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Gli artisti dei medioevo e della prima età moderna erano artisti che la- 
voravano su commissione (Auftragskiinstler). Creavano la maggior 
parte delle loro opere per committenti e non per un mercato artistico 
libero come si è poi stabilito nell’Ottocento. In epoche precedenti pe- 
rò i tentativi di artisti di emanciparsi dalle costrizioni delle commissio- 
ni avevano avuto poco successo. Per l’inizio di questo processo 
d’emancipazione può pertanto apparire esemplare il confronto tra due 
protagonisti della massima fioritura del Rinascimento, tra Leonardo 
da Vinci, nato nel 1452 e Michelangelo Buonarroti venuto alla luce nel 

1475, allora quasi una generazione più giovane.
Leonardo - più di Michelangelo - rappresenta qui il tipo d’artista 

che vorrei chiamare l’artista legato a commissioni. Michelangelo inve- 
ce può essere già visto - almeno tendenzialmente - come un tipo d ar- 
tista più moderno, in altre parole artista d’espressione. Diversamente 
dal suo collega più anziano Michelangelo riesce ad emanciparsi dalle 
pretese della commissione, e per questo è più libero in un ambito chia- 
mato oggi espressione artistica e che vorrei esemplificare qui.

L’intenzione artistica di Michelangelo presuppone già in gran parte 
1 unione tra artista e opera d’arte, corrispondente al concetto moder- 
no dell’atto artistico, valido fino al giorno d’oggi: cioè l’opera d arte è 
1 espressione dell’io artistico. Questo concetto dell’artista d espressio- 
ne si è stabilito come un paradigma della creazione artistica con la dif- 

fusione del cosiddetto “artista da mostra/d’esposizione”. Soprattutto 
dalI’Ottocento in poi gli artisti Iavorano meno su commissioni concre- 
te, ma producono per il mercato libero ed esibiscono le loro opere ìn 
pubblico. Per imporsì su questo mercato sviluppano strategie di mer- 
cato e di auto-messa-in-scena tra I’altro sempre di più tematizzando se

Originalveröffentlichung in: L’opera grafica e la fortuna critica di Leonardo da Vinci. Atti del convegno 
internazionale, Parigi, Musée du Louvre, 16 - 17 maggio 2003. Firenze 2006, S. 101-117 
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stessi. La propria persona si rivela sempre di più come un esplicito og- 
getto della riflessione artistica sia neli’opera d’arte stessa che nella di- 
scussione teorica suii’arte. Culmine di questa tematizzazione dell’io è, 
come è noto, i’espressionismo.1

All’inizio del Cinquecento però il concetto moderno dell’arte espres- 
siva non è per niente una cosa scontata. Le osservazioni di Leon Battista 
Alberti2 e le riflessioni di Leonardo da Vinci sul detto toscano “Ogni 
pittore dipinge sé” provano questo.3 Nel detto “ogni pittore dipinge 
sé” si manifesterebbe una posizione di rifiuto nei confronti delì’espres- 
sione dell’io artistico, come viene confermato da Leonardo più di una 
volta nel suo trattato sulla pittura. In un paragrafo del trattato si legge:

[...J perché n ho [i.e. degii artisti] cognosciuti alcuni, che in tutte le sue fi- 
gure pare avervisi ritratto al naturale, et in quelle si uede li atti e li modi 

e oro fattore. e s egli è pronto nel pariare e ne’ moti, le sue figure sono

52» 80 e passim; De^BIaue^IiÌder^ der Kunst' Miinchen 1911, pp. Ji-
Paul Fechter Der Fmrecd ’ ■ W Kandinsky e F. Marc, Miinchen 1912, passim;
ecc. 1960 (pri'ma ed. in fr 1!!!^’ er(ìlr!I9If; André Malraux, Stimmen der Stille, Berlin 
Dynamik ihrer Entwirbl Ì’T V9’ ^'Pocoa> Dic Knnst derModeme. ZurStrukturund
pert, Derm0^TKt7gy0ncG0ya, BeH^ Monac° B-iera 1997, P- .8; W. Rup- 
in der kulturellen MnJ ^ Sozta~ und Kulturgeschichte der kreativen Individualitàt 
269Zo Znl™Au°tr V' ri lmfruhen 2°- Wrhundert, Francofone ,998, PP- 

Amstellungskiinstler Kuìtmid iartlSta,dl mostra/ esposizione) cfr. O. Bàtschmann,
2 LeonVzttu l a£rf namere lmmodemcn Kunstsystem, Coionia 1997- 

Gianfreda DarmsraHt e^aP^ra. Vher die Malkmst, a cura di O. Bacschmann eS.
za molto menn- I e r°°2’ s ^ lnteressante che Alberti nella versione iatina poiemiz- 
lerei a cura di JUbm*’ DaS Standblld- Die Malkunst. Grundlagen der Ma-

/ s bI ,? ®atschmann, Darmstadt aooo, Die Maikunst, §§ 44 e ,6.
512; A. Wesselskì fa ’'rK,\ ^izi0narl° dcda hngua italiana, Torino 1961 e sgg, IV, 1966, p- 
(Osnidii}jntnr J'I' ’a ^°^iz^ris Tagebuch, Jena 1929, p, 72, no. 150; M. Kemp,
PeL of th?Z PlT S€ * A Neopiatonic Echo in Leonardo’s Art Theory?, in: CulturalAs- 
Cioueb Npw n enatssance. Essays in Honour of Paul Oskar Kristeller, a cura di C. H. 
Pulse in'- «TLo p°r ic^’ PP’ VI 323> lù., Leonardo da Vinci. Science and the Poetic Im- 
fournai» ,,, W oclety °ftile Encouragement of Arts, Manufactures and Commerce 
on 'autnmirr, ’ 19 f PP' !9^*2i4; F. Zòliner, ‘Ognipittore dipinge sè’. Leonardo
nales Svmt, ^ ’T T-t Tmner (ed)> Der Kunstler iiher sich in seinem Werk, Intematio- 
Arasse I ^ Kb‘°,t!tCCa Hcrtziana (Roma 1989), Weinheim 1992,pp. 137-160; D.
liche Gem ' hf1 T‘7 ° tab ea,i> Earigi 2997, pp. 7-9; F. Zòiiner, Leonardo da Vinci. Sàmt- 
di nn.tM /* 6 Una- eiebnunSen, Colonia 2003, pp. 134-136. - Per un ulteriore ricezione 
- *o IT OCC./,edl P,IPP° Balditiucci, Notizie de’professori del disegno, Fiorenz 16S6- 
xr; ù ’ P; ,4° (Vlta dl Antonio Rossellino); ivi, III, p. 202 (Vita di Gregorio Pagani); Th. 
Rtrchner, L expresston des passions, Mainz i9n, pp. 239-240.
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il simile in prontitudine; e s’ el maestro è divoto, il simile paiano le figure 
con lor colli torti; e se’l maestro è da poco, le sue figure paiono la pigritia 
ritratta al naturale; e s’ el maestro è sproporzionato, le figure sue son simi- 
li, e s’egli è pazzo, nelle sue istorie si dimostra largamente

Leonardo ritiene problematica la negazione dell’autorappresenta- 
zione involontaria perché vede in essa un pericolo per l’imitazione 
esatta della natura, una delle idee artistiche centrali del Quattrocento. 
Ciò dimostrano anche altri passaggi del trattato sulla pittura:

Quel pittore che avrà goffe mani Ie farà simili nelle sua opere, e quel me- 
desimo l’interverà in qualunque membro, se lungo studio non glielo vita. 
Adunque tu pittore guarda bene quella parte che ài piu brutta nella tua 
persona e in quella col tuo studio fa bono riparo. Imperoché se sarai be- 
stiale, le tue figure paranno il simile e sanza ingiegnio, e similmente ogni 
parte di bono e di tristo che ài in te, si dimostrerà in parte in nelle tue fi- 
gure. [...] E se tu fussi brutto eleggieresti volti non belli e faresti brutti vol- 
ti come molti pittori, che spesso le figure somigliano il maestro. [...] E sa- 
pi, che con questo vitio ti bisogna sommamente pugnare, con cio sia 
ch’egli è mancamento, ch’è nato insieme col giuditio.4 5

La tendenza all’autorappresentazione involontaria è nota oggi co- 
me “automimesis”. Secondo l’opinione di Leonardo l’“automimesis si 
può solo combattere efficacemente, quando si conoscono le sue origi- 
ni. Nel testo sopraccitato Leonardo consiglia ai colleghi che tendono 
all '“automimesis” di studiare intensamente i modelli. Leonardo spiega 
infine nell’excursus fisiologico che segue come l’“automimesis può es- 

sere superato attraverso un intenso studio dei modelli:

E havendo io piu volte considerato la causa di tal difetto, mi pare, c e sia 
da giudicare, che quella anima, che reggie e governa sciascun corpo, si e 
quella, che fa il nostro giuditio inanti sia il proprio giudito nostro. on 
que ella ha condotto tutta la figura del homo, com ella ha giu ìcato que 
lo stare bene, o’ col naso longo, o’ corto, o’ camuso, e cosi i a ermo a sua

4 Leonardo da Vinci, Ubro di pittura, a cura di C. Vecce e C. Pedretti, 2 voll., Firenze
1995, § 108, p. 193. u e(J Oxford

5 J. P. Richter (ed.), The Literary Works of Leonardo da Vma, 20,3 
197°, §§ 586-587; Leonardo, Libro dipittura, § 109.
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altezza e figura. Et è di tanta potentia questo tal giudito, ch’eglio move le 
raccia al pittore e fa gli replicare se medesimo, parendo à essa anima, che 

quella sia il vero modo di figurare l’homo [...].6

È allora 1 anima che esiste a priori, e che è venuta al mondo insieme 
a corpo a determinare sia 1 apparenza fisica sia le azioni dell’individuo 
come per esempio 1 atto del dipingere. Per questo motivo un pittore 
governato dalla sua anima, dipinge le figure esattamente così come 

anima ha modellato il proprio corpo nella prima infanzia. La paren- 
te a essenziale tra 1 apparenza fisica del proprio corpo da un lato e il 
processo creativo artistico dall’altro, comporta inevitabilmente un’au- 
to riproduzione involontaria dell’artista nella propria opera: cioè ogni 
pittore dipinge sempre lo stesso tipo, e questo tipo assomiglia sempre 
alla propria persona che deve la sua forma alle forze modellanti del- 
1 amma e del suo giudizio.

Attraverso un esercitazione speciale del cervello umano il pittore è 
pero in grado di opporsi all autorappresentazione involontaria. Perché 
ie funzioni del cervello e con ciò anche quelle del giudizio che sono re- 
sponsa i i del fatto che il pittore grasso dipinge delle figure grasse, e il 
pntore magro dipinge delle figure magre, sono manipolabili. Questo 
processo complicato della manipolazione del giudizio, che forma tut-

T,C iT CS*S^£ 3 Pr*orh s’intende spiegare in seguito. 
a enamenm del cervello e anche la manipolazione del lavoro arti- 
Per eritare 1 autorappresentazione involontaria si basano sulle idee 

eonar o riguardante la fisiologia. Così per esempio alla fine degli 
anm ottanta all inizio dei suoi studi anatomici Leonardo si occupa in- 
tensamente delle funzioni e dei singoli “reparti” del cervello. Qui egli si 

con urre per la maggior parte da idee sbagliate, anche se molto dif- 
se, e antichità e del medioevo. Seguendo questa diffusa opinione 
onar o si dedica al cosiddetto “senso comune” che funge da centro 

ecisiona e del cervello e che è localizzato al centro del cervello.7 
eonar o ìllustra la localizzazione esatta del senso comune e delle

‘ Leonardo, l.ibro di pittura, § 108. . • cat_ no. z57>
7WindsorCastle,RoyalLibrary,RL 19057,19058; Zòllner(2003), o 

260, e pp. 113-116.
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altri funzioni del cervello su un foglio con un taglio longitudinale e tra- 
sversale attraverso il cranio umano (fig. i).s Egli dimostra qui l’opinio- 
ne comune medievale che le diverse istanze del cervello umano si divi- 
dono in tre camere della grandezza di una noce: la prima camera collo- 
cata nella parte anteriore del cervello contiene la capacità di ricevere im- 
pressioni (“imprensiva”), la seconda istanza, il “senso comune”, collo- 
cata in mezzo, e la terza, la “memoria”.

Per giudicare tutta la dimensione di questo modello fisiologico con- 
cettuale si deve considerare innanzitutto la comprensione di Leonardo 
delle più importanti funzioni del cervello e in particolare del “senso co- 
mune”. Questa comprensione si può riassumere così: le cose percepite 
dai cinque sensi arrivano innanzitutto all’imprensiva” che però ha sol- 
tanto una funzione di trasporto. Le impressioni raccolte nell’“impren- 
siva” passano poi al senso comune e vengono giudicate lì. Arrivate al 
“senso comune” le impressioni perdurano più o meno intensamente e 
sono trasportati poi nella memoria dove saranno ricordate o dimenti- 
cate secondo la loro importanza.8 9

L’istanza più importante del cervello è il “senso comune”. Secondo 
Leonardo questo senso comune è anche responsabile per l’espressione 
degli stati d’animo perché da un lato è il luogo dove risiede l’anima; dal- 
l’altro lato i mezzi d’espressione come per esempio i gesti, le espressioni 
corporee e la mimica attraverso i nervi, i tendini e i muscoli sono influen- 
zati da esso.10 11 Questo influsso parte dal “senso comune” e arriva attra- 
verso un mezzo portatore denominato “spirito” fino agli organi esecu- 
tivi.“ Allora è anche il “senso comune” a guidare la mano del pittore.

Dato che il “senso comune” elabora le impressioni del mondo ester- 
no, esiste una certa capacità d’apprensione da parte dell’artista, con la 
quale si riesce a fermare la tendenza intrinseca a priori dell’anima di rap-

8 Windsor Castle, Royal Library, RL 12603; Zòìlner (2003), loc. cit-, cat. no. 353'
9 Richter, loc. cit., §§ 836-838; Leonardo, Libro dipittura, §15; M. Kemp, “IIconcetto 

delVanima” in Leonardo’s Early SkullStudies, in: «Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes», 34, 1971, pp. 115-134; K. D. Keele/C. Pedretti, Leonardo da Vinci. Corpus 0} 
the Anatomical Studies in the Collection of her Majesty. the Queen at Windsor Cast e, 3 
voll., Londra/ New York 1978-1980, passim; Zollner (2003), loc. cit., cap. V.

13 Richter, loc. cit., § 838.
11 Ivi, § 859.
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presentare se stessa. Nel caso per esempio in cui l’artista allena la sua ca- 
pacità di disegnare figure, il “senso comune” si assume le cose impara- 
te - in questo caso le figure disegnate per l’esercizio - che sono poi ela- 
borate per opporsi all’“automimesis”.12 Lo studio della natura come 
esercizio costante del disegno serve allora ad imporre l’esatta imitazio- 
ne della natura come principio dell’arte, e aiuta ad arginare l’autorap- 
presentazione involontaria come un controproducente principio d’arte.

Per immunizzare il “senso comune” ancora meglio dalla riprodu- 
zione artistica involontaria di se stesso, un pittore grasso dovrebbe al- 
lora esercitarsi a disegnare delle figure magre e viceversa un pittore 
magro figure grasse. Ancora meglio sarebbe naturalmente se un pitto- 
re imitasse figure ideali o quelle figure modello ideali che Leonardo ha 
analizzato nelle sue misurazioni e ha poi disegnato. Egli descrive que- 
sta tecnica in modo seguente:

Debbe il pittore fare la sua figura sopra la regola d’un corpo naturale, il 
quale comunemente sia di proportione laudabile. Oltre di questa far mi- 
surare se medisimo et vedere, in che parte la sua persona varia assai o’ po- 
co a quella antidetta laudabile. E fatta questa notitia, debbe riparare con 
tutto il suo studio, di non incorrere nei medisimi mancamenti nelle figure 
da lui operate, che nella persona sua si trova.,J

Considerando le riflessioni dettagliate di Leonardo sul problema 
dell automimesis” e le sue origini fisiologiche, anche i suoi studi scien- 
tifici che vanno al di là della prassi artistica appaiono sotto un’altra lu- 
ce. Ciò vale soprattutto per l’antropometria, la misurazione della figu- 
ra umana. Durante questa misurazione Leonardo arriva a quel dis- 
egno famoso della figura proporzionale di Vitruvio. Di fatto il cosid- 
detto 1 uomo vitruviano sta alla fine di una lunga serie d’esami antro- 
pometrici di due giovani di nome Trezzo e Caravaggio (fig. 2).14 Leo- 
nardo collega il rìsultato dei suoi rilievi con il canone proporzionale di

cit fSCS J » o 7- sopraceuate e Leonardo, Libro dipittxra, §§ 108,406; Richter, loc.
c*t-, S§ 836, 838; Zollner (1992), ]oc. cit., pp. 144-145, * ^

Leonardo, Libro dipittura, § I09.
(200j) locHdt^cat3 no'H^'é ^omo v‘trt<viano, Venezia, Galleria dell’Academia, Zòllner
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Vitruvio. Pensando alla lotta sopra descritta contro l’“automimesis” 
questa figura appare allora quasi emblematica: essa sta per il tentativo 
“scientifico”-oggettivo di opporre all’espressione dell’io non desidera- 
ta un correttivo oggettivante in forma di una figura modello determi- 
nata razionalmente.15

Possiamo riassumere allora la nostra analisi sulle riflessioni fisiolo- 
giche di Leonardo e la sua discussione sul fenomeno dell’“automime- 
sis” come segue: Leonardo, nato del 1452, è contrario all’espressione 
dell’io artistico e pensa seriamente come si può evitare l’espressione 
involontaria di se stesso. Lo scopo della sua arte è allora l’oggettiva- 
zione della rappresentazione, la mimesi nel senso dell’imitazione della 
natura. Con questo suo impulso all’oggettivazione del mondo visibile 
mostratosi nei suoi ampi studi scientifici, Leonardo sta agli antipodi di 
un altro tipo d’artista più moderno che aveva già come ideale creativo 
la tendenza ad una maggiore soggettivazione. Questo nuovo tipo d’ar- 
tista è rappresentato da Michelangelo Buonarroti di quasi una genera- 
zione più giovane.

A causa di un’ampia documentazione si può costatare di fatto che 
Michelangelo ha coltivato particolarmente spesso nei suoi scritti e 
opere il desiderio di rappresentare se stesso e di mettere in mostra la 
sua parte più intima. Mai prima un pittore o scultore si è distinto 
quanto lui per una tale connessione stretta tra la propria persona e le 
sue forme artistiche.16 Questa connessione tra autore e opera si mostra

■’ Non è l’unico a pensare in questo modo; perché lo scopo de oggettiva 10 
tita attraverso lo studio e dell’imitazione della natura è ancora contenuto ne e paol0 
del Cinquecento per opporsi agli effetti non desiderati dell autonumesis ,
Pino, Dialogo di pittura, im Paola Barocchi (ed.), Trattati d’arte del Cmquecento,} 
nierismo e controriforma, 3 voll., Bari 1960-1962,1, p. 133-

16 Si nomina qui soltanto una parte della letteratura considerevo mente ,021 • IA.
ultimi anni: E. Heimeran, Michelangelo und das Portrdt, Phtl. Diss., r air8 „ „
Testa, The Iconography ofthe “Archers': A Study of Self-Concealment and Sff-Revek^on 
in Michelangelo's Presentation Drawings, in: «Studies in Iconograp y», 5, ’ pao_
P. Barolsky, Michelangelo's Nose. A Myth and it’s Maker, Umverstty f? 'A-, e[an_ 
letti, Michelangelo’s Masks, in: «Art Bulletin», 74, t992> PP- 423"44°> • 1 > _
gelo’s “II Sogno” as an Example of an Artist’s Visual Reflection in rs 5r;celli 3/,.
Smyth (ed.), Michelangelo Drawìngs, Washington 1992, PP- 227-242, J- • . ’ j_jj_
chelangelo’s Finito: in the Self, the Later Sonnets, and the last Pieta, tn. « e ,,i

of Michelangelo’s Self-Imaging, in: «Art History», 20, i997> PP- 534 555 1



io8 FRANK ZOLLNER

soprattutto nei cosiddetti disegni di regalo o di presentazione nei qua- 
li Michelangelo si identifica quasi sempre con le figure rappresentate 
per tematizzare per la maggior parte intenzioni molti intimi. Questi 
disegni che risalgono per di più agli anni 30 del XVI secolo sono indi- 
rizzati per la gran parte a Tommaso Cavalieri, un giovane uomo al 
quale Michelangelo è Iegato con affetto platonico.17

La maggior parte dei fogli per Cavalieri erano connotati erotica- 
mente m modo più o meno diretto come la “Punizione di Tityos” (fig. 
3) o il Ratto di Ganimede’ (fig. 4), dove Michelangelo esprime i mar- 
tiri causati dalla sua brama omo-erotica peccaminosa e la punizione per 
questo desiderio.18 Così il motivo della composizione di Tityos tratta 
secondo I antico mito il motivo del desiderio carnale punito: 11 titano 

ìtyos aveva tentato di violentare la dea Latona, la madre di Apollo e 
ìana. Per punirlo per le sue intenzioni voluttuose e violente fu ucci- 

so e ìncatenato nell inferno ad una roccia e condannato per I’eternità a 
c e g 1 awoltoi gli strappassero quotidianamente il fegato - anticamen- 
te visto come organo delle passioni19 - dal corpo. Questa scena è stata 

escritta a Virgilio nel sesto libro àcAYEneìde con le parole seguenti:

Nec non et Tityon, terrae omniparentis alumnum, 
cernere erat, per tota novem cui iugera corpus 
pottigitur, rostroque immanis vultur obunco 
ìmmortale iecur tondens fecundaque poenis 
viscera rimaturque epulis habitatque sub alto 
pectore, nec fibns requies datur ulla renatis.20

tdl und KUrJ^^ r'flessioni di Michelangelo); M. Rohlmann, Kontinui- 
hrbuch» 60 iqqq * J ^en ^tldem der Sixtinischen Kapelle, in: «Wallraf-Richartz-Ja- 
Sixtinischen KaùèUe’Cesik PP''86'i87> P- '95; F- Zòliner, MichelangelosFresken inder 

108-123. ^ en V°n GlorS‘° Vasari und Ascanio Condivi, Freiburg 2002, pp.

pus deì New York 1970, pp. 249-258; Ch. deTolnay, Cor-
Frommel, Michelaneelo undf°’ 4 VO,L’N°vara .I9'TI98°- 11 <*97^)» PP- Ch.L.
6-tìz; Testa. Inc wr ^mmaso dei Cavalierì, in; «Casrrum Peregrini», 28,197%PP' 
ma 2005, pp 263-266 lnner> i°c. cit.; A. Forcellino, Michelangelo. Una vita inquieta, Ro-

in: K. Frev fed 5 ^Testa, loc. cit., e ie poesie di Michelangelo interpretate dall’autrice,
LII, XLIV CIX LV^ K tUn^en ^es Michelagniolo Buonarroti, i. ed., Berlino 1964, nos.

n™ York p- ”7'
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Michelangelo ha però modificato in modo determinante l’atto cru- 
dele dell’eterna punizione della voluttà: l’awoltoio è diventato un 
aquila, il più nobile dei rapaci, owiamente un equivalente allo stesso 
uccello nel “ratto di Ganimede”. A1 posto di catene di ferro Michelan- 
gelo si decide per ceppi leggeri che alle caviglie sono quasi scioltì. L’uc- 
cello qui non scava come scrive Virgilio con il suo becco nelle viscere 
di Tityos. Dato che inoltre le morbide ombreggiature del corpo sug- 
geriscono una certa qualità sensuale e Tityos sembra quasi non op- 
porre resistenza, è legittimo vedere in questo disegno non soltanto una 
tematizzazione della punizione della voluttà, ma anche una più o 
meno diretta rappresentazione dell’abbandono passivo omo-erotico.

Ciò vale anche per il “ratto di Ganimede” che è pervenuto soltanto 
in pochi disegni di dubbia attribuzione. La rappresentazione di Zeus- 
Giove nelle sembianze dell’aquila che rapisce il giovane Ganimede te- 
matizza senza dubbio il desiderio sessuale (anche se rimane al giudizio 
dello spettatore di chi è il desiderio che sta al centro). Anche qui - ac- 
canto al motivo spirituale del volo delle anime di Ganimede e Zeus- 
Giove owero quelle di Tommaso Cavalieri e Michelangelo verso una 
sfera più alta*1 - non sono naturalmente da ignorare le owie allusioni 
omosessuali del disegno. Ganimede quasi non si oppone per niente, il 
suo braccio è posato passivamente sull’ala potente dell’aquila: anche 
questo un motivo di passivo abbandono sessuale. Per di più la posi- 
zione dell’aquila dietro la schiena di Ganimede richiama in modo più 
che evidente certe pratiche sessuali conosciute del rapporto anale.

Attraverso il genere privato del “disegno regalo” per l’artista è più 
facile esprimere la propria persona e le proprie propensioni. Ma Mi- 
chelangelo non si limita solo a questa possibilità. perché rappresenta 
anche in opere di commissione diversi lati della propria personalità 
tranne quelle di connotazione sessuale. Come esempio può valere il 
Davide22 di marmo compiuto nel 1504, dove Michelangelo tematizza 
non soltanto il confronto tra l’eroe giovanile con il gigante Golia ma

" Panofsky, loc. cit., pp. 171-23°, in particolare pp. 212-218. Kiinstler
” I. Lavin, Michelangelo’s David and David’s Bow, m: Winner 

(x992)» PP- 161-190; Id., Past-Present: Essays on Historicism m Artfrom o 
so, Berkeley/ Oxford 1993, pp. 29-61.
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anche la lotta della propria bravura come artista contro la materia 
contraria del marmo duro.

Accanto al modo diretto dell’autorappresentazione nel “Davide” 
esisteva anche il ritratto di ruolo riconoscibile di fatto nella fisionomia. 
Un esempio di questo tipo si può vedere nella testa dell’Oloferne de- 
capitato nella volta angolare al sud-ovest della volta della Cappella Sis- 
tina che porta riconoscibilmente i tratti dell’artista (fig. 5). Simile al più 
tardo caso della pelle di Bartolomeo (vedi sotto) Michelangelo si serve 
qui di un gesto ambivalente: da un lato il motivo della ’superbia’ pu- 
nita rappresentata da Oloferne23 e dall’altro il tema dell’artista soffe- 
rente owero la vittima.

Un ritratto di ruolo simile nella concezione è l’autoritratto nella 
pelle tolta di S. Bartolomeo nel “Giudizio Universale” (1536-1541; 
fig. 6).24 Qui Michelangelo tematizza sia la sua personale sofferenza 
come artista, sia il pensiero che solo attraverso la perdita dell’involu- 
cro corporeo esterno può awenire la liberazione dalle pene terrestri.25

°j- °C' Clt,’.(!P' 546-547 (anche qui si trovano indicazioni ad altri motivi di de- 
Rerlt n°nJ l\rF? SlnV eh 4 ProPos*to di nuovi dubbi riguardante l’identificazione cfr. J.

èt, 16 JC‘ n teH es MlcheianSei°i Monaco di Baviera 2001 (prima ed. ingl 1999), p- 
224, che vede nella testa di Oloferne il ritratto di Papa Giulio II.
desbeim te’n'Tlann^ Wittkower, Michelangelo-Bibliographie, Leipzig 1927 (riprint Hil- 
berp Th / 7 ’ 'r'è11?9 2 ProPosito della storia della scoperta dell’autoritratto); L. Stein- 
JJ’JZ , °f th m MkhelanZelo’s PaMnSi in: «Critical Inquiry», 6, ,980, pp. 4,1- 
nell'e A r^° i” lmPortantl indicazioni a proposito della tradizione icono grafica della 
Portrait nrJtl °Je° j clr,cc?'one ùeh autoritratto); A.W.G. Posèq, Michelangelo’s Self- 
00 Z „ rrFUyedJZ'n °/St. Bartholomew, in: «Gazette des Beaux-Arts», ,24, 19/4, 
ment> ■ À Mrtapborical Painting: Michelangelo, Dante, and the 'Last Judge-
iqq6 ’™'nA.MD u’ 77’ I995’ pp- 64'8l> 69ì B- Wyss, Der Wille zur Kunst, Colonia 
tinisrhpiìv Jìì ■ ' w,n„marnil> Kontinuitat und. Kiinstlerwettstreit in den Bildem derSix-
U MichJj ? m.VWailraf-Rìchartz-Jahrbuch 60, 1999, pp. i63-t96, pp. 186-187, p. I9J5
Be’itrdJ t gel°l ÙniS>Gertcht’in der Sixtinischen Kapelle, in: Michelangelo. Neue 
2ot 2u'n CUra * °hlmann e A. Thielemann, Monaco di Baviera Berlino 2000, pp.
chelano’pln ZlU h criticaPlù anziana; F. Jacobs, (Dis)assembling: Marsyas, Mi- 
xhelangeio^and f&e A ccademia delDisegno, in: «Art Bulletin», 84, 2002, pp 426-448.

I9t8) nn Jnn X ” rv * Mysterien in der Renaissance, Francoforte 1981 (prima ed. ingl 
torsnn in- v ’ ■ ? ??c, e Magnusson, En not om Michelangelo och Belvedere-
"wf ? Tk Tldskrift»’ 53, 1984, PP- 45-46; Wyss, loc. cit., pp. 7-25, in part. 

fi'sk TldiknA P°Seq> CaravaSS‘0’s Self-Portrait as the Beheaded Goliath, in: «Konsthisto- 
eelo DantP ’ j0’).19,9,0’ PP' 169-182, p. 173; B. Barnes, Metaphorical Painting: Michelan- 
Kumderl’J , f?dSetnent’’ ™ «^rt Bulletm», 77, t99h pp. 64-8?, p. 69; Der
sterer e Vale k % $e hstPortTats vom Mtttelalter bis zur Gegenwart, a cura di U. Pfi- 
sterer e Valeska von Rosen, Stoccarda 2005, pp. J2-J3 [R. Preimefberger],
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Alla serie di autoritratti di Michelangelo appartiene infine anche la 
“Pietà” fiorentina (ca. 1547-1555) dove Michelangelo ritrae se stesso 
nella figura del Nicodemo: possibilmente un accenno alla sua simpatia 
per i seguaci del cosiddetto “nicodemismo” un movimento riformato- 
rio spirituale all’interno del cattolicesimo.26 La Pietà di Firenze con il 
suo ritratto nel ruolo di Nicodemo rimanda inoltre alla speranza di re- 
surrezione dell’artista perché originariamente questa scultura era pre- 
vista per la sua tomba.

Però ancora più chiara che nei disegni regalo e nei ritratti di ruolo 
è la tematizzazione dell’io artistico di Michelangelo nella sua lirica, e 
qui di nuovo con un atteggiamento di sofferenza di base.27 Un esem- 
pio possa essere un madrigale dei primi anni quaranta del XVI secolo 
nel quale Michelangelo dichiara di ritrarre nella sua scultura quell’io, 
quell’aspetto sofferente di se stesso le cui sofferenze sono uguali a 
quelle che anche la sua adorata ha causato a lui.28

In conclusione si vogliono cercare delle possibili motivazioni per le 
concezioni divergenti dell’espressione artistica in Leonardo e Miche- 
langelo. II fatto che Michelangelo corrisponde di più di Leonardo al 
tipo moderno dell’artista d’espressione si può dedurre da un lato dalla 
struttura personale molto diversa dei due uomini. Dall’altro lato i due

16 Ascanio Condivi, Vita di Michelagnolo Buonarroti, a cura di G. Nencioni, Florenz 
199 8, pp. 51-52; Giorgio Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori ed architettori 
[1568], a cura di G. Milanesi, 9 voll., Firenze 1906, VII, pp. 219, 242-244; 1 identificazione 
come autoritratto risale ad una lettera di Vasari a Leonardo Buonarroti cit. in Carl Frey, 
Der literarische Nachlafl Giorgio Vasaris, i voll., Monaco di Baviera 1923-1950, II, no. 
CDXXXVI, pp. 59-62; cfr. anche J. Pope-Hennessy, The Portrait in the Renaissance, Prin- 
ceton 1966, pp. 289-300; V. Shrimplin-Evangelidis, Michelangelo and Nicodemism: The 
Florentine Pietà, in: «Art Bulletin», 71, 1989, p. 58-66; J. Kristof, Michelangelo as Nicode- 
mus: The Florentine Pietà, in: «Sixteenth Century Journal», 20, 1989, pp. 163-182; ^. Na- 
gel, Michelangelo and the Reform of Art, Cambridge (Mass.) 2000, p. 202-212. - Lidentfi- 
cazione come autoritratto poggia anche su altre rappresentazioni come Nicodemo e altri 
fonti che lo identificano come scultore; cfr. Pope-Hennessy, loc. cit.; W. Stechow, Joseph of 
Arimathea or Nicodemus?, in: Studien zur toskanischen Kunst. Festschrift fur Ludwig 
Fleinrich Heydenreich, Miinchen 1969, pp. 289-302; C. Schleif, Nicodemus and Sculptors. 
Self-Reflexivity in Works hy Adam Kraft and Tilman Riemenschneider, in: «Art Bulletin», 
75> t993, pp. 599-626, 611-612. - Per una opinione contraria si veda J. Wasserman, Miche- 
langelo’s Florence Pietà, Princeton/ Oxford 2003.

27 Cfr. a proposito anche Wittkower, loc. cit., pp. 88-92.
28 Cfr. ad es. Frey, loc. cit., CIX.53 cfr. anche ivì, LXXIII.15; CIX.68; CIX.89 (pp. 67, 

*73, 191), e p. 434.
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artisti appartengono a due generazioni diverse: Michelangelo, il più 
giovane, nato nel 1475, ha già alle spalle degli sforzi d’emancipazione 
artistica coronati di successo, che per il più anziano Leonardo, nato nel 
1452, sono molto meno ovvi.29 Di fatto le priorità dei concetti artistici 
vivono uno spostamento tra la fine del rinascimento pieno e il manie- 
rismo: Mentre per Leonardo è importante il perfezionamento del 
“imitatio naturae” nello spirito del Quattrocento, e egli mira con i suoi 
studi scientifici all’affinamento deile arti, per Michelangelo questo as- 
petto vale solo limitatamente. Diversamente da Leonardo, Michelan- 
gelo non ha più bisogno di lottare per l’emancipazione dell’arte dal- 
l’artigianato e non ha più bisogno di propagare la scientificità dell’arte 
per innalzare il suo stato. Per questo nei disegni di Michelangelo man- 
cano anche quei tentativi numerosi di razionalizzare l’arte e la conce- 
zione del mondo che sono tipici per Leonardo, come per esempio i nu- 
merosi studi sull’antropometria. Inoltre, Michelangelo ha a causa della 
sua origine e i migliori rapporti di parentela con la classe regnante di 
Firenze già da principio possibilità migliori per l’autorealizzazione ar- 
tistica rispetto a Leonardo di quasi una generazione prima.

L’arte di Leonardo e l’arte di Michelangelo partono dunque da due 
presupposti molto diversi; nonostante le differenze a proposito 
dell’appartenenza generazionale, lo stato sociale e gli sforzi emancipa- 
tori, Giorgio Vasari colloca i due artisti nella stessa epoca, cioè al cul- 
mine del suo modello di storiografia dell’arte. Fla riconosciuto che 
Michelangelo come artista d’espressione infine non sarebbe stato pos- 
sibile senza le conquiste del più anziano Leonardo come un artista le- 
gato a commissioni.

[Traduzione di Anne Peters]

Leonardn d* Vi " . emanc’Paz*one esemplificato con Leonardo vedi F. Zóllner,
àa VincL Dpt ,eGe&«rt àer “Wissemebafi” aus dem Geiste der Knnst, in: Leonardo 
1999 dd ° £XV eicester' Catalog° dell’esposizione, Monaco di Baviera/ Berlino
Woods-Marcri» ’ emanciPaz'°ne esemplifìcato con l’autoritratto dell’artista vedi J. 
pazione dell’art"’ e.m,ssance Self-Portraiture, New Haven/ Londra 1998); per l’emanci- 
tk ZurVoZ l-l Sjnera,evedi Wittkower, loc. cit., pp. ,8-32; M. Wamke, Hofkuns- 
tler. Z«r Vorgeschtchte des modemen Kiìnstlers, Colonia Ì9S5.
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• Leonardo, Taglio Iongitudinale e trasversale attraverso il cranio umano. Windsor Castle, 
Koyal Library (RL 12603).
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i. Leonardo, Uomo vitruviano. Venezia, Gallerie dell’Accademia (no. 228).
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3. Michelangeio, Punizione di Tityos. Windsor Casde, Royal Library.

4- Michelangelo, Ratto di Ganimede. Cambridge, Mass., Fogg Art Museum, Harvard University.
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5. Michelangelo, Giuditta e Olo- 
feme, dettaglio della testa di 
Oloferne decapitato con l’auto- 
ritratto. Roma, Città del Vati- 
cano, Cappella Sistina.

6. Michelangelo, Pelle di Barto- 
lomeo con l’autoritratto, Giudi- 
zio Universale. Roma, Città del 
Vaticano, Cappella Sistina.
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7- Michelangelo, Pietà, dettaglio con la testa del Nicodeino con l’autoritratto. Firenze, 
Opera del Duomo.
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