VASARI E IL. RITRATTO!

ALESSANDRO NOVA

Le Vite de’ pin eccellenti pittor, scultori e architettors, seritte da M. Gior-
gio Vasari pittore et architetto aretino, di nuovo dal medesimo riviste et
ampliate, con i ritratti loro et con ['agginnta delle Vite de’ vivi et de’ morti
dall’anno 1550 insino al 1567 — cito ovviamente il titolo della se-
conda edizione — sono un testo che ¢ stato spesso frainteso: lo-
dato oppure aspramente criticato se osservato da una prospetti-
va di campanile, ¢ stato recepito sino alla fine del XIX secolo
soprattutto per il suo valore documentario, per le informazioni,
non sempre attendibili, fornite sulle biografie e sulle opere di
determinati artisti. Fu la Scuola di Vienna, all'inizio del XX se-
colo, con il suo interesse sistematico per le fonti e la letteratura
artistica, a rivalutare il complesso impianto teorico delle [z va-
sariane. Da allora gli studi sui concetti critici e la teoria artistica
dello scrittore aretino si sono moltiplicati, eppure non si ¢ anco-
ra compreso a sufficienza come egli, nella sua opera monumen-
tale, abbia inaugurato metodi di ricerca del tutto nuovi: appro-
fondite analisi stilistiche e iconografiche, per esempio, oppure

1 Questo saggio — uscito per la prima volta in catalano col titolo Vasari i el

Horti Hesperidum, V1, 2016, 1
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cio che gli storici angloamericani definiscono oggi oral history,
nonché una forma primordiale di connoisseurship. A questo pro-
posito, quando nella 17z di Benvenuto Garofalo e di Girolamo da
Carpi pittori ferraresi e d’altri lombardi 11 Vasari ricorda di aver co-
piato un «molto bel libro d’antichita» che si trovava nelle mani
dell’intagliatore vicentino Valerio Belli e ne commenta alcuni
fogli nei quali «erano le cose di Lombardia», egli scrive che vi
era disegnato «l tempio di San Piero in Ciel d’Oro di Pavia, nel
qual luogo ¢ il corpo di Santo Agostino in una sepoltura che ¢
in sagrestia piena di figure piccole, la quale ¢ d7 mano, secondo che a
me pare, d’Agnolo e d’Agostino scultori sanesi».” Poco importa
che la sua attribuzione fosse sbagliata; conta invece che messer
Giorgio si avventurasse a identificare «le mani» degli artefici
esecutori dell’opera basandosi esclusivamente sulla propria
esperienza visiva.

Inoltre, il suo metodo non si accontentava di attribuire un’opera
a un determinato autore, egli voleva anche collocarla in una se-
quenza cronologica precisa, come si ricava da quanto scrive nel-
la biografia di Jacopo da Pontormo:

Io credeva che dopo quest’opera [cioe la pala di San Michele Visdomi-
ni a Firenze|, ¢ non prima, avesse fatto il medesimo a Bartolomeo Lan-
fredini lung’Arno fra il ponte Santa Trinita e la Carraia, dentro a un
andito, sopra una porta due bellissimi e graziosissimi putti in fresco
che sostengono un’arme. Ma poi che il Bronzino, il quale si puo cre-
dere che di queste cose sappia il vero [poiché era stato I'allievo predi-
letto del Pontormo], afferma che furono delle prime cose che Iacopo
facesse, si dee credere che cosi sia indubitatamente.3

Accogliendo la testimonianza orale del Bronzino, il Vasari ri-
tocca la sua cronologia dell’opera pontormesca e in altri casi,
come abbiamo visto, si spinge sino a proporre un’attribuzione
su basi puramente stilistiche. Questi aspetti del lavoro critico del
Vasari meritano di essere approfonditi. Altrettanto chiara deve

2 VASARI 1966-1987, vol. V, 1984, p. 432.
3 VASARI 1966-1987, vol. V, 1984, p. 315.
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essere poi la consapevolezza che alcune delle vite da lui scritte
siano molto piu di semplici biografie poiché esse hanno
I’ambizione di fornire la storia di una tecnica. Gia nella prima
edizione del 1550 le vite di Guillelme de Marcillat e di Valerio
Belli erano servite a illustrare le tecniche della vetrata dipinta e
dell’intaglio di pietre dure, ma fu soprattutto nella seconda edi-
zione del 1568, per volonta dell’amico Vincenzio Borghini, suo
alleato nella stesura delle 1777, che I'interesse per le tecniche si
fece piu acuto: per esempio, la biografia di Marcantonio Rai-
mondi, aggiunta nella seconda edizione, ¢ in realta una breve
storia dell’incisione.

Oltre alle tecniche, alcune 7 trattano poi dei generi pittorici:
in modo molto piu indiretto, sfumato e impreciso rispetto a
quelle dedicate alle tecniche, ma in modo altrettanto incontro-
vertibile. Se la biografia dei fratelli Dossi ferraresi ricorda gia nel
1550 Pabilita del Dosso nel fare «i paesi meglio che alcuno altro
che di quella pratica operasse, o in muro o in olio o a guazzo,
massimamente di poi che la maniera tedesca s’¢ veduta»,' in
quella dedicata a Cristoforo Gherardi, redatta per la seconda
edizione, si fa un esplicito riferimento al genere della natura
morta.” Le [/ie, pertanto, non sono solo una collezione di bio-
grafie, aneddoti e descrizioni di opere né sono solo un trattato
teorico, ma aprono nuovi orizzonti anche sulla storia delle tec-
niche e dei generi. Tuttavia — per rivolgerci ora al tema principa-

4 VASARI 1986, p. 740.

5 VASARI 1966-1987, vol. V, 1984, pp. 289-290: «Mettendosi poi mano ai fe-
stoni grossi che andavano a mazzi intorno alle finestre, il Vasari ne fece uno
di sua mano, tenendo innanzi frutte naturali per ritrarle dal vivo; e cio fatto
ordino che tenendo il medesimo modo Cristofano [Gherardi] e Stefano [Vel-
troni dal Monte San Savino] seguitassono il rimanente, uno da una banda e
Paltro dall’altra della finestra; e cosi a una a una ’andassono finendo tutte,
promettendo a chi di loro meglio si portasse nel fine dell’opera un paio di
calze di scarlatto. Per che gareggiando amorevolmente costoro per I'utile e
per Ponore, si misero dalle cose grande a ritrarre insino alle minutissime,
come migli, panichi, ciocche di finocchio et altre simili, di maniera che furo-
no que’ festoni bellissimi et ambidue ebbero il premio della calze di scarlatto
dal Vasari».

Horti Hesperidum, V1, 2016, 1 117



IV ASARI E IL RITRATTO

le del nostro saggio — nell’opera vasariana non c’¢ una vita che
dedichi una specifica attenzione al ritratto, benché le biografie
di Sebastiano del Piombo, gia nella prima edizione, e di Tiziano,
aggiunta nella seconda, trattino 'argomento con ampiezza — per
ovvie ragioni, dato il grande numero di ritratti da loro eseguiti.
Nelle 177#e non troviamo una trattazione sistematica di questo
genere, eppure 'ambigua posizione del Vasari verso il ritratto
emerge dai giudizi sparsi in molte biografie come un mosaico
incompleto. Alcune tessere sono chiaramente definite, ma la
composizione resta sfuocata e deve essere ricostruita con pa-
zienza poiché 'autore visse un rapporto conflittuale con questo
genere: da un lato da lodare per il suo valore storico documen-
tario, ma dall’altro da condannare perché, nella mente del Vasa-
ri, il suo compito non sarebbe stato quello di migliorare la realta
attraverso l'arte, bensi quello di riprodurla. A questo punto ¢
inevitabile un riferimento alla distinzione cinquecentesca tra ‘ri-
trarre’ e ‘imitare’.’ Rifacendosi all’ordine aristotelico, per la teo-
ria artistica del Cinquecento l'obiettivo dell’arte non sarebbe
quello di riprodurre il mondo naturale cosi come esso ¢, perché
quest’ultimo ¢ caratterizzato da molte imperfezioni; il suo com-
pito sarebbe invece quello di abbellire, di migliorare il mondo
esistente, compito che, tuttavia, si trasformerebbe in un’aporia
per il genere del ritratto il cui fine sarebbe invece quello di ri-
produrre esattamente i lineamenti dell’effigiato, per amore della
verita storica. Quando il Vasari affronta il problema del ritratto
nelle 177, egli opera sempre all'interno di questi parametri, ra-
gion per cui un ritratto sara da lodare non solo se l'artista sara in
grado di dipingerlo bene, ma soprattutto se il modello da effi-
glare sara fisicamente attraente poiché non ¢ consentito miglio-
rarlo. Gia nell’edizione del 1550 chiarisce questo concetto nella
biografia di Sebastiano del Piombo, quando si discorre del ri-
tratto di Giulia Gonzaga [fig. 1] — oggi noto solo attraverso co-
pie pitt 0 meno fedeli.” Vasari scrive:

6 Cfr. POMMIER 2003, pp. 125-137.
7 Cfr. HIRST 1981, pp. 115-116 e FIG. 152.
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Era allora Ippolyto Cardinale de’ Medici innamorato della Signora
Giulia da Gonzaga [...], per il che come desideroso d’averne un ritrat-
to, mando fra’ Sebastiano a Fondi per questo, che fu accompagnato
da quattro cavalli leggeri. Et egli in termine d’un mese fece il ritratto
che, venendo da le bellezze di quella signora ch’erano celesti, riusci
una pittura divina; la quale opera portata a Roma, furono grandemen-
te riconosciute le fatiche di fra’ Sebastiano dal reverendissimo cardi-
nale, che aveva in cio giudicio grandissimo. Questo ritratto veramente
di quanti egli ne fece, fu il piu divino, venendo cio dal suggetto di lei e
da le fatiche di lui.®

La tesi ¢ evidente: solo la bellezza del modello consente al pitto-
re di creare un’opera perfetta attraverso 'arte e il lavoro. Con-
cetto ripetuto nella seconda edizione, dove, raccontando la vita
del veronese Gian Francesco Caroto, narra di una sua sfida con
un pittore flammingo avvenuta nella citta di Milano. Scontratisi
sul terreno del ritratto, il flammingo avrebbe vinto la competi-
zione perché, secondo Vasari, il Caroto avrebbe scelto un mo-
dello sbagliato, vale a dire un vecchio gentiluomo calvo, aggiun-
gendo: «perché se pigliava un giovane bello e 'avesse bene im-
mitato, come fece il vecchio, se non avesse passata la pittura
dell’avversario, arebbe almanco paragonata».” I imitazione as-
soluta richiesta dal genere del ritratto, vale a dire il ‘ritrarre’, ¢
allora esteticamente accettabile, secondo Vasari, solo se il mo-
dello ¢ per natura perfetto poiché al genere non ¢ consentito,
per la sua funzione, migliorare la realta. E questa la concezione
del ritratto che attraversa tutta l]a monumentale opera di Vasari
e che spiega in parte la posizione ambivalente dello scrittore nei
suoi confronti. Un’ambiguita riscontrabile non solo nella sua
attivita di storico dell’arte ma anche in quella di pittore. Infatti,
I'aretino inizio la sua strepitosa carriera artistica dipingendo due
ritratti allegorici di due membri della famiglia Medici, Lorenzo il
Magnifico [fig. 2] e il Duca Alessandro [fig. 3], e fu costretto,

8 VASARI 1986, p. 844.
9 VASARI 1966- 1987, vol. 1V, 1976, p. 570.
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per motivi di lavoro, a occuparsi di un genere che non amava
anche nella maturita, quando dipinse le pareti del Palazzo Vec-
chio di Firenze con cicli di affreschi che ricordavano le diverse
fasi della storia della citta, pitture di storia a cui 1 ritratti accertati
dei protagonisti fornivano un carattere di autenticita, di docu-
mento. L’obiettivo principale di questo saggio ¢ allora quello di
capire o quanto meno di illustrare il contributo delle 17z alla
storia del ritratto, ma per ricostruire in modo approfondito la
posizione del Vasari e del suo entourage in questa faccenda, ¢
fondamentale mettere a confronto le due edizioni dell’opera,
poiché la posizione elaborata dall’autore nel 1568 ¢ molto diver-
sa e piu articolata di quella da lui sviluppata nel 1550.Prima di
addentrarci in quella selva, dobbiamo tuttavia analizzare i due
ritratti della famiglia Medici poiché vennero eseguiti dal Vasari
intorno al 1533-1534, quando aveva solo ventitré anni circa, va-
le a dire in grande anticipo rispetto al momento in cui egli
avrebbe potuto anche solo immaginare di scrivere, un giorno, la
prima storia dell’arte dell’eta moderna. Per avvicinarci a questi
oggetti disponiamo di due documenti straordinari, due lunghe
lettere «sopra il ritratto di Lorenzo il Magnifico» e «sopra il ri-
tratto del Duca Alessandro de” Medici», per utilizzare le espres-
sioni usate dal Vasari, indirizzate rispettivamente allo stesso
Duca Alessandro e al magnifico messer Ottaviano de’ Medici,
una specie di eminenza grigia della politica culturale fiorentina
negli anni Trenta e Quaranta del Cinquecento, un grande colle-
zionista ben consapevole del valore politico delle immagini."”

Un punto ¢ di fondamentale importanza: bisogna capire che
queste lettere non sono solo dei commenti alle opere bensi, a
tutti gli effetti, parti integranti di quei dipinti. In altri termini,
non sono un resoconto scritto dei quadri che descrivono, ma
formano un tutt’'uno con i ritratti: parole e immagini si comple-
tano a vicenda creando un’unica opera d’arte multimediale.

10 Per il testo completo delle due lettere cfr. BAROCCHI 1977, vol. 111, pp.

2707-2711. Per i due ritratti, cfr. POMMIER 2003, pp. 76-80. Per il solo ritrat-
to di Alessandro cfr., da ultimo, la scheda di NOCENTINI 2011, scheda 2., p.
64.

120



ALESSANDRO NOVA

Leggiamo la descrizione del ritratto di Lorenzo il Magnifico in-
viata al Duca Alessandro. Vasari scrive:

E da che Vostra Eccellenza si contenta che io facci un quadro, dren-
tovi un ritratto del Magnifico Lorenzo Vecchio, in abito come egli
stava positivamente in casa [vale a dire, ‘semplicemente, in privato’],
vedremo di pigliare uno di questi ritratti che lo somigliano di piu, e da
quello caveremo leffigie del viso; et il restante ho pensato di fatlo
con questa invenzione, se piacera a Vostra Eccellenza.!!

Il passo c’informa che il volto deriva verosimilmente da una
maschera funeraria di Lorenzo affinché sia garantita la somi-
glianza con il modello gia deceduto, ma ci dice anche che un ri-
tratto va ben al di 1a della semplice riproduzione dei lineamenti
di un volto. In effetti, nel vocabolario vasariano bisogna distin-
guere tra teste e ritratti. Le teste sono i volti e devono essere
quanto piu somiglianti possibile, mentre il ritratto ¢ formato da-
gli abiti e dagli accessori che ne consentono una lettura allegori-
ca. Data per scontata la somiglianza del volto, il Vasari passa
pertanto a illustrare la sua znvenzione, nel senso rinascimentale del
termine. I’artista scrive:

Farollo adunque a sedere, vestito d’una veste lunga pavonazza, fode-
rata di lupi bianchi; e la man ritta pigliera un fazzoletto, che pendendo
da una coreggia [cintura| larga all’antica, che lo cigne in mezzo. Dove
a quella sara appiccata una scarsella di velluto rosso a uso di borsa; e
col braccio ritto posera in un pilastro, finto di marmo, il quale regge
un’anticaglia di porfido. Ed in detto pilastro vi sara una testa di una
Bugia [vale a dire, di una personificazione della Bugia], finta di mar-
mo, che si morde la lingua, scoperta dalla mano del Magnifico Loren-
zo. 1l zoccolo sara intagliato, e faravvisi drento queste lettere: Sieut
maiores michi, ita et ego postleris] mea virtute prelussi. Sopra questo ho fatto
una maschera bruttissima, figurata per il Vizio, la quale stando a dia-
cere in su la fronte, sara conculcata da un purissimo vaso, pieno di
rose e di viole, con queste lettere: Virtus omninm vas. Ara questo vaso
una cannella da versare acqua appartatamente, nella quale sara infilza-

11 BAROCCHI 1977, vol. 111, p. 2707.
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ta una maschera pulita, bellissima, coronata di lauro; et in fronte que-
ste lettere o vero nella cannella: Premium virtutis. Dall’altra banda si fa-
ra del medesimo porfido finto una lucerna all’antica con piede fanta-
stico et una maschera bizzarra in cima, la quale mostri che l'olio si
possa mettere fra le corna in su la fronte; e cosi cavando di bocca la
lingua, per quella facci papiro e cosi facci lume, mostrando che il Ma-
gnifico Lorenzo per il governo suo singolare, non solo nella eloquen-
za, ma in ogni cosa, massime nel giudizio, fe’ lume a’ discendenti suoi
e a cotesta magnifica citta.!?

Possiamo evitare di citare per esteso il testo della seconda lette-
ra in cui descrive l'altro dipinto, I'effige del Duca Alessandro,
ma dal documento appena citato ¢ evidente che il concetto di
ritratto elaborato dal Vasari ¢ molto diverso da quello dei suoi
predecessori e contemporanei, anche se il pendant eseguito dal
Pontormo qualche anno prima, vale a dire il ritratto di Cosimo
il Vecchio Pater Patriae, risulta essere anch’esso un’immagine al-
legorica accompagnata da iscrizioni in latino. E tuttavia signifi-
cativo che il quadro del Pontormo sia liquidato in poche parole
nelle /7, dove viene semplicemente definito «lodevole»."” Per
Giorgio Vasari un ritratto era invece molto di piu dei lineamenti
di un volto, poiché le vesti, 1 colori e gli attributi dovevano rac-
contare una storia. Inoltre, 'immagine andava accompagnata da
un testo scritto affinché, come riveld nella lettera indirizzata a
Ottaviano de’ Medici, il pubblico intendesse «’oscurita della co-
sa», vale a dire 'oscurita del significato allegorico del dipinto."*

Dal 1534 dobbiamo fare un salto sino al 1547 per poter leggere
un altro testo in cui lo storico aretino affronta di nuovo il gene-
re del ritratto, questa volta nel contesto della polemica sul ‘pa-
ragone’. Stimolato, come altri colleghi, dal filosofo Benedetto
Varchi a esprimersi sulla maggioranza delle arti, vale a dire sulla
disputa se fosse piu nobile arte la pittura oppure la scultura,
Giorgio Vasari rispose con arguzia sfruttando tutto il ventaglio

12 BAROCCHI 1977, pp. 2708-2709.
13 VASARI 1966-1987, vol. V, 1984, p. 318.
14 BAROCCHI 1977, vol. 111, p. 2711.
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della propria esperienza di artista e di scrittore: dopo aver ricor-
dato di aver assistito a un dibattito simile quando si trovava alla
corte romana dei Farnese, egli giura, con consumata abilita reto-
rica, che avrebbe voluto spedire al Varchi un foglio bianco —
un’immagine bellissima e molto moderna per esprimere
I'impossibilita di rispondere a una domanda cosi complessa; tut-
tavia, mosso dalle piu elementari regole di cortesia, si sarebbe
deciso ad affrontare il tema e a illustrare tutti 1 vantaggi dell’arte
della pittura rispetto alle qualita della scultura. Pertanto, dopo
aver accennato alla capacita della sua arte di riprodurre tempeste
e atmosfere notturne, possibilita negata, a suo dire, alla scultura,
egli aggiunge un’altra caratteristica che, a suo parere, ne avrebbe
dovuto dimostrare la superiorita:

Appresso, il ritrarre persone vive di naturale, somigliando, dove
aviamo visto ingannar molti occhi a’ di nostri: come nel ritratto di pa-
pa Paolo terzo [Farnese], messo per vernicarsi in su un terrazzo al so-
le, il quale da molti che passavano veduto, credendolo vivo gli face-
von di capo [ciog, lo salutavano]; che questo a scolture non veddi mai
fare.15

Il Vasari non rivela il nome dell’artista, anche perché, ad evi-
denza, fa ricorso a un topos letterario tratto dalla cultura classi-
ca e piu specificatamente dalla Nazuralis historia di Plinio, benché
ne offra una variante. Ma quando Benedetto Varchi pubblico
due anni piu tardi, nel 1549, le sue interviste con i maggiori arti-
sti fiorentini del tempo sul tema del Paragone, egli non esito a fa-
re il nome di Tiziano, dettaglio che ci consente di identificare il
quadro citato dal Vasari con il ritratto di Paolo III Farnese oggi
nelle Gallerie di Capodimonte a Napoli [fig. 4].

Tuttavia, non ¢ necessario collegare il racconto dello storico
aretino a un oggetto realmente esistito, poiché cio che importa ¢
il topos classico della vivezza che inganna la vista non solo degli
uomini, come 1 cortigiani che si scappellano di fronte al ritratto
del papa senza accorgersi, apparentemente, della finzione, ma

15 BAROCCHI 1977, vol. I, p. 497.
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persino quella degli animali. Come scrisse il Vasari nella vita del
veronese Francesco Bonsignori, rifacendosi al genere della no-
vella arguta:

Avendo il Gran Turco per un suo uomo mandato a presentare al
marchese [di Mantova] un bellissimo cane, un arco et un turcasso, il
marchese fece ritrarre nel detto palazzo d’i Gonzaga il cane, il turco
che l'aveva condotto, e laltre cose: e cio fatto, volendo vedere se il
cane dipinto veramente somigliava, fece condurre uno de’ suoi cani di
corte, nimicissimo al cane turco, la dove era il dipinto sopra un basa-
mento finto di pietra. Quivi dunque giunto il vivo, tosto che vide il
dipinto, non altrimenti che se vivo stato fusse e quello stesso che
odiava a morte, si lancio con tanto impeto, sforzando chi lo teneva,
per adentarlo, che percosso il capo nel muro tutto se lo ruppe.!

Topoli, facezie cortigiane, passatempi, novella arguta per intrat-
tenere divertendo, ma anche un evidente richiamo al fondamen-
to della teoria vasariana del ritratto che presuppone la vivacita
vera e I'inganno ottico.

E veniamo finalmente alle 17%. Se nella Introduzzione di M. Gior-
gio Vasari, pittore aretino, alle tre arti del Disegno — titolo aggiunto
nella seconda edizione del 1568 a un testo teorico, privo di tito-
lazione, anteposto alle biografie dei singoli artisti gia nella prima
edizione del 1550 — le tecniche sono ampiamente rappresentate,
in quelle pagine non c’¢ spazio per i generi. Pertanto,
nell'introduzione teorica alle [77% non troveremo nemmeno una
frase dedicata al ritratto. Non ci resta quindi che rivolgerci agli
oggetti stessi e alle descrizioni che ne fece 'autore, anticipando
sin da ora alcuni risultati:

16 VASARI 1966-1987, vol. 1V, 1976, p. 581. Per 'aneddoto dei cavalli che
«ringhiano» contro il cavallo dipinto da Apelle, cfr. la Lettera di Messer Gio-
vambattista di Messer Marcello Adriani a Messer Giorgio 1 asari, nella quale brevemen-
te si racconta i nomi e l'opere de’ pin eccellenti artefici antichi in pittura, in bronzo et in
marmo, qui agginnta accio non ¢i si desideri cosa alenna di quelle che appartenghino alla
intera notizia e gloria di queste nobilissime arti [8 settembre 1567], in VASARI 1966-
1987, vol. I, 1966, p. 193. Per 'importante ritrovamento del manoscritto del-
la lettera dell’Adriani cfr. CARRARA, 2011, pp. 1-21.
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1) nella prima edizione delle 17z leggiamo 'ectrasi di solo otto
o nove ritratti: ci vengono descritti perlopiu in modo neutrale,
benché l'autore, in alcuni casi, non possa tacere certe caratteri-
stiche che li nobilitano e li rendono degni di essere lodati;

2) di questi, circa la meta sono autoritratti;

3) in effetti, benché il Vasari non avesse una grande opinione
del genere, non poté fare a meno di ricordare, seguendo le orme
delle sue fonti antiche, come l'arte della pittura fosse nata pro-
prio da un autoritratto;

4) nella prima edizione il Vasari descrive prevalentemente tre
tipi di ritratti: a) gli autoritratti, b) le effigi dei membri di una
corte come, ad esempio, nel Leone X di Raffaello, dove il papa
¢ affiancato da due cardinali, c) i ritratti muliebri ('amante di
Pietro Bembo effigiata da Giovanni Bellini oppure Giulia Gon-
zaga), alla cui categoria appartiene naturalmente anche la Gio-
conda di Leonardo, la cui descrizione costituisce 'apice delle sue
capacita critiche in questo campo.

Ma vediamo cosa scrive il Vasari in concreto. L’opera dello
scrittore aretino ¢ caratterizzata da numerosi paratesti, introdu-
zioni e proemi. Oltre a un proemio a tutta Popera, 'autore re-
dasse un proemio alle vite degli artisti ed ¢ qui che troviamo, gia
nel 1550, un passo cruciale per la storia del ritratto.

Vasari racconta:

Ma, secondo che scrive Plinio, questa arte [del disegno| venne in
Egitto da Gige lidio, il quale, essendo al fuoco e 'ombra di se mede-
simo riguardando, subito con un carbone in mano contorno se stesso
nel muro [fig. 5]; e da quella eta per un tempo le sole linee si costumo
mettere in opera senza corpi di colore, si come afferma il medesimo
Plinio.!”

Se P'arte del ritratto non incontro il favore del Vasari, come ve-
dremo meglio in seguito quando analizzeremo la versione del

17 VASARI 1986, p. 91.
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1568, ad essa andava pero riconosciuto almeno il merito di aver
fondato l'arte del disegno: 'Ur-Bi/d della storia dell’arte sarebbe
stato un autoritratto. E in effetti, quando leggiamo le 7% del
1550 siamo colpiti dall’alto numero di autoritratti descritti
dall’autore. Leon Battista Alberti [fig. 6] aveva ricondotto la na-
scita della pittura a un altro mito, quello di Narciso che si era
specchiato in una fonte, ed ¢ pertanto appropriato che il primo
autoritratto autonomo della pittura italiana ricordato nel libro
del Vasari sia proprio quello dell'umanista che — «fatto a la spe-
raw, cio¢ guardandosi in uno specchio — era conservato nella ca-
sa di Palla Rucellai a Firenze.'®

L’altro grande passo su un autoritratto quattrocentesco ¢ quello
che riguarda la spedizione di Gentile Bellini a Istanbul presso il
sultano Maometto II, di cui dipinse il ritratto [fig. 7] oggi con-
servato al Victoria & Albert Museum — in deposito dalla Natio-
nal Gallery di Londra. Ancora una volta Vasari affronta il tema
del genere nel contesto dell’apparente avversione dell’Islam per
le immagini, come scrive lui stesso nelle 7z «E se ben tal cosa
era proibita loro per la legge maumettana, ella fu pure di tanto
stupore nel presentarla, che non essendo usato il signore veder-
ne, gli parve grandissimo magisteron."”

Il genere del ritratto ¢ sempre legato a un’aura di mistero,
all'idea di poteri speciali, quasi sovrumani, magici, miracolosi.
Vasari pertanto aggiunge:

Né vi dimoro molto Gentile che egli ritrasse di naturale Maometto,
che pareva vivissimo; al quale, come cosa inusitata, pareva questo pit
tosto miracolo che arte. Et in ultimo, doppo lo aver veduto molte
esperienzie di quell’arte, lo domando se gli dava il cuore di dipigner se
medesimo, e Gentile rispose che per satisfarli si ritrarrebbe, e facilis-
simamente. N¢é passo molti giorni che ritrattosi a una spera che somi-
gliava forte, lo presento al signore. 1l quale, vedendo quel che Gentile
faceva della pittura, ne rimase piu ammirato e stupefatto che prima;
per la qual cosa da se stesso non poteva immaginarsi che ¢’ [Gentile]

18 VASARI 1986, p. 356.
19 VASARI 1986, p. 435.
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non avesse qualche spirto divino addosso.2

Gli autoritratti, pertanto, animano anche alcune pagine delle
prime due eta della trilogia vasariana, ma ¢ con I'avvento della
bella maniera moderna che il genere acquista un ruolo impor-
tante nell’economia delle 77%. Quando Albrecht Direr vuole
porgere un omaggio alla fama di Raffaello, gli spedisce il pro-
prio autoritratto dipinto a guazzo su una tela di bisso.”

Quando Andrea del Sarto avanza dei colori in un’opera che sta-
va eseguendo per 1 monaci di Vallombrosa, gli viene il desiderio
di eseguire il ritratto della moglie Lucrezia «accio si vegga in
questa tua eta quanto tu ti sei [ben] conservata, e si conosca
quanto hai mutato effigie da i primi ritratti»”> Ma poiché Lucre-
zia non volle posare per il marito, «Andrea [...] tolse una spera,
e ritrasse se medesimo in un tegolo, che ¢ vivissimo e naturale».
Tuttavia, ¢ con l'autoritratto del Parmigianino, oggi a Vienna, e
con quello da lui attribuito a Palma il Vecchio, oggi a Monaco
di Baviera — due artisti dell’Italia settentrionale, si badi —, che
Iesercizio ecfrastico del Vasari fa un salto di qualita. La descri-
zione del tondo, eseguito tra la fine del 1523 e 1 primi mesi del
1524 [tig. 8], ¢ un vero zour de force:

[Parmigianino] [...] si mise un giorno, per fare esperimento e saggio
di sé, a ritrarsi in uno specchio da barbieri, di que’ mezzi tondi. E vi-
sto quelle bizzarie che fa la rotondita dello specchio nel girar suo, che
i palchi torcono, e le porte e tutti gli edifici stranamente sfuggono,
prese per elezzione questa cosa. Laonde fece fare una palla di legno al
tornio, mezza tonda e di grandezza simile allo specchio, e dentro si
mise con grande amore a contraffare tutto quello che vedeva nello
specchio, e particularmente se stesso; e si simile a se medesimo r1i-
traendosi somigliar si fece, che non si potrebbe stimare né credere.
Basti che con tanta felicita e perfezzione gli successe tal cosa, che nel
vero non averebbe il medesimo il vivo fatto, che egli fece. Quivi era
ogni lustro del vetro et ogni segno di riflessione, d’ombre e di lumi, si

20 VASARI 1986, pp. 435-436.

21 VASARI 1986, p. 629.
22 VASARI 1986, p. 722.
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propri e veri, ch’aggiugnere non vi si puo per alcuno ingegno. E ne fé
segno tal cosa manifesto il mandarlo a Clemente VII Pontefice,
ch’egli nel vederlo con ogni ingegnoso se ne stupi, et ordino di sua
bocca ch’egli da Parma venisse a Roma. E di tal cosa in dono ne fé
degno M<esser> Pietro Aretino, il quale in Arezzo nelle sue case un
tempo come reliquia il tenne, e poi lo dono a Valerio Vicentino.?

In questo passo grandioso lo storico aretino ha messo in luce
molti temi fondamentali del genere: come nel caso del volto di
Lorenzo il Magnifico che era stato verosimilmente tracciato se-
guendo i modello di una maschera mortuaria, anche
lautoritratto del Parmigianino ha un valore di indice poiché il
supporto curvato riproduce fedelmente lo specchio tridimen-
sionale del barbiere; inoltre, la rappresentazione delle distorsioni
ottiche, dei riflessi e dei lustti sottolinea la bravura mimetica del
pittore che riproduce in ogni minimo dettaglio il mondo esterno
per fornire al ritratto, per metonimia, una connotazione di real-
ta; infine, la pittura miracolosa, con il valore aggiunto del dono
come gesto simbolico, va conservata come una reliquia per la
sua unicita.** Se allora il ritratto & per Vasari un genere inferiore,
egli ne riconosce tuttavia il potere che esercita sullo spettatore,
catturato non solo dallo sguardo ipnotico dell’effigiato, ma an-
che da quel «girar d’occhi» che, come egli chiarisce nella sua
analisi del dipinto da lui attribuito a Palma il Vecchio [fig. 9],
seduce il riguardante. A proposito di questo ritratto, Vasari scri-
ve:

Ma certo che tutte 'opera sue, come che molte siano, non vagliono
nulla appresso a una testa, che se ritrasse nella spera con alcune pelli
di camello attorno con certi ciuffi di cappegli, la quale quasi ogni an-
no nella mostra della Ascesa [cioe nel giorno di Maria Assunta] in
quella citta [Venezia] si vede. Poté si lo spirito del Palma solo in que-

23 VASARI 1986, pp. 794-795. Per un commento al passo di Vasari cfr. PREI-
MESBERGER 1999, pp. 262-272.

24 Sul gesto del dono e le sue implicazioni, oltre al classico MAUSS 1923-
1924, pp. 30-186, cfr. STAROBINSKI 1994 (trad. it. di A. Perazzoli Tadini
1995).
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sta cosa salire tanto alto, che quella fece miracolosissima e fuor di
modo bella. E percioé merita d’esser celebrato per il pit mirabile di di-
segno, d’artificio, di colorito e di perfetto sapere, che viniziano che
fino al tempo suo abbia lavorato. E nel vero vi si vede dentro un girar
d’occhi, che Lionardo da Vinci e Michele Agnolo non avrebbono al-
trimenti operato. [...] Pertanto ¢ stato cagione, che non solo io, ma
tutti quegli che tal cosa hanno veduta, I’'abbino tenuto maraviglioso
nell’arte.25

Per Vasari il veneziano Palma ¢ un artista tutto sommato me-
diocre e, quel che ¢ peggio, senza disegno, ma la perfezione di
una solo opera, l'autoritratto, ¢ sufficiente a ‘redimerlo’. Ha di-
pinto un numero infinto di ritratti di cui non val la pena far
cenno per non rendere prolisso il racconto, scrive lo storico are-
tino, ma non si puo lasciare sotto silenzio una testa che egli ri-
tiene divina e meravigliosa. Ancora una volta la mancanza di si-
stematicita del Vasari lascia spazio a intuizioni o aperture molto
acute. Liberatosi per un momento dai lacci di una teoria di
stampo aristotelico che impone una distinzione marcata tra il
ritrarre e I'imitare, lo storico dell’arte giunge felicemente a una
conclusione non dogmatica: anche un ritratto puo essere
un’opera meravigliosa e perfetta.

La seconda categoria di ritratti circoscritta dal Vasari nella prima
edizione delle 7 fu quella delle effigi del mondo di corte. In
questo campo la sua penna descrisse in modo particolarmente
approfondito il ritratto di Leone X tra i cardinali Giulio de” Me-
dici e Luigi de’” Rossi, oggi agli Uffizi [fig. 10 (10a — 10b — 10¢)],
che I'autore conosceva nei minimi particolari per averlo copiato
per Ottaviano de’ Medici intorno al 1537-1538.% Si tratta di una
vera e propria ecfrasi, che sa apprezzare e onorare il valore este-
tico dell’opera di Raffaello. Il Vasari scrive:

25 VASARI 1986, pp. 801-802.

26 Per un’informazione accurata sulla realizzazione del dipinto di Raffaello e
sulle sue copie, cfr. GREGORI 1984, pp. 189-198. Da ultimo cfr. ZAPPERI
2007, pp. 59-68.
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Fece in Roma un quadro di buona grandezza, nel quale ritrasse Papa
Leone, il Cardinale Giulio de’ Medici et il Cardinale de’ Rossi, nel
quale si veggono non finte, ma di rilievo tonde le figure; quivi ¢ il vel-
luto che ha il pelo, il domasco addosso a quel papa, che suona e lu-
stra; e le pelli della fodera son morbide e vive, gli ori e le sete contra-
fatti si, che non colori ma oro e seta paiono. Vi ¢ un libro di carta pe-
cora miniato che piu vivo si mostra che la vivacita, un campanello
d’argento lavorato che maraviglia ¢ a voler dire quelle parti che vi so-
no. Ma fra 'altre una palla della seggiola brunita e d’oro nella quale, a
guisa di specchio, si ribattono (tanta ¢ la sua chiarezza) i lumi delle
finestre, le spalle del papa et il rigirare delle stanze; e sono tutte queste
cose condotte con tanta diligenzia, che credasi pure e sicuramente che
maestro nessuno di questo meglio non faccia, né abbia a fare.

La quale opera fu cagione che il papa di premio grande lo rimunero, e
questo quadro si trova ancora in Fiorenza nella guardaroba del duca
[Cosimo I].27

Si tratta di un vero ritratto di Stato, uno dei primi, eppure il Va-
sari ¢ attratto soprattutto dalla materialita e dagli effetti lumini-
stici del quadro. Ancora una volta, il ritratto ¢ molto di piu della
rappresentazione di tre volti poiché sono gli accessori a dare un
significato all'immagine.

Caso unico nell’economia dellepos’ vasariano, questo dipinto ¢
ricordato con abbondanza di particolari per ben tre volte nelle
ite poiché il capolavoro di Raffaello venne copiato prima da
Andrea del Sarto, la cui opera si trova oggi a Capodimonte,” e
poi dal suo allievo Vasari, la cui tavola si trova oggi nella colle-
zione dell’Earl of Leicester a Holkham Hall.”” Da questi passi
ricaviamo importanti informazioni sulla funzione sociale del ri-
tratto nella societa del Cinquecento. Per aver ammirato
'originale sopra una porta di Palazzo Medici a Firenze, Federi-
co II, Duca di Mantova e grande collezionista, lo richiese in do-
no a papa Clemente VII, che vi era stato effigiato quando era
ancora cardinale. Rispettando una prassi consolidata, il ritratto

27 VASARI 1986, pp. 628-629.
28 Sulla copia di Andrea del Sarto cfr. SHEARMAN 1965, vol. 11, pp. 265-267.
29 Sulla copia del Vasari cfr. la scheda di NESSELRATH, 1999, pp. 441-443.
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divenne cosi un oggetto di dono o di scambio — come abbiamo
gia visto nel caso dell’autoritratto del Parmigianino — e papa
Clemente ordino a Ottaviano de’ Medici — sempre lui — di met-
terlo in una cassa e inviarlo a Mantova.

Ma ecco che accade un fatto nuovo e imprevisto: ben prima
delle leggi emanate da Ferdinando de’ Medici, Ottaviano e il suo
entourage sviluppano in quegli anni un concetto di bene artistico
che non ¢ esportabile poiché legato alla storia di un luogo, di
una citta. Pertanto, Ottaviano ordina ad Andrea del Sarto una
copia per spedirla al Duca al posto dell’originale, come ci rivela
la biografia scritta dal Vasari:

Promesse Andrea di farlo, e con prestezza fatto fare un quadro [cioe
un supporto] simile, fu d’Andrea in casa di M<esser> Ottaviano se-
gretamente lavorato; et in quello si affatico Andrea talmente, che
M<esser> Ottaviano intendentissimo in quella arte quando fur finiti,
non li conosceva, avendo Andrea contrafatto fino alle macchie del
sudicio com’era in quello. Cosi nascosto quel di Raffaello, in uno ot-
namento simile fu mandato a Mantova salvo; per il che resto satisfa-
tissimo il Duca Federigo, per avergnene lodato Giulio Romano, di-
scepolo di Raffaello, il quale, credendolo certamente di sua mano, sté
in quella opinione di molti anni.3

Ci troviamo di fronte a topoi collaudati: nella definizione di ri-
tratto sono impliciti 1 concetti di copia, di indice, di riproduzio-
ne esattamente fedele al servizio della storia; ma a cio si accom-
pagna la connotazione negativa dell’inganno, poco importa se le
vittime dell’imbroglio siano un cane mastino posseduto da Fe-
derico II oppure il suo pittore di corte.

L’esempio del ritratto di Leone X ¢ particolarmente ricco per la
nostra storia poiché lo stesso Vasari venne chiamato a confron-
tarvisi, documentando cosi il valore ormai dinastico, storico e
collezionistico affidato a queste immagini. Se Ottaviano de’
Medici aveva salvato la tavola originale perché non andasse
perduta una memoria cittadina importante, egli ne ordina una

30 VASARI 1986, p. 718.
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copia per sé quando il nuovo Duca di Firenze, Cosimo il Gio-
vane, reclama quel cimelio di famiglia per la propria guardaroba,
dove era alloggiata la sua collezione.” Manco a ditlo, la copia
era accompagnata da una lettera poiché in Vasari testo e imma-
gini sono intimamente connessi, ma qui preme di piu attirare
'attenzione sulla riproducibilita tecnica del genere e sul suo ruo-
lo di documento dinastico.

Un altro grande esempio di ritratto cortigiano ¢ quello eseguito
da Sebastiano del Piombo per Pietro Aretino [fig. 11]. In questo
caso il Vasari loda soprattutto la «difficulta» manifestata
dall’artista che in questa tela molto mal conservata avrebbe di-
pinto «cinque o sei sorti di neri» per imitare il velluto, il raso,
Iermisino [cio¢ un drappo di seta leggero], il damasco, il panno
e una barba nerissima.” La veridicita con cui sono rappresentati
1 materiali serve, per metonimia, a dimostrare la veridicita dei
lineamenti dell’effigiato.

Ma veniamo all’ultimo capolavoro del genere, descritto con me-
ticolosita nella prima edizione delle 7, la Gioconda di Leonar-
do [fig. 12]. Si puo essere stanchi di dover leggere le citazioni
dal testo del Vasari, ma in questo caso la sua lingua ¢ cosi stupe-
facente da richiedere la riproduzione dell’originale, benché ab-
breviato, data ’estensione di questa ecfrasi. I’autore scrive:

Prese Lionardo a fare per Francesco del Giocondo il ritratto di Mona
Lisa sua moglie; e quattro anni penatovi lo lascio imperfetto, la quale
opera oggi ¢ appresso il Re Francesco di Francia in Fontanableo [do-
ve Vasari mai si reco|; nella qual Zeszz chi voleva vedere quanto larte
potesse imitar la natura, agevolmente si poteva comprendere, perché
quivi erano contrafatte tutte le minuzie che si possono con sottigliez-
za dipignere. Avvenga che gli occhi avevano que’ lustri e quelle acqui-
trine che di continuo si veggono nel vivo, et intorno a essi erano tutti
que’ rossigni lividi et i peli, che non senza grandissima sottigliezza si
posson fare. Le ciglia per avervi fatto il modo del nascere i peli nella
carne, dove piu folti e dove piu radi, e girare secondo i pori della car-

31 VASARI 1966-1987, vol. VI, 1987, p. 376.
32 VASARI 1986, p. 843.
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ne, non potevano essere piu naturali. Il naso, con tutte quelle belle
aperture rossette e tenere, si vedeva essere vivo. La bocca, con quella
sua sfenditura con le sue fini unite dal rosso della bocca con la incar-
nazione del viso, che non colori ma carne pareva veramente. Nella
fontanella della gola, chi intensissimamente la guardava, vedeva batte-
re i polsi.?3

La completezza della descrizione ci sorprende quando si pensa
che il Vasari non vide mai I'originale. Certamente, egli si appello
a molte immagini topiche della letteratura del suo tempo, ma ¢
probabile che abbia potuto osservare repliche e varianti realiz-
zate dai creati di Leonardo sui prototipi o modelli dipinti dal
maestro. In ogni caso, resta la descrizione piu particolareggiata
di un ritratto in tutto il libro e al passo appena citato ne segue
un altro, altrettanto celebre, sugli intrattenimenti organizzati
dall’artista affinché Monna Lisa non perdesse il buon umore per
permettergli di dipingere quella «sfenditura» meravigliosa. Musi-
ci e cantori avevano il compito di tener allegra I'effigiata «per le-
var via quel malinconico che suol dare spesso la pittura a 1 ritratti
che si fannoy,™ altra osservazione assai acuta del grande aretino,
che conclude il suo #our de force con queste parole:

Et in questo [ritratto] di Lionardo vi era un ghigno [vale a dire, un
sorriso| tanto piacevole che era cosa piu divina che umana a vederlo,
et era tenuta cosa maravigliosa, per non essere il vivo altrimenti.?>

11 volto della donna appare ridotto a frammenti — gli occhi, le
ciglia, il naso, il rosso della bocca, la fontanella della gola,
I'incarnato — come nei prodotti della poesia petrarchesca che
devono averlo ispirato, ma resta il fatto che con questa descri-
zione estremamente particolareggiata il Vasari inaugura un nuo-
vo genere letterario, 'encomio del ritratto basato su modelli
bembeschi, garantendo cosi dignita a un genere pittorico che

33 VASARI 1986, p. 552.
34 VASARI 1986, p. 552.
35 VASARI 1986, p. 552.
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non amava.”’ Inoltre, con un altro colpo d’ala, il Vasari intuisce
un’altra verita, vale a dire lo statuto ambiguo del ritratto che ba-
scula tra la vita e la morte. Al suo ambito appartengono il para-
dosso di una fedelta dei lineamenti affidata alla tecnica della ma-
schera funeraria e il paradosso di un genere che proprio nel
momento in cui crede di catturare la vita si trasforma subito in
un sorriso malinconico, nella consapevolezza dell'inutilita di
quel gesto o dell'impossibilita di quel progetto.

Tirando le somme, nella prima edizione delle 7% il Vasari non
ha elaborato una teoria del ritratto e i suoi commenti sui singoli
dipinti restano neutrali: manifestano grande ammirazione per le
capacita tecniche di alcuni pittori, soprattutto per i loro autori-
tratti allo specchio, ma restano volentieri ancorati a espressioni
generiche e standardizzate.

Questo scenario cambio completamente nella seconda edizione
del 1568. Non si puo dire che diciotto anni dopo il problema di
un’impostazione teorica fosse risolto, ma aumento la consape-
volezza dell’autore sulle qualita e sui limiti del genere.

Cio avvenne per sei motivi principali:

1) linserimento dei ritratti silografici degli artisti come incipit
delle singole biografie [fig. 13], incisioni che erano gia state
previste per la prima edizione, ma che non vennero realizza-
te nel 1550 per motivi di tempo e di costi;”’

2) I'impegno maggiore esercitato dai suoi amici letterati, quali il
Borghini e ’Adriani, nella stesura della seconda edizione;

3) i riferimenti costanti nelle [7% al Museo degli uomini illustri
messo insieme da Paolo Giovio nella sua villa sul lago di
Como;

4) Iincarico di affrescare le pareti di Palazzo Vecchio con cicli
storici in cui 1 ritratti dei protagonisti servivano a documen-

36 Su Bembo e il ritratto cfr. BOLZONI 2010.
37 Sulle xilografie e sul valore di documentazione storica dei ritratti ricordati

nelle T7ize si puo far ricorso alle lucide osservazioni di HOPE 1985, pp. 321-
338. Hope, tuttavia, non affronta il problema del ritratto come genere pitto-
rico.
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tare la veridicita dei fatti rappresentati [fig. 14];

5) la necessita di confrontarsi con un gigante quale Tiziano, si-
neddoche di tutta la pittura veneziana, che non solo si era
specializzato in quel genere ma, come Apelle con Alessan-
dro, era stato prescelto dall'imperatore Carlo V come ritratti-
sta ufficiale di corte;

6) I'interesse della famiglia Medici per questo tipo di opere, dal
Duca Alessandro, che si fece ritrarre in tutte le tecniche pos-
sibili, al Duca Cosimo che affido al Bronzino il compito di
creare uno stile adatto a rispecchiare I'aura della sua dinastia.

Il genere del ritratto costituiva dunque un grosso problema per
I'impianto teorico delle 177te. Partiamo dalle xilografie [fig. 13].
Gia nella prima edizione il Vasari aveva chiuso il proemio delle
vite, non quello a tutta 'opera, con una riflessione sulla funzio-
ne dei ritratti degli artisti illustri celebrati nel suo libro. Dopo
aver chiarito che non era suo fine stabilire una cronologia asso-
luta delle opere bensi scrivere una storia degli stili, concludeva
affermando che non era poi necessario commentare «le forme e
fattezze» dei suoi colleghi poiché i loro ritratti, «citati et assegna-
ti da me, dovunque €’ si truovano»,” rendevano superflua la de-
scrizione dei loro lineamenti. Si pud notare come nel 1550
l'autore faccia cenno solo all’aspetto esterno degli artefici, alle
loro forme e fattezze, senza soffermarsi sul loro carattere. Inol-
tre, non fa alcun riferimento ai ritratti incisi — 1 cui prototipi
aveva gia incominciato a raccogliere ma che avrebbe pubblicato
solo nella seconda edizione — limitandosi invece alla semplice
segnalazione della loro presenza in opere d’arte che il lettore o
la lettrice avrebbero dovuto rintracciare da soli.

Nel 1568, con le xilografie collocate all’inizio di ogni biografia,
la situazione cambia radicalmente. Vasari si dilunga sui sacrifici
da lui patiti per raccogliere le immagini che accompagnano il te-
sto e ribadisce la loro superiorita nel descrivere con pochi tratti,
al posto di lunghi giri di parole, «le forme e fattezze» dei suoi

38 VASARI 1986, p. 102.
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colleghi. Si scusa con i lettori per non aver trovato testimonian-
ze visive dei volti di alcuni maestri, nonostante avesse impiegato
ogni diligenza per cercarli. Chiede perdono poi a coloro che
fossero eventualmente piu informati di lui della loro eventuale
scarsa somiglianza, affermando che 1 ritratti in bianco e nero
delle xilografie «non somigliano mai tanto bene quanto fanno i
coloriti»,” senza contare 'incompetenza degli incisori incapaci
di riprodurre le minuzie che forniscono la vera perfezione ai ri-
tratti.

Da questo passo si ricavano, indirettamente, molti dettagli pre-
ziosi sulla concezione vasariana del ritratto: sono i particolari a
fare la differenza (capelli, ciglia, peli, arrossamenti, incarnati e
via dicendo) nonché gli accessori con i loro colori: un ritratto in
bianco e nero non sara mai paragonabile a un’opera di Tiziano,
per esempio. Inoltre, senza affermarlo in modo esplicito, il Va-
sari fa intendere che «le forme e fattezze» degli artefici descritte
nelle sue vite vanno al di la dei loro puri lineamenti, investendo
una sfera piu profonda. Se ¢ vero che l'autore non si esprime in
modo esplicito su questo punto, il testo che costituisce un salto
di qualita in questo campo, vale a dire la lettera indirizzata da
Giovanni Battista Adriani allo storico dell’arte per dimostrare
Ieccellenza dell’arte antica, si trova allinterno della sua opera,
collocata, per essere precisi, all'inizio del secondo tomo della
terza parte delle I7%."" Qui il letterato esaltava Apelle, il model-
lo assoluto per gli artisti della bella maniera moderna, che sa-
rebbe stato in grado di ritrarre le persone cosi fedelmente da
permettere ai «fisiomanti», come scrive ’Adriani, di indovinare
cio che all’effigiato era accaduto in passato e di predirne il futu-

39 VASARI 1966- 1987, vol. 11, 1967, p. 32.

40 Per essere ancora piu precisi — e cio ¢, a dir poco, fondamentale —, il se-
condo tomo della terza parte si apre con 'appello del Vasari A gli artefici del
Disegno. A questo segue I'indice ragionato del secondo volume della terza
parte, seguito a sua volta dalla lettera dell’Adriani. Importante ¢ che il testo
dell’Adriani venga prima delle ultime biografie aggiunte dal Vasari e che sia
inserito in corso d’opera e non all’inizio delle 1/ite, dove ¢ invece collocato
nelle edizioni moderne, ammesso che venga ristampato.

136



ALESSANDRO NOVA

ro."" 11 ritratto assumeva cosi una nuova dignita, un nuovo sta-
tus pseudoscientifico e non sorprende pertanto che le singole
effigi degli artefici venissero raccolte in un unico volume, indi-
pendente dalla parola scritta delle I77%.** Cosi come non sor-
prende che il genere facesse breccia anche nella lettera con cui
Pautore dedicava la seconda edizione del suo libro al Duca Co-
simo de’ Medici:

E se le effigie e ’ ritratti che ho posti di tanti valenti uomini in questa
opera — dei quali una gran parte si sono avuti con I’aiuto e per mezzo
di Vostra Eccellenzia [poiché Cosimo aveva fatto copiare per la sua
collezione 1 ritratti del museo gioviano]) — non sono alcuna volta ben
simili al vero e non tutti hanno quella proprieta e simiglianza che suol
dare la vivezza de’ colori, non ¢ pero che il disegno et i lineamenti
non sieno stati tolti dal vero e non siano e proprii e naturali, senza-
ché, essendomene una gran parte stati mandati dagli amici che ho in
diversi luoghi, non sono tutti stati disegnati da buona mano. Non mi
¢ anco stato in cio di piccolo incommodo la lontananza di chi ha que-
ste teste intagliate, pero che, se fussino stati gli intagliatori appresso di
me, si sarebbe per avventura intorno a cio potuto molto piu diligenza
che non si ¢ fatto, usare.*3

E vero, ci sono si dei limiti: le immagini non sono colorate e gli
incisori hanno a volte travisato il modello, ma il ritratto viene ad
assumere un valore documentario [fig. 14| che lo fa lievitare
nella valutazione del Vasati storico.

Sin qui le immagini. Altrettanto fondamentale ¢ pero il testo che
l'autore aggiunse subito prima della lettera dell’Adriani e pertan-
to sempre all’inizio del secondo volume della terza parte, vale a
dire il suo appello A gli artefici del Disegno inserito nell’edizione
del 1568. In questo ulteriore paratesto, il Vasari ritorna sul te-
ma del ritratto che qui, per la prima volta nei suoi scritti, viene
elogiato in modo esplicito perché salvaguarda la memoria delle
persone che non ci sono piu, di quelli che ci hanno lasciato, di

41 VASARI 1966- 1987, vol. 1, 1966, p. 192.

42 DAVIS 1985, pp. 257-259.
43 VASARI 1966- 1987, vol. 1, 1966, p. 6.
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chi ci ha preceduto e merita di essere ricordato ai posteri: un
tema profondamente albertiano.” In queste parole & implicito il
concetto di fama che pero verra affrontato in modo piu esplici-
to dall’Adriani, ancora una volta nella sua celebre lettera. Ri-
prendendo il tema della memoria, il letterato ricorda infatti co-
me gia nella Roma antica due nobilissimi e dottissimi cittadini,
Marco Varrone e Pomponio Attico, avessero redatto dei libri
sugli uomini celebri e virtuosi facendoli accompagnare dalle lo-
ro immagini, concludendo cosi: «quegli animi gentili ebbero in
pregio la memoria degli uomini grandi et illustri, e tanto
s’ingegnarono con ogni lor potere e con ogni maniera di onore
far pregiati, chiari et eterni i nomi e le imagini di coloro i quali
pet loro virti avevano meritato di viver sempre».”

L’Adriani ritorna spesso, nel suo lungo scritto, sul tema del ri-
tratto, solo per elogiarlo. E se ai concetti di fama, virti e memoria
aggiungiamo altre connotazioni positive sparse per le [7, quali
Vamore (nella biografia di Giovanni Bellini, ma gia nel 1550),
Vamicizia (nella biografia del Pontormo) e la funzione diplomatica di
quelle immagini (nella biografia del Bonsignori), capiremo subito
di quale svolta sia stato protagonista il genere nella seconda edi-
zione. Il distacco con cui il Vasari aveva affrontato il tema in
modo empirico nel 1550 ¢ ora sostituito da una partecipazione
moderatamente positiva che si accompagna, in primo luogo, alla
rivalutazione storica del genere.

In effetti, un modo per verificare la stima accresciuta goduta dal
ritratto nella gerarchia dei valori istituita dall’opera ¢ quello di
ricordare il ruolo da lui svolto nei cicli affrescati sulle pareti e
sulle volte degli ambienti di Palazzo Vecchio, dove la presenza
delle effigi di molti personaggi storici aveva la funzione di do-
cumentare la veridicita dei fatti rappresentati. Un altro modo ¢
quello di analizzare 1 paratesti come si deve. Probabilmente nes-
sun’altra opera del Cinquecento puo contare su indici cosi ricchi

44 VASARI 1966- 1987, vol. 1, 1966, p. 176: «Né m’¢ parso fatica, con spesa e
disagio grande, per maggiormente rinfrescare la memoria di quelli che io tan-

to onoro, di ritrovare i ritratti e mettergli inanzi alle Vite lorow.
45 VASARI 1966- 1987, vol. I, 1966, p. 180.
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e dettagliati come quelli inseriti nelle [77% del Vasari, ma anche
in questo campo dobbiamo operare una distinzione tra il 1550 e
i1 1568. Se nella prima edizione gli indici sono pubblicati alla fi-
ne dell’opera, dove, oltre ai capitoli sull'introduzione alle tre arti,
troviamo I’elenco alfabetico, per nome di battesimo, degli artisti
biografati e poi di quelli solo menzionati, a cui segue una detta-
gliatissima «tavola de’ luoghi dove sono le opere descritte», vale
a dire un indice dei luoghi molto sofisticato e articolato, nella
seconda edizione questo apparato ¢ diventato ancora piu impo-
nente per volonta del Borghini e di altri amici dell’autore.

Nel 1568 abbiamo pertanto ben tre indici: uno collocato
all'inizio dell’opera che copre protagonisti, temi e luoghi delle
prime due parti delle 77, il secondo stampato all’inizio del
primo volume della terza parte e il terzo collocato subito dopo
Pappello Agli artefici del Disegno e prima della lettera di Giovan
Battista Adriani, vale a dire all’inizio del secondo volume della
terza parte delle 17z. In tutti e tre i casi, a un Indice pin copioso del-
le cose pin notabili | Della prima, & seconda parte, cive del Primo 1/ o-
lume oppure a una Tavola delle vite de gli artefici oppure a una Tavo-
la delle cose pii notabili che si contengono | In questo Secondo 1 olume
della Terza Parte segue o precede una Tavola dei ritratti che sono no-
minati nell’opera. Ebbene, ¢ rivelatore constatare che cosa
s'intenda per ritratto in queste «Tavole» e, di conseguenza,
nell’opera scritta dal Vasari. Infatti in questi elenchi non tro-
viamo soltanto i ritratti degli artisti (Cimabue, Giotto, Leon Bat-
tista Alberti e cosli via), ma anche quelli, per esempio, di Agnolo
Acciaiuoli, Agnolo Poliziano, Alessandro papa VI, Alberto Ma-
gno, Alfonso Re di Napoli, Amerigo Vespucci, Antonino Arci-
vescovo & santo e cosi via. Cio vuol dire che non ci si riferisce
alle silografie con i ritratti degli artisti — cosicché nel caso di Ci-
mabue l'indice rimanda al ‘ritratto’ offerto nel testo a p. 87 e
non alla xilografia riprodotta a p. 82 —, bensi alla semplice cita-
zione dei nomi illustri. E un dato significativo poiché ci rivela
come la ‘ditta’ Vasari-Borghini & Co. volesse attirare
l'attenzione sul fatto che le 7% erano qualcosa di piu di un
‘semplice’ racconto delle biografie degli artisti celebri, come pe-
raltro aveva gia indicato «’indice copioso delle cose piu notabi-
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Li».

Le 1Vite dovevano essere invece intese come un fenomeno col-
lettivo che interessava una vasta fascia della societa del tempo.
In effetti, rileggendo le 177 del 1568 in modo sistematico, ci si
accorge che il numero di personaggi storici citati ¢ cresciuto
esponenzialmente. Per esempio, commentando I'episodio del
fanciullo resuscitato da San Francesco affrescato da Domenico
Ghirlandaio nella cappella Sassetti in Santa Trinita, il Vasari ag-
giunge nuovi nomi a quelli gia ricordati nel 1550 poiché qui vi
«sono ritratti [anche] Maso degli Albizzi, messer Agnolo Ac-
ciaiuoli, messer Palla Strozzi, notabili cittadini e nelle istorie di
quella citta assai nominati»'® Esplicito ¢ qui il rimando al ruolo
giocato da questi personaggi nella storia di Firenze, ragion per
cui ¢ doveroso celebrarne il nome. Altrettanto sfrontato ¢ il
modo in cui il Vasari, nel 1568, ingrossa, a ogni possibile occa-
sione, la grande famiglia dei Medici. Tralasciando 1 numerosi ri-
ferimenti al potere consolidato di Cosimo I e della sua famiglia,
basti ricordare come il biografo abbia riscritto il passo in cui de-
scrisse I Adorazione dei Magi eseguita da Filippino Lippi per 1 frati
di San Donato a Scopeto, la tavola, oggi agli Uffizi, che sostitul
quella lasciata incompiuta da Leonardo: mentre nel 1550 si era
soffermato solo sui mori, gli indiani, gli abiti stranamente ac-
conciati e la capanna bizzarrissima, sui parerga dipinti da Filippi-
no, nel 1568 aggiunse altri dettagli. Secondo il Vasari, I'artista
«vi ritrasse in figura d’uno astrologo che ha in mano un qua-
drante Pier Francesco vecchio de’ Medici, figliuolo di Lorenzo
di Bicci, e similmente Giovanni padre del signor Giovanni de’
Medici, et un altro Pier Francesco di esso signor Giovanni fra-
tello, et altri segnalati personaggi».’

Riassumendo quanto detto sinora, emergerebbe la tesi che il
Vasari, con la complicita di Adriani e Borghini, avrebbe elabora-
to nel 1568 un’immagine molto piu positiva del ritratto. Eppure
fu proprio nella seconda edizione che lo storico dell’arte non

46 VASARI 1966-1987, vol. 111, 1967, p. 477.
47 VASARI 1966-1987, vol. 111, 1967, p. 567.
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risparmio critiche al genere, abbandonando cosi la posizione
neutrale che aveva assunto nel 1550. Dopo aver studiato alcuni
passi in cui I'autore esprime le sue riserve, cercheremo di trova-
re una spiegazione storica per comprendere questa dicotomia.

Com’¢ noto, I'elogio di Michelangelo corona il grande progetto
dello scrittore aretino ed ¢ altrettanto risaputo che il Buonarroti
non amava eseguire busti o ritratti (con qualche eccezione, ma a
condizione che il modello effigiato fosse di una bellezza perfet-
ta), il che ci rimanda al passo vasariano da cui eravamo partiti.
Fra le eccezioni si annovera il ritratto di Andrea Quaratesi [fig.
15] disegnato a matita nera, un’opera non menzionata nelle -
te, che qui puo funzionare come surrogato per quello di Tom-
maso de’ Cavalieri, il grande amore della vecchiaia di Michelan-
gelo. 11 biografo scrive: «Ritrasse Michelagnolo messer Tomma-
so in un cartone grande, di naturale, che né prima né poi di nes-
suno fece il ritratto, perché aboriva il fare somigliare il vivo, se
non era d’infinita bellezza».* 11 Vasari mentiva oppure non era
bene informato dal momento che il ritratto del Quaratesi dimo-
stra il contrario, ma ¢ significativo che si tratti di un disegno e
non di un dipinto cosi come era vera I'avversione di Michelan-
gelo per i ritratti: per quanto ne sappia, non ne produsse nem-
meno in scultura, eccezion fatta per il Bruto del Bargello che
forse rappresenta l'effige idealizzata dell’amico Donato Gian-
notti.”La riluttanza del Buonarroti a eseguire ritratti puod aver

48 VASARI 1966- 1987, vol. VI, 1986, p. 110.

49 Paradigmatica resta 'opinione apparentemente formulata da Michelangelo
e riportata in una lettera di Niccolo Martelli a Domenico Rugasso, il cancel-
liere di Orazio Farnese, del 28 luglio 1544: I’artista non si sarebbe preoccupa-
to di rendere somiglianti i ritratti di Giuliano, duca di Nemours, e Lorenzo
de’ Medici, duca di Urbino, nelle tombe da lui erette nella Sacrestia Nuova di
San Lorenzo perché «di qui a mille anni» nessuno avrebbe potuto testimo-
niare della loro fedelta: cfr. BAROCCHI 1962, vol. I1I: Commento, p. 993. Cfr.
inoltre CASTELNUOVO 1973, p. 1072. La lettera originale ¢ stampata in
MARTELLI 1546, c. 491: «Dicono che i Poeti sono adulatori e bugiardi la qual
cosa io per la presente mia (dato ch’io non sia Poeta né degno di tal nome)
nol niego, ma veggasi a che fine lo fanno. Michel’agnolo solo ¢ unico al
mondo nella libreraria di San Lorenzo della Citta di Firenze, havendo in
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influenzato l'opinione del Vasari. Benché avesse iniziato la sua
carriera dipingendo complesse immagini allegoriche e conti-
nuasse a rappresentare effigi di uomini illustri, Giorgio non esi-
to a scrivere nelle sua autobiografia frasi come questa:

Feci [...] il ritratto di Luigi Guicciardini, fratello di messer Francesco
che scrisse la Storia [...]; il quale ritratto, che ¢ appresso gl'eredi di
detto messer Luigi, si dice essere il migliore e piu somigliante d’infiniti
che n’ho fatti. Né de’ ritratti fatti da me, che pur sono assai, faro
menzione alcuna, che sarebbe cosa tediosa: e per dire il vero, me ne
sono difeso quanto ho potuto di farne.>

Da questo passo si ricava che il Vasari fu, per cosi dire, ‘costret-
to’ a dipingere molti ritratti, benché egli sostenesse di non esse-
re portato per quel genere. Ma ancora piu forte ¢ il pensiero
espresso verso la fine dell’autobiografia dove I'autore si esprime
in modo ancora piu netto quando afferma di essere stato «sforza-
to» a eseguire il ritratto di Antonio de’ Nobili, depositario gene-
rale di Cosimo I e grande amico del pittore, «ontro alla mia natu-
ra di farne».”" 1l genere che frequento per tutta la sua vita sarebbe
stato addirittura inadatto alla sua inclinazione artistica.

Pertanto ci troviamo di fronte a un evidente paradosso: nella
seconda edizione delle 7 il ritratto viene tollerato come pro-
dotto estetico inferiore solo perché svolge I'importante funzio-
ne di documento storico.” E sulla scia di questo riconoscimen-

quella a scolpire i Signori Illustri della felicissima casa de Medici non tolse
dal Duca Lorenzo, né dal Sig. Giuliano il modello apunto come la natura gli
havea effigiati e composti, ma diede loro una grandezza, una proportione e
un decoro, una gratia,- uno splendore qual gli parea che piu lodi loro arrecas-
sero, dicendo che di qui a mille anni nessuno non ne potea dar cognitione
che fossero altrimenti, di modo che le genti in loro stef3i mirandoli ne rimar-
rebbero stupefatti, si che se i famosi scrittori aggiungon talvolta al vero lo
fanno per renderli mirabili a i secoli futuri, e non per adularli».

50 VASARI 1966- 1987, vol. 111, 1971, p. 393.

51 VASARI 1966-1987, vol. 111, 1971, p. 405.

52 VASARI 1966-1987, vol. 111, 1971, p. 400: «Et intanto che si fece il rima-
nente, condussi, con ricchissimo lavoro di stucchi in varii spartimenti, le
prime otto stanze nuove [del Palazzo Vecchio], che sono in sul piano della
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to, tuttavia, che il tono nei confronti del genere diviene — nella
vita di Giovanni Bellini, per esempio — meno distaccato e piu
positivo. Fondamentale per questa svolta fu in ogni caso il con-
tributo determinante offerto dagli amici letterati del Vasari che
intuirono il grande potenziale politico messo in orbita quasi in-
consapevolmente dall’opus magnum dell’aretino. Uno strumento
di comunicazione e ‘propaganda’, di cui lo storico dell’arte non
aveva capito del tutto la portata.

Piu volte ¢ stato giustamente messo in luce apporto all’opera
fornito da uomini come il Borghini e Cosimo Bartoli, ma se ci
rivolgiamo alla storia del ritratto fu Giovan Battista Adriani a
svolgere un ruolo di primo piano in quella storia. Come abbia-
mo visto, nella sua lettera ritorna spesso sull’argomento, sino a
ribaltare il rapporto tra ‘imitare’ e ‘ritrarre’ poiché quest’ultimo
acquista ora una connotazione positiva. Al posto della storia di
Gige lidio raccontata dal Vasari nel proemio alle vite degli arte-
fici, Adriani preferisce quella della figlia di Butade Sicionio,”
spostando cosi 'accento dalla pittura alla scultura (o mettendo
in parita le due arti) e lodando il genere del ritratto inteso come
indice, vale a dire come opera di ‘ritrarre’, assumendo cosi una
posizione esattamente contraria a quella del Vasari, benché i lo-
ro testi siano stampati nello stesso libro.

Non meno importante ¢ poi il paragrafo seguente in cui
I’Adriani loda apertamente la ceroplastica inventata da Lisistrato
Sicionio, fratello di Lisippo: secondo I'autore, «questi fu il primo
che ritraesse dal vivo, essendosi sforzati innanzi a lui gli altri
maestri di far le statue loro pit belle che essi potessero».”* Come
si vede, un’idea opposta a quella di Michelangelo e del Vasari,

gran Sala, fra salotti, camere et una cappella, con varie pitture et infiniti ri-
tratti di naturale, che vengono nelle istorie, cominciando da Cosimo Vec-
chio, e chiamando ciascuna stanza dal nome d’alcuno disceso da lui, grande e
famosoy.

53 VASARI 1966- 1987, vol. 1, 1966, pp. 204-205. Antonio Pinelli, che ringra-
zio, mi ha fatto notare come in tutta la letteratura storico-artistica si faccia
sempre riferimento al nome di «Dibutade», sino a oggi, ma per un errore,
poiché Plinio si riferisce invece all’artista «Butade».

54 VASARI 1966- 1987, vol. I, 19606, p. 205.
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che invece concepivano I'arte come miglioramento della natura,
ammettendo pertanto soltanto la riproduzione di un modello
naturalmente perfetto. Adriani scrive invece il contrario: sembra
apprezzare il lavoro dello scultore antico proprio perché non si
sforza di fare le sue statue piu belle, preferendo piuttosto ricor-
rere alla riproduzione del modello per calco. Ed ¢ a grazie a
questo passo che il Vasari, per emulazione, inserira nella biogra-
fia del Verrocchio un lunghissimo excursus sulla produzione di
ex-voto in cera prodotti soprattutto per il santuario
dell’Annunziata.”

Considerando tutti i dati raccolti sinora, possiamo comprendere
meglio le correzioni e le aggiunte apportate dal Vasari al suo te-
sto normativo nella seconda edizione solo quando ci rendiamo
conto degli enormi interessi collegati alla rivalutazione del ritrat-
to nella Giuntina. Non abbiamo lo spazio per analizzare in mo-
do approfondito tutti i passi rilevanti della versione piu tarda e
forse sarebbe superfluo. Basti dire che se nell’esempio appena
citato, la ceroplastica, Vasari sembra riscattare in qualche modo,
almeno per via di un interesse storico, il valore del ritratto come
indice e se nelle biografie di Tiziano e di Giorgione, come ¢ sta-
ta riscritta nel 1568, ritroviamo il topos dell’autoritratto miraco-
loso, ¢ in quelle di due pittori fiorentini, Jacopino del Conte e
Domenico Puligo, che i limiti del genere trovano, nelle parole
del Vasari, la loro espressione piu articolata. La breve vita di Ja-
copino ¢ tutta una excusatio non petita nei riguardi del genere. Il
testo fa capire al lettore che il fiorentino Del Conte sarebbe sta-
to si un artista in grado di dipingere cose grandi e pale d’altare,
come in effetti egli fece, ma «essendo stato infin dalla sua gio-
vanezza molto inclinato a ritrarre di naturale, ha voluto che
questa sia stata sua principale professione».” Descrivere tutti i
suoi ritratti sarebbe noioso, aggiunge il biografo, ma non si la-
scia sfuggire una notizia storica, vale a dire il fatto che Jacopino
fosse diventato il pittore ufficiale dei pontifici, cosi come a Ve-

55 Su questo aspetto cfr. CARRARA 2000, pp. 243-291: 247.

56 VASART 1966- 1987, vol. VI, 1987, p. 222. Sui ritratti dell’artista cfr. DO-
NATI 2010, in particolare pp. 149-162.
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nezia Tiziano aveva il compito di dipingere le effigi dei dogi,
non tralasciando di immortalare tutti gli ambasciatori che si era-
no recati alla Santa Sede. Non solo, anche persone nobili, prela-
ti, cardinali [fig. 16] e letterati. Il Vasari deve ammettere a denti
stretti che il collega ha fatto fortuna, tanto da vivere agiatamen-
te con la sua famiglia a Roma, ma non puo fare a meno di
esternare una malignita: Jacopino disegnava cosi bene da giova-
ne che da lui si aspettavano grandi cose, ma, avendo ceduto alla
sua inclinazione, si sarebbe accontentato di campare dedicando-
si anima e corpo a un genere minore dell’arte.

La vita di Jacopino compare solo nella seconda edizione ed ¢
per questo motivo che quella dedicata a Domenico Puligo ¢
molto piu interessante perché ci consente di soppesare i cam-
bianti avvenuti tra le due versioni.”” Nel 1550 il Vasari si limita a
scrivere che egli si diede a dipingere ritratti di naturale [fig. 17]
perché non aveva disegno e si esercitava di continuo con i colo-
ri. Anche qui, come nel caso di Jacopino, l'artista viene criticato
per aver rinunciato a eseguire «opere grandi» per concentrarsi
invece sui dipinti devozionali e sui ritratti, concedendo tuttavia
che questi erano «molto simili e molto vivi».” Questo ¢ tutto
quello che si legge nel 1550. Diciotto anni dopo ¢ tutta un’altra
cosa. Inserisce nella biografia del Puligo quella di un altro di-
scepolo di Ridolfo del Ghirlandaio, Antonio del Ceraiolo che,
come il suo sodale, si era specializzato in ritratti [fig. 18].”” Vasa-
11 scrive:

Antonio aveva imparato da Lorenzo di Credi a ritrarre tanto bene di
naturale, che con facilita grandissima faceva i suoi ritratti similissimi al
naturale, ancorché in altro non avesse molto disegno: et io ho veduto
alcune teste di sua mano ritratte dal vivo, che ancorché abbiano ver-
bigrazia il naso torto, un labbro piccolo et un grande, et altre si fatte
disformita, somigliano nondimeno il naturale, per aver egli ben preso

57 Sul Puligo cfr. CAPRETTI- PADOVANI 2002.

58 VASARI 1986, p. 658.

59 Su Antonio del Ceraiolo cfr. ZERI, 1967, pp. 139-154; TAMBORINO 2001-
2002, pp. 104-122; BENASSAL 2008, pp. 7-33; CALLAHAN 2010, pp. 7-11.
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I’aria di colui; la dove per contrario molti eccellenti maestri hanno fat-
to pitture e ritratti di tutta perfezzione in quanto all’arte, ma non so-
migliano né poco né assai colui per cui sono stati fatti.o0

Si tratta di un passo fondamentale per la nostra storia perché il
Vasari si lascia sfuggire alcuni concetti importanti, per lui e per
noi che ci occupiamo del suo pensiero. Ambedue gli artisti, Pu-
ligo e Antonio del Ceraiolo, sono scarsi in disegno e cio ¢ un
peccato capitale nella concezione estetica vasariana, poiché
equivale a dire che il ritratto ¢ un genere inferiore. Inoltre, poi-
ché la funzione del ritratto sarebbe quella di riprodurre fedel-
mente la realta con tutte le sue deformazioni, i maestri migliori,
che idealizzano il modello, non sarebbero in grado di dipingere
effigi somiglianti, mentre un artista tutto sommato mediocre
come Antonio sarebbe stato in grado di cogliere meglio 'aria
dei modelli: un altro modo per ridimensionare la portata del ge-
nere nel suo sistema delle arti. I passo della vita prosegue con
un adagio che abbiamo gia ascoltato a proposito di Michelange-
lo e di altri, ma con un’altra intonazione. Secondo lo storico di
Arezzo chi dipinge ritratti deve ingegnarsi, «senza guardare a
quello che si richiede in una perfetta figuray, a farli somiglianti,
«ma quando somigliano e sono anco belli, allora si possono dir
opere singolari, e gl'artefici loro eccellentissimi».’ Vasari alla fi-
ne riconosce a un pittore di ritratti, se riproduce un modello
perfetto, la possibilita di essere un maestro eccellente, nono-
stante la presunta pochezza del genere pittorico.

Nonostante la severita dell’artista nei confronti del ritratto, non
perse tuttavia 'occasione di farsi effigiare da uno dei suoi allievi
nel cosiddetto autoritratto degli Uffizi [fig. 19] e di inserire ben
due proprie immagini nella Giuntina [fig. 20]: nel primo volu-
me, a riscontro dell’Indice delle cose pin notabili, in un ovale ac-
compagnato dall’iscrizione «GIORGIO VASARI PITTORE ET
ARCHITETTO ARETINO» che sovrasta un panorama della citta
di Firenze, e all'inizio della Descrigione dell’opere di Giorgio 1 asar:

60 VASARI 1966- 1987, vol. IV, 1976, p. 248.
61 VASARI 1966- 1987, vol. IV, 1976, p. 248.
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Pittore, et Architetto Aretino, nella seconda parte del terzo volume,
all'interno di una cornice che egli aveva riservato spesso ai pit-
tori-architetti.”” Le due immagini sono simili ma non identiche:
in questo secondo ritratto ¢ eliminato il panorama della citta di
Firenze. I’autore era ben consapevole del ruolo svolto e dei
problemi creati dall'immagine incisa da Cristofano Coriolano,
come si ricava da una lettera che indirizzo a Vincenzio Borghini

il 20 settembre settembre 1567:

E stamani io ho fatto di mio mano il mio viso, ritratto dallo spechio,
che non ¢ infiato; et I’ha ritratta nel bossolo. Et se maestro Cristofano
a Venezia non lo giostizia, areno una testa graziosa, perché I’ha ritrat-
to bene afatto. Stasera lo manderd a Venezia.o3

Il cosiddetto autoritratto [fig. 19], che ¢ stato attribuito autore-
volmente all’allievo Jacopo Zucchi, lo rappresenta in abiti son-
tuosi, con una collana d’oro al collo, Ponoteficenza di Cavaliere
dello Sepron d’Oro e di San Pietro che gli era stata riconosciuta
da papa Pio V nel 1571. Inoltre, ¢ accompagnato dagli strumen-
ti della sua professione, un pennello e un compasso appoggiato
su un foglio di carta decorato con figure e una pianta architet-
tonica. . opera documenta lo status sociale raggiunto dal Vasari
dopo una vita di lavoro molto intenso: esprime soddisfazione
per gli obiettivi raggiunti. Nel corso del nostro studio abbiamo
constato quanto l'artista non amasse il genere del ritratto, ma
all'inizio dell’ottavo decennio egli era ormai consapevole del
ruolo storico svolto dal genere, poiché le effigi degli uomini illu-
stri erano interpretate da lui e dai suoi contemporanei come do-
cumenti storici.

In conclusione, si puo dire che la posizione assunta dal Vasari
nei confronti del ritratto fu contraddittoria o quanto meno irri-
solta e che le sue osservazioni sul genere nelle 1777, nelle lettere
e nelle opere restano frammentarie, incomplete.

Tuttavia, senza prendere in considerazione i suo sforzi in que-

62 Cfr. DAVIS 1985, p. 261.
63 FREY 1930, pp. 350-353.
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sto campo, non potremmo capire le prime compiute teorie del
ritratto proposte dal cardinal Gabriele Paleotti, che nel suo Di-
scorso intorno alle imagini sacre e profane (1582) menziona persino le
teste inserite dal Vasari nella sua opera grandiosa, oppure da
Giovan Paolo Lomazzo nel suo Trattato dell’arte della pittura, scol-
tura et architettura (1584) o infine dall’artista-prelato Giovan Bat-
tista Armenini nei suoi utilissimi De’ veri precetti della pittura
(1580).

Per il Paleotti il ritratto era un genere potenzialmente pericolo-
so: permetteva la rappresentazione del volto degli eretici e per
questo motivo doveva essere messo sotto un rigido controllo
ma del genere Paleotti apprezzava il valore documentario. Scris-
se in particolare: «Negli altri casi poi giudicati ragionevoli e non
dubiosi raccordiamo al pittore che egli, nel fare ritratti, non si
scosti punto dalla verita, servando in questo la regola
dell’istorico, che narra il fatto come ¢ stato, e non dell’oratore,
che spesso amplifica et estenua le cose».”® In questo passo
straordinario ¢ chiaramente definita I'equazione ritratto-storia.
Un argomento che avrebbe soddisfatto messer Giorgio, che nel
celebre proemio alla seconda parte delle 7% espresse aperta-
mente la sua volonta di essere preso seriamente come Storico,
poiché se avesse voluto solo descrivere le opere degli artefici gli
sarebbe bastato stendere un inventario. Vasari storico, quindi,
ma ¢ fondamentale comprendere che ‘i documenti’ non si tro-
vano solo negli archivi, bensi anche sui volti dei protagonisti
della storia immortalati nei ritratti.

Il testo dell’Armenini insiste sul valore della wemoria e non si
spinge molto oltre le opinioni del Vasari, pero le sistematizza ed
¢ significativo che il titolo del capitolo dedicato al genere risulti,
di fatto, una libera citazione dal testo dello storico aretino. At-
menini scelse infatti questo titolo: «De’ ritratti del naturale e do-
ve consiste la difficulta di farli bene; e da che procede che, le
piu volte, quelli che hanno maggior dissegno e che sono piu ce-

64 Cosi Paleotti antologizzato da BAROCCHI 1977, vol. I11, p. 2728. Cfr. inol-
tre PALEOTTI 2002, pp. 149-163.
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lebri de gli altri, li fanno men somiglianti di quelli che sono men
perfetti di loro».”” Con il testo del Lomazzo si apre invece una
nuova era, che tuttavia non sarebbe stata possibile senza il lavo-
ro di preparazione svolto dal Vasari. Nel capitolo intitolato
Composizione di ritrarre dal naturale, il pittore milanese ritorna sui
topoi della virti, della memoria, dello status dell’effigiato, del rap-
porto tra questo genere e la poesia.”” Ma contrariamente al Va-
sari ¢ al Paleotti, che ne ammiravano il valore di documento
storico, il Lomazzo ne esalta la capacita di metamorfosi, vale a
dire di abbellimento del reale, ribaltando completamente le basi
su cui si era affermato il genere e su cui aveva trovato, direi, la
sua giustificazione etica. Per il Lomazzo, invece, il ritratto ormai
non era se non un altro aspetto della pittura o dell’arte, la cui
funzione sarebbe stata quella di correggere i difetti della natura.
E fu da questa posizione che nacque il suo concetto originalis-
simo di ‘ritratto intellettuale’. Come egli scrisse nel suo Trattato:

Né ¢ da tacere il gran ritratto che volse fare ad Alessandro Magno
Dinocrate nel grandissimo monte Atos, nel quale voleva che nella
man sinistra avesse tenuto una citta capace di diece milla persone, si
come racconta Vitruvio; benché molti maggiori sono 7 ritratti intellet-
tnali, i quali delle mani de gl'artefici sono posti in forma naturali
all’occhio, esprimendo il concetto della sua mente over idea.6?

Da documento storico a finzione: la storia del ritratto del Cin-
quecento si svolge tra questi due poli. E se la concezione del
Lomazzo e degli altri scrittori del nono decennio postula una

65 Cosi Armenini antologizzato da BAROCCHI 1977, vol. 111, p. 2749. Cfr.
inoltre ARMENINI 1998, pp. 215-218.

6 Cosi Lomazzo antologizzato da BAROCCHI 1977, vol. I11, p. 2743: «Nelle
femine maggiormente va osservato, con esquisita diligenza, la bellezza, le-
vando quanto si pud con larte gli errori della natura; e cosi imitar i poeti
quando cantano in verso le lodi loro». Cfr. anche LOMAZZO 1973-1975, vol.
11, 1975, pp. 377-378.

67 Cosi Lomazzo antologizzato da BAROCCHI 1977, vol. 111, p. 2748. Cfr. an-
che LOMAZZO 1973- 1975, p. 381.

Horti Hesperidum, V1, 2016, 1 149



IV ASARI E IL RITRATTO

vera e propria teoria del ritratto, che viene affrontata in capitoli
separati dei loro trattati, questa rivoluzione non sarebbe potuta
accadere se Giorgio Vasari non avesse mosso i primi passi nel

definire un genere che non avrebbe conosciuto crisi nei secoli a
venire.
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Didascalie

Fig. 1. Copia da Sebastiano del Piombo, Ritratto di Ginlia Gonzaga, olio
su tavola, 143,5 x 108,5 cm, ca 1541, Firenze, Galleria degli Uffizi
(inv. 2258)

Fig. 2. Giorgio Vasari, Ritratto di Lorenzo de’ Medici, olio su tavola, 90 x
72 cm, 1533-1534, Firenze, Galleria degli Uffizi (inv. 1578)

Fig. 3. Giorgio Vasari, Ritratto di Alessandro de’ Medici, olio su tavola,
157 x 114 cm, 1533-1534, Firenze, Galleria degli Uffizi (Deposito,
inv. 1563)

Fig. 4. Tiziano, Ritratto di papa Paolo III Farnese, olio su tela, 114 x 89
cm, 1543, Napoli, Gallerie nazionali di Capodimonte

Fig. 5. Giorgio Vasari, Gige Lidio, affresco, ca. 1569-1573, Firenze, Ca-
sa Vasari (foto: Firenze, Kunsthistorisches Institut)

Fig. 6. Cristofano Coriolano, su disegno di Giorgio Vasari, Ritratto di
Leon Battista Alberti, xilografia per la seconda edizione delle I, ca.
1566 (foto: Firenze, Kunsthistorisches Institut)

Fig. 7. Gentile Bellini, Ritratto di Maometto 11, olio su tela (forse trasfe-
rita da un supporto in legno), 69,9 x 52,1 cm, ca. 1480, Londra, Na-
tional Gallery (in deposito al Victoria & Albert Museum; foto: Lon-
dra, National Gallery)

Fig. 8. Parmigianino (Francesco Mazzola), Autoritratto, olio su tavola,
244 cm (diametro), 1523-1524, Vienna, Kunsthistorisches Museum
(foto: Vienna, Kunsthistorisches Museum)

Fig. 9. Pittore veneziano del XVI secolo (Sebastiano del Piombo?),
Ritratto virile, olio su tavola, 69,4 x 53,6 cm, Monaco di Baviera, Alte
Pinakothek (inv. 524)

Fig.10. a) Raffaello, Rifratto di papa Leone X tra i cardinali Ginlio de’ Me-
dici ¢ Luigi de’ Rossi, olio su tavola, 155,2 x 118,9 c¢m, 1517-18, Firen-
ze, Galleria degli Uffizi (inv. 1912, n. 40)

b) Andrea del Sarto, copia da Raffaello, Ritratto di papa Leone X tra i
cardinali Ginlio de’ Medici e Luigi de’ Rossi, olio su tavola, 161 x 119 cm,
circa 1525, Napoli, Gallerie nazionali di Capodimonte (inv. 131)

¢) GiorgioVasari, copia da Raffaello, Ritratto di papa Leone X tra i cardi-
nali Ginlio de’ Medici e 1uigi de’ Rossi, olio su tavola, 157,5 x 117 cm,
1537, Holkham Hall (inv. 188; by kind permission of Viscount Co-
ke an d the Trustees of Holkham estate)

Fig. 11. Sebastiano del Piombo, Ritratto di Pietro Aretino, olio su tela,
155 x 110 cm, ¢a. 1523-1527, Arezzo, Palazzo Comunale

Fig. 12. Leonardo da Vinci, La Gioconda, olio su tavola, 77 x 53 cm,
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1503-04 e 1510-15, Parigi, Musée du Louvre (inv. 779 [1601])

Fig. 13. Cristofano Cotiolano, su disegno di Giorgio Vasari, Ritratto di
Leonardo da Vinci, xilografia per la seconda edizione delle 17, ca.
1566 (foto: Firenze, Kunsthistorisches Institut)

Fig. 14. Giorgio Vasari e Giovanni Stradano, Entrata di Leone X a Fi-
renze, affresco, 1555-62, Firenze, Palazzo Vecchio, Sala di Leone X
Fig. 15. Michelangelo, Rifratto di Andrea Quaratesi, matita nera, 41,1 x
29,2 cm, 1532, Londra, British Museum, Department of Prints and

Drawings (inv. 1895-9-15-519)

Fig. 16. Jacopino del Conte, Ritratto di prelato (Marcello Cervini degli
Spannocchi), olio su tavola, 103 x 86 cm, primi anni *40 del XVI seco-
lo, Roma, Galleria Borghese

Fig. 17. Domenico Puligo, Ritratto di gentilnomo, olio su tavola, 117,5 x
87,6 cm, circa 1525, Bromfield (Shropshire, Ludlow), Oakly Park,
collezione privata

Fig. 18. Antonio del Ceraiuolo, Ritratto virile, olio su tavola, ca 1515-
1525, dimensioni sconosciute, ubicazione sconosciuta

Fig. 19. Attribuito a Jacopo Zucchi, Ritratto di Giorgio 1 asari, olio su
tavola, 100,5 x 80 cm, 1571-1574, Firenze, Uffizi, Galleria degli Au-
toritratti (inv. 1890, n. 1709)

Fig. 20. Cristofano Coriolano, su disegno di Giorgio Vasari, Due ritrat-
# di Giorgio 1V asari, xilografie per la seconda edizione delle 177#, 1567
(foto: Firenze, Kunsthistorisches Institut).
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