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11 ballatoio di Santa Maria

del Fiore a Firenze
Alessandro Nova

Il ballatoio ¢ la sola parte del duomo a non essere mai stata
completata e le sue vicende filologiche sono molto com-
plesse. Per quanto concerne i modelli conservati nel Mu-
seo dell’Opera ¢ sufficiente ricordare che in una relazione
preparata nel 1601 da Alessandro Allori, I'architetto allo-
raresponsabile della manutenzione dell’edificio, si sugge-
riva di inventariarli perché se ne accertasse la destinazio-
ne originale (Guasti 1857: 157): gia ai tempi della Firenze
granducale i era pertanto persa la memoria storica di que-
stimodelli di cui si ignorava la funzione. A queste difficol-
ta si aggiungono le informazioni talvolta generiche delle
fonti, le attribuzioni non sempre attendibili della critica
moderna e i danni provocati dall’alluvione del 1966.
Nella storia del ballatoio € stato sinora curiosamente tra-
scuratoil documento piti antico giunto sino a noi, un docu-
mento che consente di chiarire un passo della celebre istru-
zione redatta dal Brunelleschi nel 1420, Sitratta del famo-
s0 affresco di Andrea di Bonaiuto nel Cappellone degli
Spagnoli dove alle spalle della Chiesa militante si erge una
veduta del modello trecentesco del duomo. Secondo que-
sto progetto (1367) il tamburo avrebbe dovuto essere co-
ronato da un semplice ballatoio scoperto sorretto da bec-
catelli e formato da parapetti traforati e quadrilobati in
tutto simili a quelli del ballatoio inferiore che gira ai piedi
delle tribune. Questa soluzione estremamente semplice
avrebbe dovuto essere arricchita dalla messa in opera di
statue di profeti in corrispondenza dei pilastri del tambu-
roe dei costoloni della volta, un’idea che venne in seguito
rilanciata da Michelangelo in un progetto molto ambizio-
so elaborato fra il 1516 e il 1520.

Nel programma del 1420 Brunelleschi si mostraancorain-
deciso sulla soluzione da adottare per il ballatoio: “Faccia-
siunandito di fuori, sopra gli occhi, che siadi sotto imbec-
catellato con parapetti straforati, e d’altezza di braccia 2
in circa, all’avvenante delle tribunette di sotto; o vera-
mente due anditi, I'uno sopra I'altro, in sun’ una cornice
ben ornata; e I'andito di sopra sia scoperto”(Guasti 1857:
29-30). La prima soluzione prevedeva un modesto para-
petto traforato, alto 1,17 m circae proporzionato (“all’av-
venante”) a quello gia realizzato alla base delle tribune:
questa proposta non ha nulla a che vedere conil linguaggio
architettonico del Brunelleschi e infatti non ¢ altro che
una descrizione di quanto vediamo nell’affresco di An-
drea di Bonaiuto o, in altri termini, nel modello del 1367.
Laseconda soluzione che prevedeva un doppio andito, co-
perto di sotto e scoperto di sopra, ¢ invece quella che con
ogni probabilita Brunelleschi intendeva realizzare.

I conti della fabbrica ci consentono di accertare che il mo-
dello in mattoni fatto costruire dall'architetto nel 1418
era impreziosito da un ballatoio e da una lanterna in legno
alla cui realizzazione avevano partecipato Nanni di Banco
¢ Donatello (Saalman 1980: 62): nel luglio-agosto 1419 Fi-
lippo ricevette la somma considerevole di 50 lire e 15 soldi
“per parte di legniame e per manifatura del tornaio e de
legniaiuolo, della lanterna e de I'andito dello model-
10’(Guasti 1857, doc. 20); mentre il 29 dicembre 1419 il
Brunelleschi, Nanni di Banco e Donatello vennero pagati
45 fiorini d’oro per il modello della cupola (Guasti 1857,
doc. 43). Poiché & improbabile che i due scultori avessero
contribuito alla soluzione di problemi tecnici e strutturali,
& plausibile ipotizzare che abbiano diretto 'opera del tor-
nitore e del legnaiuolo impegnati nell’esecuzione dei co-
stosi dettagli del ballatoio e della lanterna.

Cid significa che nel modello del 1418 il Brunelleschi ave-
vagia elaborato un progetto di massima per il ballatoio, ma
per quanto messo in evidenza pit1 sopra la soluzione non
doveva scostarsi troppo daquella proposta nel modello del

1367, il che spiegherebbe il coinvolgimento di Donatello
¢ Nanni di Banco per I'eventuale esecuzione delle statue
dei profeti.

L alternativa accennata nell istruzione del 1420 rende tut-
tavia evidente che il Brunelleschi, allora immerso nei ben
pitt impegnativi problemi tecnici del progetto, non aveva
ancora elaborato una soluzione definitiva per questa parte
della cupola. Come coronamento della plurisecolare im-
presadel duomol ballatoio era fondamentale da un punto
di vista estetico, ma era del tutto marginale da un punto
di vista strutturale, allora il pitt impellente. Dalle parole
dellistruzione si deduce che il Brunelleschi avrebbe af-
frontato il problema del ballatoio solo dopo aver comple-
tato la volta con la relativa lanterna.

1l modello brunelleschiano della cupola venne distrutto
nel 1432 (Saalman 1980: 133) e gli ultimi anni dell’attivita
di Filippo a Santa Maria del Fiore furono dedicati all'ere-
zione della lanterna. Tuttaviail Vasari (1878-83, II: 362)
ricorda che “deliberatosi a terminare il ballatoio, [il Bru-
nelleschi] ne fece diversi disegni che nell’ Opera rimasono
dopo la morte sua, i quali dalla trascurataggine di quei mi-
nistri sono oggi smarriti”. Ammesso che il Vasari fosse be-
ne informatoe che 'architetto avesse effettivamente trac-
clato questi progetti per il ballatoio, forse non sapremo
mai come egli intendesse risolvere il problema del doppio
andito. Magli studiosi non hanno saputo resistere alla ten-
tazione di formulare alcune ipotesi. Il Nardini Despotti
(1885b: 77) era convinto che il Brunelleschi non avesse
progettato un ballatoio con una loggia ad archi, come quel-
lo in seguito parzialmente realizzato, bensl un ballatoio a
semplici colonnette il cui architrave sarebbe stato soste-
nuto dalle morse superiori del tamburo tuttora visibili sui
lati incompiuti dell’ottagono. Il Sanpaolesi (1941: 12;
1977: 25) ha invece attribuito la concezione del modello
n. 141 dell'Opera alla collaborazione fra il Brunelleschi e
il Ghiberti, benché questo modello frammentario sia lon-
tano dallo stile di Filippo. Piti di recente il Marchini
(1980: 918-919) gli ha restituito I'ideazione di un altro
modello dell’Opera - il n. 160-163 - che riproduce tutta
la parte absidale del duomo. Nel modello, che giusta'ipo-
tesi dell’ autore risalirebbe al 1429, il ballatoio trecentesco
sopra le tribune non & traforato ma sostituito da un corni-
clone a fasce che riecheggia quelli altrettanto sommari alla
base del tamburo e ai piedi della volta. Secondo il Marchi-
ni un modello cosi poco particolareggiato rispecchierebbe
la prassi operativa del sospettoso Brunelleschi e la fascia
piti grande del ballatoio superiore avrebbe dovuto ospita-
re un loggiato simile a quello realizzato da Baccio d’ Agno-
lo nel 1514-15. Tuttavia, anche in questo caso I'attribu-
zione appare azzardata.

Fra gli immediati successori del Brunelleschi alla direzio-
ne della fabbrica sembra che il solo Antonio Manetti Ciac-
cheri, capomaestro dal 1452 al 1460, i sia cimentato con
il problema del ballatoio. Da un documento relativo al
concorso del 1507 veniamo infatti a sapere che i vincitori
della competizione avrebbero dovuto integrare nel loro
progetto alcuni elementi del “modellum antiquum, fac-
tum et datum per Antonium Manettum”(Guasti 1857,
doc. 341). La critica moderna ha pertanto attribuito al
Manetti, grande avversario del Brunelleschi, le parti del
tamburo realizzate fra la morte di Filippo e gli interventi
del 1507-15. Cid & dovuto anche al fatto che il primo bio-
grafo del Brunelleschi, Antonio di Tuccio Manetti, de-
nuncid le gravi manomissioni apportate dal Ciaccheri al
progetto originale: “E quando Filippo fu morto, allora
sanza paura nessuna tutto quello che [Ciaccheri] poté ado-
perare contro alla fama di Filippo e contro all’opere sue,
cominciate e non finite, ..., tanto adoperd; donde ne nac-
que el ghuastare ... delle faccie principalj e pilastrj princi-
palj della cupola di Santa Maria del Fiore da lo lato di
fuorj”(Manetti 1970: 115).

Secondo il passo immediatamente successivo del biografo
e linterpretazione offertane dal Saalman, il modello del
Brunelleschi o addirittura quello del 1367 avrebbe previ-
sto che i pilastri angolari del tamburo mantenessero la
stessa larghezza, senza rastremarsi, dalla base sino all’ar-
chitrave di sostegno al ballatoio. Ma il Ciaccheri avrebbe
preso Iiniziativa di far estendere la trabeazione che sor-
monta'attico della navata maggiore al perimetro del tam-
buro per unificare tutto il complesso con una fascia oriz-
zontale; e inoltre, dopo aver spezzato lo slancio verticale
del pilastro con questa fascia orizzontale, il Ciaccheri
avrebbe ridotto la larghezza della parte superiore del pila-
stro, ora diviso in due segmenti.

Come dice il biografo: il Ciaccheri “diminui di larghezza
i pilastrj dalolato di sopra; che per la prima cosa fecie que-
sto inconveniente, che, dove ... era d’intenzione di chi
aveva ordinato e fussi uno membro solo, lo stremarlo di
larghezza gli fa dimostratione di due membrj, 'uno sopra
I'altro, de qualj né 'uno né I'altro piacie”(Manetti 1970:
115). Che al Ciaccheri vadano attribuite queste varianti
¢, di conseguenza, anche il disegno dell'incrostatura del
tamburo & confermato da un documento poco valorizzato
del 1477 (Doren 1898: 256) in cui gli operai intimano la
messa in opera del “modellum factum per antonium ma-
nettj olim capudmagistrum cupole e lanterne dicte ecclesie
tempore sua vita circa faccies dicte cupole” . Tuttavia, & im-
portante ricordare che la realizzazione del progetto non
spetta al Ciaccheri bensi a Giuliano da Maiano, come ci
informa un passo delle Vite del Vasari. Infatti il Ciaccheri
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mori nel 1460 e un’accurata vedutadellacupola sullo sfon-
do del ritratto di Dante, dipinto per il duomo da Domeni-
co di Michelino nel 1463, dimostra che cinque anni dopo
la scomparsa del Ciaccheri i lavori al tamburo non erano
stati ancora avviati. Giuliano da Maiano divenne capo-
maestro dell’Opera nel 1477 e la veduta di Santa Maria
del Fiore sullo sfondo di un affresco (1481-85) di Domeni-
co Ghirlandaio, nella Sala dei Gigli a Palazzo Vecchio, ri-
vela che all'inizio del nono decennio le mura intorno agli
occhi del tamburo erano ancora prive della loro incrosta-
tura marmorea. Tuttavia Giuliano mantenne I'incarico di
capomaestro sino alla morte, avvenuta nel 1490, e poiché
la testimonianza del Vasari (1878-85, I1: 469-470) & trop-
pocircostanziata per non essere attendibile, egli deve aver
completato la decorazione del tamburo negli ultimi anni
della sua vita: a detta del biografo, Giuliano da Maiano
“incrostd di marmo, sotto lavoltadellacupola, le fregiatu-
re di marmi bianchi e neri che sono intorno agli occhi. Ed
insulle cantonate fece i pilastri di marmo, soprai quali fu-
rono messi poi da Baccio d’Agnolo I'architrave, fregio e
cornice, come di sotto si dird. Vero & che costui, per quan-
tosi vede in alcuni disegni i sua mano che sono nel nostro
Libro, voleva fare altro ordine di fregio, cornice e balla-
toio, con alcuni frontespizj a ogni facciadelle otto della cu-
pola; ma non ebbe tempo di metter cid in opera, perché,
trasportato dal lavoro d’oggi in domani, si mori”. Questo
passo trascurato delle Vite ci consente di attribuire a Giu-
liano da Maiano uno dei modelli (il n. 137) el Museo del-
I'Opera, ma l'artista non riuscl a far approvare dai fabbri-
clerile sue sostanziali modifiche al progetto del Ciaccheri.
L'attendibilita del racconto vasariano e ['attribuzione al
Manetti Ciaccheri di quanto vediamo oggi sembrano esse-
re confermate dalla coincidenza dei dati documentari e
dalla prassi operativadel cantiere di Santa Maria del Fiore
i cui Operai avevano |'abitudine di far giurare ai nuovi ca-
pomaestridi rispettare i progetti e i modelli gia approvati.
In altre parole, non & casuale che I'esortazione a mettere
in opera il “modellum factum per antonium manett]" per
le facce dell’ottagono risalga proprio al 1477, l'anno in cui
Giuliano da Maiano venne nominato capomaestro dell’O-
pera. Secondola nostraricostruzione dei fatti, ¢ probabile
che non appena entrato in carica (1 aprile 1477) Giuliano
abbiatentato di apportare modifiche sostanziali al proget-
to del Ciaccheri (di qui i disegni ricordati dal Vasari e il
modello ligneo) e che i fabbricieri lo abbiano invece esor-
tato (4 novembre 1477) a seguire il modellum’gia appro-
vatoe da cui era assolutamente vietato scostarsi ‘et de o
non exeatum ullo modo”). A questo proposito si deve ri-
cordare che persino il Brunelleschi s'impegnd a rispettare
il modello del 1367 e che gli Operai erano molto conserva-
tori e restii a rimettere in discussione le decisioni prese dai
loro predecessori con solenni giuramenti.

Per concludere, il tentativo di Giuliano andd in fumo e
Parchitetto si limitd a mettere in opera quanto gia proget-
tato dal Ciaccheri: vale a dire, 'incrostatura dicromatica
del tamburo, la rastremazione dei pilastri superiori al -
vello degli occhi, I'elaborato architrave a tre fasce sovrap-
poste tuttora visibile sul lato orientale dell'ottagono e il
fregio  lupiniere poi smantellato nel 1508. Il solo contri-
buto autonomo di Giuliano, assai criticato dal Manetti
biografo, deve essere stato quello di allargare gli sguanci
esterni degli occhi del tamburo: a detta del Manetti, le ve-
re intenzioni del Brunelleschi sarebbero state travisate
“per certa ignoranza dei capj maestri, stati vj poi [cioé do-
poil Ciaccheri], che presono gli sghuancj deglj occhj dallo
lato di fuorj troppo larghj, che per aventura non visj rime-
diera”(Manetti 1970: 115).

Durante gli ultimi anni dell'incarico a Giuliano da Maia-
no, il nuovo capomaestro che diresse i lavori del duomo a
cavaliere fra Quattrocento e Cinquecento, vale a dire Si-
mone del Pollaiuolo detto il Cronaca, era gia entrato a far
parte dell’éguipe di Santa Maria del Fiore. Non sorprende
pertanto che nel 1495, cinque anni dopo la morte di Giu-
liano, Simone sia stato chiamato a guidare il cantiere. Era
il periodo immediatamente successivo alla cacciata dei
Medici dalla citth e i lavori del duomo subirono una sosta
prolungata dovutaall agitato clima politico di quegli anni,
tanto che nel 1502l Cronaca presentd una petizione nella
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quale chiedevache gli i riducesse l salario: I'attivita edili-
zialanguiva e gli pesava sulla coscienza incassare un com-
penso che non meritava. Non per nulla lartista era stato
¢ forse era ancora un ardente seguace del Savonarola. La
petizione & datata 14 aprile 1502, ma nel settembre di
quell’anno Piero Soderini venne eletto gonfaloniere a vi-
ta, un atto che apri una nuova stagione politica e artistica
della Firenze repubblicana. Amico personale di numerosi
artisti, e di Michelangelo in particolare, il Soderini stimo-
1 la vita economica e culturale della citta impiegandone
le forze migliori nel rinnovamento del Palazzo Comunale:
il Cronaca, Baccio d’Agnolo, Giuliano e Antonio da San-
gallo vennero coinvolti, con un entusiasmo programmati-
camente collettivo, in quasi tutte le imprese patrocinate
dal governo, da quelle pitt impegnative a quelle di normale
amministrazione. Fu sempre il Soderini ad allogare la Bat-
taglia d'Anghiari ¢ \a Battaglia di Ciscina a Leonardo e Mi-
chelangelo; ed & probabile che sia stato lo stesso gonfalo-
niere a sollecitare una ripresa dell’attivita al cantiere di
Santa Maria del Fiore. Pochi mesi dopola nominavitalizia
del Soderini, Michelangelo firmd un contratto (24 aprile
1503) con gli Operai del duomo per la consegna di dodici
statue di apostoli (di cui fu sbozzato solo il San Matteo oggi
all’ Accademia) e fu in questi anni che il Buonarroti porto
a termine il colosso “repubblicano”del David. Fu in que-
sto clima che tornd di attualita il problema del ballatoio
della cupola brunelleschiana, un’impresa che coronando
Iedificio pid rappresentativo della citth avrebbe dovuto
recare impressi 1 simboli del rinnovato potere del Comu-
ne, il cui stemma campeggia sui fregi e sugli architravi di
alcuni modelli (n. 138 e 140) presentati al concorso indet-
to nel 1507 e tuttora esistenti nel Museo dell’Opera.

Alcune lettere pubblicate dal Marchini (1977a: 46-47)
hanno rivelato che i fabbricieri si riunirono nel luglio del
1507 per affrontare la questione e, seguendo una prassi
consolidata, cercarono di coinvolgere il maggior numero
di artefici invitando a partecipare anche coloro che si tro-
vavano fuori citta per lavoro. Si coglie in queste lettere un
genuino spirito comunitario e repubblicano. Nel messag-
gio spedito all’orefice Riccio si legge: essendo voi molto
pratico di architettura & parso “approposito voler affati-
chare et darvi questo poco di disagio, sperando noi come
bono cittadino tale incommodo con lieto animo supporta-
re, et maxime, esserdo cosa pubblica et circa al nostro tem-
plo”. Lo stesso spirito civico si respira nelle lettere a Mi-
chelangelo, alloraa Bologna, e al Sansovino, forse residen-
te a Roma, ambedue datate 31 luglio 1507. A Michelange-
lo: “Carissimo nostro dilecto cittadino ... Et noi [siamo]
desiderosi di intender el tuo iuditio come amorevole della
tua cittd”. Al Sansovino: “non poco la tua absentia cié do-
luta, niente di manco confidatoci in te come zelante di que-
sta citta et si pud dire fiorentino, et di questa nostra opera
amorevole, voglia tuo disegnio e modello intorno ad tale
cosa come intelligente e professore di tale arte fare”. Que-
sti e altri documenti gia noti hanno spinto il Marchini ad
attribuire a Michelangelo, al Sansovino e agli altri archi-
tetti che parteciparono al concorso alcuni dei modelli con-
servati nel Museo dell’Opera. Come vedremo nelle singo-
le schede del catalogo, tali attribuzioni sono tuttavia pro-
blematiche. Quel che & certo & che la gara venne vinta (8
novembre 1507) dal modello presentato dal Cronaca,
Giuliano da Sangallo e Baccio d’Agnolo (Guasti: 1857,
doc. 341). Inquesta occasione gli amministratori esamina-
rono cinque progetti e selezionarono quello dei tre archi-
tetti come il migliore e il piti giusto. Ma aggiunsero che i
tre artisti, ai quali doveva affiancarsi Antonio da Sangallo
il Vecchio, avrebbero dovuto tenere in considerazione an-
che il “modellum antiquum, factum et datum per Anto-
nium Manettum”. Operando in collaborazione e di comu-
ne accordo, i quattro avrebbero dunque dovuto conserva-
re quanto era gia stato messo in opera nel Quattrocento
per non vanificare le spese gia sostenute e partendo dalla
zona al di sopra del fregio, che era gia stato iniziato su due
lati dell ottagono, avrebbero dovuto integrare quanto pitt
possibile alcuni elementi del loro modello con quelli pit
riusciti disegnati dal Ciaccheri. Una soluzione di compro-
messo che si riveld ben presto parzialmente irrealizzabile.
T modello presentato dal Cronacae soci - il n. 142 del Mu-

seodell'Opera (cat. n. 270) - prevedeva la conservazione
del fregio quattrocentesco a lupiniere e una variante co-
stosa all'incrostatura delle facce del tamburo. Preoccupati
dalla spesa che una tale proposta implicava, gli Operai
chiesero agli architetti di rispettare quanto gia messo in
opera sino al livello del fregio e approvarono il progetto
del ballatoio vero e proptio nonché, forse, la sostituzione
dei capitelli collocati fra  pilastri angolari del tamburo e
il fregio. Tuttavia cisi rese quasi subito conto che il fregio
elegantemente decorativo disegnato dal Ciaccheri era
sproporzionato al nuovo ballatoio. Come informano le
Istorie di Giovanni Cambi (1785-86, vol. IIL: 63), il fregio
“era pieno di certi fiori di marmo nero, che era fatto solo
in due faccie di detta chupola dove cominciarono arifare,
¢ lachauxa che i levd detto fregio, perché fu giudicatoera
picholo e troppo povero a simile chornicione e ballatoio”.
1l fregio intarsiato a lupiniere venne riutilizzato per deco-
rare il pavimento delle cappelle di San Pietro e di San Pao-
lo allinterno del duomo (Cavallucci 1881: 87-88) e venne
sostituito con un fregio di ispirazione classica a festoni
sormontati da voltialati i putti e alternati a teste leonine.
Poiché il ballatoio venne messo in opera ai tempi di Leone
X si sarebbe portati a credere che queste teste venissero
inserite in omaggioal nome del pontefice, maun pagamen-
to del 22 gennaio 1508 a Baccio d’Agnolo (Marchini
1977c: 47) ci informa che Iarchitetto aveva gia modellato
una testa di leone in gesso “pel modello del fregio che si
fa al ballatoio della chupola®. Oltre a chiarire il significato
emblematico di queste teste, che pertanto in origine dove-
vano alludere al marzocco e non al papa, il documento ri-
vela che a soli due mesi dall’accordo con cui gli artisti si
erano impegnati a conservare quanto messo in opera nel
Quattrocento ci si eta resi conto dellincompatibilita fra
il progetto cinquecentescoe il modello el Ciaccheri. Ein
effetti il 12 maggio 1508 i fabbricieri deliberarono di far
smantellare il vecchio fregio per sostituirlo con quello che
vediamo oggi (Guasti 1857, doc. 342).

Nel novembre del 1507 gli architetti succitati non aveva-
no soltanto ricevuto I'allogazione del ballatoio, ma i due
Sangallo e Baccio d’ Agnolo erano stati inoltre incaricati
di affiancare il Cronaca quali capomaestri del duomo. E
tutti avevano giurato di agire in armonia per il bene pub-
blico e della fabbrica (Guasti 1857, doc. 343). Tuttavia
differenze di opinione e dissapori non tardarono a manife-
starsi a cui si aggiunse un yuoto determinato da cause na-
turali: il 21 settembre 1508 il Cronaca venne prematura-
mente a mancare; mentre '11 dicembre 1508 i due San-
gallo si dimisero dall'incarico adducendo (ambedue!) mo-
tivi di salute (Guasti 1857, doc. 349).

1l documento rende esplicito che Giuliano e Antonio da
Sangallo nonvollerorinnovare I'impegno e in quellostesso
giorno Baccio d’Agnolo restd il solo capomaestro dell'O-
pera di Santa Maria del Fiore, un incarico che ricoperse
sino alla morte, avvenuta nel 1543.

A causa di questi dissidi il progetto s'interruppe ancora
unavolta, madopo il ritorno dei Medici nel 1512 i decise
direalizzare almeno uno dei lati del ballatoio. Alla fine del
dicembre 1513 Baccio d’ Agnolo venne affiancato da Nan-
ni di Baccio Bigio in qualita di capomaestro (Guasti 1857,
doc. 347), e nel settembre del 1514 si stipularono gli ac-
cordi per il trasporto da Carrara dei pezzi per il basamen-
to, i pilastri, architrave, il fregio, gli archi e il cornicione
dellaloggia (Guasti 1857, doc. 349). La parte del ballatoio
realizzata sul lato sud-orientale dell'ottagono venne inau-
gurata il 24 giugno 1515 per celebrare la festa i San Gio-
vanni. Com’® noto, 'opera attird la censura e il sarcasmo
di Michelangelo, rientrato da Roma nell’estate del 1516.
Come riportail Vasari (1878-85, V: 353-354) nella Vita di
Baccio: avendo egli “fatto il disegno e modello di questo
ballatoio, mise in opera tutta la banda che si vede verso
il canto de’ Bischeri; ma Michelagnolo Buonarroti, nel suo
ritorno da Roma, veggendo che, nel farsi quest’opera, si
tagliavano le morse che aveva lasciato fuori non senza pro-
posito Filippo Brunelleschi; fece tanto rumore, che si re-
std di lavorare, dicendo esso che gli pareva che Baccio
avesse fatto una gabbia da grilli, e che quella macchina si
grande richiedeva maggior cosa e fatta con altro disegno,
arte e grazia, che non gli pareva che avesse il disegno di



Baccio, e che mostrarebbe egli come s'aveva da fare.
Avendo dunque fatto Michelagnolo un modello, fula cosa
lungamente disputata fra molti artefici e cittadini inten-
denti davanti al cardinale Giulio de’ Medici; e finalmente
non fu né I'un modello né I'altro messo in opera. Fu biasi-
mato il disegno di Baccio in molte parti; non che di misura
in quel grado non stesse bene, ma perché troppo diminui-
vaacomparazione di tanta macchina: e per queste cagioni
non ha mai avuto questo ballatoio il suo fine”. Che Miche-
langelo abbia effettivamente studiato una soluzione gran-
diosa e adeguata all'imponente cupola del Brunelleschi &
confermato dai disegni 50A e 66A di Casa Buonarroti,
eseguiti frail 1516 eil 1520 (cat. nn. 275, 276). Michelan-
gelo aveva intenzione di smantellare 'incrostatura dicro-
matica disegnata dal Ciaccheri e di inquadrare gli occhi
dell’ottagono fra due specchiature rettangolari; inoltre,
pensava di sostituire i pilastri angolari con delle colonne
corinzie o composite sorrette da una base molto alta, il tut-
toasostegno di un poderoso architrave a tre fasce. Infine,
avendo spostato il passaggio a un livello pit alto di quello
attuale, il progetto prevedeva una serie di otto statue da
collocarsi in alto in corrispondenza degli otto costoloni.
Un’idea di difficile se non impossibile realizzazione che
eradestinata a rimanere sulla carta, ma che & assolutamen-
te tipica della prassi, fra 'utopia e la megalomania, del
Buonarroti. Tuttavia non furono solo le critiche di Miche-
langelo a bloccare il progetto di Baccio d’Agnolo. La gia
citata testimonianza del Vasari & confermata dalle Istorie
di Giovanni Cambi (1785-86, vol. III: 70-71) in cuisi allu-
de al malumore manifestato dai fiorentini quando 'opera
venne inaugurata: “In questo anno [1515], di S. Gio[van-
ni] il giorno, si schopri el primo quadro della chupola, di
verso il chanto de’ Bischeri, come 2 stare finito ['ultimo
andare di torno alla chupola. ... Parve all’universale, che
tal finire ultimo riuscissi povero rispetto a quel fregio
grande di sotto a testa di lioni con quello davanzale v'era
suso, che si spichava pilt assai, che il finire di sopra. Se si
seghuira lo vedra chi verra doppo quest’anno 1515”.

[l fallimento dell’ardita alternativa michelangiolesca por-
t0 alla sospensione definitiva dei lavori e fortunatamente
alcune bislacche proposte di completamento, avanzate fra
lafine dell'Ottocento ¢ i primi anni del nostro secolo (Gi-
nevri 1903: 3-5), non ebbero seguito. Del progetto messo
in opera da Baccio d’Agnolo, oltre alla “gabbia da grilli”,
resto un frammento del fregio sul lato orientale dell’otta-
gono a ricordo di un’impresa importante e sfortunata.
Quello che avrebbe dovuto essere 'emblema pit evidente
di un rinnovato governo “popolare” divenne invece il se-
gno del disinteresse dei nuovi Medici per la cosa pubblica.
Quelle teste leonine del fregio, che erano nate come un
simbolo del potere comunale, avrebbero potuto essere fa-
cilmente riciclate come un omaggio al nome scelto dal pa-
pa mediceo, Leone X. Eppure non se ne fece nulla. Il fre-
giointerrotto divenne pertanto!’emblema di una stagione
politicaconfusa, durantelaquale gli artistisi dovetteroar-
rangiare - spesso passando con disinvoltura da un campo
a quello avversario - fra le ambizioni repubblicane e la po-
litica di una famiglia invadente ormai indirizzata verso il
consolidamento di un potere assoluto e particulare (basti
pensare all'indiscussa priorita riservata ai progetti miche-
langioleschi per San Lorenzo) oppure distrattadai pit gra-
vosi impegni romani.
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Attribuito ad Antonio Manetti Ciaccheri
Modello del tamburo

e del ballatoio di Santa Maria del Fiore

Firenze, Museo dell'Opera di Santa Maria del Fiore

inv. n. 136

Tre tavole verticali in gattice (pioppo) con pittura a tempera
nera, bianca e verde

Altezza 138 cm, larghezza 98 cm

profonditd 12,5 cm

BsLioGrAFIA: Nardini Despotti Mospignotti 1885b: 75-76; Catalo-
g0 1891: 33; Poggi 1904: 58-59; Sabatini 1943: XX; Guida 1948:
15; Marchini 1977a: 36-37, 43

Dasempre considerato anonimoe in prevalenza fatto risa-
lire al concorso del 1507, il modello ¢ stato attribuito al
Manetti Ciaccheri dal Marchini (1977a: 36-37, 43) e lo
studioso ha proposto di datarlo frail 1451 e il 1460, quan-
do P'architetto era capomaestro dell’ Opera (anche se in
realt il Ciaccheri entrd in carica nel 1452). L'attribuzio-
ne del Marchini si basa sul fatto che il modello n. 136 ¢
il pit1 vicino a quanto vediamo oggi realizzato. La decora-
zione della faccia del tamburo, il pilastro angolare nella va-
riante sulla destra (le cui specchiature vennero ridotte da
tre adue durante | esecuzione del progetto, probabilmen-
te affidata a Giuliano da Maiano), il semplice architrave
a tre fasce sovrapposte privo di capitello e il fregio a lupi-
niere (poi smantellato nel 1508) corrispondono a quanto
venne effettivamente messo in opera.

L attribuzione del Marchini sembra pertanto giustificata,
anche per gli aspetti “arcaici” del modello quali la fascia
decorativa alla base del tamburo e il motivo dei parapetti
traforati del ballatoio.

Per quanto concerne il modello, sono degne di notassia la
variante a lesene scanalate sormontate da fastosi capitelli
quattrocenteschi, sulla sinistra al livello dell'occhio, sia la
riduzione della larghezza dei pilastri di questa parte del
tamburo: i pilastri angolari inferiori misurano 6,7 cm,
mentte quelli superiori misurano soltanto 6 cm. Questo
dato ¢ significativo poiché a detta di Antonio di Tuccio
Manetti, il primo biografo del Brunelleschi, il Manetti
Ciaccheri avrebbe travisato il progetto originale riducen-
do la larghezza dei pilastri superiori del tamburo. Infine,
bisogna notare che in origine gli archi binati del ballatoio
di questo modello erano sostenuti da colonne, verosimil-
mente doriche come le lesene scanalate che li separano, le
cui basi hanno lasciato delle tracce al di sopra del parapet-
to traforato. AN.
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Attribuito a Giuliano e Antonio da Sangallo il Vecchio
Modello del tamburo

e del ballatoio di Santa Maria del Fiore

Firenze, Museo dell'Opera di Santa Maria del Fiore
inv. n. 140

Due tavole sovrapposte in gattice (pioppo)

con pittura a tempeta rossa, verde-blu e bianca
Altezza 113,5 cm, larghezza 72,5 cm

profondita 13 cm

BiBLIoGRAFIA: Nardini Despotti Mospignotti 1885b: 75-76; Catalo-
20 1891: 33; Poggi 1904: 58-59; Guida 1948: 15; Disegni di fabbri-
che brunelleschiane 1977: 15; Marchini 1977a: 41-42, 45; 1987:
244; Satzinger 1991: 86

Il primo catalogo del Museo (1891: 33) elencd il modello
n. 140 fra quelli presentati al concorso del 1507, ma il
Marchini ha proposto di datarlo al 1516 e di attribuirlo ad
Antonio da Sangallo il Vecchio. In un primo momento lo
studioso aveva avanzato!ipotesi che il modello fosse frut-
todella collaborazione fra i due fratelli Sangallo poiché un
disegno degli Uffizi (n. 79544, cat. n. 272), di mano di
Giuliano, riporta lo schizzo di una pianta assai simile a
quella del modello (Disegni ... 1977: 15): sollecitato da
un’informale e non documentata riapertura del concorso
per il ballatoio, il vecchio Giuliano avrebbe progettato nel
1516 una nuova e grandiosa soluzione, mentre Antonio,
rinomato legnaiuolo, avrebbe eseguito il modello (un’ipo-
tesiche & statarespintadal Borsi (S. Borsi 1985: 458-459).
Tuttavia, in un secondo momento il Marchini (1977: 41
e soprattutto 1987: 244) non esitava ad attribuire ad An-
tonio anche il progetto del rivestimento del tamburo: il
maestoso motivo delle nicchie incorniciate da colonne do-
riche che sostengono un'imponente trabeazione e il robu-
sto cornicione su mensole rivelerebbero “una rudezza
energetica” tipicadi Antonio. Un’attribuzione e una data-
zione (1515 invece di 1516) accolte di recente dal Satzin-
ger (1991: 86).

Eppure, come nel caso del n. 138, gli stemmi dellacitta e
del popolo fiorentino - questo ultimo incorniciato da due
agnelli, simbolo dell’ Arte della Lana alla quale era affidato
il cantiere di Santa Maria del Fiore - non consentono di
datare il modello n. 140 al periodo mediceo.

Tuttavia, poiché nel 1507 i Sangallo avevano affiancato il
Cronaca e Baccio d’Agnolo nella realizzazione del model-
lo vincente, positivamente identificato dagli studiosi con
il n. 142, non si pud far altro che riferire il n. 140 a un ri-
pensamentodei due fratelli. E infatti possibile che nel cor-
so del 1508 essi si siano resi conto della pochezza del mo-
dello progettato in collaborazione con gli altri due soci e
che abbiano pertanto cercato di elaborare una soluzione
pitt adeguata alla mole della cupola. Cid giustificherebbe
i dissapori sorti fra i capomaestri dell'Opera e le dimissio-
ni dall'incarico “per malattia” presentate da Giuliano e
Antoniol’11 dicembre 1508 (si veda il documento pubbli-
cato dal Guasti 1857, doc. 345).

E forse significativo che mentre quasi tutti gli altri modelli
del Museo recano alla base il profilo della navata principa-
le del duomo o delle tribune dell’abside, il n. 140 siail solo
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amostrare una delle tribunette morte del Brunelleschi. Cid
potrebbe indicare che il n. 140 nacque in polemica con i
requisiti del concorso del 1507, poiché avendo selezionato
illato dell’ottagono verso la navata del duomo oppure uno
di quelli verso le tribune, i concorrenti avevano ignorato
il problema del rapporto con le tribunette brunelleschia-
ne. Se vere, queste considerazioni confermerebbero una
data posteriore al 1507 per il modello n. 140 del Museo.
Bisogna infine notare che due schizzi a sanguigna di Mi-
chelangelo su un foglio oggi agli Uffizi (1872F recto) sono
stati messi ipoteticamente in relazione al concorso del
1507 dallo Hirst (1988b: 92) e che la soluzione sulla sini-
stra, una nicchia con il catino a conchiglia incorniciata fra
due poderose colonne, & molto vicina all articolazione del
tamburo del modello n. 140. AN.
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11 Cronaca, Baccio d’Agnolo

e Giuliano da Sangallo

Modello del tamburo e del ballatoio
di Santa Maria del Fiore

Firenze, Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore
inv. n. 142

Tre tavole orizzontali in gattice (pioppo)

con pittura a tempera nera, verde e bianca

Altezza 96 cm, larghezza 73 cm

profonditi 7 cm

BrsLiocrAFiA: Nardini Despotti Mospignotti 1885b: 75-76; Catalo-
g0 1891: 33; Poggi 1904: 58-59; Tosi 1927-28a: 610-611; Sabatini
1943: XX; Guida 1948: 15; Disegni di fabbriche brunelleschiane
1977: 14; Marchini 1977a: 36-37, 40-41, 44; Tolnay 1980: 29;
Argan-Contardi 1990: 56

Elencato fra i modelli presentati al concorso del 1507 nel
primocatalogodel Museo (1891: 33), iln. 142 &statoiden-
tificato per la prima volta dalla Tosi (1927-28: 611) con
quello elaborato dal Cronacain collaborazione con Giulia-
no da Sangallo e Baccio d’Agnolo, ai quali si aggiunse in
un secondo momento anche Antonio da Sangallo il Vec-
chio. Non & del tutto chiaro come i quattro artisti si siano
suddivisi i compiti, ma 'esame del modello alla luce delle
informazioni contenute nei documenti pubblicati dal
Guasti (1857, doc. 341-345) consente di formulare qual-
che ipotesi. Il modello n. 142, caratterizzato da una loggia
asingole arcate alla base della volta, & quello che pili si av-
vicina a quanto venne messo in opera da Baccio d’Agnolo
nel 1514-15 e poiché il modello presenta una variante so-
stanziale (le due paraste ai lati dell’occhio) all’incrostatura
del tamburo realizzata su progetto del Manetti Ciaccheri,
essodeve essere con ogni probabilita quello presentato dal
Cronaca, Giuliano da Sangallo e Baccio d’Agnolo nel no-
vembre 1507. Si tratta di un progetto modesto la cui idea-
zione vasoprattutto attribuitaal Cronaca, allorail solo ca-
pomaestro dell’Opera, aiutato dalla consulenza di Giulia-
no, mentre Baccio deve essere stato coinvolto nell'impre-
sa per le sue celebrate qualita di legnaiuolo. Tuttavia, una
volta presentato il modello e dopo aver vinto la competi-
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zione, i fabbricieri dell’Opera chiesero loro di non disfare
nulla di quanto era gi stato costruito € pertanto di rinun-
ciare alla variante all'incrostatura del tamburo: inoltre, i
tre architetti, ora affiancati da Antonio da Sangalloil Vec-
chio, avrebbero dovuto collaborare in armonia per inte-
grare le parti migliori del loro progetto congli elementi del
“modellum antiquum, factum et datum per Antonium
Manettum”(Guasti 1857, doc. 341).

Tuttavia, nel settembre del 1508 il Cronaca venne prema-
turamente a mancare ¢ due mesi dopo i Sangallo si dimise-
ro dalla direzione del cantiere. Quando nel 1514-15 si ri-
presero i lavori al ballatoio, Baccio d’Agnolo non fece al-
tro che mettere in opera l loggiato progettato nel 1507 pur
permettendosi di apportare alcune modifiche, quali la so-
stituzione dei tozzi balaustri del parapetto con altri pit
grossi e rigonfi e la scanalatura delle lesene che incornicia-
no le arcate. L'esecuzione del ballatoio venne interrotta
per le critiche di Michelangeloe di altri architettie cittadi-
ni fiorentini. Oltre a considerazioni estetiche (secondo le
Istorie di Giovanni Cambi, “parve all'universale che tal fi-
nire ultimo riuscissi povero rispetto a quel fregio grande
disotto”), devono aver pesato anche preoccupazioni di ca-
rattere puramente tecnico: in una relazione del 1694 indi-
rizzata al Gran Duca da Giovambattista Nelli, I'allora
provveditore dell Opera, si legge che gia nel 1671 gli ar-
chitetti Gherardo e Pier Francesco Silvani avevano consi-
gliatodi fortificare “il ballatoio di Baccio d’ Agnolo (il qua-
le, dopo essere stato altre volte fortificato, aveva datocen-
no di nuova mossa)”(Guasti 1857, doc. 391). AN.
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Anonimo

(gid attribuito a Michelangelo Buonarroti)
Modello del tamburo e del ballatoio
di Santa Maria del Fiore

Firenze, Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore

iny. n. 143

Una tavola di gattice (pioppo)

con pittura a tempera verde-blu e bianca (restauri in ramin)
Altezza 96 cm, larghezza 71,5 cm, profondita 10,5 cm

BBLIoGRAFIA: Nardini Despotti Mospignotti 1885b: 75-76; Catalo-
g0 1891: 33; Poggi 1904: 58-59; Sabatini 1943, XX; Guida 1948:
15; Saalman 1975; 376; Marchini 1977a: 39-40, 44; Tolnay 1980:
28-29; Ristori 1983: 171; Argan-Contardi 1990: 56

1 modello n. 143 & sempre stato catalogato fra quelli pre-
sentati al concorso del 1507, ma solo il Marchini (1977a:
39-40, 44) ad aver proposto un’attribuzione: spinto dalla
scoperta di una lettera del 31 luglio 1507 con cui i fabbri-
cleri invitarono Michelangelo a partecipare alla competi-
zione per il ballatoio, il Marchini ha creduto di riconosce-
re inquesto modello un riflesso del progetto del Buonarro-
ti. Secondo lo studioso, “la soluzione classicheggiante di
un’alta trabeazione poggiata su pilastri ionicheggianti” ¢
I'aggiunta di una fila di specchiature rettangolari sopra
P"occhio del tamburo si ritroverebbero nei disegni 50A e
66A di Casa Buonarroti eseguiti da Michelangelo nel

1516-20 quando D'artista decise di rimediare agli errori
commessi da Baccio d’Agnolo nell’esecuzione del balla-
toio (cat. nn, 275, 276). Anche se lo stesso Marchini & sta-
to poi costretto ad ammettere che il disegno ipoteticamen-
te inviato da Michelangelo, allora residente a Bologna,
venne fraintesoda chi tradusse in legnoil suo progetto “di
massima” tanto che il modello ignora le morse a cui avreb-
be dovuto ancorarsi 'imponente trabeazione. In realta il
linguaggio architettonico del modello n. 143 ha ben poco
ache vedere con gli schizzi tracciati da Michelangelo dieci
anni pit: tardi. Se 'attribuzione del Marchini fosse accol-
ta, il modello documenterebbe I'esordio di Michelangelo
architetto e cid potrebbe giustificare alcune soluzioni mal-
destre come quella di inserire una striscia di specchiature
rettangolari in marmo verde e bianco sopra ['occhio del
tamburo per sottolineare l'inserimento di eleganti capitel
li soprai pilastri angolari. Ma in ogni caso sembra i pru-
dente respingere Iattribuzione anche se il monumentale
cornicione, che avrebbe sostituito il ballatoio scoperto,
prefigura la soluzione proposta da Michelangelo - come
del resto aveva gia notato il Saalman (1975: 376) il quale
aveva tuttavia negato con decisione un’eventuale paterni-
ta michelangiolesca del modello. Per chi intendesse ripro-
porre il nome del Buonarroti, si pud notare che i curiosi
capitelli ricurvi sono simili a quelli utilizzati da Michelan-
gelo in un progetto per la facciata di San Lorenzo (Casa
Buonarroti 434, cat. n. 224), ma tutto sommato ¢ lecito
dubitare che egli si sia gettato con entusiasmo nell'impre-
sa poiché nel 1507 Partista era duramente impegnato nel-
Pesecuzione della statua bronzea, pitt grande del naturale,
di papa Giulio II.

LoHirst (1988b: 92) ha proposto in viaipotetica diidenti-
ficare due schizzi a sanguigna su un foglio degli Uffizi
(1872F recto) con la prima timida reazione i Michelange-
lo all'invito degli Operai di Santa Maria del Fiore e una
lettera inviata da Bologna al fratello Buonarroto sembra
confermare che ['artista s'interessd al problema: “Vorrei
che tu [Buonatroto] trovassi messere Agniolo araudo e gli
dicessi che io non gli o anchora tisposto per non aver potu-
to, e che.lla chosa va bene”(10 agosto 1507). Tuttavia, gli
schizzi esaminati dallo Hirst contemplavano delle soluzio-
ni assai diverse da quelle del modello n. 143: il primo pro-
poneva una maestosa articolazione del tamburo simile a
quelladel modellon. 140¢il secondo prevedevaun loggia-
toad arcate curiosamente simile a quello propostodal Cro-
naca e soci nel modello n. 142, Inoltre, dopo una primari-
sposta positiva alle richieste dei fabbricieri, sembra che
Michelangelosi sia arreso al gravoso impegno della rinet-
tatura della statua di Giulio II che era stata malamente
gettata da maestro Bernardino fonditore: “[Buonarroto]
Pregoti vadi a trovare I'araldo e.cTomaso chomandatore,
e di’ loro che per questo non o.ctempo da scriver loro, 0
vero da.rrispondere alle loro lectere a me gratissime”(12-
14 ottobre 1507). Questa missiva & datata poco piit di tre
settimane prima dell’annuncio sull'esito del concorso per
il ballatoio di Santa Maria del Fiore.

Cheil modellon. 143 risalgaal 1507 sembra essere confer-
mato dal fatto che la sua altezza e larghezza (96 x 71,5 cm)
corrispondano a quelle del modello n. 142 (96 x 73 cm) at-
tribuito al Cronaca, Giuliano da Sangallo e Baccio d’A-
gnolo (cat. n. 270), ma ['autore del progetto deve restare
per il momento anonimo.

Tl modello reca segni evidenti di restauri, probabilmente
eseguiti dopo alluvione del 1966: le basi dei pilastri ango-
lari non sono in gattice bensi in ramin, un legno esotico
dell’ Asia sudorientale. AN.
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Ginliano da Sangallo
Schizzi architettonici

Firenze, Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe, 7954Av

Penna e inchiostro bruno

17,6 x 41,6 cm

Iscriziont: “disegnjo de le chase dela ttore Borgia pler]
abittazione dela famjglia del papa’; seguono alcuni conti: “110
+ 110 + 44 = 264 + 6 1/2 = 270 1/27; altri conti: 270 +
25 + 14 + 30 = 339" (il numero 339 & cancellato); “dal mezo
dela fonttana j[n]sino ala portta dj mezo di S.ta marja
ttraspunttina sono chlanne] 270 1/2”; “la strada dala fontta[na]
j[n]sino a santta marja in ttraspunttina adj pendenza plalmi] 14
cioe da mezo la fonttana j[nJsino ala portta dj mezo djsantamarja
ttraspuntina plalmi] 14 che ttocha djpendenza ognj dieci chane
plalmi] 1/2”. Girando il foglio di 90 gradi si legge: “B 400 dj
amattonatto; B 40 per lungheza largho B 14 fano la soma ...”;
seguono altre misure: “8; 80 + 20; 40 + 20 + 24 = 84

Provenienza: Collezione Gaddi (XVIII secolo); abate Vincenzo
Parigi (1830); conte Bernardino di Campello (1870 ca.); barone
Heinrich von Geymiiller (1876); Uffizi (1908)

BBLIoGRAFIA: Fabriczy 1902b: 117-118; Ferri 1908: 58; Ackerman
1949-51: 254 (solo il recto); Disegni di fabbriche brunelleschiane
1977: 15; Marchini 1977a: 42, 45; S. Borsi 1985: 186, 456-459;
Satzinger 1991: 86

1l foglio di Giuliano da Sangallo venne pubblicato per la
prima volta dal Fabriczy (1902b: 117-118) che in virtu
delle iscrizioni sul verso non ebbe difficolta a identificare
la pianta di quattro case a schiera, sul recto, come un dise-
gno per gli appartamenti dei servitori del papa progettati
nei pressi della torre Borgia, nel cortile del Belvedere in
Vaticano. Questa allogazione risale al 1513 ed & pertanto
probabile che anche gli schizzi sul verso - quelli che qui
ci interessano - vadano datati intorno a quella data.

1l primo a identificare gli schizzi sul verso come proposte
diunapiantae un alzato con uno studio dei pilastri angola-
ri per il tamburo e il ballatoio di Santa Maria del Fiore fu
il Ferri (1908: 58) e da allora questa relazione non & mai
stata contestata da chisi & occupato del problema. Il Mar-
chini (1977a: 42) ha poi fatto notare come la pianta schiz-
zata sul foglio 7954A verso corrisponda alla soluzione
avanzata dagli autori del modello n. 140 del Museo dell’O-
pera del Duomo in cui quattro poderose colonne doriche
incorniciano due nicchie ai lati dell’occhio del tamburo.
Se questa osservazione aiuta a rendere plausibile ['attribu-
zione del modello n. 140 alla cerchia sangallesca (pur non
dimenticando che anche Michelangelo aveva pensato a
unasoluzione analoga - si vedalaschedacat. n. 269, relati-
va al modello), cid non significa che gli schizzi sul verso
del foglio 7954A debbano necessariamente riferirsi al bal-
latoio fiorentino. Le iscrizioni che accompagnano questi
disegni non alludono soltanto al progetto per gli apparta-
menti della “famiglia” papale, ma anche alla risistemazio-
ne della via Alessandrina in Borgo - di fronte alla Basilica
di San Pietro a Roma - che Leone X aveva affidato a Giu-
liano da Sangallo in quegli stessi anni: in altre parole, gli
studi sul verso del foglio potrebbero anche essere messi in
relazione con un aspetto di questo progetto grandioso. In
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ogni caso, qualunque fosse la sua destinazione originale,
I'alzato del loggiato sul foglio 7954A verso & un documen-
toimportante per confermare il coinvolgimento di Giulia-
no nella creazione del modello n. 142 del Museo dell’Ope-
ra (cat. n. 270), il modello presentato al concorso del 1507
in collaborazione con il Cronaca e Baccio d’Agnolo. Ben-
ché le grosse mensole ai piedi delle lesene che dividono le
arcate siano ben visibili nel disegno e assenti dal modello,
esse vennero riutilizzate da Baccio d’Agnolo quando nel
1514-15 mise in opera uno dei lati del ballatoio.  A.N.
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Anonimo
(gia attribuito ad Aristotile da Sanﬁallo)

Progetto per il tamburo e il ballatoio

di Santa Maria del Fiore

Firenze, Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe, 6714A

Tracce di matita nera e di stilo, penna e inchiostro bruno
acquarellature marroni

In alto a sinistra “61”, a matita nera; sul controfondato “147,
a penna

39,2x 40,1 cm

ProveNienza: fondo Mediceo-Lorenese

BBLIOGRAFIA: Disegni di fabbriche brunelleschiane 1977: 13-15;
Marchini 1977a: 45; Ghisetti Giavarina 1991: 94

Nelle schede dell'inventario del Gabinetto dei Disegni il
foglio attribuito ad Aristotile da Sangallo e descritto co-
me “alzato prospettico di un lato interno di una cupola
avente qualche somiglianza con quella di S.a Maria del
Fiore”. Ma il Marchini (Disegni di fabbriche brunelleschia-
ne 1977: 13) ha notato che si tratta di un progetto per il
tamburo e il ballatoio esterno della cupola fiorentina. A
dire il vero, le proporzioni del progetto, pilt sviluppato in
altezza che in larghezza, si adatterebbero meglio alla cu-
spide di un grandioso campanile (come quello di San Bia-
gio presso Montepulciano) che non aunafacciadel tambu-
ro del duomo: tuttavia, I'indicazione del profilo della na-
vataallabase del foglio e soprattutto!ovale tracciato a sti-

lo col compasso nella zona poi occupata dalla serliana, che
& stata aggiunta in un secondo tempo su un pezzo di carta
incollato al foglio originale, sembrerebbero confermare
I'ipotesi del Marchini.

L'attribuzione del disegno ad Aristotile da Sangallo & do-
vuta al fatto che esso appartiene a un fondo di circa ottan-
ta fogli assegnatogli in blocco nel XIX secolo. Tuttavia si
trattadi un gruppo disomogeneo, e studi recenti (Ghisetti
Giavarina 1991: 54-57) hanno chiarito come molti di que-
stidisegni siano stati eseguitiin realtd da Tommaso Bosco-
i, P artista che scolpi la statua di Giulio II per il monumen-
to di Michelangelo in San Pietro in Vincoli, nonché un fe-
dele collaboratore di Antonio da Sangallo il Vecchio al
qualesi deve il completamento del santuario di San Biagio
presso Montepulciano. Del gruppo fanno parte anche fo-
gli che non possono essere attribuiti né ad Aristotile né al
Boscolieil foglio 6714A degli Uffizi spetterebbe aun ano-
nimo (Ghisetti Giavarina, 1991: 94).

In ogni caso, non ci sono dubbi che il disegno venne ese-
guito nella cerchia sangallesca e, a parere di chi scrive, do-
cumenta un progetto, e forse persino un modello ligneo
perduto, di Antonio da Sangalloil Vecchio. Il motivodella
serliana era caro ad Antonio che lo aveva utilizzato per la
finestra al centro della facciata della SS. Annunziata ad
Arezzo (1502-20 e 1528-34) e per uno dei lati del cortile
del Palazzo Del Monte a Monte San Savino (1512-17).
Inoltre, I'idea di collocare una mensola all’apice di un ele-
mento decorativo arcuato, come avviene in quelli sopra le
nicchie ai lati della serliana, ricompare al primo livello del
campanile i San Biagio, mentre le paraste doriche addos-
sate ai pilastri di sostegno alla serliana prefigurano quelle
al pianterreno della Canonica di Montepulciano. Anche i
coronamenti vistosi sono un motivo sangallesco, ma in
questa sede ¢ pill interessante sottolineare come essi ri-
chiamino I'ornamentazione della lanterna del Brunel-
leschi. Se questo progetto bizzarro si riferisce veramente
a Santa Maria del Fiore, bisogna notare che i parapetti dei
due anditi scoperti sono sormontati da palle che potrebbe-
ro alludere all'emblema mediceo. E probabile che il falli-

mento del progetto messo in opera da Baccio d’Agnolo nel
1514-15 abbia indotto pit1 i un artista, e non solo Miche-
langelo, arispolverare o a rivedere radicalmente i pensieri
sviluppati per il concorso del 1507. Secondo la nostra ipo-

tesi, gia in parte anticipata dal Marchini (Disegni 1977:

14), il disegno 6714A degli Uffizi documenterebbe il rin-

novato interesse di Antonio da Sangallo il Vecchio per il
difficile problema del ballatoio del duomo. AN.

597



274

Anonimo

(gia attribuito a Antonio Manetti Ciaccheri e
a Michelangelo)

Modello del tamburo e del ballatoio
di Santa Maria del Fiore

Firenze, Museo dell’Opera di Santa Maria del Fiore

inv. n. 144

Una tavola in gattice (pioppo) con due elementi verticali
aggiunti ai lati; gran parte della trabeazione & di restauro
Altezza 54,5 cm, larghezza 58,5 cm

profondita 10 cm

BsLiocrAFIA: Catalogo 1891: 33; Poggi 1904: 59; Tosi 1927-28a:
610; Guida 1948: 15; De Angelis d'Ossat 1965: 290-291; 1966a:
503-504; Disegni di fabbriche brunelleschiane 1977: 14; Marchini
1977a: 39-42, 44-45; Tolnay 1980: 29; Morselli 1981: 127; Ristori
1983: 171; Ackerman 1986: 295; Argan-Contardi 1990: 56

Il modello n. 144 & stato a lungo considerato il pit antico
fraquelli conservati nel Museo dell'Opera. Gid il catalogo
del 1891 lo assegnava ad Antonio Manetti Ciaccheri e
benché 'attribuzione venisse accolta con riserva dal Poggi
(1904: 59) esso rimase legato al nome dell’architetto quat-
trocentesco sino al 1965 quando il De Angelis d'Ossat
propose di restituirlo a Michelangelo e di datarlo al 1516.
Adettadel De Angelis (1965: 290-291 e 1966c: 503-504),
la trabeazione del modello “corrisponde esattamente, co-
me altezza e come posizione, all'intervallo fra le due serie
di ammorsature” lasciate dal Brunelleschi e questa solu-
zione sarebbe identica a quella indicata nel disegno 50Ar
di Casa Buonarroti, sicuramente di Michelangelo (cat. n.
275). Come nota l'autore, il modello rivela come I'andito
del ballatoio non sarebbe stato ornato da unaloggia, bensi
illuminato da quattro feritoie aperte nel fregio dell'impo-
nente trabeazione. L attribuzione a Michelangelo & stata
accolta dal Marchini (1977a: 39-40), dal Morselli (1981:
127) e da Argan-Contardi (1990: 56), mentre ¢ stata re-
spintadall’ Ackerman (1986: 295). Se diamo retta al Vasa-
i (1878-85 V: 353-354), Michelangelo aveva criticato la
parte del ballatoio messa in opera nel 1514-15 perché
“quella macchina si grande richiedeva maggior cosa” di
quella progettatada Baccio d’Agnolo. Ed & difficile crede-
re che la modesta soluzione documentata dal modello n.
144 avrebbe accontentato I'ambiziosa fantasia michelan-
giolesca: i capitelli dei pilastri angolari sono caratterizzati
da un’ornamentazione chiassosa che stride a confronto
con gli eleganti capitelli dei disegni 50A e 66A di Casa
Buonarroti (cat. nn. 275 € 276); inoltre, la propostadi per-
forare il fregio della trabeazione con delle feritoie per illu-
minare 'andito & una soluzione troppo maldestra per esse-
re attribuita al Maestro. Pits che un’opera progettata da
Michelangelo nel 1516, il modello & probabilmente il pro-
dottodiunodi quegli artisti che parteciparonoal concorso
del 1507 e che sono tuttora anonimi.

1 modello n. 144 & stato pesantemente restaurato dopo
Palluvione del 1966: gran parte della trabeazione & stata
ricostruita e oggi lo stato “originale” del modello & docu-
mentato da una fotografia conservata nel Kunsthistori-
sches Institut di Firenze. AN.
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Michelangelo Buonarroti

Progetti per il tamburo e il ballatoio
di Santa Maria del Fiore

Firenze, Casa Buonarroti, 50Ar e v

Penna e inchiostro bruno (recto); penna e inchiostro bruno per
le scritte e il calcolo grafico, e sanguigna per lo schizzo
architettonico (verso); la carta & strappata e macchiata 25,1 (a
sinistra) e 24,1 (a destra) x 20,2 (in basso) e 19,7 (in alto) cm
Tscriziont suL vERsO: “el muro chava[n]done el vano della porta
¢ delle finestre resta | resta trece[n]to cinqualnta] secte braccia
quadre di tre quarti grosse / a tredici soldi el braccio mo[n]ta
dugielnlto octaln}ta lire e sedici soldi; sotto il calcolo grafico:
200 soldi / 40 / cinque ce[n]toquaralnlta / d / mille sette cen]to
setta[n]ta / 1200 | 600”; sulla sinistra dello schizzo a sanguigna
del tamburo ci sono altre cifre di difficile lettura

ProveNIENZA: Buonarroti

BisLiocrAFIA: Gotti 1875, IT: 178; Berenson 19033, n. 1420; Gey-
miiller 1904: 34; Frey 1909-11: 84-85; Thode 1908-13, I1: 139-140
¢ T1L: 41; Berenson 1938, n. 1420; Tolnay 1948: 211-212; Hartt
1950: 242; Diissler 1959: 74-75; Ackerman 1961, II: 18-19; Beren-
son 1961, n. 1420; Barocchi 1962a, I 53-54; 1964a: 55-56;
Barbieri-Puppi 1964a: 832-833, 1000; De Angelis d'Ossat 1965:
T1: 286-291; 1966¢: 501-504; Bardeschi Ciulich-Barocchi 1970: 71;
Tolnay 1970: 32, 211-212; Ackerman 1971: 306; Hartt 1971, n.
192-193; Saalman 1975: 374-380, 400-401; Tolnay 1975b, n. 121;
Marchini 1977a: 39-40, 44; Tolnay 1977: 58; Saalman 1977: 852-
853; Di Stefano 1980: 875; Tolnay 1980: 28-29, 30; Morselli 1981:
127; Nova 1984: 3; Berti 1985: 20, 66; Rocchi et al. 1985: 89; Ac-
kerman 1986: 295; Argan-Contardi 1990: 56

L’attribuzione del foglio a Michelangelo non & mai stata
messain discussione, mai primi studiosi che hanno analiz-
zato criticamente questi schizzi non erano d"accordo sulla
loro destinazione e pit di recente si & anche aperto un di-
battito sulla cronologia. Il Berenson (1903a, n. 1420) pen-
sava che il foglio illustrasse Iinterno di una cupola, con
ogni probabilita quella della Sagrestia Nuova in San Lo-
renzo, un’opinione condivisa dal Frey (1909-11: 84-85)
che credevadiscorgervi lo studio del tamburo della cupola
progettatada Michelangelo per la nuova Cappella Medici;
mentre il Tolnay (1948: 211-212) riteneva che lo schizzo
a sanguigna sul verso si riferisse all’altare di quella stessa
cappella, un'ipotesi accolta con una certa prudenza dal-
I’ Ackerman (1961, II: 18-19). Tuttavia, sin dal 1904 il
Geymiller (1904: 34) aveva gia capito che il foglio 50A
conteneva degli studi preparatori per il tamburo della cu-
pola di Santa Maria del Fiore e da allora la maggior parte
della critica ha condiviso il suo parere.

Per quanto concerne la cronologia, il foglio era sempre sta-
todatatofrail 1516, anno del ritorno dell'artistaa Firenze
e delle sue violente critiche al lato del ballatoio messo in
opera da Baccio d’Agnolo, e il 1520 circa, anno della mi-
nuta della lettera scritta sul verso del foglio 66A di Casa
Buonarroti che reca degli studi relativi allo stesso proget-
to. Dopolascopertadiuna letteradel 31 luglio 1507 invia-
ta dai fabbricieri dell' Opera a Michelangelo per invitarlo
a partecipare al concorso per il ballatoio della cupola, il
Tolnay (1980:, 29) ha fatto notare che lo schizzo sul recto

del foglio 50A potrebbe risalire al 1507, un’opinione riba-
dita da Argan-Contardi (1990: 56), anche se poi lo stesso
Tolnay ha preferito mantenere la datazione tradizionale
del 1516. In effetti non esistono ragioni valide per antici-
pare la cronologia di questi studi, anche perché il ricordo
annotato sul verso del foglio 50A risale all'inverno del
1519. Come ha messo in luce la Bardeschi Ciulich (1970:
71), annotazione si riferisce auna stanza della casa di via
Mozza ed ¢ da mettere in relazione con un altro ricordo
in cuisi allude aun “muro dellavedova®, vale a dire a quel-
la parte di una casa posseduta da una vedova che Miche-
langelo intendeva acquistare per allargare la propria (Bar-
deschi Ciulich-Barocchi 1970: 69): queste trattative ven-
nero condotte durante l'inverno del 1519 e poiché la mi-
nuta dellaletterasul verso del foglio 66A & del 1520 ¢ plau-
sibile che anche gli schizzi di questi due fogli risalgano al
1519-20. E noto che la proverbiale parsimonia di Miche-
langelo lo spingeva a riutilizzare, anche molti anni dopo,
glistessi fogli per le proprie annotazioni personali. Pertan-
to, il ricordo del 1519 e la minuta del 1520 costituiscono
in teoria dei semplici termini ante quem, ma il fatto che
ambedue risalgano allo stesso periodo spinge a far credere
che questi studi per il ballatoio siano stati tracciati nel
1519-20; il che non impedisce di ipotizzare che I'artista ne
abbia eseguiti degli altri anche nel 1516.

L'esame pi: accurato dei fogli 50A e 66A si deve al Saal-
man (1975: 374-380) che ha sviluppato le buone osserva-
zioni offerte dal Geymiller (1904: 34) e dal Thode (1908:
139-140) sin dal primo decennio del nostro secolo. Il Gey-
miller era stato il primo a capire che il foglio 50A era uno
studio preparatorio per il tamburo i Santa Maria del Fio-
re e a far notare che Michelangelo voleva coronare i con-
trafforti dell’andito con delle statue o dei candelabri in
corrispondenza dei costoloni della volta, ma fu il Thode
arendersi conto che, almeno nella variante di sinistra del
foglio 50A, l'architetto non aveva previsto delle semplici
paraste bensi delle colonne. Pil1 di recente il Saalman ha
puntualizzato come il foglio 50A recto non presenti solo
due schizzi, bens tre: il primo ¢ all’estrema destra e rap-
presenta una veduta frontale di uno spigolo del tamburo
e della volta (va perd notato che in questo caso gli elementi
di sostegno non sono due colonne, ma due paraste); il se-
condo si trova al centro del foglio e presenta una sezione
di uno degli angoli dell’ottagono; il terzo & composto da
una serie di appunti in basso che indicano in modo molto
sommario un occhio del tamburo e un fregio a ghirlande
(gia da altri frainteso come lo schizzo di una figurareclina-
ta sulla curvatura superiore dell’occhio) visti frontalmen-
te. Lo stesso Saalman ha poi chiarito che questi ultimi
schizzi sono tracciati con sprezzatura, come degli appunti
stenografici, e non vanno messi in relazione con la sezione
disegnatanella parte centrale del foglio poiché laloro posi-
zione non corrisponde a quella che questi elementi avreb-
bero dovuto occupare se il progetto documentato dalla se-
zione al centro del foglio fosse stato effettivamente messo
in opera. Infine, riprendendo un’osservazione del Gey-
miiller, il Saalman ha notato che Michelangelo intendeva
spostare I'andito esterno a un livello superiore a quello del
ballatoio costruitodaBacciod’Agnolonel 1514-15, unan-
dito che correndo sopra la trabeazione sarebbe passato at-



traverso i poderosi contrafforti da erigersi in corrispon-
denzadei costoloni della volta. Quali sono le conseguenze
di un simile progetto? Il Vasari (1878-85, V: 353-354) ci
informa che Michelangelo aveva criticato il ballatoio di
Baccio d’Agnolo perché “quella macchina si grande [vale
adire, la cupola del Brunelleschi] richiedeva maggior co-
sa”. Baccio si era limitato a rispettare quanto stabilito nel-
I'istruzione redatta dal Brunelleschi nel 1420, che si ispi-
rava in parte al modello del 1367, ma Michelangelo aveva
senza dubbio capito che il Brunelleschi avrebbe adottato
una soluzione diversa se il tempo glielo avesse concesso.
Come notd anche il De Angelis d’Ossat (1965: 286-291),
il progetto michelangiolesco avrebbe completamente stra-
volto quanto era stato deciso nel 1420 e poi messo parzial-
mente in opera da Baccio d’Agnolo: al posto del modesto
ballatoio, il Buonarroti immagind invece un’imponente
trabeazione a tre fasce sovrapposte sorrettadalle morse la-
sciate a vista dal Brunelleschi; agli angoli del tamburo la
trabeazione avrebbe dovuto sporgere all'infuori per esse-
re sostenuta da colonne su alti piedistalli, coronate da ca-
pitelli compositi; e il cornicione avrebbe sostenuto un bal-
latoioi cui contrafforti angolari sarebbero stati sormonta-
tidastatue gigantesche, un’idea che doveva grandemente
sollecitare I'immaginazione dell’artista. Infine, come di-
mostra il foglio 66A, Michelangelo pensava di sostituire
I'incrostatura a marmi bianchi e verdi del tamburo con
due specchiature rettangolari, mentre 'occhio doveva es-
sere insetito in uno spazio quadrato. Se realizzato, questo
progetto avrebbe fatto si che la cupola di Santa Maria del
Fiore non sarebbe oggi considerata solo come un’opera del
Brunelleschi ma anche di Michelangelo e possiamo facil-
mente intuire come un tale pensiero potesse avere un’e-
norme forza di seduzione per il carattere ambizioso del
Buonarroti. Alla fine non se ne fece nulla, forse per le stes-
se difficoltd tecniche gia incontrate da Baccio d’Agnolo
(Saalman 1975: 377-379), ma con maggior probabilita
perché i fabbricieri e il cardinale Giulio de’ Medici devo-
noaverimmediatamente compresoalto costo dell opera-

zione e la sua valenza profondamente utopistica.
AN.
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Michelangelo Buonarroti

Progetti per il tamburo e il ballatoio
di Santa Maria del Fiore

Firenze, Casa Buonarroti

inv. n. 66A

Sanguigna; la minuta sul verso ¢ scritta in inchiostro bruno

ci sono lacune e macchie

27,2 (a sinistra) e 26,8 (a destra) x 20,8 (in basso)

€ 20,5 (in alto) cm

Filigrana: Briquet 91

Iscrizione suL vERso: “Monsligniore], io prego la vostra
Reverendissima S[ignorila non chome amicho o sfervo], perché
[i0] non merito esser né.l"uno né.I’altro, ma chome omo vile,
povero e macto, che facci che Bastiano venitiano pictore abi
poi che & morto Rafaello, qualche parte de’ lavori di Palazo.

E quando paia a Vostra S[ignorila inn.un mio pari gictar via el

servitio, penso che, ancora nel servire ¢’ macti, che rare volte si
potrebe trovare qualche dolceza, chome nelle cipolle, per mutar
cibo, fa cholui che ¢ infastidito da’ chaponi. Degl'uomini di
chonto ne servite el di; prego Vostra S[ignorila provi questo

a me. El servitio fia grandissimo, e se fia gictato in me, non fia
cosfi] in Bastiano, perché son certo fara

onore a Vostra S[ignori]s; e Bastiano decto & valente omo

e so fard onore a quella”

PROVENIENZA: Buonarroti

BrsLiograF1A: Gotti 1875, II: 179; Milanesi 1875a: 413; Berenson
19034, n. 1434; Thode 1908-13, II: 139-140 e I1I: 41; Frey 1909-
11:84-85; Frey 1923, fig. V; Berenson 1938, n. 1434; Tolnay 1948:
32 e 211; Hartt 1950: 242; Diissler 1959: 76; Ackerman 1961, II:
18-19; Berenson 1961, n. 1434; Barocchi 1962a: 54-56; Barbieri-
Puppi 1964a: 833 e 1000; De Angelis d'Ossat 1965, I1: 286-291;
1966¢: 501-503; Tolnay 1970: 32 e 211; Ackerman 1971: 306;
Hartt 1971, n. 194-195; Saalman 1975: 375-380; Tolnay 1975b, n.
122; Marchini 1977a: 39-40, 44; Tolnay 1977: 8-9; Di Stefano
1980: 875; Tolnay 1980: 29-30; Morselli 1981: 127; Nova 1984:
39; Berti 1985: 20 e 66; Rocchi et al. 1985: 89; Ackerman 1986
295; Argan-Contardi 1990: 56

La discussione critica del foglio 66A & molto simile a quel-
la el foglio 50A. Berenson (1903a, n. 1434) pensava che
si trattasse dello studio per un monumento, mentre il Frey
(1909-11: 84-85) riteneva che fosse un altro disegno per
la cupola della Sagrestia Nuova in San Lorenzo. Nono-
stante le chiare indicazioni di una volta sopra la trabeazio-
ne, il Tolnay (1948: 32 211) credeva che il foglio 66A do-
cumentasse un primo progetto per ['altare della Cappella
Medici, ma sin dal 1908 il Thode (1908: 139-140) aveva
gia capito che esso doveva essere collegato, insieme al fo-
glio 504, agli sforzi di Michelangelo per trovare una solu-
zione adeguata al difficile problema del ballatoio di Santa
Maria del Fiore. Per quanto concerne la cronologia, le da-
tazioni oscillano fra il 1516 (Marchini 1977a: 39-40; Tol-
nay 1980: 30), anno del ritorno di Michelangelo a Firenze,
e, con pili frequenza, il 1520 circa, anno della minuta della
lettera sul verso del foglio (ad esempio, Barocchi 1962a:
55-36). A questo proposito va notato che la parola “que-
sto” dell’ultima linea della minuta si sovrappone allo
schizzo asanguigna: pertanto, la datadellaletteraoffre so-
lo un termine ante quem, ma per le ragioni esposte nella
scheda sul foglio 50A una cronologia verso il 1519-20 &
plausibile.

Lasoluzione studiatadal Buonarroti nel foglio 66A, dain-
tegrare con gli schizzi del foglio 50A, ¢ francamente gran-
diosa. Il progetto messo in opera da Baccio d’Agnolo, for-
se in collaborazione con Nanni di Baccio Bigio, era stato
criticato con sarcasmo da Michelangelo perché il piccolo
loggiato era schiacciato dalla mole della cupola. (Se Nanni
di Baccio Bigio partecipd davvero all'impresa, come sem-
bra indicare un documento poco valorizzato pubblicato
dal Guasti (1857, doc. 347), allora le polemiche sul balla-
toio segnano l'inizio della feroce e prolungata rivalita fra
Nanni e Michelangelo.) Il Buonarroti pensd invece di mo-
dificare la decorazione dell'incrostatura del tamburo e di
incorniciare ogni faccia dell’ottagono fra due colonne sor-
montate da capitelli compositi a sostegno di un’imponen-
te trabeazione a tre fasce. Gli altri aspetti del progetto,
meglio documentati dal foglio 50A, sono stati discussi nel-
la scheda relativa. Qui va perd aggiunto che I'originale so-
luzione michelangiolesca tiprendeva, sviluppandole, le
idee elaborate da Bramante per la cupola della Torre Bot-
giain Vaticano, un’opera che egli conosceva bene poiché
venne eretta mentre egli stava affrescando la volta della
Cappella Sistina.

Per concludere, il Saalman (1977: 852-853) ha sostenuto
che il disegno 7999A recto degli Uffizi presenterebbe un
ricordo del modelloligneo fatto costruire da Michelangelo
dopoil suo ritorno a Firenze e ricordato dal Vasari. Malo
schizzo, assai debole, non consente di confermare con as-
soluta certezza questa ipotesi. AN.

La fabbrica eterna
San Pietro
Bramante e Raffaello

271
Alfarano
Pianta dell’antica Basilica di San Pietro

Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana
Incisione in rame
66,5 x 117,5 cm

BiBLiocrAF1A: Mallius 1867: 34 e sg.; Vegius 1867: 56 sg.; Alphara-
nus ed. Cerrati 1914; Ruysschaert 1960: 261; Weil Garris Brandt
1987: 83, 87, 107, fig. 3

Assieme al disegno Uffizi 20A di Bramante (cat. n. 288)
la pianta di Alfarano & I'unica completa dell’antica Basili-
cadi San Pietro risalente all’epoca in cui venne definitiva-
mente distrutta. Egli prepard l'incisione del 1589-90 sulla
base di due disegni del 1571 e del 1586, dei quali solo il
pitt vecchio si & conservato nell’Archivio Capitolare di
San Pietro (Alpharanus 1914, tav. 2). Questo disegno di-
mostrache il pluriennale canonico di San Pietro avevauna
certa abilita nel disegno architettonico e che continud a la-
vorare soprattutto nelle partiipotetiche poste a ovest della
vecchia Basilica. Mentre sette anni dopo la morte di Mi-
chelangelo egli ne defini ancora I'intero progetto, nell'in-
cisione si limitd alle parti allora eseguite, lasciando in so-
speso tutta la parte dell'ingresso, quella cio¢ continua-
mente in discussione. Alfarano non fece nessuno sforzo
per rappresentare le numerose irregolaritd soprattutto
dell’adiacente palazzo papale, ma si accontento di angoli
retti, in quanto il suo interesse principale era rivolto so-
prattutto alla forma generale dell’insieme.

Se da una parte egli ricostrui la vecchia Basilica e I'atrio,
mentre dall’altra incluse la nuova San Pietro, la Loggia
delle Benedizioni e il nuovo palazzo pontificio, lo fece si-
curamente per creare una base a quella ancor sempre im-
pellente domanda, se cioé una parte del vecchio e venera-
bile suolo edificabile dovesse rimanere incostruito e si do-
vesse quindi interrompere il collegamento di grande im-
portanza funzionale del nuovo atrio conla Scala Regia. Al-
farano era tutt’altro che un oppositore della nuova costru-
zione, conosceva perd abbastanza bene i numerosi compi-
ti a cui la Basilica doveva far fronte, per non intravedere
le debolezze funzionali del progetto di Michelangelo, do-
ve mancavano per esempio campanili, sacrestie e spazi se-
condari, indispensabili per il Capitolo. Di particolare inte-
resse anche per la storia della nuova Basilica di San Pietro
¢ poi la domanda, da dove Alfarano ebbe le sue informa-
zioni su tutte quelle parti, gia distrutte prima del suo arri-
vo a Roma nel 1544, e ciog la parte terminale occidentale
del corpo longitudinale e grandi parti del transetto.
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