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TIERRA, TIERRA»
grido il marinaio Rodrigo de Triana, imbarcato a bordo della Pin-
ta, quel fatidico 12 ottobre 1492 che cambio radicalmente il cor-
so della storia. Singolarmente, sebbene la coincidenza dei fatd

| non nasconda certamente il concretizzarsi di un qualche disegno

del fato ma esalti, piuttosto, I'“ineluttabile” evidenza del caso,
quello stesso giorno di cinquecento anni or sono qualcuno an-
noto sul Libro IlI dei morti della confraternita di San Bartolomeo a
Borgo Sansepolcro la seguente frase: «A di 12 oct[obre] 1492
Maestro Pier dei Franceschi famoso pictore sepolto in Badia»'’.
Nessuna data avrebbe potuto essere piul significativa per la
morte di Piero: quel giorno, nella convenzionale cronologia degli
storiografi, finiva il Medioevo e aveva inizio 'Eta moderna, una
svolta epocale pari a quella rappresentata dall’opera del maestro
di Borgo per il quale la semplice definizione di pittore o di artista
risulta inadeguata a cogliere la complessa personalita di chi fu in-
nanzitutto un intellettuale. Lo dimostra il fatto che, oltre a dipin-
gere, Piero sentisse la necessita di stabilire in scritti teorici metodi
e criteri del fare arte e nei suoi trattati si occupasse, tra I’altro, di
matematica, cosa non inconsueta per un architetto del Quattro-
cento ma rara in un pittore del XV secolo. Percio, anche se gene-
ralmente si parla degli scritti teorici di Piero in appendice alla sua
opera piltorica, quasi costituissero un corpus di importanza se-
condaria, in realtd i suoi trattati permettono di intendere cor- |
rettamente cosa significasse per lui dipingere e di scoprire, co-
me rileva giustamente I'Arrighi, che «Jla matematica € una delle
componenti della forma mentis di Piero della Francesca e ne ¢
una delle piu importanti»'”. Si potra obiettare che gli scritt
teorici appartengono agli ultimi decenni di attivita del maestro
di Borgo, sicché i teoremi prospettici del De prospectiva pingendi
e la descrizione matematica dei solidi regolari e dei poliedri se-
miregolari del De quingue corporibus regolaribus potrebbero esse-
re il risultato di una passione senile. Al contrario, delle «mate-
matiche», come racconta il Vasari, Piero si occupo fin dalla sua
giovinezza e percio «ancora che d’anni quindici fusse indiritto
a essere pittore, non si ritrasse perd mai da quelle; anzi facen-
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do maraviglioso frutto et in quelle e nella pittura»”.

Che Piero fosse un vero matematico & testimoniato “ad
abundantiam” dal Trattato d’abaco di cui purtroppo non si cono-
scono data di composizione e committente. Secondo l'ipotesi del
Salmi, I’'opera sarebbe stata commissionata attorno al 1470 da un
certo Bartolomeo Pichi, membro di una delle piti importanti fa-
miglie di Borgo Sansepolcro, che si sarebbe rivolto all’artista per-
ché scrivesse «alcune cose di abaco necessarie ai mercanti»". Divi-
so in «ragioni», ossia in capitoli, il trattato non solo svolge tutta
I'aritmetica — come awiene nelle opere tardomedievali di questo
tipo — ma passa ai radicali e all’algebra risolvendo addirittura
«particolari equazioni di grado superiore al secondo e non ridu-
cibili»”; a questo si aggiunga tutta una parte relativa ai solidi geo-
metrici che altro non & se non la versione in volgare del De quin-
que corporibus regolaribus.

Se, nell’incerta cronologia degli scritd di Piero, proprio il
Trattato d’abaco & verosimilmente il primo a vedere la luce, il se-
condo dei testi teorici sembra essere il De prospectiva pingendi (“La
prospettiva in pittura”, come potremmo tradurre). Probabilmen-
te offerta a Federico da Montefeltro, secondo quanto si & portat
a ritenere dalla dedica, 'opera appare scritta necessariamente
prima della morte del duca di Urbino, avvenuta il 10 settembre
1482. Diviso in tre libri, il trattato & concepito come un manuale
a uso dei pittori che, attraverso dimostrazioni matematiche, con-
duca per gradi alla padronanza delle leggi che regolano la pro-
spettiva. Cos, il primo libro & dedicato alla geometria piana e in-
segna a riportare sul piano «digradato» (vale a dire inclinato pro-
spetticamente, secondo un determinato punto di vista), prima i
punti che si sono voluti scegliere sul piano reale, poi le rette e
quindi le figure geometriche piane; il secondo libro sviluppa lo
stesso procedimento applicandolo alla geometria dei solidi; il ter-
zo libro intende determinare geometricamente la visione pro-
spettica di oggetti complessi secondo principi che vengono appli-
cati anche alla rappresentazione della figura umana e in partico-
lare della testa. I'impegno esemplificativo e didattico del De pro-
spectiva pingendi rischia di confinare il trattato in una sorta di ma-
nualistica “da bricolage”, spingendo in direzione di una valutazio-
ne incapace di comprendere la portata di un testo che inizia a
“dissodare” campi d’indagine come la geometria proiettiva e
quella descrittiva®. Non solo: & lo spirito stesso dell'opera a essere
cosi frainteso, se solo si considera che nel De prospectiva pingendi la
pratica prospettica diventa una dichiarazione di estetica e la pro-
spettiva stessa finisce per identificarsi con la pittura che, per I'ap-
punto, «non & se non dimostrationi de superficie et de corpi de-
gradati e accresciuti nel termine»”.

Piero, quindi, vuole procedere solo per dimostrazioni e teo-
remi; ma cosi facendo, costruisce uno spazio simile al vero e tutta-
via non verosimile, in quanto un universo pittorico governato dal-
la ferrea legge del numero e della geometria ¢ uno spazio solo
mentale®. Per questo, in un microcosmo bidimensionale che si
estende come un’illusione ottica «more geomelrico demonstra-
ta» (ossia “dimostrata secondo la geometria”, per dirla con Spino-
za), Piero utilizza, a scopo estetico e simbolico, aberrazioni pro-
spettiche possibili solo in uno spazio mentale ¢ non reale. E
quanto accade in opere come il Battesimo di Cristo di Londra, I'af-
fresco di Monterchi o il Polittico di Sant’Antonio conservato a Peru-
gia. Bastera qui ricordare che Thomas Martone ha convincente-
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mente dimostrato che nell’Annunciazione dipinta sulla cimasa del
polittico perugino Piero ha creato un sottile gioco spaziale (che
lo spettatore & chiamato a comprendere) per cui, ponendosi nel
punto di vista dell’angelo annunciante, la Vergine viene prospet-
ticamente “segnata” dalla colonna mediana della loggetta ecce-
dente il porticato™. Non sara difficile rendersene conto, notando
che la loggia consta di due campate sul lato lungo (quello orien-
tato in profondita), sicché la colonna tra le due campate si trova
proprio dinanzi alla Madonna che sta sulla stessa lastra pavimen-
tale bianca su cui & inginocchiato I'angelo. Lo schiacciamento
prospettico esasperato e la cornice che copre il basamento delle
colonne, a sinistra, creano una voluta ambiguita per cui, a prima
vista, sembra che la Vergine sia fuori della loggia. In modo analo-
go, a colpo d’occhio la Vergine dipinta da Piero nell'alfresco del-
la cappella del cimitero di Monterchi (la celeberrima Madonna
del parto) sembra al centro del baldacchino che la sovrasta. Tutta- |
via, paragonando la circonferenza della copertura del padiglione
con quella del pavimento, assai piti larga, e considerando il limite
della zona d’ombra, oltrepassato di poco dai due angeli e imper-
cettibilmente dalla Vergine, non si potra fare a meno di constata-
re che la Madonna si trova fuori del padiglione.

Giustamente Martone chiama quella di Piero «prospettiva
dellintelletto» e la contrappone a quella del sistema albertiano
ove 'occhio dello spettatore rimane passivo, accettando I'ingan-
no prospettico. Nel sistema di Piero, invece, I'intelletto diviene
“socio” della creazione illusoria dello spazio che, per questo, risul-
ta simile al vero ma, come si & detto, non verosimile. In questo
senso, lo spazio creato dal maestro di Borgo €, come sottolinea
Calvesi, simbolico in quanto equivalente a quello reale (ossia, per
Piero, con le medesime valenze numeriche e simboliche)"”. Ma
costruire lo spazio secondo prospettiva — vale a dire secondo pro-
porzione — significa anche recuperare visivamente quel sistema fi-
losofico di matrice neoplatonica, strettamente connesso con la
Bibbia (Sapienza, 11, 20) e con la cabala ebraica, che vede nei va-
lori numerici armonicamente correlati la pietra angolare su cui si
fonda I'universo sensibile. Ora, in un sistema spaziale cosi conce-
pito, le scelte operate da Piero non possono essere lini a se stesse.
Percio, il fatto che la Vergine del polittico di Perugia sia “segnata”
proprio dalla colonna & da mettere in relazione con la simbologia
medievale che postula I'equazione: colonna = “turris eburnea” =
Vergine; dove, chiaramente, il riferimento alla “turris eburnea”,
cioé alla torre d’avorio, implica I'idea della Vergine come sede
della sapienza divina, la “Sedes Sapientiae” della tradizione me-
dievale e rinascimentale””. Non diversamente, I'ambiguita spazia-
le che caratterizza I'affresco di Monterchi va ricondotta all’inter-
dipendenza fra Vecchio e Nuovo testamento, per cui il primo € vi-
sto come una prefigurazione del secondo. Non € infatti casuale
che Piero abbia voluto insistere sull'equivalenza, come rileva Mar-
tone, fra la forma del padiglione e la foggia della veste della Ma-
donna"?. Anzi, scegliendo di abbigliare la Vergine con I'abito del-
le puerpere dell’epoca, caratterizzato dalla possibilita di allargarsi
grazie alla plissettatura interna, Piero sfrutta quella veste per me-
glio evidenziare ’analogia con la tenda. La puntuale ricostruzio-
ne iconologica di Calvesi rimanda al passo biblico (Esodo, 26, 1-
14) nel quale Dio istruisce Mose sulla costruzione della propria
santa casa, I'arca dell’alleanza, sicché il padiglione di Piero finisce
per identificarsi con la dimora di Jahweh e la Vergine (grazie a
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una serie di riscontri testuali e soprattutto alla tradizione della
Santa casa di Loreto che definisce Maria “foederis arca”) viene a
essere appunto I'arca dell’alleanza””. In virti di quest’ultima
equivalenza, gli angeli che aprono la tenda del padiglione saran-
no allora dei cherubini, come si deduce da un ulteriore passo,
sempre dell’Esodo, in cui si narra che Bezaleel, lo scultore, «fece
I’arca di legno di acacia [...] fece due cherubini [...] alle due
estremita del propiziatorio [la copertura dell’arca su cui si immo-
lavano le vittime sacrificali]» (Esodo, 37, 1-7).

E puntualmente Piero pone i due angeli alle estremita del
padiglione, mettendoli manifestamente in relazione grazie a una
corrispondenza che, gia stretta a causa della perfetta specularita
delle due figure, risulta rafforzata dall’inversione dei colori di ali,
calze e vesti (ali e calze verdi con la veste rossa per 'angelo di de-
stra, ali e calze rosse con la veste verde per quello di sinistra). Tut-
tavia, & noto che, secondo l'iconografia tradizionale basata sulla
visione di Ezechiele, nel libro della Bibbia intitolato appunto al
profeta gerosolimitano (1, 4-25; 10, 1-22), i cherubini hanno
quattro ali. Esiste perd anche un'altra tradizione, basata proprio
sui passi dell’ Esodo sopra ricordat, che presenta i cherubini come
figure dal sembiante umano e con due sole ali. Lo dimostra il
mosaico carolingio del IX secolo — voluto da Teodulfo, vescovo di
Orléans, per I'abside della chiesa della vicina Germigny-des-Prés —
in cui compaiono, per I'appunto, i due biblici cherubini sull’arca
dell’alleanza. I1 Vangelo di Gundohino, redatto nel secolo preceden-
te (Autun, Bibliothéque Municipale), presenta la medesima ico-
nografia (che si tratti di cherubini & confermato dalla scritta «Cy-
rubim»), ma ci offre anche un’ulteriore indicazione. I due ange-
li, infatti, hanno un’ala alzata verso il Cristo, in conformita al pas-
s0 biblico in cui si precisa che i cherubini «avranno le loro ali
spiegate verso 'alto per coprire il propiziatorio» (Esodo, 25, 20).
Quindi, nel Vangelo di Gundohino & Cristo che assume il ruolo
dell’arca, quel ruolo che, nella tradizione lauretana, viene trasfe-
rito alla Vergine™. Non & dunque un caso che in almeno due
esempi (una medaglietta conservata al Kunstgewerbe Museum di
Colonia e una xilografia dell'inizio del Cinquecento) i cherubini
che affiancano la Madonna di Loreto stendano le ali verso I"alto.

Verra allora da chiedersi perché Piero non ricalchi la stessa
iconografia. Probabilmente perché voleva riferirsi anche ad altro.
Bisogna infatti rammentare che 'episodio dell'Esodo in cui Dio
istruisce Mosé sul come costruire 1'arca dell’alleanza segue una ti-
pologia narrativa che ritorna puntualmente nei passi relativi alla
costruzione del Tempio di Gerusalemme da parte di Salomone.
Diversamente dal racconto dell’Esodo, pero, in quei brani i cheru-
bini non sono descritti con le ali rivolte verso I’alto ma orizzonta-
li, in quanto spiegate «sul luogo dell’arca» (Primo libro dei re, 6, 27
8, 7): indubbiamente, I'immagine creata da Piero € condizionata
da entrambi i libri biblici; e che 'artista volesse riferirsi anche al
racconto del Primo libro dei re & dimostrato dal fatto che la stoffa
decorata a melograne del padiglione dipinto nell’affresco di
Monterchi (interpretabile, si € detto, come dimora di Jahweh) va-
ria solo nel colore rispetto a quella del manto di Salomone, raffi-
gurato in uno degli affreschi della chiesa di San Francesco ad
Arezzo. La scelta non puo essere casuale.

Una conferma ¢ data proprio dall’episodio di Mos¢, che co-
me si & detto appare collegato ai brani in cui si narra della costru-
zione del Tempio decisa dal re di Israele. In quel primo racconto,
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infatt, il sacerdote Aronne indossa un manto con «delle melogra-
ne di porpora violacea» (Esodo, 28, 33) ed & quindi assai probabi-
le che Piero si sia ispirato a quel personaggio quando ha deciso di
dipingere Salomone vestito di un manto che, nella trasposizione
dell’artista, diventa, “modernamente”, di un bel broccato di Pra-
to. Di melograne si parla, inoltre, anche nei brani relativi alla co-
struzione del Tempio di Gerusalemme (Primo libro dei re, 7, 18-20)
dove sono indicate, come elementi decorativi, allineate attorno ai
capitelli delle due colonne. A questo punto, visti i continui riman-
di simbolici al Vecchio testamento presenti nell’affresco di Mon-
terchi, anche la composizione e la costruzione prospettica
dell'immagine assumono un pit profondo significato simbolico:
la figura della Vergine emerge dal fondo, cosi come dal Vecchio
testamento emerge la parola di Cristo.

Del resto, anche nel Battesimo di Cristo della National Gallery
di Londra riaffiora il motivo della compresenza dei temi vetero e
neotestamentari. Le tre figure angeliche sulla sinistra, infatd, si ri-
feriscono all’episodio biblico dell’apparizione dei tre angeli ad
Abramo sotto la quercia di Mamre (Genesi, 18, 1-3) che qui, sia
detto per inciso, diviene un bel leccio che si staglia sullo sfondo
dell’alta valle del Tevere”.

Questo episodio veterotestamentario ¢ stato sempre letto
come una precisa prefigurazione del dogma trinitario di cui il
battesimo, insieme alla trasfigurazione sul monte Tabor, costitui-
sce la manifestazione evangelica. Per questo, le tre figure ange-
liche vestite di quei colori che alludono alla Trinita (azzurro, ros-
so e bianco), rappresentano il Padre (I'angelo con il prezioso mo-
nile sulla fronte), lo Spirito santo (quello vestito di bianco) e il Fi-
glio. Padre e Figlio, come si vede, hanno entrambi vesti che acco-
stano il Tosso e il blu (una errata ripulitura ottocentesca ha pur-
troppo dilavato il rosso della veste del secondo), e il F iglio appare
prospetticamente “segnato” dal tronco dell’albero in primo pia-
no (con funzione analoga a quella della colonna che inquadra

prospetticamente la Vergine nel Polittico di Sant’Antonio) che si ri- |

(17

vela essere un noce, uno dei simboli, per 'appunto, di Cristo
Del resto, & questo I'angelo che, all'interno della composizione, e
pit vicino alla figura di Gest e che ha sulla spalla sinistra quella
che Bertelli individua giustamente come la veste del Salvatore'"”.
Come si puo vedere, la disposizione delle tre figure ripete la
medesima successione che si riscontra lungo I'asse mediano della
composizione dove lo Spirito santo volteggia sopra la testa del
Cristo e quindi fra il Figlio e il Padre, che compariva nel perduto
tondo della cornice. Ma alla tematica trinitaria allude I'intero
schema compositivo. Infatti, nel Battesimo di Cristo di Londra con-
vivono due assi ideali che condizionano I'intera composizione:
uno verticale, centrale e paradigmatico, e uno orizzontale orien-
tato prospetticamente. Il primo coordina le figure connesse
all’episodio evangelico e quindi all’epifania trinitaria come rivela-
zione assoluta della verita cristiana. 1l secondo indica la dimensio-
ne umana, quella dove scorre la Storia, che pure s’interseca con
quella divina rappresentata dalla figura centrale di Cristo. Sull’as-
se orizzontale prospetticamente direzionato, percio, Piero pone,
procedendo dal primo piano verso il fondo della composizione,
gli angeli che rappresentano la Trinita, il catecumeno che sta per
ricevere il sacramento, i farisei (ma le quattro figure sullo sfondo
sono caratterizzate, come si vedrd, da una notevole ambiguita
semantica) ricordati dal Vangelo di Matteo (3, 7-11).




Non solo, ma un’ossatura geometrica governa la composi-
zione, a rimandare ulteriormente alla temaltica trinitaria, se-
condo un pensiero che nelle figure geometriche semplici e ne-
gli aspetti matematici in genere vedeva metafore dell’Assoluto:
«Poiché alle cose divine si puo accedere solo per simboli, ricor-
reremo ai segni matematici come a quelli piti convenienti per
la loro irrefragabile certezza»"”.

A scrivere queste parole ¢é il cardinale Niccolo Cusano. Al-
le sue dipendenze Piero dovette trovarsi dal 22 gennaio 1459,
quando papa Pio II lascio la sede pontificia per recarsi al con-
vegno di Mantova da dove bandi, senza fortuna, una crociata
contro i turchi sotto il cui impeto era caduto, nel 1453, I'impe-
ro d’Oriente. Piero, a Roma da circa sei mesi per affrescare
\ I'appartamento papale e la stanza di Goro Lori Piccolomini,
fini per dipendere dal cardinale cui spetto I'incombenza di go-
vernare in assenza del papa.

(1) Pubblicato per la prima volta
da I2 Corazzini, Appunti storici
e filologici sulla Valle Tiberi-
na superiore, San Sepolcro
1875, . 60, ¢ stato recentemente
riportato in quella mintera di da-
ii e di idee che ¢ L. Battisti, Piero
della Francesca, Milano 1971,
11, p. 242, doc. CCIX.

(2) P Arrighi, Piero matemati-
co, in AA.VV,, Piero teorico
dell’'arte, a cura di O. Calabre-
se, Bari 1985, p. 52.

(3) G. Vasari, Le vite dei pin
eccellenti pittori, scultori e
architetd, a cura di M. Marini,
Roma 1991, p. 377.

(4) Piero della Francesca, Trat-
tato d'abaco, Pisa 1970, p.
39. Per Uipotesi di datazione e
di committenza: M. Sailmi, Pie-
ro della Francesca, Novara
1979, pp. 198-199. Per le con-
nessiont fra la mentalita mer-
cantile dell epoca ¢ la visione ar-
tistica del Quattrocento: M.
Baxandall, Pittura ed espe-
rienze sociali nell'lalia del
Quatwrocento, Torino 1979,
- 83-95.

(5) £ Arrighi, op. cit., p. 52.
L'Avrighi non esita a definire
Piero come il pine grande matema-
tico del suo tempo.

(6) F Ghione, Breve introdu-
zione sul contenute matema-
tico del “De prospectiva Pin-
gendi” di Piero della France-
sca, in Piero della Francesea, De
prospectiva Pingendi, @ cura
di G. Nicco Pasola, Firenze 1984,
p- XXIX.

(7) Piero della Francesca, De
prospectiva Pingendi, «it., I,
p- 128. Dell'opera di Piero ci so-
no giunte due copie manoseritle
derivanti da un prototipo perdu-
to. Si tratta del manoseritto awto-
grafo della Bibioteca palatina di
Parma (ms. parm. 1576) che fu
successtvamente tradotto in lati-
no da fra Matteo Cioni; vide cost

la huce Uattuale codice S.P6 bis |
| sm of Christ, in “The Art Quar-

della Biblioteca ambrosiana di
Mitano. Entrambe le opere sono
corredate da una serie di disegni
originali. Per ulteriori notizie: L.
Vagnetti, Riflessioni sul “ De
prospectiva Pingendi”, in
“Commentari”, XXV, 1975, pp.
14-55.

(8) Rammentiamo in proposito
la questione connessa con la rap-
prresentazione prospeltica sul pia-
no di un colonnato che corra pa-
rallelo al piano medesimo. Le co-
lonne piu laterali subiscono una
deformazione che le allarga. Se-
condo Leonardo, lu regola pro-
spettica va temperata con Uespe-
rienza wisiva, secondo Piero, in-
vece, il teorema prospettico va in-
tegratmente applicato perché geo-
metricamente dimostrabile. Quel-
lo di Piero ¢ uno spazio mentale,
quello di Leonardo é verosimile.
Cfr. . Niceo Fasola, La pro-
spettiva nell'estetica del rina-
scimento, introduzione a Piero
detla Francesca, De prospectiva
Pingendi, rit., p. 26.

(9) T Martone, Picro della
Francesca e la prospettiva
dell'intelletto, in AA.VV, Pie-
ro teorico dell'arte, cit., pp.

173-186.

(10) M. Calvesi, Sistema degli
equivalenti ed equivalenze
del sistema in Piero della
Francesca, in “Storia dell’Arte”,
24/25, 1975, pp. 83-110.

(11) 1 simbolismo della colonna

| in funzione della Vergine ¢ ana-

lizzato da M. Fagiolo dell’Arco a
proposito della Madonna dal
collo lungo di Parmigianino.
Si rimanda pertanto a questo
studio, rammentando che fonte
primaria ¢ un inno medievale
che cost canta della Vergine:
«Collwm turwem ut columna, tur-
ris eburnear. Cfr. M. Fagiolo
dell'Arco, 11 Parmigianino, Ro-
ma 1970, p. 47.

(12) T. Martone, L'affresco di
Piero della Francesca in Mon-
terchi: una pietra miliare del-
la pittura rinascimentale, in
Atu del Convegno Internazio-
nale sulla “Madonna del Par-
to” di Piero della Francesca,
Citta di Castello 1982, pp. 16-
100.

(13) M. Calvesi, Nel grembo
dell’arca, in “Art e Dossier”, 33,
marzn 1989, pp. 16-20).

(14) Per questa froblematica: M.
Bussagli, Storia degli Angeli,
Milano 1991, p. 304, n. 12;
idem, s.v. Angelo, in Enciclo-
pedia dell’Arte Medievale, 7,
Roma 1991, 1. 630).

(15) I fmimo a prendere in con-
siderazione la matrice “archeolo-
gica” delle tre Grazie fu C. de
Totnay, Conceptions religicu-
ses dans la peinture de Piero
della Francesca, in “Arte Anti-
ca ¢ Moderna”, VI, 1963, p.
214. Bertelli ha sottolineato la
vicinanza dell impostazione con. i
Quattro santi coronati di
Nanni di Banco: Piero della
Francesca, Milano 1991, p. 58.
La relazione con Uepisodio velero-
testamenlario ¢ stata individuata
da M. Tanner, Concordia in
Picro della Francesca's Bapti-

terly”, XXXV, 1972, pp. 1-20.
(16) Cfr: per esempio: Sant'Ago-
stino, De ribus viris qui beato
Abrahae apparuerunt. Sermo
V, in [. P Migne, Patrologia la-
tina, XXXIX, coll. 1747-1749.
(17) M. Bussagli, 11 “Battesi-
mo" di Londra di Piero della
Francesca. Per una rilettura
in chiave trinitaria, in “Qua-
derni Medievali”, 20, 1985, pp.
28-65.

(18) C. Bertelli, op. cit., p. 39.
(19) N. Cusano, La dotta
ignoranza, I, XI, in Opere 5-
losofiche, a cura di G. Federici-
Vescovini, Torino 1972, p. 74.
Sugli aspetti geometrici del Bat-
tesimo: M. Bussagti, 11 “Batte-
simo” di Londra di Piero del-
la Francesca. Per una riletu-
ra in chiave trinitaria, dt., pp.
56-65. Un'interpretazione geo-
metrica diversa si deve a B. A.
R. Carter, A Mathematical in-
terpretation of Piero della
Francesca's Baptism of Christ,
in M. Aronberg Lavin, Piero
della Francesca's Baptism of
Christ, New Haven 1981, pp.
149-163.
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geometrico del Battesimo sembra dunque ispirato alle idee geo-
metrico-filosofiche espresse da Cusano nel De docta ignoraniia,
scritto nel 1440. Del resto, della componente platonica e ago-
stiniana del pensiero di Piero nessuno puo dubitare. Lo
dimostra, tra I'altro, all’inizio del De prospectiva pingendi, la de-
finizione della pittura come un’arte che «contiene in sé tre
parti principali [...] disegno commensuratio et colorare», sic- |
ché quest’idea finisce per assomigliare alla definizione che
sant’ Agostino propone per la bellezza corporea, la quale con-
siste nella «proporzione delle parti con una certa dolcezza nei
colori»®. Ma tutto questo conduce a un’ulteriore riflessione.
In un universo pittorico cosi lungamente pensato e scientifica-
mente costruito, dove I'impianto geometrico e quello prospet-
tico non sono altro che elementi simbolici per rappresentare
la dimensione dell’Assoluto di cui € specchio la realta sensibi-
le, anche i personaggi che lo occupano e che lo popolano de-
VONO essere coerenti con esso.

Questi, infatti, incarnano dei valori assoluti: sono figure
mentali che occupano uno spazio mentale, per cui sono il
contrario dell’accidentale e dell’occasionale. Piti chiaramente:
nelle opere di Piero si avverte distintamente una sorta di re-
pulsione per 'aneddotica spicciola, per il racconto fine a se
stesso, per la narrazione proposta banalmente. Cosl, per esem-
pio, nel Battesimo compare soltanto un catecumeno, in precisa
antitesi con il testo evangelico secondo il quale turbe di pelle-
grini accorrevano dal Battista «e da lui si facevano battezzare
nel fiume Giordano, mentre confessavano i loro peccati»
(Matteo, 3, 6). Ma quel catecumeno, proprio in quanto unico,
¢ assai piu efficace, per esempio, dei tre che compaiono
nell’affresco di identico soggetto dipinto da Masolino nel bat- |
tistero di Castiglione Olona. Quelli di Masolino, infatti, si spo-
gliano e si asciugano come fossero dei bagnanti, quello di Pie-
ro — curvo come I'ansa del Giordano — rappresenta I'umanita
intera che si libera, grazie al sacramento del battesimo, del pe-
so del peccato.
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| Qui sotto:
Adorazione

del sacro legno

e incontro

di Salomone

con la regina di Saba,
episodio

dalla Leggenda
della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

A pagina 14:
Resurrezione
(1468),
particolare;
Sansepolcro,
Museo civico.

A pagina 15,
dall’alto:

Battesimo di Cristo
(1459-1460 circa),
particolare

| del catecumeno;

Londra,
National Gallery.

Masolino da Panicale,
Batiesimo di Cristo
(1435),

particolare;
Castiglione Olona
(Varese),

battistero.
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Per gli stessi motivi, non di rado il maestro di Borgo
reimpiega, talora ribaltandoli (sinistra/destra), i medesimi di-
segni o cartoni da spolvero all’interno della stessa composizio-
ne. E quanto accade per gli angeli della Madonna del parto e se
ne ha un chiaro esempio, come giustamente ha rilevato Batti-
sti sulla scorta di Kenneth Clark, nell’ Adorazione del sacro legno e
incontro di Salomone con la regina di Saba affrescato nella
cappella Bacci della chiesa di San Francesco ad Arezzo. In

quest’ultimo caso, il confronto tra le due parti in cui ¢ divisa |

la scena rende manifesta la ripetizione «di almeno tre spolve-
-P - - . p .
ri»?" : quello servito per la figura della regina inginocchiata

fuori della reggia di Salomone, davanti al ponte, che viene ri-
preso per il busto della regina ritratta al momento dell’incon-
tro con il sovrano, dentro il palazzo; lo spolvero delle due da-
migelle di profilo; quello dell’ancella che s’incunea fra la regi-
na ¢ il suo seguito. Che si tratti di un espediente per non per-
der tempo in un’opera il cui tempo di realizzazione — come si
vedra — ¢ stimato dai critici in quattordici anni (1452-1466),
non sembra possibile crederlo. Piuttosto, dovette essere anco-
ra una volta un modo per sospendere la scena in una immobi-
lita atemporale che sbalza I’episodio nella dimensione trascen-
dente del mondo platonico delle idee.

Addirittura, talvolta Piero utilizza gli stessi tipi fisici per
rappresentare personaggi diversi e sottolinearne certe conso-
nanze ideali. Non € certo un caso, inlatti, che nella pala ese-
guita per Federico da Montefeltro, duca di Urbino (oggi
conservata nella pinacoteca di Brera, a Milano) compaia un
san Gerolamo (terza figura da sinistra) che ¢ senza barba, con-
trariamente all'abitudine di Piero, ¢ in pit ha il medesimo vol-
to del san Bernardino da Siena che gli é dietro (v. pagina 42).
I1 fatto potrebbe sembrare una bizzarria, ma non € cosi se si ri-
flette sulla vicenda biografica dei due santi (tra I’altro, il 17
maggio 1474, giorno in cui le spoglie di san Bernardino, mor-
to all’Aquila il 20 maggio 1444, furono traslate nella chiesa ap-
positamente costruita in quella stessa citta, € una data forse
non del tutto estranea alla vicenda della pala, ultimata con

Nella pagina a fianco,
dalPalto:

Filippo Lippi,
Adorazione

del Bambino

(1452 circa),
particolare;
Berlino-Dahlem,
Gemaldegalerie.

Maestro di Ocrida,
Battesimo di Cristo
(inizio XIV secolo),
particolare;

Ocrida (Macedonia),
San Clemente,
galleria delle icone.




La scure come
attributo del Battista
(combinato o meno
con l’altro elemento
canonico degli alberi
abbattuti)

non appartiene

alla sola iconografia
bizantina del santo
ma entra a far parte,
sebbene raramente,
anche di quella
occidentale.

Se ne ha un esempio
nel dipinto del Lippi,
dove compaiono

sia la scure

(ai piedi

di san Giovannino)
che gli alberi mozzi,
mentre nel Battesimo
di Piero e in altre
sue opere si trova

il solo rimando

dei tronchi tagliati.

| ogni probabilita nell’autunno di quello stesso anno, proprio
mentre a Urbino veniva completata la chiesa di San Gerola-
| mo).
| In primo luogo, san Bernardino era un contemporaneo e
attribuire le stesse sembianze del predicatore senese a un cam-
pione della cristianitd come san Gerolamo significava attualiz-
zare la figura di quest’ultimo. Inoltre, entrambi gli uomini so-
no riconosciuti dottori della Chiesa, entrambi hanno fama di
letterati, entrambi si trovano alle prese con I'eresia, entrambi
sono osteggiati in vita ed entrambi fanno I'esperienza del ro-
mitaggio. Cosi, € come se Piero avesse voluto dire che la san-
tita ha sempre il medesimo volto. Una santita fatta di rinunce
e di solitudine: per questo accanto ai due personaggi compare
il Battista (la prima figura da sinistra). Piero, d’altra parte,
non era nuovo a sottolineare il legame tra san Gerolamo e san
Giovanni Battista.

Nella ricordata pala londinese del Battesimo (v. pagina
11), i declivi erbosi che dolcemente si allontanano verso le col-
line dello sfondo sono costellati da tronchi di alberi abbattuti.
Non sara difficile rintracciarvi, come giustamente fa Battisti, la
citazione del passo evangelico riferito a larisei e sadducei che
recita: «Ogni albero che non fa buon frutto si taglia e si getta
al fuoco» (Matteo, 3, 10). Quello che perd non viene notato €
che la presenza dei tronchi tagliati e della scure (ricordata da
Matteo), costituisce una costante, o quasi, nella iconografia bi-
zantina del Battista. Nella cultura figurativa occidentale, que-
ste sono caratteristiche assai pit rare, eppure le ritroviamo
inaspettatamente nelle tre opere di Filippo Lippi che rappre-
sentano 1'Adorazione del Bambino (per esempio, in quella con-
servata a Berlino-Dahlem, Gemaldegalerie).

I paesaggio dai tronchi recisi, percio, si qualifica inequi-
vocabilmente come un preciso riferimento al Battista. Cosi,
quando Piero dipinge alberi tagliati nel San Gerolamo penilente
di Berlino-Dahlem (Gemaildegalerie) o pone in primo piano
nel San Gerolamo ¢ un devoto di Venezia (Gallerie dell’accade-
mia) il tronco sul quale ¢ vistosamente piantato un crocifisso,
appare evidente che vuole alludere alla sovrapposizione delle
due figure di santi, cosi come proponeva la cultura agiogralica
medievale e quattrocentesca. Si capisce percio per quale moti-
vo, nella Pala di Brera, il Battista compaia accanto a san Ber-
nardino e a san Gerolamo che si presentano con lo stesso viso.
E come se si trattasse di un modello di santita che si tramanda
nel tempo fino ai giorni di Piero il quale, del resto, non aveva
esitato nel Polittico della Misericordia (Sansepolcro, Museo civi-
co) a porre in relazione san Giovanni Battista e san Bernardi-
no (rispettivamente, da sinistra, la seconda figura e I"ultima
del registro centrale), legati dal medesimo gesto: il Battista ad-
dita con la destra alludendo al Cristo (questo 'atteggiamento
tipico del Precursore nell’iconografia occidentale); il santo se-
nese indica verso 'alto come [ara, assai pin tardi e sia pure
con la mano rivoltata, il san Giovanni Battista di Leonardo
nell’omonimo dipinto conservato al Louvre.

Come per la prospettiva, percio, i personaggi che popola-
no I'universo di Piero sono quasi “rime” intellettuali di “stro-
fe” coerenti. Non stupira allora che, a distanza di decenni, Pie-
ro ripeta le pose di certi personaggi con pochissime varianti.
Cosi, il san Francesco ritratto nella Pala di Brera reca nella de-
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stra la croce e con la sinistra si apre il saio per mostrare la feri-
ta del costato, esattamente come nel Polittico della Misericordia
o nel Poliltico di Sant’Antonio (v. pagina 7). Corrispondenze
tanto puntuali autorizzano, a mio avviso, a interrogarsi, piutto-
sto, sulle differenze. L’assenza della barba nel san Francesco
della pala milanese, infatti, non puo essere casuale (come non
lo & — mi pare di averlo dimostrato — il volto glabro di san Ge-
rolamo in quella stessa opera). Il san Francesco della Pala di
Brera (la cui presenza & ampiamente giustificata dal fatto che
Bernardino, santo titolare della chiesa urbinate in cui venne
custodita la pala dopo il 1491, apparteneva all’ordine france-
scano) ha dato origine a una serie di ipotesi. La pit banale e
quella che, appunto, lo identifica con il priore del San Bernar-
dino urbinate, la piu atfascinante quella che vi vede il ritratto

di Sansone da Brescia, generale dei francescani a Urbino e in
contatto con Leonardo da Vinci e Luca Pacioli””. E proprio a
Pacioli si & pensato per il personaggio di san Pietro martire, il
cui volto sbuca dietro il santo di Assisi. Generalmente, si € stu-
piti di vedere la figura del santo veronese in questa pala in cui
¢ cosi insistita la presenza francescana. Pietro, infatti, era do-
menicano ed ¢ noto che fra i due ordini ci fu sempre una cer-
ta ruggine. Ma qui la sua presenza si giustifica con il fatto che
viene ricordato come il fondatore delle confraternite mariane
di Milano, di Firenze e di Perugia dove venne canonizzato nel
1253. A questo si deve aggiungere la sua (estimonianza di mar-
tire che gli valse il ritratto nella cappella Bacci della chiesa di
San Francesco ad Arezzo. Pitt arduo € comprendere fino in
fondo il motivo dell’identificazione con il Pacioli che sembra
avvalorato (tenendo conto dell’idealizzazione della fisiono-
mia, che in Piero ¢ la norma) dalla vicinanza con il ritratto del
matemaltico quattrocentesco attribuito a Jacopo de’ Barbari ¢
conservato a Napoli nel musco di Capodimonte. Forse poté
accomunarli il fatto che Pietro da Verona [u1 convinto asserto-
re della bonta del mondo creato, contro le sette eretiche di
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Qui accanto,
da sinistra:

San Gerolamo

e un devoto
(dopo il 1450);
Venezia,
Gallerie
dell’accademia.

San Gerolamo penitente
(1450);
Berlino-Dahlem,
Gemaldegalerie.

Entrambe le opere
recano la firma
dell’artista, apposta
in tutti e due

1 casi alla base

del ceppo sul quale
¢ piantato

il crocifisso.

Nel San Gerolamo

di Venezia,

la scritta che simula
un’incisione nel legno
del tronco recita:
«Petri de Bu[r]go
S[an]c[t]i Sepulcri
opus».

Nel San Gerolamo

di Berlino,

un cartiglio porta

la seguente iscrizione:
«Petri de Burgo
opus MCCCCL».

11 San Gerolamo
penitente

offre dunque
P'ulteriore indicazione
di una data certa,
una notizia preziosa
nel panorama

di una produzione
dalla cronologia
quanto

mai problematica
come ¢ quella

di Piero.




Qui sopra:
Polittico

della Misericordia
(1445-1462);
Sansepolcro,
Museo civico.

A destra:

Leonardo da Vinci,
San Giovanni Battista
(1513-1516);

Parigi,

Louvre.

stampo gnostico (dagli enriciani ai catari) che brulicavano al-
lora nell'ltalia settentrionale, cosi come, per tutt’altri versi,
Luca Pacioli cercava nel rigore matematico e nella perfezione
della geometria il segreto dell’armonia dell’universo. Come si
vede, si ¢ nel campo delle congetture. Comunque sia, il lega-
me fra Piero della Francesca e Pacioli fu assai stretto, come te-
stimonia Giorgio Vasari che lo ricorda come «discepolo» del
macstro di Borgo®”. Il De divina proportione — 1'opera illustrata
da Leonardo che Pacioli scrisse sei anni dopo la morte di Pie-
ro dedicandola al duca di Milano, Ludovico il Moro - dipende
interamente da quella cultura platonica di cui 'amico e mae-
stro era imbevuto; vi si esaminano gli aspetti simbolici dei cin-
que solidi regolari (icosaedro, cubo, tetraedro, ottaedro, do-
decaedro) che, come nel Timeo di Platone, corrispondono ai
quattro elementi (acqua, terra, fuoco, aria) cui ne va aggiunto
uno nuovo, la quinta essenza.

Tornando alla Pala di Brera, il terzo santo che chiude il
gruppo sulla desira del dipinto ¢ Giovanni evangelista che fa
pendant col Giovanni Battista del trio di sinistra, alludendo
probabilmente, in questo modo, al ciclo dell’anno solare. E
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noto, infatti, che il Battista viene connesso al solstizio d’estate,
mentre Giovanni evangelista simboleggia il solstizio d’inver-
no”. Ma anche in questo caso la figura dell’evangelista, carat-
terizzata dall’attributo del libro (il Vangelo) ripropone il con-
sueto stilema della tipologia di un personaggio ripetuta attra-
verso gli anni con pochissime varianti.

Ritroviamo infatd lo stesso santo, pressoché identico, tan-
to nel Polittico della Misericordia (nel registro centrale, la penul-
tima figura da sinistra), quanto nello smembrato Polittico di
Sant’Agostino. Lo scomparto che ci interessa ¢ attualmente con-
servato nella Frick Collection di New York dove, pero, il santo
ha molti piu capelli e tiene il libro aperto.

Va ancora rilevato che certe immagini di vecchi utilizzate
da Piero (compreso I’evangelista) sembrano condizionate dal
riferimento all’effigie dell'imperatore Sigismondo che I'artista
ripropone nelle vesti di san Sigismondo nell’affresco del Tem-
pio malatestiano di Rimini. Con varianti pitt 0 meno accentua-
te, il volto dell'imperatore viene sfruttato da Piero per dare
corpo ai grandi vecchi della sua epopea pittorica. Cosi, il Dio
Padre dell’Annunciazione della cappella Bacci nella chiesa di
San Francesco ad Arezzo ha la medesima barba bifida, la stessa
chioma candida e la stessa espressione di Sigismondo®™.

Ancora, nello stesso ciclo pittorico aretino, Cosroe scon-
fitto mostra lo stesso viso sofferente e pensieroso che abbiamo
visto caratterizzare I'immagine di Dio. Non ¢ infatti Eraclio vit-
torioso ad avere il volto di Dio, ma il sovrano sasanide deposto
e perdente: & come se Piero avesse voluto dire che il volto
dell’Eterno é nel dolore degli altri. Come si vede, una rigorosa
impostazione geometrica dello spazio condiziona l'intera rea-
lizzazione dell’opera, inclusa la scelta dei personaggi e la loro
rappresentazione che tende a creare una serie coerente di ri-
mandi intellettuali.

In questo stesso senso va inteso I'impiego del presunto
autoritratto. Un ritratto dell’artista ci € noto soltanto attraver-
so l'incisione, opera di Cristoforo Coriolano, che correda la
seconda edizione delle Vite (1568) di Giorgio Vasari; su questa
base, si & creduto di poter identificare Piero nella figura di
orante che sta subito dietro I'nomo con la buffa (il cappuccio
tipico di alcune confraternite) nella pala centrale del Polittico
della Misericordia; o in una delle guardie addormentate (la se-
conda da sinistra) della Resurrezione conservata nel Museo civi-
co di Sansepolcro; o ancora, in un personaggio dell’ Adorazione
del sacro legno e incontro di Salomone con la regina di Saba, I’'uomo
visto di fronte che, dentro la reggia, sbuca fra il personaggio
che indossa una rossa oppelanda foderata di pelliccia (una ti-
pica veste di gala) e I'altro col mazzocchio (il caratteristico co-
pricapo quattrocentesco). Se in quest'ultimo caso la figura or-
mai matura del pittore ha lo scopo di attualizzare la scena, co-
sa che vale anche per i costumi dei vari personaggi, nel Politti-
co della Misericordia la sua immagine assolve alla [unzione d’in-
vocare protezione su se stesso, secondo un uso ampiamente
documentato, per esempio, nell’arte tardomedievale di Duc-
cio. La Resurrezione, infine, ¢i mostra il maestro nei panni di
una delle guardie addormentate: quella il cui scorcio rammen-
ta I’altro ugualmente ardito del milite assopito della Resurrezio-
ne affrescata precedentemente (1445-1450) da Andrea del Ca-
stagno nel cenacolo fiorentino di Sant’Apollonia che, a sua




volta, non puo non rimandare al prototipo giottesco della cap-
pella degli Scrovegni a Padova.

Ma la sottile trama simbolica che informa di sé I'opera di
Piero fa di questa sovrapposizione, anche in questo caso, una
coincidenza che difficilmente puo dirsi casuale, anche se va

subito rilevato che il Salmi non condivise I'identificazione del

Qui sopra: personaggio in questione con il pittore perché «non s’intende
San Sigismondo ) come in questa figura priva di ogni luce interiore si sia voluto
l'fws(;ﬁzf:do Pandolfo | riconoscere I'autoritratto del maestro»?. E I'osservazione del-
(1451); lo studioso, come si vedra, in certo senso € giusta, anche se la
Rimini, sua conclusione non sembra esserlo.
Tempio malatestiano. Daltra parte, Salmi contesta a ragione le interpretazioni
: di Clark e de Tolnay che videro nel paesaggio dello sfondo il
Nella pagina a fianco, " 5 5 ” 7
dall’alto: motivo della rinascita della natura alla fine dell’inverno®”.
Polittico Non sara infatti difficile constatare che il paesaggio alla destra
di Sant’Agostino del Cristo (lato sinistro dell’affresco) ¢ brullo e caratterizzato
(1454-1469), i g ) "
particolare dalla presenza di alberi secchi, mentre quello alla sinistra del
di sani Giovanini Redentore (lato destro dell’affresco) si mostra rigoglioso e
evangelista; verde. La disposizione stessa dei paesaggi contrastanti dello
Sewarky sfondo ¢ di per sé indicativa, giacché rinvia a implicazioni di
Frick Collection. - ;
carattere morale, significando quello alla destra del Cristo la
Battaglia di Eraclio vita ascetica e contemplativa, mentre quello alla sua sinistra e
¢ Cosroe, . simbolo di volutta e di lascivia®. Conferma questa interpreta-
Eglii;ﬁf’e di Cosroe, | ione il fatto che la luce del sole (significativamente sorgente:
&illa Leggenda ¢ l'alba) provenga dalla zona brulla e che questa sia “segnata”
della vera croce dalla presenza del vessillo di Cristo. Il paesaggio primaverile,

(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

Annunciazione,
particolare

di Dio Padre,
episodio

dalla Leggenda
della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.
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In alto:

Cristoforo Coriolano,
Piero della Francesca,
xilografia tratta

dalla seconda
edizione

delle Vite

(1568)

di Giorgio Vasari.
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PIERO DELLA FRANC. PIT.E
DAL BORGO AS SEPOL.

Qui sopra:
Polittico

della Misericordia
(1445-1462),
particolare;
Sansepolcro,
Museo civico.

invece, ospita un castello (che rammenta quello di Borgo di-
pinto nel Baitesimo). Da questa stessa parte, poi, il maestro di-
pinge le guardie con le insegne militari. Quella in primo pia-
no, infatti, ha la spada e¢ un elmo decorato; I'altra tiene stretta
la lancia e imbraccia lo scudo su cui spiccano le lettere S.P,
iniziali della sigla S.P.Q.R. («Senatus Populusque Romanus»)
che si riferiva al dominio di Roma”.

E evidente, percid, che il paesaggio fiorente si presenta
con le connotazioni negative che sogliono rimandare alle con-
crete quanto futili questioni di questo mondo. Il vessillo e le
piaghe del Cristo risorto (ben tre di esse, compresa quella del
costato) si trovano invece dalla parte del paesaggio brullo e in-
dicano eloquentemente quale sia la via da seguire affinché
I’anima possa risorgere come il suo salvatore. Certo, seguire la
strada aspra e dura della salvezza é difficile; non si pud dormi-
re come fanno le guardie (una soltanto, quella in primo piano
sulla sinistra, accenna a svegliarsi e si stropiccia gli occhi di-
nanzi alla luce abbacinante della Verita); il sonno in cui sono
immerse non & quello benedetto di Gia-
cobbe o di Giuseppe prima della fuga in
Egitto ma quello funesto di Noe ubriaco
(Genest, 9, 21-27), di Sansone sulle ginoc-
chia di Dalila (Giudici, 16, 19), di Olofer-
ne decapitato da Giuditta (Giuditta, 13, 2
sgg.): ¢ il sonno della morte dell'anima.

Ma c’¢ una sorta di gradualita negli
atteggiamenti delle guardie: quelle sulla
destra, con le insegne del potere, dor-
mono profondamente, come massi, € la
luce della Verita, che pure & Ii davanti,
non puo raggiungerli; sulla sinistra si
trova invece la guardia che si € risvegliata
e l’altra (quella in cui artista sembra si
sia voluto ritrarre) che giace ancora ab-
bandonata al proprio destino di pigrizia
spirituale. Cosi, la ricordata osservazione
del Salmi appare in parte calzante, in
quanto effettivamente la nota caratteriz-
zante del presunto autoritratto € la con-
dizione di umile peccatore della guardia,
non a caso seduta per terra.

Anche nella Resurrezionei mezzi pro-
spettici sono messi a disposizione del-
I'impianto simbolico fino a forzare la vi-
sione unitaria della scena che, come no-
tava la Nicco Fasola, consta di due punti
di vista®: uno nettamente [rontale, caratterizzante la figura di
Cristo che si pone immagine atemporale e paradigmatica, sic-
ché questi «<non appartiene in tutto a questo mondo»; I'altro,
dal basso, che mostra le guardie come uomini nel flusso della
vita. In questo senso non pare azzardato il paragone con la
Trinita di Masaccio (Firenze, Santa Maria Novella) che Piero
dovette senz’altro vedere verso il 1439, durante il suo soggior-
no fiorentino.

L’affresco di Masaccio, infatti, pur ribaltando la situazio-
ne rispetto all'opera di Piero — in quanto raffigura dal basso la
Trinita, la Vergine e san Giovanni evangelista (la componente




Resurrezione
(1468);
Sansepolcro,

Museo civico.

divina del dipinto), mentre i committenti (la componente
umana) sono soggetti a un punto di vista frontale — si serve,
come fa la Resurrezione, del nuovo mezzo prospettico per ripro-
porre con un linguaggio aggiornato lo scarto fra la divinita e
I'uomo che la sintassi pittorica medievale esprimeva in termini
di differenza dimensionale variando, per I'appunto, le misure
dei diversi personaggi. Ricorderemo per tutti la Maesta di Se-
gna di Bonaventura (Castiglion Fiorentino, collegiata) dove
abbiamo addirittura un campionario di dimensioni: la Vergine
occupa quasi tutta la lunghezza della tavola, gli angeli ¢ i santi
(san Gregorio e il Battista) hanno una dimensione intermedia




Qui accanto,

da sinistra:

Segna

di Bonaventura,
Maesta

(dopo il 1302);
Castiglion Fiorentino,
collegiata.

Niccolo di Segna,
Madonna

della Misericordia
(1331-1332);

Siena,

Pinacoteca nazionale.

In basso, a destra:
Andrea del Castagno,
Resurrezione
(1445-1450),
particolare;

Firenze, cenacolo

di Sant'Apollonia.

Il rapporto

tra divinita e umanita
si esprime in Piero
con soluzioni
figurative ora legate
a un tipo

di rappresentazione
ancora medievale,
ora secondo

un “modus operandi”
aperto alle tendenze
contemporanee.

Nel pannello centrale
del Polittico

della Misericordia

(v. pagina 19)

la figura della Vergine,
di dimensioni
notevolmente

pitl grandi rispetto

ai devoti accolti

sotto il suo mantello,
risponde

a un modello
medievale che risolve
il rapporto
divino-umano

in termini
dimensionali,

come esemplificano
le due tavole
trecentesche

qui riprodotte.

Nella Resurrezione,
invece, attraverso
Andrea del Castagno
e ovviamente Giotto,
il modello
determinante

¢ quello della Trinita
di Masaccio, dove
I'incommensurabilita
tra divino e umano

¢ risolta in termini
non pit dimensionali
ma prospettici:

non ¢ lecita una
stessa “inquadratura”
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e i devoli sono microscopici.

Del resto, lo stesso Piero adotta il medesimo linguaggio
medievale nel Politlico della Misericordia, dove i devoti sono di
dimensioni ridotte. C’é da dire, pero, che in quel caso era
condizionato da una rigida impostazione iconografica: quella
della Madonna della misericordia, cui dovette inevitabilmente
rifarsi.

La compagnia della Misericordia, infatd, chiedeva I'ade-
guamento (anche se con possibili varianti) al modello della ta-
vola, oggi perduta, che si trovava in precedenza sullo stesso al-
tare cui il dipinto di Piero era destinato””. Del resto, I’'immagi-
ne era allora gia da tempo codificata e diffusa, sicché non
sembra possibile individuare una fonte precisa di derivazione,
tenendo conto del fatto che non possediamo la pala d’altare
cui si riferisce il contratto.

Tuttavia, non mi pare si sia mai posta attenzione alla sin-
golare affinita d’impostazione dell’opera di Piero con la Ma-
donna della Misericordia dipinta da Niccold di Segna e oggi con-
servata nella Pinacoteca nazionale di Siena. Raffronti sono sta-
ti fatti con I'affresco di Santa Maria delle Grazie ad Arezzo, ma
la tavola di Niccold — per la veste rossa, per il manto azzurro
oltremarino, per il medesimo tipo di cintura della Vergine e
per il fondo oro — ricorda molto da vicino la tavola di Piero™.

Niccolo — figlio di quel Segna di Bonaventura cui viene
attribuito il Cristo risorto (Sansepolcro, duomo) nel quale Piero
vide il modello iconografico di riferimento per la Reswurrezio-
ne’” — era legato alla casa di Santa Maria della Misericordia da
un contratto di affitto relativo a una bottega di proprieta della
confraternita. E possibile percio, come suggerisce il Carli, che

valida per entrambi;
poco importa, poi,
se Piero ribalta

le soluzioni
prospettiche

di Masaccio:

nella Resurrezione

la visione dal basso
concerne le guardie,
quella frontale

il Cristo; nella Trinita
sono Cristo e i santi
a essere

inquadrati dal basso,
mentre i committenti
sono visti di fronte.




Qui a fianco:
Masaccio,

Trinita

(1427);

Firenze,

Santa Maria Novella.

Sotto:

Giotto,

Noli me tangere,
episodio

dalle

Storie della Madonna
e di Cristo
(1305-1310),
particolare;
Padova,
cappella

degli Scrovegni.

'opera, destinata alla chiesa di San Bartolomeo a Vertine in
 Chianti, sia nata in quel torno di tempo (1331-1332). Comun-
que sia, si tratta di una delle pin antiche rappresentazioni di
questa popolare iconografia, sicché ¢ possibile che la tavola di
Niccolo fosse vista come un prototipo sul quale probabilmente
venne esemplata quella cui Piero si ispiro, forse addirittura
eseguita dallo stesso Niccolo.

E chiaro che siamo nel campo delle ipotesi, tuttavia I'ac-
costamento non pare arbitrario. Quel che ¢ ancor pit proba-
bile, perd, & che — proprio per quanto si € detto, ovverosia per
' l'ossequio a un prototipo medievale e per I'uso di un linguag-
‘gio ad esso adeguato — il Polittico della Misericordia rappresenti
la prima opera importante del maestro di Borgo.

(20) Piero della Francesca, De
prospectiva Pingendi, cit,, 1,
b 63, Sant'Agostine, Epistola
I, in Ordine, musica, bel-
lezza, a cura di M. Bettetini,
Milano 1992, p. 275,

(21) E. Battisti, op. cit., 1, p.
170,

(22) Ivi, p. 312, n. 445.

(23} G. Vasari, op. cit., p. 379.
Non si puo qui lacere dell’in-
giuria che Vasari indirvizza al
Pacioli accusandoln di aver
pubblicato a praprio nome le
opere teoriche di Piero. 1'accusa
¢ stata riferita proprio al De di-
vina proportione che contiene
it De quinque corporibus re-
golaribus.

(24) M. Salmi, op. cit, p. 125.
In realtd, la figura del santo ¢
stala variamente identificata,
senza aleun fondamento, con
sant'Ubaldo, sant’Andrea o ad-
dirittura il cardinal Bessarione.
Quello che vimane incontrover-
tibile, come giustamente nota
Buattisti (op. cit., I, n. 444}, ¢
che st traita di un santo evange-
lista. Tuttavia, mi pare che la
prudenza dello studioso possa
essere ragionevolmente superata
in favore di san Gievanni, con-
siderando il fatto che la medesi-
ma figura compare in relazione
con il Battista anche nel Politti-
co della Misericordia.

(25) Per inciso, la porta con-
tro la quale si staglia Uangelo
annunciante nell'affresco di
Arezzo simboleggia, secondo
un'‘antica tradizione, la Ver-
gine, come certo sapeva Do-
natello che sfrutta il medesi-
mo motivo nell’Annuncia-
zione scolpita nel 1435 in
Santa Croce a Fivenze, opera
che Piero dovette senz’altro
conoscere. | accostamento ¢ no-
tato per la prima volta da I
Hartt, Order and Meaning
in Piero’s True Cross Cycle

| tcomunicazione al College Art

Association of America, Boston
1969) ¢ successivamente vipyesa
da Battisti, op. civ, I, p. 31,

(26) M. Salmi. op. cit., p. 104,
(27) Per Clark (Piero della
Francesca, New York 1969, p.
57) il Cristo della Resurrezio-
ne ¢ sulla scia del Longhi, qua-
st wna divinita agreste, simbolo
di vita. Per de Totnay (La Rés-
surrection du Christ par Pie-
ro della Francesca. Essai
d'interpretation, in “Gazette

des Beaux-Arts”, XCVI, 1954,
pp. 35-40; 62-63) Uimmagine
di Cristo che risorge dal sarcofa-
go coincide con il vinnovamento
cosmico della natura. Successi-
vamente a (questo concetto, de
Toluay affianchera quello di
“Sol novus™

(28) {1 temea si svituppa duran-
te il Rinascimento (cfr A, Gen-
tili, Da Tiziano a Tiziano,
Milano 1980, pp. 49-33), ma
affonda le radict netla cnltura
quattrocentesca ¢ medivoale con
la contrapposizione fra Ualbero
detla conoscenza (secco) e quello
della vita (verde), entrambi at-
tributi della figura della Giusti-
da: ofr Ballisti, op. i, 1, n.
308. Lo studioso cita in propo-
sito il Pelerinage de I'dme
che, rifnoponendo questy concet-
to, ebbe una certa influenza sul-
la cultura dell'epoca. Vedi pure:
R. Wittkower, Transformation
of Minerva in Renaissance
Imagery, in “Journal of the
Warburg Institute”, 2, 1938-
1939, pp. 194-205.

(29) Llassenza delle letere () e
R viene interpretata da Batlisti
fop. cit., £, p. 284) come vive-
latrice della raggiunta dignitd
cittadina da parte di Borgo
Sansepolero e della creazione
della sua diocesi (i, 1, p. 36).
Questa considerazione sposta la
data dell'affresco al 1464, Va
infattt rammentato che l'opera
assume anche we valore politico
in relazione alla cittadina che
lega il proprio nome, Sansepol-
o, alla vicenda evangelica.
(30) G. Nicco Fasola, introdu-
zione a Piero della Francesca,
De prospectiva Pingendi,
cit., pp. 51-52.

(31) N contratto dell’l I gingno
1445 ¢ conservato nell Avchivio
di Stato i Fieenze ¢ viportato da
L. Battisti, op. cit, 2, p.o 220,
(32) £ Torriti, La Pinacoteca
Nuzionale di Siena, 1, Geno-
va 1977, pp. 76-77. Per Uico-
uografia delle Madonna della
misericordia: .. Silwy, 1 origi-
ne de la Vierge de la Miscri-
cordie, in “Gazelte des Beaux-

Arts", XXXIV, 1905, pp. 401- |

410.

(33) A. Paolucei, Piero della |

Francesca. Catalogo comple-
o, Firenze 1990, p. 102; su
Niceoli di Segna: E. Carli, La
pittura senese del Trecento,
Milano 1981, p. 74.
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Il problema
cronologico

Qui sopra:

Domenico Veneziano,
Adorazione dei magi
(1439-1441 circa);
Berlino-Dahlem,
Gemaldegalerie.

Nella pagina a fianco:
Vittoria di Costantino
su Massenzio,
episodio

dalla Leggenda

della vera croce
(1452-1466 circa),
particolare;

Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

L PROBLEMA RELATIVO
alla cronologia delle opere di Piero ¢ stato paragonato a una pa-
rete di sesto grado. Ci si trova infatti dinanzi a un artista che pre-
senta varianti stilistiche non significative ai fini della datazione
delle singole opere e a cio si aggiunge una scarsissima documen-
tazione storica. Lo stesso racconto vasariano non offre adeguate
garanzie di affidabilita da questo punto di vista. Annota infatti lo
scrittore aretino che Piero «visse insino all’anno 86 della sua vi-
ta». Dal momento che conosciamo la data della sua morte, do-
vremmo quindi fissare 'anno di nascita intorno al 1406. Se

I'informazione del Vasari fosse esatta, pero, al momento della ste- |

sura del contratto per il Polittico della Misericordia, ossia 1'11 giu-
gno 1445, Piero avrebbe avuto, pitt 0 meno, quarantun anni.
Sarebbe stato percio un uomo fatto, avrebbe goduto dei diritti ci-
vili e si sarebbe assunto le relative responsabilita giuridiche. Non
si spiegherebbe allora come mai per Piero abbia dovuto garantire
Benedetto, suo padre. L'unico motivo sembra essere che I'artista
non aveva ancora raggiunto la maggiore eta, quei venticinque an-
ni che gli avrebbero permesso di sottoscrivere I'atto senza l'inter-
vento paterno. Alla luce di quest’ultima considerazione, ¢ percio
probabile che Piero sia nato dopo il 1420, cosa che sembra con-
fermata dal fatto che nel 1445 non poteva certamente essere un
artista affermato se gli si imponeva il rispetto di un modello pre-
determinato: «ad foggiam eius que nunc est», ossia “secondo la
forma di quella che ¢’¢ ora”, dice il contratto’™.

Comunque, a quella data Piero si era gia da tempo avviato
sulla via dell’arte. Nel settembre del 1439, infatti, lo troviamo a Fi-
renze come aiuto di Domenico Veneziano che allora stava
affrescando la cappella dell’altar maggiore della chiesa di
Sant’Egidio, opera interrotta nel 1445 e di cui rimangono solo
pochi frammenti””, L’arte di Domenico era allora gia matura, co-
me dimostra I’ Adorazione dei magi che precede la realizzazione fi-
nale del ciclo di affreschi e nella quale non é difficile rintracciare
cifre stilistiche che presto entreranno a far parte del linguaggio
di Piero. Ma il 1439 era un anno importante per Firenze e per la
cristianita, giacché nella citta gigliata si era spostato quel concilio
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Qui sotto:

Picro di Domenico,
Nativita

(1510);

Siena,

Pinacoteca nazionale.

Qui sopra:

| Benozzo Gozzoli,

Corteo dei magi
(1459-1463),
particolare del mago
identilicato

come Giovanni VIII
Paleologo:

Firenze, palazzo
Medici Riccardi.
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ecumenico di Ferrara da cui sarebbe scaturita (sia pure per po-
co) la rinnovata unita fra la chiesa di Roma e quella di Costanti-
nopoli. Firenze era in quel momento il centro del mondo cri-
stiano e il giovane Piero dovette rimanere abbagliato dalla ric-
chezza delle vesti e dall’esotismo delle delegazioni costantino-
politane, oltre che esaltato all’idea che proprio in quei giorni
dimorasse in citta I'imperatore di Bisanzio in persona, Giovanni
VIII Paleologo. Tutto questo, infatti, entro a far parte del suo
mondo pittorico.

Tra i temi allora discussi dall’assemblea conciliare, i proble-
mi trinitari e le questioni relative alla formula del sacramento del
battesimo rivestivano la massima importanza. E questo il motivo
che ha spinto pitt di uno studioso a considerare il Battesimo di Cri-
sto di Londra come un’opera appartenente al periodo liorent-
no™. Se cosi fosse, sarebbe questa la prima grande realizzazione
di Piero. Tuttavia, I'impianto stilistico e geometrico che abbiamo
gia esaminato depone per una data assai pit tarda. Non solo, ma
a questo vanno aggiunti riferimenti archeologici che rinviano a
conoscenze ed esperienze possibili, per Piero, unicamente a Ro-
ma”. E poi, i rimandi al concilio e alla problematica trinitaria so-
no cosi puntuali che non sarebbe stato possibile per il pittore
concepirli a Firenze, dal momento che, riguardo a quei sottli ca-
villi teologici il diciottenne Piero della Francesca, come mold suoi
contemporanei, era nella condizione di orecchiante. Il soggiorno
romano, percio, fra il 1459 ¢ il 1460, appare il pit probabile per
collocare cronologicamente 'opera. In questo caso, pero, biso-
gnera domandarsi perché mai Piero avrebbe dovuto concepire
una pala la cul tematica rimandava a fatti di vent’anni prima. Il
motivo ¢ quello stesso che presiede alla realizzazione del Corleo
dei magi di Benozzo Gozzoli: I'impresa della crociata voluta da Pio
IT per riconquistare Bisanzio caduta nelle mani di Maometto I
nel 1453, Benozzo prende spunto dall’armeggeria del 1459, una
sorta di torneo allestito per rendere omaggio a Pio II, di passag-
gio a Firenze e, sia pure per scopi diversi, finisce per [ar riferi-
mento al concilio del 1439 e alla presenza in citta di Giovanni
VIII Paleologo, raffigurandolo nell’alfresco™. La caduta di Co-
stantinopoli rendeva logico il riferimento a “tempi migliori”,
quelli del concilio, appunto, quando si credette in una ricongiun-
zione [ra le due Chiese.

Piero, a Roma, dovette aver ben presente lo stesso tema, vi-
sto che il papa lasciava la sua sede proprio per (rovare uno sbocco
a quella situazione incresciosa. Cosi, le quattro figurette vestite
all’'orientale gia indicate come i farisei ricordati dal Vangelo di
Matteo (v. a pagina 15 i personaggi ritratti alle spalle del catecu-
meno), alludono, inoltre, proprio ai porporati bizantini interve-
nuti al concilio. Marie Tanner ha pensato di identilicarli con i re
magi, visto che uno addita lo Spirito santo come se fosse la stella
del racconto evangelico. L’ipotesi della studiosa americana é
tutt'altro che trascurabile, tuttavia le cose non sono cosi semplici.
Il problema & che i magi, nell'iconografia dell’epoca, ormai da
tempo erano senz’altro tre; inoltre la Tanner, per lidentificazio-
ne fra la stella e la colomba, sa rilerirsi solo alla liturgia romana e
alla catacomba dei santi Pietro ¢ Marcellino™. In realta, un passo
di san Tommaso appare pitt esplicito ¢ accessibile a Piero: «Come
lo Spirito santo discese in aspetto di colomba sul Signore che do-
veva essere battezzato, cosi apparve ai Magi in aspetto di stella»

' ma, si affretta ad aggiungere il filosofo di Roccasecca, «altri, vera-
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| Qui sotto:

Andrea di Niccolo,

| . . .
| Adorazione dei pastori

(1470-1480);
Siena,
Pinacoteca nazionale.

Le opere

qui riprodotte
offrono suggestivi
spunti

per la comprensione
di uno dei capolavori
di Piero, il Battesimo
di Cristo (riprodotto
apagina 11).

Cosi, il Corteo

dei magi di Benozzo
Gozzoli, con i suoi
precisi riferimenti

al concilio di Firenze
del 1439

(ne & un esempio
I'ipotetico ritratto
dell’imperatore
Giovanni VIII
Paleologo, presente
a Firenze

in quell’occasione)

e alle dispute
dottrinarie

sul battesimo
discusse in quella
assemblea, costituisce
un valido ausilio

non solo sul piano

 dell’interpretazione

ma anche su quello
della messa a punto
cronologica
dell’opera di Piero,
suggerendo

una datazione
pressoché coeva

dei due dipinti.

Le due opere

di scuola senese
illustrano invece

un tema ben
circoscritto,

la sovrapponibilita
della stella che segna
il cammino dei magi
e della colomba
dello Spirito santo,
tradizione
iconografica

di cui anche

il Battesimo sembra
tenere conto.

| mente, dicono che I'angelo che apparve ai pastori in forma uma-
na, apparve ai Magi in forma di stella», Molto probabilmente, si
dovette generare una sorta di contaminazione fra le due icono-
grafie, sicché in diverse opere di scuola senese, sia pure pin tarde
del Battesimo di Londra, sulla capanna o sulla grotta nella quale ¢
rappresentato il Bambino compare, al posto della stella, la colom-
ba dello Spirito santo. Mi riferisco, in particolare, alla Adorazione
dei pastori di Andrea di Niccold, alla Nativita di Gerolamo di Ben-
venuto, a quella di Piero di Domenico, tutte conservate nella Pi-
nacoteca nazionale di Siena. Va poi rilevato che nell’affresco di

Benozzo non troviamo né la stella dei magi, né I'angelo che an-
nuncia ai pastori, affrescati, in due gruppi divisi, sulla parete occi-
dentale e su quella orientale. Fra le varie ipotesi circa I'identifica-
zione della stella, ¢’¢ quella che la vedrebbe nella colomba della
gia citata Adorazione del Bambino di Filippo Lippi, oggi a Berlino,
che fungeva da pala d’altare nella cappella di palazzo Medici do-
ve & attualmente sostituita da una copia. Qui le affinita tematiche
con il Battesimo di Piero si fanno pit stringenti. L’ Adorazione del
Lippi & un’epifania trinitaria e il riferimento al sacramento batte-
simale ¢ garantito dalla presenza del san Giovannino con indosso
la caratteristica pelle di cammello del Battista e in mano il cart-
glio che recita: «Ecce Agnus Dei qui tollit peccata Mundi». 11 rife-
rimento alla tematica del battesimo (e quindi anche alla materia
conciliare) & inoltre sottolineato dalla presenza di quegli alberi
mozzi di cui parla il Vangelo di Matteo e da un corso d’acqua che
allude al Giordano. Se dunque, nel dipinto del Lippi, magi e pa-
stori seguono la colomba dello Spirito santo in ossequio al testo
di Tommaso, nell'opera di Piero le figurette sullo sfondo dovreb-
bero rappresentare i pastori che additano nella colomba la luce
che li condurra alla Verita. Il che non esclude che Piero voglia
giocare sull’ambiguita fra i magi che vengono da Oriente come i
cardinali bizantini presenti al concilio e il fatto che questi sono,
per definizione, pastori di anime; comunque sia, I'identificazione
dei quattro personaggi sullo sfondo del Batlesimo € pit complessa
di quanto vorrebbe la Tanner.

Come si vede, la difficolta di collocare cronologicamente la
- produzione di Piero puo essere solo in parte aggirata tentando di
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ricostruire il contesto storico all'interno del quale le diverse ope-
re presero forma. Resta il fatto che sono pochissime le opere da-
tate e databili: il Sen Gerolamo penitente di Berlino (firmato e data-
to 1450), I'affresco di Rimini (questo firmato e datato 1451), il ri-
cordato Polittico della Misericordia, non ancora ultimato nel 1454.
Questi i punti fermi negli anni che videro I'esordio pittorico di
Piero; tutto il resto & assolutamente ipotetico.

Oggi, la grande impresa del maestro di Borgo ci sembra il
ciclo pittorico di Arezzo, ma bisogna ricordare che la gran parte
delle opere importanti di Piero & andata perduta, a cominciare
dai cicli di affreschi realizzati a Ferrara per la corte estense, dove
'artista fu chiamato a lavorare dal duca Lionello (1449-1450 cir-
ca), per finire con gli affreschi voluti in Vaticano da papa Niccolo
V (1454-1455 circa)”. Le pitture realizzate ad Arezzo apparten-
gono a quella categoria di committenze di provincia che pure do-
vevano costituire il vero reddito dei pittori di allora, prova ne sia
che non venivano affatto disdegnate. Sono i Bacci, ricchi mercan-
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Qui accanto:

la cappella Bacci
nella chiesa

di San Francesco
ad Arezzo.

Le dieci storie
affrescate

nella cappella
formano il ciclo
della Leggenda

della vera croce

per il quale Piero

si ispiro

a un fortunatissimo
testo del Duecento,
la Legenda aurea

di Jacopo

da Varagine.

La sequenza inizia
dalla parete di destra,
in alto, nel rispetto
del convenzionale
ordine di lettura

in uso all’epoca,
quindi prosegue

in maniera

non del tutto lineare,
dal punto di vista
della narrazione,
probabilmente

a causa

di esigenze
compositive.

e
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Qui sopra:

Agnolo Gaddi,
Ingresso di Costantino
¢ sant’Elena

a Gerusalemme
(1385 circa);
Firenze,

Santa Croce,
Cappella maggiore.

Come risulta evidente
dal confronto

tra I’ Esaltazione

della croce e I'episodio
qui riprodotto,
dipinto da Agnolo
Gaddi, Piero mostra
di conoscere il ciclo
di affreschi

sullo stesso tema

che il pittore
fiorentino

aveva realizzato,

alla fine del Trecento,
per la cappella
maggiore della chiesa
di Santa Croce.
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| Esaltazione della croce,
episodio

dalla Leggenda

della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

ti di Arezzo, a chiamare Piero perché completi la decorazione
della cappella di famiglia nella chiesa di San Francesco, iniziata
nel 1447 da Bicci di Lorenzo. La data piu probabile dello scam-
bio appare il 1452, quando Bicci mori. L’altro termine cronologi-
co ci & dato da un documento della compagnia della Nunziata di
Arezzo, relativo alla commissione del gonfalone di quella confra-
ternita. Datato 20 dicembre 1466, Piero vi € ricordato come colui

che «a dipinto la chapela magiore di San Francesco d’Arezo»".

Nasce percio il problema del viaggio a Roma: Piero ultimo il
ciclo prima del soggiorno romano, dopo di questo o, piuttosto,
interruppe i lavori nel 1459 e li riprese successivamente, portan-
doli avanti fino a poco prima del 14662 La critica si & divisa su
questo punto senza trovare prove convincent a sostegno di una
delle ipotesi. Quel che é certo, ¢ che con quest’opera Piero rivo-
luziona non solo il sistema narrativo del racconto ma anche l'or-
ganizzazione interna del ciclo basato, secondo le osservazioni di
de Tolnay, su principi di analogia formale e tematica nonché di
contrasto.

Per convincersene, sara sufficiente confrontare il lavoro del
maestro di Borgo con il ciclo di affreschi che Agnolo Gaddi aveva
precedentemente realizzato nella chiesa di Santa Croce a Firen-
ze, ispirandosi allo stesso soggetto affrontato da Piero nel ciclo
aretino (la leggenda della vera croce narrata da Jacopo da Varagi-
ne nella Legenda aurea). Sebbene esplicitamente citati nelle scene
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Qui sopra:
Baitaglia di Eraclio
e Cosroe,

episodio

dalla Leggenda
della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

Nella pagina a fianco,
in alto:

Vittoria di Costantino
su Massenzio,
episodio

dalla Leggenda

della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

Nella pagina a fianco,
in basso,

da sinistra:
Annunciazione,
episodio

dalla Leggenda
della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

Sogno di Costantino,
episodio

dalla Leggenda
della vera croce
(1452-1466 circa);
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.
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della cappella Bacci (forse per desiderio del committente), gli af-
freschi di Agnolo hanno un incedere narrativo pedissequamente
ossequioso del testo di Jacopo da Varagine da cui derivano. Piero,
invece, sceglie accuratamente gli episodi da rappresentare, sicché
si awerte il desiderio di non scadere nella cronaca spicciola ma di
sottolineare gli elementi salienti e universalmente validi che il
materiale narrativo mette a disposizione. E assai probabile che al-
la stesura del programma decorativo abbia partecipato lo stesso
Bacci, ma quella che emerge & ancora una volta la repulsione di
Piero per 'aneddotica spicciola. Lo dimostra, oltretutto, I'acco-
stamento di episodi come 1'Annunciazione (che non compare ne-
gli affreschi del Gaddi) e il Sogno di Costantino, sistemati sullo stes-
so registro”: nell'un caso e nell’altro, I'angelo che porta I'annun-
cio modifica I'andamento della storia degli uomini, il disegno di-
vino si intreccia con il fluire del quotidiano.

Nell’ Annunciazione, tra I'altro, la palma nella mano di Ga-
briele, che ha fatto pensare al Salmi di poter interpretare I'episo-
dio come I'annuncio della morte della Vergine, piuttosto che co-
me I'annuncio della nascita di Cristo, va invece spiegata in un’ot-
tica diversa. Bisogna infatti precisare che qui la palma ha il dupli-
ce valore di palma del martirio/palma della vittoria. Secondo la
prima accezione, rimanda al sacrificio di Cristo sulla croce (cui €
dedicato I'intero ciclo), nell’altro senso, invece, & da porsi in rela-
zione con Costantino vincitore.

Nell'Esaltazione della croce, Piero raffigura I'imperatore
Eraclio che restituisce la santa reliquia a Gerusalemme dopo aver-
la strappata a Cosroe. Per questo episodio € stato giustamente no-
tato il riferimento puntuale al testo pittorico del Gaddi che raffi-
gura l'ingresso di Costantino e sant’Elena (madre dell’im-
peratore) a Gerusalemme. Nell'affresco fiorentino, I'imperatore
romano imbraccia la croce come avrebbe fatto il Cristo; nell’epi-
sodio di Arezzo, Eraclio la porta come un vessillo processionale,
ma ¢ evidente che Piero voleva alludere anche al gesto di Costan-
tino nell’affresco di Agnolo™. In realtd, la “macchina narrativa”
di Jacopo da Varagine & particolarmente congeniale alla sensibi-
lita di Piero: la leggenda della croce mostra il ricorrere delle vi-
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cende e il dipanarsi del filo della Prowidenza, cosicché il pittore
pud imbastire tutta una serie di rimandi e di sovrapposizioni che
shalzano il racconto sul piano dell’assoluto e dell’eterno. Per que-
sto Eraclio (che & anche Costantino) é circondato da figure vesti-
te come i padri della Chiesa orientale, quelli che Piero da giova-
ne vide a Firenze. Se Grohn esagera nell’affermare che il ciclo di
Arezzo ¢ strettamente collegato alla caduta di Costantinopoli,
non si pud non notare I'attenzione di Piero nel sottolineare, at-
traverso i costumi e i personaggi (la presenza dei committent,
del presunto autoritratto e cosl via), 'attualita delle scene, messe
cosi in relazione con i contemporanei avvenimenti che scuoteva-
no la cristianitd®, Forse, & ancora una volta il desiderio di attua-
lizzare gli episodi leggendari narrati che spinge I'artista a inserire
nella scena della Morte di Adamo dei personaggi vestiti di pelli
(forse di leone) per alludere, probabilmente, a Ercole e, attraver-
so di lui, a Monterchi, luogo di nascita della madre di Piero, alle
cui origini era tradizionalmente collegato il mitico eroe (I'Ercole
che uccide 1'idra, come ha notato il Salmi, 51ivenne, dal XVI seco-
lo, 'emblema della cittadina toscana)“®. E evidente che nell’af-
fresco di Arezzo Piero voleva raffigurare la stirpe degli Adamid,

Ercole

(dopo il 1465);
Boston,

Isabella Stewart
Gardner Museum.

Dalla casa

che la famiglia
dell’artista possedeva
in via delle Aggiunte
a Borgo Sansepolcro
(dove laffresco

fu scoperto

nella seconda meta
dell’Ottocento),

P Ercole venne
trasferito al museo
di Boston nel 1908,
subendo non pochi
danni durante le fasi
di distacco

e trasporto.
L’ipotesi di un’opera
di piu vasto respiro,
una teoria

di personaggi
mitologici all’interno
della quale il giovane
eroe avrebbe trovato
la sua giusta
collocazione,

non € unanimemente
accettata dalla critica.
Si tratta comunque
dell’'unico

caso conosciuto

in cui Piero sceglie
di affrontare un tema
pagano.




ma il rimando a Ercole non pare casuale, come sembra confer-
mare il fatto che I'artista ne affresco I'immagine nella sua stessa
casa di Borgo (I'opera é oggi a Boston, Isabella Stewart Gardner
Museum) rappresentandolo, per I'appunto, con lo stemma di
Monterchi; significativo € poi il confronto fra I'Ercole di Boston e
la prima figura sulla sinistra nell’ogiva del coro di Arezzo. Cosi,
nell’alfresco del San Francesco, Adamo muore “in terra aretina™
il racconto delle storie della croce abbandona la vaghezza e la ge-
nericita di una leggenda per divenire vivo ¢ vicino agli uomini
che lo concepirono e lo ammirarono.

Un’ultima considerazione: al testo di Jacopo da Varagine Pie-
ro si ispiro anche in altre opere, per esempio nella ricordata Resur-
rezione dove il sarcofago chiuso dipende dal racconto di Jacopo:
«Risorse Cristo nel terzo giorno dopo la sua morte ed in modo mi-
rabile perché il sepolcro rimase sigillato»"” e cosi anche I'ostentato
sonno delle guardie, perché € nella Legenda aurea che Piero trova
I'esplicito riferimento al seguente passo paolino (dalla Prima lettera
ai corinzi, 15, 20-21): «Cristo Signore risorse dai morti primizia dei
dormienti, giacché per via di un uomo ¢ venuta la morte e per
' mezzo di un uomo la resurrezione dei morti»"*.

Morte di Adamo,
episodio

dalla Leggenda
della vera croce
(1452-1466 circa),
particolare;
Arezzo,

San Francesco,
cappella Bacci.

(34) E. Battisti, op. cit., I, p.
220.

(35) M. Salmi, Ricerche in-
torno a un perduto ciclo pit-
torico del Rinascimento, in
“Atti ¢ Memorie dell’Accademia
Fiorentina di Scienze Morali La
Colombaria®, n.s. 1, 1943-
1946, pp. 421432, dove opera
é ricostruita graficamente.

(36) Questa é la posizione di
M. Tanner (op. cit., p. 15), ma
anche det Longhi (Piero della
Francesca, 1927, risl. Firenze
1975, p. 27).

(37) Le vsservazioni di Baltisti
fop. cit., £, p. 113 en 162} a
questo froposito si situano sulla
scia di quelle di Verneule (Euro-
pean Art and Classical Past,
Cambridge, Mass., 1964, pp.
39-42). Va ancora rilevata la
consonanza fra la figura del ca-
tecumeno di Piero ¢ quella affre-
scata da Gentile da Fabriano
nel San Giovanni in Laterano
a Roma che ci € nota grazie a
un disegno di Pisanelto. Recen-
temente Bertelli (op. ciL., p. 61)
ha proposto di detare Uopera do-
po il pannetlo sinistra del Polit-
tico della Misericordia, ma
prima del destro; ossia fra il
1445 ¢ il 1450, Sull'opera, si
veda pure C. Pizzorusso, Sul
“Battesimo” i Piero della
Francesca, in “Artista. Critica
dellarte in Toscana”, 1991, pp.
122-133.

(38) Cfi: M. Bussagli, 1dentifi-
cazione di un imperatore, in
“Art e Dossier”, 67, apimle 1992,
(39) M. Tunner, op. cit., pp.
13-14.

(40) Tommaso d'Aquino, Sum-
ma Theologiae, /11, q. 36, a. 7.
(41) Per gli affreschi di Ferra-
ra: E. Battisti, op. cit., I, pp.
44-52 che, fra Ualtro pubblica le
copie detla National Gallery di
Londra. Per il problema delle
apere in Vaticano sotto Niccolo
Ve la notizia vasariana: ivi,
pp. 106-112.

(42) 1t documento ¢ integral-
mente pubblicato da Battisti,
op. cit., I, pp. 226-227,

(43) C. de tolnay, Les con-
ceptions religieuses dans la
peinture de Piero della Fran-
cesca, in “Arte Antica ¢ Moder-
na”, 23, 1963, pp. 205-241;
inoltre, L. Marin, La théoric
narrative et Piero peintre
dhistoire, i AA.VV, Piero
teorico dell'arte, ., pp. 35-
84, con bibliografia.

(44) D. Arasse, Piero della
Francesca, peintre dhistoi-
re, in AAVV, Piero teorico
dellarte, ct., pip. 90 ¢ 100,
(45) H. W. Grohn, Piero della
Francesca, die Fresken in
San Francesco zu Arezzo,
Monaco 1961,

(46) M. Salmi, op. ci, p. 109,
(47) facopo da Varagine, 1e-
genda aurea, frad, di C. Lisi,
Firenze 1984, 1, p. 250,

(48) I passo paoling compare
nell’edizione integrale latina
dell’opera di facopa: Jacohi a
Varagine Legenda aureu, o
cura di Th, Crdsse, rist. anasi.
Osnabriick 1963, p. 239.
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Nella pagina a fianco: | Qui sopra:
Flagellazione Flagellazione,

(dopo il 1459),
particolare;
Urbino,

Galleria nazionale
delle Marche.

particolare;
Urbino,

Galleria nazionale
delle Marche.

ENIGMA
della pittura di Piero si riassume in un’unica opera per la quale so-
no stati versati i proverbiali fiumi d’inchiostro: la Flagellazione con-
servata nella Galleria nazionale delle Marche, a Urbino. Della pic-
cola tavola (cm 59x81,5) non si sa nulla. Data e provenienza sono
ancora oggetto di discussione e I'unico dato di cui non € possibile
dubitare ¢ che si tratta di un’opera autografa: «Opus Petri de Bur-
go S[an]c[t]i Sepulcri» si legge infatti sull’alzata del basamento
che accoglie il trono di Pilato. Le principali linee interpretative se-
guite dalla critica fino a questo momento sono due.

La prima, avvalorata da Roberto Longhi, si basa su un inven-
tario del 1744 nel quale, descrivendo 'opera allora conservata
nella sagrestia del duomo di Urbino, si identificano i tre personag-
gi sulla destra come i «duchi Oddo Ant[oni]o, Federico, ¢ Gui-
d’Ub[ald]o»"”. Ma I'identificazione di due dei personaggi con Fe-
derico da Montefeltro e suo figlio Guidobaldo, le cui fisionomie
sono ben note da altri ritratti, appare con tutta evidenza arbitraria.
Quanto all'identificazione del giovane biondo con Oddantonio
da Montefeltro, fratellastro di Federico, il riscontro con un suo ri-
tratto conservato al Kunsthistorisches Museum di Vienna sembra
avvalorare la notizia settecentesca. Del resto, il riferimento a Od-
dantonio, perito in una congiura nel 1444, potrebbe sembrare a
favore di una datazione “alta” dell'opera, accettata da Longhi e al-
tri. Invece, I’analisi stilistica si rivela questa volta un valido stru-
mento per datare 'opera come successiva non solo all'incontro
con Leon Battista Alberti, conosciuto a Rimini nel 1451, ma forse,
data D'affinita con gli affreschi di Arezzo, anche al ciclo pittorico
del San Francesco. Lo confermerebbe tanto la struttura architetto-
nica che nel dipinto ospita il supplizio, estremamente simile a
quella che accoglie I'incontro fra Salomone e la regina di Saba
nell’affresco del ciclo aretino, quanto 1'uso del motivo decorativo
a dadi prospettici che compare sia in un altro degli episodi affre-
scati ad Arezzo, I'Annunciazione, sia sullo sfondo della Flagellazione,
dietro il supposto Oddantonio. Cosi, la piccola tavola di Urbino
dovette essere realizzata almeno dopo il 1459.

L'altra ipotesi di lavoro fa capo alla lettura del Clark che, te-
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nendo conto degli elemend stilistici, connette 'opera agli avveni-
menti storici del momento, ritenendo che i tre personaggi stiano
meditando sulle tribolazioni della Chiesa per la caduta di Costan-
tinopoli. Lo studioso identifica cosi Pilato con I'imperatore
d’Oriente, Giovanni VIII Paleologo, e il personaggio barbuto, ve-
stito alla maniera bizantina, con il fratello dell'imperatore, Tom-
maso Paleologo. Le date di esecuzione diventano percio il 1459,
quando Pio IT si reca a Mantova per bandire la crociata, o il 1461,
quando Tommaso Paleologo giunge a Roma per offrire una reli-
quia dell’apostolo Andrea™. La tesi del Clark € stata ripresa da
Battisti che modifica I'interpretazione fondendola, in parte, con
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quella di Longhi; per Battisti, dunque, la figura centrale del grup- |




| Flagellazione
(dopo il 1459);
Urbino,
Galleria nazionale
|| delle Marche.

po sarebbe sempre Oddantonio, quella di sinistra un ambasciato-
re bizantino, I'ultima Filippo Maria Visconti o Francesco Sforza;
Pilato sarebbe invece Maometto II, il sultano che aveva usurpato il
trono del Paleologo. Scopo dell’opera, secondo Battisti, sarebbe
quello di riabilitare la memoria di Oddantonio per il mancato in-
tervento nella crociata antiturca del 1443°". Il saggio di Carlo
Ginzburg, che porta alle estreme conseguenze la tesi del Clark,
non ha fatto che alimentare le dispute, introducendo nuovi ele-
menti per l'identificazione dei personaggi. Ginzburg nota che la
figura vestita di broccato presenta la medesima fisionomia dell’uo-
mo con la veste rossa inginocchiato sotto il manto della Madonna
nel Polittico della Misericordia (v. pagina 19) il quale a sua volta somi-
glia ad altri due personaggi ritratti negli affreschi della cappella
Bacci: il primo ¢ 'nomo senza cappello che nella Baitaglia di Era-
clio e Cosroe (v. pagina 32) si trova alla sinistra del re su cui sta per
abbattersi la spada del vincitore; il secondo ¢ la figura con la rossa
oppelanda che compare nell’episodio dell'incontro di Salomone
con la regina di Saba (v. pagina 16). Poich¢ in entrambi i perso-
naggi si & creduto di riconoscere Giovanni Bacci, uno dei commit-
tenti del ciclo aretino, a lui pensa Ginzburg anche per I'nomo ve-
stito di broccato della tavola di Urbino, ritenendolo committente
pure della Flagellazione ; la figura barbuta sulla sinistra sarebbe in-
vece il cardinal Bessarione, amico di Federico da Montefeltro cui
forse era destinata la tavola; il personaggio centrale, infine, non sa-
rebbe Oddantonio ma Buonconte da Montefeltro, figlioccio del
porporato e figlio naturale di Federico. L'analisi continua poi in-
dividuando nell’ambiente dipinto da Piero (la scala sullo sfondo &
vista come un’allusione alla Scala santa venerata a Roma nel Palaz-
zo lateranense e nota all’epoca come “scala di Pilato”) proprio la
sala delle reliquie del Laterano e nella scena il riferimento alle ce-
lebrazioni del Venerdi santo"?,

Purtroppo, neanche argomentazioni tanto acute risultano
probanti. Intanto va detto che la somiglianza tra il personaggio
identdficato da Ginzburg col Bessarione e i ritratti noti del cardina-
le lascia alquanto a desiderare e che l'identificazione del biondo
personaggio con Buonconte appare del tutto arbitraria. Quanto
alla figura del presunto Giovanni Bacci, effettivamente esiste una
somiglianza col committente degli affreschi di Arezzo, ma nella
Flagellazione Piero voleva davvero rappresentare il Bacci o, piutto-
sto, ne prese il volto in prestito perché impersonasse qualcun al-

| tro? Tl fatto & che nella tavola di Urbino sfugge il nesso fra la scena

della flagellazione e i tre personaggi in primo piano. Nel 1986, Po-
pe-Hennessy ha proposto una lettura del tutto inedita che, pur
non condivisibile, rientra pero perfettamente nella logica dell’arte
di Piero. Il confronto con una tavola di Matteo di Giovanni con-
servata all’Art Institute di Chicago spinge lo studioso americano a
vedere rappresentato nella Flagellazione I'episodio del sogno di san
Gerolamo, narrato dallo stesso santo in una lettera a Eustachio
(Epistola XXII) e riportato ancora una volta dalla Legenda aurea di
Jacopo da Varagine. In breve: nel delirio del deserto, Gerolamo si
consola con la lettura di Cicerone piuttosto che con quella dei
Salmi. Una notte, il santo sogna di essere convocato al cospetto di
un giudice che lo condanna, a causa della sua passione per la cul-
tura classica, a essere batuto a sangue. Gerolamo chiede pieta e
«tunc qui astabant precabantur judicem, ut veniam tribueret ado-
lescenti», ossia “allora i presenti (per Pope-Hennessy i1 tre perso-
naggi sulla destra, appunto) pregarono il giudice perché conce-
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desse il perdono a quell’adolescente™”. I punti deboli di questa
lettura risiedono prima di tutto nel fatto che, nella tavola di Sano
di Pietro, Gerolamo non ¢, come puo sembrare, legato alla colon-
na posta dietro di lui; questa fa parte dello sfondo architettonico e
genera quella sensazione proprio a causa della sua posizione, ma
le mani del santo sono assolutamente libere. In secondo luogo, se
nel dipinto di Chicago Gerolamo ¢ veramente un adolescente,
nella tavola urbinate I'unico adolescente possibile € lo pseudo-Od-
dantonio, non certo il personaggio legato alla colonna del suppli-
zio. Ciononostante, mi sembra che la lettura di Pope-Hennessy,
rompendo con la linea tradizionale della critica, sia salutare. Per
risolvere 'enigma della agellazione bisogna senza dubbio cercare
una scena codificata che giustifichi la presenza delle figure in pri-
mo piano. Il che non vuol dire che non sia giusto vedervi un pre-
ciso riferimento alla crociata contro i turchi e avanzare nuove pro-
poste per 'identificazione dei personaggi, come ha ulimamente
fatto Calvesi che vede nel giovane biondo il sovrano ungherese

S

AT et O i

Mattia Corvino, tra i pochi ad avere aderito al progetto di crociata |
lanciato da Pio 11",

In definitiva, sembra assodato che nella Flagellazione Piero si
sia voluto riferire ai fatti posteriori al 1453 e che I'opera contenga
precise allusioni alla crociata e al Paleologo; quel che manca ¢ la
comprensione di un soggetto che certamente non €, o non ¢ sol-
tanto, una semplice flagellazione di Cristo””.

40




—r

g

L Ty

—
FOREDSNS | | s e vema

§

(49) R. Longhi, op. cit., p. 39.
La deserizione appartiene a un
manoscritto stilato da padre Pier
Girolamo Vernacchia, vedi Batti-
sti, op. cit, 1, p. 50,

(50) K. Clark, op. civ., pp. 19-21.
(51) E. Battisti, op. cit., £, p.
325.

(52) C. Ginzburg, Indagini su
Piero, Torino 1981, pp. 64-66.
Sulla scorta degli studi di
Witthower ¢ Carter (The Per-
spective of Piero della France-
sca's Flagellation, i “fournal
of the Warburg and Courtawld
Institutes”, 16, 1953, pp. 292-
302), Ginzburg arviva a identifi-
care nella colonna il modulo co-
struttivo dell'intera composizione
e nota il riscontio proporzionale
fra la cosiddetta “mensura Chri-
sti” conservata nel palazzo latera-
nense e la_ficura del Cristo rap-
presentata (op. cit., pp. 72-73).
(63) J. Pope-Hennessy, Whose
Flagellation?, in “Apollo”,
CXXIV, 1986, pp. 162-165. Per
la citazione, ofr: Jacobi a Varagi-
ne Legenda aurea, dit., p. 654,
(54) M. Calvest, Identikit di un
enigma, in “Art ¢ Dossier”, .70,
tuglio-agosto 1992, pp. 27-30.
(55) Nella storia dell’interpreta-
zione del dipinto, va vicodata la
“traccia ebraica” che parte da
Gombrich (I'he repentance of
Judas in Piero della France-
| sca's Flagellation of Christ, in
“Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes”, XXII, 1/2,
1959, p. 172}, secondo il quale
l'uomo harbuto del trio sarebbe
Giuda; continua con Borgo
(New Questions for Piero’s
Flagellation, in “The Burling-
ton Magazine”, CXXI, 1979, pp.
546-553) che fu riferimento a un
testo ebraico del IX secolo nel qua-

Qui sopraea sinistra: fe sono menzionali (re oppositori

Flagellazione di Cristo (testo del quale, purtrof-

’ (d(';p() il 1495) po. mon st ha notizia che circolas-
0 95),

se all’epoca di Pievo) e ancora,

purucolan; con maggioe evidenza, con Lolli-

Irbinc ; i :
U I‘])lns), . ni (Una possibile connotazio-
Galleria nazionale ne anticbraica nella Flagel-

sca, ih“Bollettino d'Arte”, 65,

‘ delle Marche. lazione di Piero della France-
1991, pp. 1-28).
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Piero e Urbino

Nella pagina a fianco:
Pala di Brera
(Madonna col Bambino,
santi, angeli

e il duca Federico

da Montefeltro)
(1472-1474);

Milano,

Brera.

Qui sopra:

Maestro della tomba
Fissiraga,

Madonna col Bambino,
santi e Antonio
Iissiraga

(1327);

Lodi (Milano),

San Francesco.

UELLO CHE
emerge dalla succinta ricognizione critica sulla Flagellazione & il
legame che Piero ebbe con Urbino e Federico da Montefeltro.
I documenti al riguardo sono, inutile dirlo, piuttosto scarsi: la
presenza del maestro nella citta marchigiana (a ospitarlo fu
Giovanni Sand, padre di Ralfaello) viene ricordata solo nei re-
gistri della locale confraternita del Corpus Domini che I8 apri-
le 1469 riferiscono sul «maestro Piero del Borgo [...] venuto a
vedere la taula per farla a conto della fraternita»™.

Per quella compagnia Piero avrebbe dovuto completare la
pala di cui I'ormai settantenne Paolo Uccello aveva realizzato
la sola predella. Invece, neppure Piero esegui mai il dipinto
che fu poi ultimato da Giusto di Gand. Probabilmente, Piero
venne sollevato dall’incarico perché potesse attendere a ben al-
tro impegno, quello di dipingere la grande pala che si trova og-
gi a Brera. Comunque, il silenzio dei documenti lascia spazio
per qualsiasi ipotesi. Infatti, né i ritratti degli Uffizi, né la Pala
di Brera sono registrati o documentati in alcun modo; si ripro-
pone dunque, anche per queste opere, il problema della data-
zione.

Nel luglio del 1472 Battista Sforza, moglie di Federico,
muore dopo aver dato alla luce Guidobaldo, I'erede fino ad al-
lora vanamente atteso. Le circostanze fanno cosi in modo che
vita e morte si intreccino nel tessuto pittorico della Pala di Bre-
ra, che si arricchisce dei significati di ex voto di ringraziamento
per la nascita di Guidobaldo, di monumento commemorativo
per ricordare Battista appena scomparsa e di opera celebrativa
per glorificare la potenza dei Montefeltro, valenza che non
esclude un riferimento alla conquista di Volterra, avvenuta il 18
giugno 1472.

Al primo evento allude senz'altro la presenza dell’'uovo,
posto in asse con il Bambino e collocato all'interno della con-
chiglia dell’abside, quasi fosse una perla””. Ma, verosimilmen-
te, la presenza dell’'uovo — il cui uso nella decorazione architet-
tonica & stato ampiamente documentato — allude anche al con-
cetto di resurrezione e di vila eterna, come pare di poter affer-
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Qui sopra:
Trionfo

di Battista Sforza
(dopo il 1472),
retro del ritratto
di Battista Sforza;
Firenze,

Uffizi.

A destra:
Battista Sforza
(dopo il 1472);
Firenze,

Uffizi.

T e s T AT,

SECVNDIS -

PERR OFRA *

Nella pagina a fianco,
a sinistra:

Federico da Montefeltro
(prima del 1467);
Firenze,

Uffizi.

A destra:

Trionfo di Federico
da Montefeltro
(prima del 1467),
retro del ritratto
di Federico

da Montefeltro;
Firenze,

Ulfizi.

mare anche per 'affresco della tomba Fissiraga in San France-
sco a Lodi®. Alla duchessa, poi, dovrebbe riferirsi san Giovan-
ni Battista, per 'evidente richiamo al nome della defunta.
Quanto alla glorificazione della casata, la presenza di Federico
in armi inginocchiato dinanzi alla Vergine € un’immagine trop-
po esplicita per doverla ulteriormente commentare. Ma la pala
presenta un’altra particolarita: si tratta infatti di un’opera in-
compiuta, poiché le mani di Federico non furono dipinte da
Piero; secondo alcuni, come Longhi e Lavin, da Pedro Berru-
guete, secondo Meiss dal gia ricordato Giusto di Gand. Come
mai? Tornano alla mente le parole di Vasari che lo descrive ma-
lato e cieco nell’ultima parte della sua vita. Quelle mani incom-
piute sono il tragico segno della sua malattia? Fu forse la Pala
di Brera la sua ultima opera? Anche in questo caso si finisce per
brancolare nel buio. Il fatto che il maestro abbia utilizzato il
medesimo cartone che adopero per raffigurare Federico nel
dittico degli Uffizi anziché far ricorso a un nuovo ritratto, ¢ sta-
to interpretato come una prova che I'intera opera era stata ese-
guita dopo la morte del duca, avvenuta nel 1482, e che Piero
doveva aver protratto I'impresa fin verso il 1488, quando ormai
cieco sarebbe stato costretto a sospenderla””. Ma & davvero leci-
to supporre, per un artista come Piero che in piu di un’opera,




come si € visto, riutilizza i cartoni da spolvero per creare giochi
simmetrici, un simile espediente? Non si sara trattato invece
del desiderio di riprodurre sempre identica I'effigie del signo-
re di Urbino?

11 dittico degli Uffizi € concepito come una medaglia, con
il profilo dei duchi su un lato della tavola e i carri allegorici dei
rispettivi trionfi sull’altro. Il carro di Federico presenta il duca
assiso sulla sedia gestatoria, in armi, I’elmo sulla coscia sinistra
leggermente rialzata, lo scettro in pugno, come recitano i versi
latini che commentano la scena. Alle sue spalle, la Vittoria — or-
mai assimilata quasi del tutto a un angelo — lo incorona. Nella
parte anteriore del carro trainato dai candidi destrieri, le quat-
tro Virt: da sinistra, Prudenza, Temperanza, Fortezza e Giusti-
zia; sul fondo, il cristallino paesaggio del lago Trasimeno. I
carro di Battista, invece, ¢ trainato da due unicorni, simbolo di
castita e di purezza. La scritta sottostante celebra la modestia
della duchessa, che appare intenta alla lettura mentre Fede e
Carita le siedono davanti e Speranza ¢ Modestia le stanno a
fianco. Sullo sfondo, I'ubertoso paesaggio della Valdichiana™.

Al periodo urbinate dovrebbe appartenere anche la deli-
catissima Madonna di Senigallia conservata nella Galleria nazio-
nale delle Marche a Urbino®”. In quest’opera si comprende co-

I ritratti del duca

di Urbino

e di sua moglie
formavano un dittico
che, in origine unito
da una cerniera,

si apriva e si chiudeva
come un libro,
lasciando all’esterno

i due Trionfi.

del grande marito»;
quella sotto il Trionfo
di Federico suona:
«Colui che la fama
imperitura delle virta
proclama degno

di reggere lo scettro,
pari ai piu insigni
condottieri,

Pillustre e portato

L’identificazione in grandioso trionfo».
corretta L’attenzione
per i dettagli,

dei personaggi
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e relativamente lo stagliarsi

recente; dei due profili
solo nel 1834, infatti, | sulla remota
furono abbandonate lontananza

le vecchie ipotesi del paesaggio
secondo le quali minuziosamente
si sarebbe trattato descritto sembrano
di Francesco Petrarca @ testimoniare

e Laura I’interesse

o di Sigismondo di Piero per l'arte
Pandolfo Malatesta, fiamminga.
signore di Rimini,

e la consorte, |

Isotta degli Atti.

L’iscrizione latina
posta sotto il Trionfo |
di Battista Sforza
puo essere

cosi tradotta:
«Colei che seppe
conservare

la moderazione

in tempi favorevoli,
vola sulla bocca

di tutti gli uomini,
adorna della lode ‘
delle imprese |
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Qui sopra:

Madonna col Bambino
¢ quatiro angeli
(1478);

Williamstown
(Massachusetts),
Sterling and Francine
Clark Art Institute.

| 46

A destra:

Madonna di Senigallia
(1474 circa);

Urbino,

Galleria nazionale
delle Marche.

La tavola,
proveniente

dalla chiesa di Santa
Maria delle Grazie
di Senigallia
(Ancona),

¢é stata assegnata
dalla critica

a Piero

della Francesca

solo alla fine

del secolo scorso.
L’uso delle variazioni
della luce indiretta
per marcare

i rapporti spaziali
viene riferito

alle esperienze svolte
in quegli anni

in ambito fiorentino,
in particolar modo
alla pala di Santa
Lucia dei Magnoli
(1445)

di Domenico
Veneziano,
conservata

agli Uffizi.

me la semplicita delle cose quotidiane possa divenire, nel mon-
do pittorico di Piero, allegoria dei misteri della fede. Come ha
dimostrato Aronberg Lavin, la scatola per le ostie posta in alto
sullo scaffale allude al sacrificio eucaristico, mentre le candide
pezzuole di lino nel cesto di vimini simboleggiano il ruolo sal-

vifico della Vergine e la sua assimilazione all’arca dell'alleanza,
nonché un riferimento all’episodio veterotestamentario di Mo-
sé — sorta di Cristo “ante litteram” — salvato dalle acque in una
cesta di vimini. Infine, la luce che penetra dalla finestra & me-
tafora del concepimento tutto spirituale di Maria. In questo sen-
so, come gocce di luce credo vadano interpretati i monili degli
angeli che come sentinelle mute fanno ala alla coppia divina: le
pietre, trasparenti come tormaline, sono simbolo di purezza®.
La rosa in mano al Bambino (lo stesso fiore ¢ tenuto dalla Ver-
gine nella Madonna col Bambino ¢ quattro angeli conservata allo
Sterling and Francine Clark Art Institute di Williamstown) &
simbolo del rosario, oltre che segno dell’amore divino.

L'ultima opera di Piero della Francesca fu forse la Nativita
conservata alla National Gallery di Londra. Sicuramente non
ultimata, potrebbe forse essere identificata con la tavola che,
secondo un documento del 30 gennaio 1500 nel quale sono |
elencati i beni del pittore, rappresentava, appunto, una Nati-
vitd «manu magistri Petri» (“per mano del maestro Pietro™).
Se le sue precarie condizioni non sono imputabili ad avventate
puliture successive, come hanno ipotizzato Longhi e Clark, al-
lora, come pensa Battisti, potrebbe veramente trattarsi dell’ulti-
ma opera di Piero, rimasta per qualche tempo nella sua casa




dopo la sua morte. Per la datazione al 1483, si ¢ sempre fatto ri-
ferimento allo schema fiammingo della Nativita di Hugo van
der Goes, nota anche come Trittico Portinari (Firenze, Uffizi),
databile al 1482. Ma Piero avrebbe potuto conoscere questo
schema per averlo visto nella pit volte ricordata Adorazione del
Bambino di Filippo Lippi (se non nell’originale, in stampe o ri-
produzioni dell’opera gia celebre). Senza contare che, come ri-
leva Bertelli, gli angeli musicanti della Nativita londinese sono
malamente citati da Lorentino d’Andrea in una sua pala del
1482 conservata al Museo statale di Arezzo. Pertanto, I'opera
doveva essere gia stata impostata ¢ in parte realizzata prima del
ricordato Tyittico Portinari®”. 11 dipinto di Piero € un’opera affa-
scinante che ha per tema le celesti armonie cantate dagli ange-
li che si accompagnano con liuto e ribeca. Battisti ha giusta-
mente richiamato 'attenzione sull’asino dal manto fulvo (e
percio demoniaco) che raglia sul fondo, costituendo la nota
dissonante che incrina 'armonia e annuncia I’Apocalisse”.
Uno dei tre pastori sulla destra indica qualcosa in alto: I'ange-
lo, 1a colomba o la stella dei magi, secondo il testo di Tommaso
d’'Aquino? Certo ¢ che il gesto misurato di quella figura che ad-
dita verso il cielo & il pitt consono a rappresentare il significato
universale dell’arte di Piero.

Nativita

(prima del 1482);

Londra,
National Gallery.

(56) Cfr L. Battisti, op. cit.,
11 p. 228,

(57) €. Marineseo (Echos by-
zantins dans I'oewvre de Pie-

| ro della Francesca, in“Bulle-

tin e la Société Nationale des
Antiquaires de France”, 1958,
pp. 193-203, seduta del 17 di-
cembre) connelie la tavola di Pie-
ro al simbolismo della perla sulla
base delle opere di san Lfrem i
Siro, il che appare una firzatura
(p- 201). Cio non loglie, pero,
che Piero nou abbia voluto gioca-
ve sull ambiguita fra wovo e per-
le il cui simbofismo poteva essere
noto al pittore attraverso il testo
apocalitiico di Givvanni che as-
stmila la perta alla porte (Apo-
calisse, 21, 21). Vedi pure M.
Meiss, Ovum Struthionis,
Symbol and Allusion in Picro
della Francesca's Monteleltro
Alterpiece, in Studies in Art
and Litterature for Belle da
Costa Green, Princeton 1954,
pp. 92-101; per wlteriori implica-
ziont orentali: R. Ettinghausen,
Irom Byzantium to Sasanian
Iran and the Islamic World,
Leida 1972, pr. 34.

(58) L'accostamento con laffre-
sco della tomba Fissivaga ¢ gia
proposto da Battisti, op. cit., 1,
P31, w450,

(hY9) P. Hendy, Picro della
Francesca and the Early Re-
naissance, Londra - New York
1968, p. 155.

(60) Cosi lo identifica Salmi
(op. cit., p. 120) con tanto di
niscontro folografico.

(61) M. Aronberg Lavin. The
Altar of Corpus Domini in
Urbino: Paolo Uccello, Joos
van Ghent, Piero della Fran-
cesca, i “Art Bulletin™, XLIX,
1967, p. 186, n. 115 ¢ 116.
Per gli altri viferimenti simbolici,
. Battisti, op. civ, 1, p. 378

| (62} Per il simbolismo delle pie-

tre negli angeli di Pievo detla
Francesca: M. Bussagli, Storia
degli angeli, rit., pp. 252-258.
(63) L. Battisti, op. cit., vol.
i, p. 244,

(G4) €. Bertelli, op. cit., p.
218.

(65) £. Battisti, op. cit, 1, p.
440, Sul valore apocalittico del
ragliv dell'asivo: M. Schneider,
Ll origen musical de los ani-
males simbolos en la mitolo-
gia y lu mitologia y la escultu-
ra anticuas, Bareellona 1946,
pp. 272-273.
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QUADRO CRONOLOGICO

AVVENIMENTI STORICI
E ARTISTICI

Carlo V cede Borgo Sansepolcro
ai Malatesta di Rimini.

1370

VITA DI PIERO
DELLA FRANCESCA

A Roma entra solennemente pa-
pa Martino V. Brunelleschi realiz-
za un modello in muratura per la
cupola di Santa Maria del Fiore a
Firenze.

Borgo Sansepolero torna al pon-
tefice Martino V. Nuova gucrra
tra Firenze e Milano per il posses-
so di Lucca, occupata da France-
sco Sforza. Ad Antonio d'Anghia-
ri viene commissionata fa pala
d'altare, mai escguita, per la chie-
sa di San Francesco a Borgo San-
sepolcro; sette anni dopo l'incari-
co viene affidato a Sassetta.
Sconfitto da Niccold Piccinino,
muore, prigioniero dei Visconti,
Niccolo da Tolentino. Redazione
latina del De Pictura di Leon Batti-
sta Alberti.

Borgo Sansepolcro ¢ occupato
dalle truppe di Niccold Piccinino.
1l concilio ecumenico di Ferrara
si sposta a Firenze. Donatello ter-
mina la cantoria di Santa Maria
del Fiore a Firenze.

1420

1430

La data € il termine “post quem”
per la nascita di Piero della Fran-
cesca a Borgo San Sepolero (oggi
Sansepolero) . presso Arezzo, da
Benedetto de’ Franceschi, calzo-
laio ¢ conciatore, e Romana di
Perino da Monterchi. Sono sco-
nosciute le cause del cambiamen-
to del cognome, avvenuto gia in
epoca antcea, in della Francesca.

1435

1439

Forse gia a questa data inizia il
sio tirocinio a Firenze presso Do-
menico Veneziano. Non ¢ da
escludere che, assieme a Domeni-
co, il giovane Piero si rechi nelle

Marche e in Umbria.

11 7 di settembre é ricordato, co-
me aiuto di Domenico Veneziano,
nel pagamento per gli affreschi
nella chiesa di Sant'Egidio com-
missionat dallo Spedale di Santa
Maria Nuova a Firenze.

Muore Masolino. Papa Eugenio
IV riconquista Borgo Sansepolcro
e lo cede a Firenze.

1440

Beato Angelico termina la deco- 1442 Torna a Borgo Sansepolcro, dove

razione a fresco del convento di
San Marco.

Domenico Veneziano abbandona
gli affreschi di Sant'Egidio ¢ ter-
mina la pala di Santa Lucia dei
Magnoli. Nasce Sandro Botticelli.

1445

Nasce Lorenzo de’ Medici. A Fer-
rara Rogier van der Weyden di-
pinge una Deposizione. Sempre a
Ferrara si trova il Mantegna,

1449

¢ menzionato tra i consiglieri po-
polari,

Riceve la commissione del grande
polittico per I'aliare della chiesa
della confraternita della Miseri-
cordia a Borgo Sansepolcro. Pro-
babilmente inizia gia a frequenta-
re I'ambiente urbinate del duca
Federico 11 da Montefeltro.

A Ferrara realizza per Lionello
d’Este alcuni cicli di affreschi
(perduti) nel castello estensc e
nella chiesa di Sant’Agostino.

L'Alberti inizia i lavori per il Tem-
pio malatestiano di Rimini.

1450

Dipinge San Gerolamo penitente (Ber-
lino-Dahlem, Gemildegalerie).

1451

Data iscritta nell'affresco con San
Sigismondo ¢ Sigismondo Pandolfo
Matatesta nel Tempio malatestia-
no di Rimini. Conosce Leon Batt-
sta Alberti. Soggiorna ed csegue
alcuni lavori, wtd perduti, ad An-
cona, Pesaro ¢ Bologna.

AVVENIMENTI STORICI
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A Roma Federico ITI & incoronato
imperatore romano. Ghiberti ter-
mina la Porta det paradiso. Muore
Bicci di Lorenzo. Nasce Leonardo
da Vinci.

11 29 maggio i turchi conquistano
Costantinopoli. Poggio Braccioli-
ni & cancelliere della repubblica
fiorentina,

La pace di Lodi apre un periodo
di stabilita politica. Nasce Agnolo
Poliziano.

Enea Silvio Piccolomini & eletto
papa col nome di Pio II. Muore
Alfonso I; sul trono di Napoli gli
succede Ferdinando II. Donatello
¢ intento al gruppo della Giuditta
e Oloferne.

1452

1453

1454

1458

VITA DI PIERO
DELLA FRANCESCA

Subentra a Bicci di Lorenzo, mor-
to in quell'anno, nella decorazio-
ne dcl1 coro della chiesa di San
Francesco ad Arezzo (ciclo della
Leggenda della vera croce), allogata
dalla potente famiglia aretina dei
Bacci.

In primavera & di nuovo a Borgo,
dove riceve dal Comune una bale-
stra per partecipare a una rasse-
gna militare in previsione della
guerra tra Firenze e gli aragonesi,
11 4 di ottobre stipula il contratto
con gli agostiniani del suo paese
natale per il polittico da collocar-
si sull’altare maggiore della loro
chiesa. Poco dopo, chiamato da
papa Niccolo V, si reca, verosimil-
mente, a Roma (Vasari). dove
esegue alfreschi per la chiesa di
Santa Maria Maggiore (dei dipin-
i restano solamente alcuni fram-
menti).

Benozzo Gozzoli inizia 'alfresco
con il Corteo dei magi in palazzo
Medici in via Larga a TFirenze.
Mantegna termina la Pala di San
Zeno.

1459

Alberti inizia la costruzione del
San Sebastiano di Mantova.

1460

Si reca nuovamente a Roma dove
¢ menzionato in un documento
dell’archivio pontificio come cre-
ditore della somma di centocin-
quanta filoni «per parte del suo
lavoro di certe dipinture [...] nel-
la camera della Santitd di Nostro
Signore» commissionategli da Pio
II. Presumibile data d'inizio del
Battesimo di Cristo a Londra.

Data “post quem” della Flagellazio-
ne di Urbini. 11 30 di ottobre é no-
minato, in Borgo Sansepolcro, ra
i dodici probiviri del collegio isti-
wito per la riforma della pubblica
amministrazione.

Piero de’ Medici ¢ il nuovo signo-
re di Firenze dopo la morte del
padre Cosimo, avvenuta ['anno
precedente. 1l Feliciana pubblica
la fubilatio. Antonello da Messina
dipinge il Salvator mundi. Luciano
laurana inizia la wasformazione
del Palazzo ducale di Urbino.

1462

1465

11 fratello del pittore, Marco di
Benedetto, riceve quindici scudi
di acconto per il Polittico delta Mi-
sericordia, cominissionato a Piero
nel 1445 ma solo da poco termi-
nato. Piero si trova, evidentemen-
te, in altro luogo, forse a Urbino
o ad Arezzo. A Urbino entra in
contatto con Luca Pacioli e Lucia-
no Laurana.
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Muore Francesco Storza. A Firen-
ze muore Donatello. Luca della
Robbia decora la volta della cap-
pella del Cardinale del Portogallo
m San Miniato al Monte a Firenze.

1466

1467

1468

A Firenze muore Piero de’ Medici
e gli succede Lorenzo il Magnifi-
co che poco dopo sposa Clarice
Orsini. Nasce Niceolo Machiavel-
li. Francesco del Cossa lavora alla
decorazione di palazzo Schifanoia
a Ferrara.

1469

Sale al soglio pontificio Sisto IV
della Rovere, A Norimberga na-
sce Albrecht Direr. Giusto di
Gand realizza la Comunione degli
apostoli per la confraternita del
Corpus Domini di Urbino, Cosmeé
Tura inizia il Polittico Roverella.

Federico da Montefeltro conqui-
sta Volterra. Muore Leon Battista
Alberti. Francesco di Giorgio
Martini dipinge la pala dell’ fnco-
ronazione della Vergine.

Antonello da Messina dipinge il
Ritratto d’vomo. Andrea Mantegna
termina gl affreschi della Came-
ra degli sposi nel Palazzo ducale
di Mantova.

Savonarola entra nell’ordine do-
menicano. Muore Paolo Uccello.
A Caprese nasce Michelangelo.

1471

1472
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Il 20 dicembre riceve l'incarico
per un perduto stendardo per la
compagnia dell’Annunziata di
Arezzo; dal documento si deduce
che, a questa data, ghi atfreschi per
San Francesco erano terminati.

Termine “ante quem” per uno dei
due pannelli del dittico degli Ulli-
, quello con Federico da Montefel-
tro ¢ relativo trionfo. A Borgo, "ar-
tista ricopre cariche pubbliche.

E a Bastia, presso Borgo Sansepol-
cro, per sottrarsi alla peste. Qui
dipinge il perduto gonfalone per
la compagnia dell’Annunziata di
Arezzo, ritirato il 7 novembre da
Benedetto della Valle. A questa
data si puo far risalire la Resurre-
zione.

L'8 di aprile la confraternita del
Corpus Domini di Urbino rim-
borsa al pittore Giovanni Sant 10
bolognini, spesi per le necessita
di Piero della Francesca, venuto
per trattare 'allogagione di una
tavola mai realizzata. Il 14 novem-
bre & pagato dai frati di Sant'Ago-
stino 1n Borgo Sansepolcro, con
denaro e terreni, per il compi-
mento della tavola commissiona-
tagli nel 1454,

E citato fra i morosi al pagamento
di una tassa comunale.

Tra il 1472 e il 1474 ¢ ipotetica-
mente collocabile la realizzazione
della Pala di Brera,

1473

1474

1475

F. ancora a Borgo Sansepolcro do-
ve sottoscrive un documento di
procura per il [ratello, In questi
anni € citato in un sonetto ferra-
rese composto da Niccold Testa
Cilenio.

11 12 aprile gli vengono saldati i
lavori per la chiesa di Badia a Bor-
go Sansepolcro. Fino al 1478 non
¢ piti ricordato in documenti bor-
ghigiani; probabilmente ¢ a Urbi-
no per dipingere la Madonna di
Senigallia,

Alcuni documenti, da considerar-
si sicuramente falsificat, lo dico-
no autore dell'affresco vaticano
raffigurante Sisto IV ¢ ol bibliotecario
Platina, che in realta ¢ opera di
Melozzo da Forli.
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Fallisce la congiura dei Pazzi con-
tro Lorenzo ¢ Giuliano de' Medi-
ci: Giuliano resta ucciso, ma Lo-
renzo si salva e consolida il suo
potere. Melozzo da Forli affresca
la Biblioteca vaticana a Roma. Na-
sce Giorgione.

A Verrocchio & commissionato il
monumento cquestre del Colleo-
ni a Venezia.

A Milano Ludovico Sforza (il Mo-
ro) la nccidere il Simonetta ¢
conquista illegittimamente il po-
tere. 11 Ghirlandaio dipinge il Ce-
nacolo e il San Gerolamo nello studio
per la chiesa di Ognissand a Ii-
renze.

Sisto IV chiama a Roma Rosselli,
Botticelli, Ghirlandaio, Perugino
e Pinturicchio per alfrescare la
Cappella sistina. Contratto per
I' Adorazione dei magi di Leonardo.
Leonardo & a Milano presso Lu-
dovico il Moro. Nella stessa citta
Bramante inizia i lavori del San
Satiro. Botticelli dipinge tra il
1482 e il 1483 La Primavera. E da-
tabile 1482 il Trittico Portinari di
Hugo van der Goes.

Nasce a Urbino Raffaello Sanzio.
Leonardo riceve la commissione
della Vergine delle rocce. Botticelli
dipinge la Nascita di Venere tra il
1483 e il 1485.

1478

1479

1480

1481

1482

La confraternita della Misericor-
dia affida a Piero il compito di di-
pingere una Madonna a fresco su
un muro «infra la Chiesa e lo Spe-
dale». Non se ne ha traccia.

Nel palazzo dei Conservatori di
Borgo, dove oggi ¢ allestito il Mu-
seo civico, si provvede al trasferi-
mento della Resurrezione sulla pa-
rete dove ancor oggi si conserva.

[1 Comune stanzia una somma
per il restauro della parete «dove
Piero aveva dipinto la Resurrezio-
nee, Fino al 1482 & a capo dei
priori della confraternita di San
Bartolomeo.

E a Rimini, dove prende in allito
una casa, con uso di arto e di poz-
20, presso la gentildonna Giacosa,
vedova di Ganimede Borelli.

1483

A Milano Leonardo esegue alcuni
progetti per il tiburio del duomo.
Presunta data della Pala di san
Giobbe di Giovanni Bellini. Filippi-
no Lippi lavora agli affreschi del-
la cappella Carafa in Santa Maria
sopra Minerva a Roma.

11 12 ottobre Cristoforo Colombo

approda a San Salvador scopren-
do un nuovo continente succ
vamente battezzato America. A Fi-
renze muore Lorenzo il Magnifi-
co ¢ prende il potere il Savonaro-
la. Si incrina il sistema di alleanze
sancito dalla pace di Lodi.

1487

1492

Il 5 luglio, ormai in etd avanzata
ma «sano di mente, d'intelletto e
di corpo», compare davanti al no-
taio ser Lionardo di ser Mario Fe-
deli, incaricandolo di convertire
in definitivo testamento alcuni
suoi appunti scritti su di un fo-
glietto, in seguito rinvenuto dal
Mancini ¢ oggi conservato nel-
I'Archivio di Stato di Firenze, con
cui chiedeva di essere sepolto nel-
la chiesa di Badia. Di questa ult-
ma fase della sua vita ci resta la
commovente testimonianza di un
certo Marco di Longaro che
«quando era piccolo menava per
mano mastro Piero di la France-
sca. pittore eccellente, ch'era ac-
cecator».

Nel febbraio, assieme ai membri
della sua [amiglia, attende alla di-
visione dei beni. Il 12 ottobre nel
Libro IIT dei morti della confrater-
nita i San Bartolomeo a Borgo
Sansepolcro & registrata la sepol-
tura in Badia di «Maestro Pier dei
Franceschi famoso pictore».
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