciare dunque dal quinto decennio del Cinquecento la cultura
pittorica romana, impersonata soprattutto dagli artisti toscani della secon-
da generazione della «maniera», segue strade parallele ma diverse che si
richiamano variamente ora allereditd del raffaellismo, ora a quella di
Michelangelo, ora ai modi del manierismo mantovano o emiliano. Fin
dagli anni in cui il Salviati era assente da Roma — il suo piu fortunato e
attivo soggiorno romano fu quello che va dal ’49 al ’54 — Daniele da
Volterra, che come abbiamo visto fu tra i primissimi a trarre conseguen-
ze per il suo stile dal Giudizio, & la figura dominante di quel’ambiente
e il suo modo di fornire una divulgazione cubizzante e violenta del
gigantismo michelangiolesco, la scultorea e pesante severita del suo raffi-
gurare, fu indubbiamente il tramite piu facile del michelangiolismo alle
piti giovani generazioni, anche dopo lo scoprimento della cappella Paolina.

E in quell'ambiente che rinnovano radicalmente la propria cultura e
fissano il proprio stile due dei maggiori rappresentanti della terza genera-
zione dei manieristi: Marco Pino da Siena e Pellegrino Tibaldi, due artisti
diversamente importanti che non furono toccati dalla crisi profonda che
investiva gia da quegli anni la cultura pittorica di Roma nell’atmosfera
mistica e tetra che prepara la Controriforma; crisi mortificatrice che si
annunzia prima del ’50 nell'improvvisa deviazione di Jacopino, nel deli-
nearsi contemporaneo della personalita di Girolamo Siciolante da Sermone-
ta e di Marcello Venusti e si accentua gravemente nella seconda meta del
secolo seguendo una via ricca di dirottamenti da quei principi figurativi
rinascimentali che non erano mai stati abbandonati da Michelangelo
nemmeno nelle opere della sua contristata e tormentosa vecchiezza e
nell'ambito dei quali continuava a vivere il manierismo. Costituiva quella
vicenda un vero e proprio episodio dell’arte cinquecentesca, nato in seno
alla «maniéra» ma dopotutto da essa distinto, che se inizid 2 Roma non
fu solo romano e i cui esiti, accompagnandosi ai principi del concilio di
Trento, portarono a quella nuova arte sacra, a quella «pittura senza
tempo», che lo Zeri ha profittevolmente indagato seguendo il cammino di
Scipione Pulzone da Gaeta. '

Marco Pino e il Tibaldi esordirono a Roma in un ambiente perinesco
e precisamente in quella Sala Paolina di Castel Sant’Angelo che Perino
aveva lasciata incompiuta quando lo colse la morte nel 1547 e che pud
considerarsi, a quegli anni, come una tepida serra dove si coltivasse, al
riparo delle nuove tendenze, la tradizione piu pura della «maniera». Ma
contemporaneamente a quello stimolante contatto col mondo di Perino -
e quanti motivi la sua accesa fantasia poteva cogliere nelle Storse di
Alessandro della Sala Paolina che ebbe la ventura di completare o negli
stessi riquadri dello zoccolo della Stanza della Segnatura — il Tibaldi subisge
il fascino pitr attuale del michelangiolismo e si accosta quindi ai modi di
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ramento esuberante del Tibaldi che non prolungd a lungo il soggiorno
rientrando a Bologna nel 1553. =

Ma & ancora agli anni delle esperienze romane che deve riferirsi il
proble:ma, per altro di non facile soluzione, dei suoi rapporti con Luca
Cambiaso, -la persona pi significativa del manierismo genovese, nato nel
1527 ¢ quindi esattamente suo coetaneo. La sorprendente parentela che
lega le giovanili prove del Cambiaso a Palazzo Spinola di Genova, che
sono anteriori al 49, o la contemporanea Adorasione dei Mag della
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1509) che dimostra anche lui di essere stato un adepto di quella cultura
perinesca della Sala Paolina, aggiornata di plasticismo alla Daniele, dando-
ne una variante pit umana e lieve negli stupendi affreschi del Palazzo della
prefettura di Bergamo con le Storie di Ulisse (e sarebbe a questo proposito
interessante indagare le ragioni della reviviscenza di interessi per il poema
omerico in quel giro di anni).

In Emilia, prima del ritorno del Tibaldi, due artisti nati intorno al
1510, quindi della stessa generazione del Salviati, del Vasari, di Daniele,
avevano raccolto, e ciascuno a suo modo, I'eredita del Parmigianino, morto
nel 1540. Erano Nicold del’Abate modenese e Lelio Orsi da Novellara.
Il primo, nel clima gentile del feudalesimo rinascimentale emiliano, aveva
nutrito la sua avventurosa fantasia di favole dossesche al soffio ardente
dellincantata civilta estense che volgeva al tramonto in una luce boreale,
e aveva rinnovato quella originaria propensione romanzesca con I'innesto

it moderno della trasfigurante eleganza del Parmigianino. Era nato cos,
tra Modena e Bologna e le antiche rocche emiliane, episodio unico nella
storia della «manieran, il fascino incolpevole ¢ la cortesia ariostesca di un
mondo cavalleresco, il magico racconto di avventurose gesta di eroi e di
eroine artificiosamente eleganti negli abiti di corte, ultimo raggio di una
felicita laica e cortese in un’Italia ormai cosi tragicamente provata. Il
secondo era dotato egualmente di un temperamento incline al favoloso e al
fantastico, ma aveva educato quella sua naturale tendenza agli insegnamen-
ti meno sottili dell'iperbolico classicismo mantovano attingendoli diretta-
mente al mondo figurativo di Giulio. Ma al tempo stesso aveva subito
anche lui il fascino del Parmigianino, pit che altro attraverso la lucida
cristallizzazione del Mazzola Bedoli, alternandolo ad una ripresa, notevole
in quegli anni, di motivi correggeschi. Tuttavia la natura preponderante
delle sue esperienze, e soprattutto quando a quella di Giulio Romano si
sovrappose quella piti determinante di Michelangelo, era indubbiamente
formalistica e classicheggiante e il viaggio di Roma del ’54-’55 doveva
confermarla in quel senso. I mezzi espressivi che ne trasse, quel plastici-
smo lustro e arrovellato, quei preziosi effetti d’una materia smaltata e bril-
lante, la sostanza greve delle figurette nerborute, in altre parole la sua
aspirazione a creare con le sue opere, per lo piu di piccole dimensioni,

" una sorta di michelangiolismo in miniatura (non dissimilmente da quanto

faceva, ma con spirito tutto diverso, Marcello Venusti), si accompa-
gnano, e assai singolarmente, alle esigenze di una fantasia romanzesca nel-
Pinventare un mondo percorso da luci crepuscolari, irto di paesaggi roc-
ciosi, di oscure foreste, oppure animato da un’intima grazia cortigiana,
come nell«interno» con la Santa Cecilia ¢ Valeriano della Galleria Bor-
ghese.

Allepoca del ritorno del Tibaldi, mentre Lelio Orsi si dirigeva verso
Roma, Nicolo dell’Abate aveva da poco lasciato Bologna per trasferirsi
definitivamente in Francia fra il 51 e il ’52; e non poteva trovare davvero
ambiente pi adatto al suo temperamento della corte di Fontainebleau e
artista a lui piu congeniale di Francesco Primaticcio con il quale, di fatti,
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collabord strettamente. In sostanza il Tibaldi si trovo ad essere solo e ricco.

del prestigio che gli conferivano le recentissime esperienze romane, si
trovod ciot in quella posizione di indipendenza che aveva deliberatamente
cercata. Lontano ormai dall’alone di tetra austerita che andava offuscando
in Roma la luce dell’astro di Michelangelo, poté abbandonarsi finalmente
a quello che era il suo estro pilu vero, dedicandosi ad una cordiale
divulgazione del «terribile» mondo michelangiolesco che lo condusse ad
una variante originalissima della «maniera» in senso spregiudicato, giocoso
talvolta addirittura caricaturale. Nacque cosi a Palazzo Poggi quel singolaré
ciclo pittorico delle due sale dell'Odissea, ciot del piti romanzesco dei
poemi c!assici, quella narrazione avventurosa in chiave eroicomica degli
error1.d1.Ulissc, popolata d’'una umanita gesticolante, arruffata che si
s!.)rgcma in pose involute, esagerate, spesso grottesche, desunte dalla
S{stma,‘ma individuate cordialmente nei bizzarri personaggi: deita selvag-
giamente barbute, smorfiose, che sembrano sostenere ridevolmente un
atteggiamento convenzionale, guerrieri briganteschi e mostacciuti, maghe e
principesse bene in carne, fornite di buoni muscoli, ma cosi accessibili e
vicine quanto erano lontane e inaccessibili nella loro sovrumana statura le
Slbllle. altocinte. Per non dire della qualita pittorica, di quella forma
morbida e colorata che trasuda da tutti i pori la vivacita delle tinte, di
quello squillare improvviso di colori improbabili, allegri; una pittura ricca
cceldlesuber.a{lte3 che suppone una nuova meditazione delle opere bolognesi
1 (;3 Siz:zr;ug;:;:g, rfg;a ecerta.mer.lte i‘n quegli anni di mortificazione dai quali
Uviati non era riuscito indenne.
queli’A:sctt-ls llib'ggaidl, rtolgiwga, non ri;lSC1fa maptenersi a lungo sul filo d%
S Giaoomato, p t gia negli affreschi della .ch{esa. bolc?gnese dl
o e Che seguono quelli f:ll Palazzo Poggi, i ricordi romani
oo zno. piu seriamente il suo stile che accentua quel pesante, corposo
o sz%ﬂfgrga::f;iz Dir:—ieli" bta]r(ljto da darnc? una versione cosi personz_lle
ran, conflucnlo oo pfe lloo 1 adiesFo.alla vicenda pittorica della «manie-
Dot nelle MarCth 1 non « s§1m11e del .Camblaso. Dopo un periodo
o] manierismo T che contrlbu} a conquistare anche quella provincia
Imperiale pressg Pesarcz)uz:)nvto non lzla.vcsse fatto la d'ecorazm.ne d.ella.Vlllg
passo un lungo. periode ael\;..\l'eva avorato anqhe il Bron21n9, il leald{
opere darchitettura. finché i tlano, oc‘cupand051 quasi es.cluswamente, di
in S » tinché in tarda etd, nel 1588, il destino lo condusse
' Spagna alla corte di Filippo II, dove concl il i

tristt mura dell’Escori ovi i porTiuiner iy f_ra N
- ¢ scoriale, portandovi il soffio animatore della «maniera»
italiana * nei bellissimi  aff i ibli Sl Chiosts

. affreschi della Biblioteca e del Chiostro.
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A Roma intanto maturavano alcuni eventi il cui primo avvio deve
ricercarsi ancora nel decennio *50-°60. E il momento di Marco Pino che
fin verso il 1557, anno in cui si stabill definitivamente a Napoli, pud
considerarsi la persona di maggiore rilievo della sua generazione per il
nuovo impulso che impresse al manierismo romano, € non soltanto
romano. Penso debba sottolinearsi a questo proposito, la qualifica di
manierista per renderci conto di quale fosse la sua portata negli anni, circa
dodici, in cui fu attivo a Roma. Era venuto da Siena, con ogni probabilita
verso la meti del quinto decennio, portando con sé le conseguenze della
primissima formazione alla quale non era stato certamente estraneo I'influs-
so di Domenico Beccafumi sopravvissuto fino al ’51, e questo legdme con
I'antico, anzi il primo, rappresentante della «maniera» non & senza signifi-
cato. Appena giunto a Roma entra nell'ambito di Perin del Vaga lavorando
sotto la sua direzione nella volta della Sala Paolina a Castel Sant’Angelo
gia nel ’45 (un pagamento & del gennaio ’46) e questo esordio romano in
un ambiente cosi squisitamente manierista & un fatto egualmente significa-
tivo. Sebbene due anni dopo la morte del maestro entri a far parte della
schiera di aiuti di Daniele, & certo che le sue prime esperienze perinesche
furono di maggior peso e I'aiuteranno validamente a sottrarsi alla piu greve
atmosfera dei devoti di Michelangelo. Non gli evitarono, & vero, i
dirottamento sulla strada dell'irrazionalismo mistico nel quale Marco Pino
incappd varie volte seguendo la china dei suoi coetanei, ma & certo che
caratterizzarono il suo stile in senso manierista, tanto da distinguerlo, e
proprio per quella sua qualita, dall’arcaismo raffaellesco del Sermoneta o
dal castigato michelangiolismo di Marcello Venusti. Egli seppe portare alle
estreme conseguenze astratto, elegante rovello formale di Perino esaspe-
randolo in serpentinature impossibili e in divincolamenti di aggrovigliati
contorni. Ma nello stesso tempo lattenta precisione del disegno dava a
quelle forme una sorta di accademica validita, conferiva loro la sigla,
ripetibile allinfinito, d'una convenzione formalistica che & all’'origine del
cosi detto manierismo internazionale e supera quindi i confini del secolo.

Pochissimi anni dopo Marco Pino, esordisce a Roma Taddeo Zuccari
che agli inizi del sesto decennio dipinge nella villa di papa Giulio (in un
decoro di ‘stucchi di civilissima elezione) quegli affreschi con baccanali e
scene mitologiche che insieme alla decorazione contemporanea di Palazzo
Spada a Capo di Ferro dovuta a Giulio Mazzoni, parrebbero convenire, in
quegli anni, pit allambiente di Fontainebleau che a quello romano. In
quelle opere giovanili di Taddeo il senso pagano del raffaellismo &
recuperato antologicamente con la consapevolezza di chi rievoca un mondo
mitico, ormai lontano, con una sorta quindi di distacco archeologico, e si
aggiorna delle esperienze pili varie e diverse del classicismo cinquecentesco
alla cui diffusione non erano estranee certo le stampe. Piu tardi, nel ’57,
negli affreschi della cappella Mattei a Santa Maria della Consolazione, lo
Zuccari trova un’espressione piu attuale, quasi uno scatto di estro composi-



56 Giunliano Briganti

tivo (che si rivela soprattutto nel disegno preparatorio pubblicato dal
Voss), seguendo la via piu idonea, che era quella indicata da Marco da
Siena. Oscilla poi tra languide adesioni alle tendenze iconiche della nuova
arte sacra controriformista e compiacenze descrittive della pittura storico-
celebrativa, come nei fasti farnesiani di Caprarola.

Siamo giunti cosl al momento in cui il manierismo, a Roma soprattut-
to, ripiega su se stesso, esaurisce la vena inventiva, aggiorna le proprie
esperienze senza aver pit modo di rinnovarle, si accinge insensibilmente
a chiudersi nel vano giuoco delle esercitazioni accademiche, entro le sterili
zone delleclettismo. Il che coincide con il momento della sua maggior
diffusione e quindi della sua maggiore attivita. Pareti e pareti nelle chiese,
nei palazzi, negli oratori, si riempiono di guerrieri impennacchiati, di
profeti paludati, di bianchi cavalli rampanti, di ameni paesaggi dove
sempre un rudero occhieggia fra le fronde, mentre le volte si coprono di
grottesche come d’una incontenibile vegetazione. Si ripetono fino alla
stanchezza i motivi ormai logori del repertorio pii noto michelangiolesco
e raffaellesco che Daniele, Salviati e Jacopino avevano per primi divulgato:
la donna inginocchiata di schiena con la spalla scoperta della Trasfigurazo-
ne, PAdamo della Sistina, il manigoldo del Giudizio di Salomone nella volta
della Stanza della Segnatura, la donna accosciata della Deposizione di
Raﬁaeﬂo, ad uno ad uno tutti i Profeti, i nudi e le Sibille della Sistina, il
giovane aggrappato alla colonna e via dicendo. E siamo giunti anche
all epicentro fiel.la_Conuoriforma, nella piena atmosfera del concilio di
gircir:]%rzlcgés;lrga erlerli temso a qluel decreto approvato nella seduta del 3
Divettive per alro.ass guaf3 av:aha ste:lura delle nuove immagini  sacre.
determinante sulle tendengzc;1 (erllcl’e . ma che C-bberO, O et o P
O S ell’arte, ma che si accompagnavano ad una
: (()ine spirituale che 'flndaya svolgendosi entro un processo molto pi
i g e e, e & e s sin

Nell'Oratorio del Gonfalone, inC jel aff‘i Lzl'czlfrf}VOlta: ¢
testimonian it sionifom ol quel ciclo di affreschi che & fo:se ‘la
o pil significativa degli orientamenti pittorici romani all'incir-
o e:a > (’;1 ers é?jn;(;rz:lciggll; Elseél’(\)rstorio' di San Giovanni,Deco]lato
uniformita degli intenti, due tend . in fondo divesse. Qoaell W
mente. it vira, che ; Smn c:pze in f9ndo diverse. Quella indubbia-
nveniv dells «;nanjera» o ex; isce c1o§ del tutto la fe;vnda. natura
Pino, cortamente oo & I Bg_}escntat.a d‘alla bella Resurrezjione di Marco
ciclo, forse anzi la prima; dalle fi : q(r “br fr.a lo opere pib antiche <&
Lecce sulla parete d'in ésso h1gu¥e o del‘lo Dl "
. senese, e dal Cristo da%zrmti a’ (I:’le " flCOlnga,ﬂO dlr?ttamem? S I'I}Odl 'del

nellambient ’ “ato, opera <§lun artista assai significativo
lfam € romano dell’ottavo decennio e in general lla vicenda degl
epigoni manieristi: Raffaellino M d B e ] .
Circa il 1572 € vi operd sino 4 otta da Reggio che era giunto a qua
rca il al 1578 anno della sua morte. Non & privo

di significato, per chiarirci la particol ituazi TR
in quellultime a0 dells particolare situazione della cultura pittorica
anieray, il fatto che la sua primitiva educazione
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in patria presso un artista di pur spiccata personaliti quale era Lelio Orsi,
si annullasse prontamente al contatto dell’atmosfera romana del tempo:
quellatmosfera in cui il recupero di testi ormai classici avveniva nell'ambi-
to di un sistematico eclettismo. Cosl come Marco da Siena aveva tratto
stimoli da Perino e persino dal Beccafumi accademizzandoli nella sigla
conchiusa del suo segno, cosi come Taddeo Zuccari aveva rievocato quasi
archeologicamente lo spirito pagano del raffaclismo, non dissimilmente
Raffaellino tentd a suo modo la via di un generico neo parmigianinismo.
1l che lo porto senza dubbio alla variante piu viva e pungente dell’ultimo
manierismo romano, a quello stile di ritmi allungati, di eleganti deforma-
sioni sistematicamente ripetute in clausole fisse, a quella calligrafia corsiva
e brillante che godette di molta fortuna soprattutto fuori d’Italia, si che
Partista di Reggio, che fu in rapporto con lo Spranger a Caprarola, si pud
includere fra gli esponenti piu tipici dell'incipiente manierismo internazio-
nale. Del resto una ripresa di parmigianinismo in quegli anni romani, €
questa volta piu diretta, ciot meno disegnativa e piu pittorica, ci & fornita
dall’operosita di Jacopo Zanguidi detto il Bertoja, gia 2 Roma qualche anno

rima di Raffaellino e che lascid anche lui un affresco all’Oratorio del
Gonfalone: 'Entrata di Cristo in Gerusalemme, soggetto ripetuto con poche
varianti in un suo dipinto della Pinacoteca di Parma. 1l caso del Bertoja
tuttavia, che lavord anche a Caprarola, rimase alquanto isolato nell’ambien-
te artistico di Roma e forse proprio per le qualita fantastiche e libere del
suo stile quali si rivelano, ad esempio, nell'assurdo paesaggio boscoso della
Galleria nazionale, qualita che lo sottraggono alla preponderante tendenza
accademica del tempo. '

In contiguita invece con Raffaellino opera a Roma Jacopo Zucchi, nato
a Firenze nel ’41, cioe circa dieci anni prima del reggiano, e che non 2
caso & assente da quella severa scuola di pittura devozionale che ¢&
Oratorio del Gonfalone. Era gia stato aiuto del Vasari in Vaticano € a
Firenze prima del 1572, anno in cui si stabilisce definitivamente a Roma
ove morira nell’89, ma a Firenze s’era giovato soprattutto della stimolante
atmosfera profana dello Studiolo e del contatto con lo Stradano, flammingo
italianizzato, che gli era stato daiuto nell'indirizzare la sua sottile immagi-
nazione ¢ la sua propensione narrativa ad una micrografia di natura
nordica inducendolo a coltivare quella specialita di fornitore di favole
mitologiche e di dottissime allegorie alla societa romana del tempo:
attitudine che ben si rivela nei deliziosi rametti come la luminosissima
Desca dei coralli della Galleria Borghese. La sua intensa operosita di freschi-
sta a Palazzo Firenze e a Palazzo Ruspoli che lo impegna in opere
di grande mole, ci riporta invece, in una variante di profana cultura
allegorica, a quelle tendenze di accademia manierista alle quali aderiva
Raffaellino da Reggio.

Gli altri artisti che operano al Gonfalone, fra i quali Livio Agresti da
Forli e Cesare Nebbia da Orvieto, si confondono nella selva anonima dei
protagonisti della grande impresa decorativa romana del tardo manierismo,
gia presenti alla Sala Regia e attivissimi durante i tristi pontificati di Pio
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V e di Gregorio XIII. Una corrente che si spinge molto avanti nel tempo
giungendo a valicare i limiti del secolo, sul filo della quale operarono
Paris Nogari, Giovan Battista Ricci da Novara e molti altri fino alla
conclusione anacronistica del Cavalier d’Arpino.

Fra gli ultimi affreschi del Gonfalone & la Flagellazione di Cristo di
Federico Zuccari, fratello di Taddeo, datata del 1573. Ma con Federico
Zuccari, artista di grande fortuna e di indubbia personalita, morto nel
1609, ciqé nello stesso anno di Annibale Carracci e un anno prima del
Caravaggio, si esce dai limiti pili specifici della «maniera» per entrare nei
territori della Riforma, ciot di quella prima reazione al manierismo che
Santi di Tito aveva iniziato a Firenze e alla quale i Carracci dovevano
infondere un ben diverso respiro conducendola a un vero e proprio
rinnovamento della pittura. La reazione di Federico Zuccari non fu certo
cost decisiva, e nemmeno cosl appassionata, perché mancava soprattutto
della coscienza di possibili sviluppi futuri: non v’¢ dubbio perd che il suo
«bel disegno», accademico ma non piu schivo del vero, collaborava in
qualche modo a quel mutamento della cultura pittorica che il Lanzi vide
a ragione Flelinearsi in Italia verso il 1580.

Tuttavia, .int-orno a quegli anni, la «maniera» a2 Roma non era ancor
morta. La scintilla per la sua estrema fiammata P'aveva accesa Federico
Barocci. 1l destino di questo grande artista & certo fra i pit singolari e
metita una c}1:1arii’:1cazione che ancora non & stata tentata. La sua influenza
si esercitd a pil riprese e in luoghi diversi coinvolgendo ora il manierismo
zlo;ngzlg fine §ecolo,_org, e con risultati dissimili, quello senese del Vanni e
p(r:ecocémabcecrcl)l;d(())ra .mcld,endo dccisamer}te su fatti. seicenteschi. Quel suo

. rinnovatore fra modi parmensi, e precisamente nco-
correggeschi, e motivi romani di dolcezza raffaellesca, tentato la prima
3191{)21. alic\)]sca'dere. del sesto .deccnnio a Roma nella deco’razione del Casino
at 1((1)j ssirr,lilsé Sztlcclzsizlllas?n ;i; un'i1 propensiom? cult.urale dl natura ccle.ttica
emuita da Mateo Pi Tsz::l c:it recupcro‘del testi clas.31c1 della «maniera»
Resgio. Ma quell’accord;) addeo Zuccari e piu tardi da Raffgellino da
PR do era esente da ogni sospetto d’accademia fonden-

' uoco d'un temperamento appassionato, quasi patetico. E

quando vi aggiunse la componente dell’i 1 e e fiorent
00, in oms oo i e h irrequieto e blzzaFro spirito fiorenti-
quelli di Maso da S Fo ripresa di motivi del Rqsso, in modi paralleli a
e osfori riano, stemperanf:lola tuttavia nella ricerca d’unione

osterica e alternandola a frammenti d'una verita inti famili

saldo il cerchio ampio delle varie esperi  ena incontondibile
Funo stle che d Tl maniers perienze nella coerenza inconfondibile
da superarne quasi | limit, By Ena variante cosl pf:rso'nalc ed estrema
DOSIO 10 fosas tanto fn 1 u il Lanzi 11_ primo ad intuire come ‘11 suo
encrazione segacnte. Non sflzltiempo.ranel quanto fra i rinnovatori della
fu il responsabile deli’ultima nob'rlr'ler'ltlcato B el S,é’ d'CttO, e
che prende I'avvio dalle sue gi llSS'llr'ml et - ealic, o neors
che nei diretti seguaci come i;glgf"fa-m ! esperienze ¢ sl esplica, piu ancora
Iviani, in artisti pi geniali come Andrea

Lilio o Ferrat :
al . .
Fenzoni o lo stesso Salimbeni. Andrea Lilio & indubbiamen-

>
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te la persona di maggior rilievo della maniera romana che si conclude
negli anni tra il nono e Pultimo decennio del secolo e ritengo che solo
nella configurazione abbastanza complessa della sua cultura, dalla quale &
impossibile escludere una componente toscana da riferirsi ad una prima
formazione, si debba ricercare il tono predominante impresso a quella
estrema e seducente manifestazione di manierismo. Perché & necessario
ammettere come sia anconitano Lilio piu che il senese Ventura Salimbeni
I'autore di quella straordinaria e deliberata ripresa di modi beccafumiani
che al declinare del secolo caratterizza la maggior parte dei cicli pittorici
del tempo di Sisto V. E il momento degli affreschi della Biblioteca
Vaticana, della Scala Santa, del Palazzo Lateranense; ripresa invero eccezio-
nale di estro manierista, intensamente colorato e cangiante, allegro, libero,
spiritoso, anche se esclusivamente decorativo, che non pud non stupire in
tempi di freddo eclettismo, di castigata iconologia e di sciatta accademia.
Ultimo rappresentante ne & Giovanni Baglione che rinnovera poi comple-
tamente il suo stile nel nuovo secolo — e non profittevolmente — il quale
dalle premesse baroccesche giunge ad una sorta di neobeccafumismo ben
esemplato negli affreschi di Oriolo Romano.

Mentre la pittura a Roma, dal ritorno di Michelangelo fino al declinare
del secolo, con tre generazioni Jartisti segue le diverse vie di cui abbiamo
sommariamente accennato una traccia e che nel loro insieme costituiscono
Particolazione fondamentale della «maniera», la pittura fiorentina, nei
cinquant’anni che corrono fra Pelezione di Cosimo 1 e la morte di
Francesco 1, offre un quadro in parte simile e in parte assai diverso. Come
s’ visto, i protagonisti maggiori del nuovo assetto manierista iniziato fra
il quarto e il quinto decennio a Roma erano toscani e fra questi soprattutto
Giorgio Vasari e Francesco Salviati avevano collaborato validamente a
legare le sorti delle due citta, piu intensamente negli anni fra il *40 e il
’60, alternandovi la loro attivita che fu ricca di conseguenze. Quelle
conseguenze, tuttavia, furono piu specifiche, piu durature ¢ in un certo-
senso pit esclusive a Firenze che non a Roma, ove un passaggio continuo
dartisti provenienti da altri centri e le suggestioni piu complesse d’un
ambiente diverso complicarono la vicenda della «maniera». 1l fatto & che
Patmosfera spiriturale e culturale delle due citta si andava differenziando
vieppiu con Iinoltrarsi del secolo. La rivelazione grandiosa del mondo
incomunicabile ma sconcertante delle due grandi opere pittoriche miche-
langiolesche, il Gindizio € la Paolina, che incombeva sui pensieri degli artisti
operosi in Roma, i riflessi di quel dramma tutto personale che, nel
tramonto degli antichi ideali, si accompagnava alla crisi religiosa che
andava scuotendo pericolosamente le fondamenta della vecchia Roma
rinascimentale di Giulio II e di Leone X, son fatti che non toccano Firenze
se non con echi attutiti e indiretti. Se nella seconda meta del secolo gli
scrittori toscani si preoccupano di riaffermare il primato artistico della loro
citta nel campo dell’arte e della cultura, se la clamorosa vicenda dei funerali
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del Buonarroti del 1564, dopo che i fiorentini avevano temuto di perdere
come era accaduto per Dante, le reliquie del loro grande concittadino,
segna la rivincita di Firenze su Roma, & certo che Roma aveva il dirittc;
di rivendicare a sé la funzione culturale del tardo pensiero michelangiole-
sco. In sostanza Roma continua a mantenere il primato conquistato nel
secondo decennio di cittd guida dell'arte mentre a Firenze non resta che
rivendicare, e con spirito polemico, la sostanza fiorentina di quel rinnova-
mento e chiudersi, custode delle sue memorie, nel cerchio conservatore
d'una gloria provinciale. La «maniera» quindi, nella cittd che la vide
nascere, ha una vita piu ristretta e coerente, priva delle crisi, delle
devu.uioni, degli apporti che arricchiscono e complicano la vicenda del
manierismo romano. Il Vasari e il Salviati s’erano formati a Roma
nell’ambito del raffaellismo degli anni *30, ma gli artisti che escono dalla
scupla del Bronzino, operoso fino al 72, o da quella di Ridolfo del
Ghirlandaio, restano per tutto il secolo nella sfera d’una cultura decisamen-
te fiorentina. Si assiste cosl all’avvio d’una tradizione pittorica locale che
sard tra le pit tenaci e circoscritte della storia dell’arte italiana e che
guando, verso la fine del secolo, partecipera fatalmente d’un generale
impulso di rinnovamento e di reazione alla «maniera» trovera in se stessa
la norma per una rinnovata espressione.

I_)e1: gli artisti fiorentini della generazione posteriore al Vasari e al
Salviati gli affreschi del Pontormo a San Lorenzo non potevano rappresen-
tare quello che per i romani rappresentava la Sistina: nella sua allucinata
s[‘)‘lrl.tuallth deformatrice quell’opera straordinaria era, in sostanza, ancor
piu incomunicabile del Giudizio senza condividerne la mitica suggestione
e appariva ai loro occhi come era apparsa a quelli del Vasari, cioe come
qualcosa «fuori della maniera sua», una vera e propria aberrazione dovuta
a mal posta ambizione di strafare o alla malferma salute. Cid nonostante
€ lqd}lbblo che dopo la morte dell’artista una certa qualita pontormesca
restt impressa al disegno fiorentino perpetuandosi come deformante ele-
gaﬁza fo'rmalc,.come sigla imprescindibile che, in una sorta di continuita,
i(r)n :ngiir;»mf\)f; édcﬂla lseconda meta del .secolo al}e origi.n'i prime .della
prima dev.iazione dr;,l fl:sgame. che sopravvive §olo in tramiti esteriorl alla
P ello steme A <& as_trorlzmo che agghiaccia lo spirito manierista pur
in sens0 eclertion o emtr:téelzzsa 11r1-tel'lettuale, o a.quclla. ancor pilt decisa,
wolitario L Pon;orir)n e ; alviati e da}l Vasari. Sc? si eccettua lepl.IOgO
tutto Spenta, forse in ,d : 1am(;na.11rrequ1eta dell antico estro & quasi del
accademica stagna ormai s(:llllmrllj'o oo par ¢ intomi lr}dubb{ameme
capidamente: i linga iouﬁ]a 1;enze granducale. I sintomi s1 mam_fcstanq
stodli con o revivisggnza (;?so 1co hci:ntra a ffn' parte del _vocabo}arlo degll‘
nellartificiale cristallizzazion lc;{ Cf‘fc wle platonic D e sna o,
dotttina accademiva - o cie 1 ormu!e platoniche cbc_a sorge una nuova
cdlise cader menta subito nella definizione filosofica del

Isegnoy identificato con I'«idea» ad affermare il val tale, €
~quindi «liberale» e non «meccani e ttivita artiatics. Der + 'men"' ’

X nicon, dell’attivita artistica. Per disposizione
naturale si amava discutere i i g
e si accendono dotte dispute come quella
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provocata da Benedetto Varchi nella lezione del 1546 sui meriti rispettivi
della pittura e della scultura, disputa alla quale partecipano gli artisti piu
noti di Firenze con vere e proprie trattazioni che verranno pubblicate nel
'49. Non dissimili preoccupazioni erudite e dottrinali presiedono alla
fondazione dell’ Accademia fiorentina del disegno del 1563 che sotto 'egida
del Vasari riunisce gli artisti migliori del granducato a gloria e difesa delle
arti fiorentine. E ben salda ormai la convinzione che il grande movimento
della Rinascita si & concluso e che bisogna in un certo senso trarnc le
conseguenze € tesserne la storia, una storia naturalmente che abbia per
centro Firenze, ¢ Giorgio Vasari, massimo corifeo della fiorentinita, e che
nel 1542 aveva compiuto un tipico gesto di pieta storico-critica manierista
dando Pincarico ad Aristotile da San Gallo di tradurre in un dipinto a
chiaroscuro il «cartonetto» da lui eseguito sul famoso distrutto cartone di
Cascina, nel 1546 si accinge, consigliato da Paolo Giovio e dal cardinal
Farnese, a concepire il disegno delle sue Vite.

A considerare la pittura fiorentina di quegli anni non si pud dire che
quellatmosfera dottrinaria € conservatrice fosse soffocante come lo era
talvolta quella pilt drammatica e grandiosa di Roma. Se nell’ottavo decen-
nio lespressione piu tipica del tardo manierismo fiorentino ci & fornita
dalle affascinanti figurazioni dello Studiolo mentre le tendenze romane
contemporanee si riflettono nell'austera e devota sacra rappresentazione
dell’Oratorio del Gonfalone, cid vuol dire, pur facendo il debito conto
degli scambi che effettivamente vi furono e delle eccezioni, che il destino
delle due citta seguiva da qualche tempo vie alquanto divergenti. A
Firenze, senza dubbio, ebbe modo di esplicarsi piu liberamente quella
tendenza illustrativa tipica del manierismo della seconda meta del secolo
cosi esemplarmente riflessa nel passo della lettera del Vasari a Benedetto
Varchi in risposta al noto referendum sul paragone delle arti e che qui
giova riportare: «Contraffa (la pittura) perfettamente i fiati, i fumi, i venti,
le tempeste, le piogge, 1 nuvoli, le grandini, le nevi, i ghiacci, 1 baleni, i
lampi, I'oscura notte, i sereni, il lucer della luna, il lampeggiar delle stelle,
il chiaro giorno, il sole e lo splendore di quello. Formasi la stultizia e la
saviezza nelle teste di pittura, ed in esse si fa le mortezze e vivezze di
quelle; variasi il color delle carni, cangiansi i panni, fassi vivere e morire,
e di ferite coi sangui si fa vedere i morti; secondo che vuole la dotta mano
e la memoria di un buon artefice. Ma dove lascio i fuochi che si dipingono,
la limpidezza dell'acque, ed inoltre veggiamo dare anima vivente di colore
allimmagine di pesci vivi vivi, e le piume degli uccelli apparire... Dove
sara mai da loro (gli scultori) figurato una terribilita di vento, che
sfrondando un albero dalle foglie, la saetta il percuote, Paccenda il fuoco,
dove si vegga la flamma, il fumo, il vento, e le faville di quello, e il soffiar .
del fiato, che esca dalla bocca di quellaltro per freddarlo...». Passo nel
quale deve recuperarsi non tanto il senso concettuale quanto lo spirito con
cui si esprime la fiducia nelle possibilita descrittive ed evocative della
pittura, spirito che anima la vena narrativa, squisitamente profana e
intellettualisticamente allegorica dell’arte fiorentina della seconda meta del
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secolo. Per la quale non & questione, come nelle raffigurazioni mitologiche
romane intorno o dopo il 50, quelle per esempio del giovane Taddeo
Zuccari a Villa Giulia, di rievocare tramite il raffaellismo il demone dello
spirito classico nel significato esoterico dei suoi simboli, e nemmeno, dopo
tutto, di svolgere temi di suggestione letteraria come a Caprarola, ma
piuttosto di tradurre paradossalmente in immagini gremite e «parlanti»
concetti emblematici, di animare quindi di un contenuto visibile 'antica
astrattezza manierista, di trarre tutto il possibile senso concettuale dallillu-
strazione delle favole antiche, di dare figura ad astruse nozioni scientifiche
e naturali. In questa loro propensione gli artisti trovavano a Firenze uno
stimolo particolare in quell’atteggiamento, che era stato privilegio della
cultura umanistica del tempo di Poliziano e del Ficino (e vedi in proposito
le chiare pagine dello Chastel in Ar# et bumanisme a Florence), verso I'esegesi
allegorica e la simbologia delle immagini, atteggiamento culturale appen-
santito ora dal nuovo sviluppo delle iconologie sul genere di quelle del
Giraldi (1548) e del Cartari (1551) per le quali I'arte diviene docile veicolo
del sapere. -

Palazzo Vecchio, eletto da Cosimo 1 a sede granducale, dove gia nel
45 il Salviati aveva dipinto le Storie di Camillo (pit romano-parmigianine-
sche che fiorentine) e dove il Vasari & chiamato con funzioni direttive nel
1554, diviene il centro delle nuove tendenze. Nuove soprattutto perché,
fra gli artisti del gruppo vasariano, si fa subito strada una figura di grande
rilievo, quella di Cristoforo Gherardi detto il Doceno che ebbe di quella
def:orazmne parte essenziale nella Sala degli Elementi e in alcune camere
adiacenti, le pitt importanti del ciclo. Coetaneo circa del Bronzino — era
nato nel 1502 a Borgo San Sepolcro — aveva conosciuto in patria il Rosso
al tempo del suo passaggio ma si era educato nell’ambito della cultura
post-raffaellesca dandone un’appassionata variante nelle decorazioni a grot-
tesche di Palazzo Vitelli di Citta di Castello e nei sorprendenti affreschi di
Villa Bufalini a San Giustino, con pergole, festoni di frutta e vere e proprie
nature morte di caccia, che sono un’intelligente evocazione della curiosita
natl.lra!lstlca di Giovanni da Udine e ci inducono a considerarlo uno dei
geni piu fervidi del manierismo. Gia in rapporto col Vasari a Roma e a
lr\c]fg:rl:; rilgz) :;g s:lat,zoestranelg allinflusso determinante della congiuntura
S c,lie a.d 1renze,l. come ba notato il Bologna, ass.ols.e
e e guida per gli avvenimenti del successivo manierl-
o no in rapporto con I'ambiente di Palazzo Vecchio. Ma le nuove
Ifnprzr;izgsiz;rglg:r:l rflcl)chlarzino esgliicitament'e ne:llo Stuc.liol.o di Frar'lcesco
o e de l’Archemi%a ° I()ler e eru Le fantasie di un principe «souigneus
dellottave deconnio oot treersltars mec zr_n§qu.es» (Montaigne), ove all inizio
iche ¢ ativics e porer aquattro dipinti che raffigurano scene mlF?lOf
ventl artisti che con oodhn :sse con i quattro elementi si alternano piu di
riori 2 quella di Vaea goNel SCCC.ZIO'rll appartengono alle generazioni poste-
alla cultura pittorica : romouo lgsiemc . filClO At e p{eppl}defanFe
quella pit 5peciosamerFte Cc)rtS_sa. a Vasar{ e dal Salviati, cui si intreccia

igiana e descrittiva dello Stradano, flammingo

La maniera italiana 63

fiorentinizzato, primo responsabile di quell’apporto nordico al manierismo
fiorentino, che fu rafforzato dal passaggio di artisti come il Candido o il
Van Achen e poi dalla circolazione di incisioni del Sadeler, del Cort, del
Goltzius; ambiente decisivo, come se visto, alla formazione di Jacopo
Zucchi, e che coinvolge quindi anche Firenze nella vicenda del manierismo
internazionale. Indipendenti invece dallo Stradano, il Naldini e il Poppi
rappresentano nello Studiolo la corrente piu libera e felice della «maniera»
florentina rinnovata dalla generazione vasariana e dimostrano d’avere
inteso soprattutto la lezione del Salviati come incentivo ad un’eleganza
spiritata e pittoresca cui non & estraneo Pinflusso di Cristoforo Gherardi;
Maso da San Friano & inserito ancor pit decisamente nella continuita della
tradizione manierista e si dedica ad un intelligente recupero dei modi della
prima «manieray, giovandosi del tramite del maestro Pier Francesco
Foschi, ma rievocando nel disegno pungente immagini del Rosso e del
Pontormo; Alessandro Allori, creato del Bronzino, trae ogni profitto dalla
elaborata sofisticazione della materia condotta nella fucina di Angelo,
raggiungendo la levigata purezza di cammei intagliati nella luce nitida e
compatta delle pietre dure, e vi aggiunge di suo un paziente verismo quasi
surreale. Ma Girolamo Macchietti e piti ancora Mirabello Cavalori sono le
vere rivelazioni dello Studiolo. Essi avvertono indubbiamente il soffio
agghiacciante della corrente bronzinesca, non ignorano quella lezione
altissima di metafisica sublimazione e di intellettualistica lucidita, ma la
sostengono in un equilibrio sottile, quasi magico, fra astrazione e naturalez-
za e nello spazio chiuso da architetture rigorose il gestire dei personaggi
assume un’indubbia normalita, i tipi umani sono individuati pin attenta-
mente, mentre nell’aria immobile la pittura si anima di una ricerca di
valori, s'intesse di una luce certo piu vera di quella che sfiora gelidamente
Pincorruttibile materia del Bronzino. Il risultato non si puo dire antimanie-
rista proprio per quel che di metafisico, di astratto che imprigiona nel
ferreo schema della cultura fiorentina della «maniera» anche le loro attente
meditazioni sulle circostanze, ma non v’¢ dubbio che i due dipinti del
Macchietti e pitr ancora i due del Cavalori si differenziano nettamente dagli
altri della serie. Con l'unica eccezione della presenza di Santi di Tito che
nello Studiolo affianca la sua ricerca a quella dei due artisti, ma la spinge
a conseguenze di maggior impegno reagendo pili consapevolmente al-
Pastrattezza manierista e alle sue estrose deformazioni e iperboli stilistiche
nellintento di recuperare tutta la naturalezza formale e sentimentale

. consentita nei limiti della tradizione cinquecentesca fiorentina. 11 Borghini

del resto raccomandava in quegli anni imitazione di Andrea del Sarto e
rivalutare lo spirito del classicismo fiorentino del principio del secolo era
certo una delle conseguenze dell’azione conservatrice esercitata dall’Acca-
demia e dalle sue rivendicazioni di florentinita: la riforma di Santi di Tito
trovd dunque il terreno pi adatto nella Firenze post-vasariana e diede il
tono preponderante alla pittura fiorentina degli ultimi decenni del Cinque-
cento e dei primi del secolo successivo. Ma la riforma del Titi, con le sue
conseguenze, esorbita da quella che & la vicenda piu unitaria e coerente
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della «maniera», affiancandosi, quale apporto fiorentino, a quei moti di
rinnovamento pittorico che si manifestano in Italia negli ultimi decenni
del secolo. E se una vena segreta di sottile intellettualismo continua a
trascorrere nella pittura fiorentina riformata collegandosi con labili trame
alle lontane sorgenti dell’estro e della lucida astrazione, come nelle fantasie
decorative del Pocetti o nelle stravaganze grafiche del Boscoli, & certo che
la «maniera», dopo quasi un secolo di vita, ha esaurito le risorse stimolatri-
ci dell'intelletto e i nuovi richiami della realta si apprestano a spezzare il
cerchio d’'una cultura ormai sterile perché da troppo tempo chiusa entro
il magico labirinto delle regole che s’era imposta.

TAVOLE
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