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a metodologia di studio delle tecniche artistiche me-
diante il confronto tra le testimonianze fornite dalle
i e lidentificazione dei materiali accertata attraver-
so le indagini scientifiche, rappresenta un approccio ormai
tradizionale, nato alla meta dell'Ottocento e da allora siste-
maticamente adottato, ma con una prevalente applicazione
allambito pittorico. La ragione & certamente da ricercarsi
nella struttura delle opere pittoriche, caratterizzate dallo
stratificarsi di materiali diversi (di supporto, preparazione,
strati pittorici e finitura), e dall'occasione prevalentemente di
restauro, in cui tali studi vengono generalmente condotti.
Volendo applicare il medesimo approccio alla scultura, pur
con gli inevitabili aggiustamenti, si incontrano degli ostaco-
li insormontabili: la particolare scarsita delle fonti trattati-
stiche e I'assoluta inadeguatezza delle indagini scientifiche
a chiarire il percorso esecutivo. Fattori che paradossalmen-
te inducono a riflettere sull'attendibilita del metodo sinora
adottato anche per le opere pittoriche, e che rendono evi-
dente come l'incontro tra scienze umane e scienze esatte
non possa risolversi in una placida coesistenza, ma richieda
uno sforzo ulteriore: l'identificazione dei singoli materiali
infatti nulla dice sulle loro modalita di applicazione, e la
citazione documentaria di attrezzi e strumenti di misura
non caratterizza il loro impiego. Entrambi tuttavia, offrono
dei dati dai quali partire per un'indagine da condurre diret-
tamente sulle opere e sulle quali confrontare e verificare i
diversi risultati ottenuti, tenendo presente anche gli eventi
storici che si stratificano sulle superfici dei manufatti come
sedimenti materiali e che offrono oggi alla visione contem-
poranea un aspetto talvolta modificato e alterato dell'opera
originariamente eseguita.
Lo sforzo da condurre appare essenzialmente critico, nel-
la direzione soprattutto di una percezione consapevole in
grado di dedurre un senso dai segni lasciati dagli strumenti
nella rappresentazione del modellato. Alla ricerca di una
grammatica del vedere che sappia orientare lo sguardo
verso una articolata comprensione dei processi esecutivi,
appare utile estrarre dalla testimonianza delle fonti una se-

quenza operativa, ovviamente presumibile e dunque ideale,
analogamente a quanto avviene per le tecniche pittoriche,
per poterne ogni volta verificare la corrispondenza con i
manufatti reali.

La testimonianza delle fonti sulle tecniche della scultura
€ assai ridotta e temporalmente circoscritta: dal silenzio
pressoché totale del Medioevo, al rilevante contributo dei
trattatisti del Rinascimento, al nuovo silenzio delle epoche
successive, concentrate prevalentemente sul collezionismo
delle antichita e il loro restauro.

Anche le testimonianze dell'eta classica (come & il caso di
Plinio e Vitruvio), cui si rifanno molti trattatisti rinascimen-
tali, risultano particolarmente avare di indicazioni tecniche,
e anzi il loro contributo variamente interpretato rischia di
fornire una terminologia talvolta confusa.

Se infatti per scultura (derivato dal latino sculpere) s'inten-
de larte di ricavare oggetti mediante intaglio o incisione,
volendosi preferenzialmente riferire alla lavorazione dei
materiali lapidei (marmo, travertino, porfido, granito, ba-
salto, arenaria, breccia, tufo, alabastro, etc.); con il termine
di statuaria Plinio (XXXIV, 35) si riferisce alla realizzazio-
ne di statue fuse in bronzo ritenendola cronologicamente
successiva a “quella arte che i Greci chiamano plastica” La
differenziazione tra scultura, statuaria e Plastica ¢ dallo
stesso Plinio successivamente ribadita (XXXV, 156) ponen-
do la modellazione in argilla (plastica) alla base sia della
statuaria bronzea che della scultura lapidea.

Nel riprendere tale tripartizione, Ghiberti sintetizza forse
eccessivamente il suo pensiero affermando che Plinio “chia-
ma il lavorare di creta madre dell'arte statuaria ovvero di
scultura”,' suggerendo lidea che i termini potessero inten-
dersi come sinonimi.

In realta qui, come nell'alterno impiego dei termini di argil-
la e creta per indicare la “terra” costantemente citata nelle
fonti, si sconta la scarsa dimestichezza con le procedure
operative di base nell'esecuzione di un'opera tridimensio-
nale, che in bronzo, pietra, legno, avorio o altro, richiedeva
necessariamente la realizzazione preliminare di un modello
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in materiale plasmabile, sia perché l'artista potesse studiar-
ne lo sviluppo nello spazio, sia per mostrarlo al commit-
tente.

Nel campo della figurazione tridimensionale infatti, il mo-
dello in argilla (poi ricoperto in cera) era indispensabile per
la fusione bronzea, non meno necessario risultava per la
scultura lapidea, dove ogni colpo di scalpello & in qualche
misura definitivo, ma fortemente condizionato dal prece-
dente e altrettanto condizionante il successivo. Lestrema sin-
tesi ghibertiana che all'origine della fusione bronzea e della
scultura lapidea vi fosse la manipolazione plastica dell'argil-
la appare dunque corretta pur nella sua semplificazione.

La testimonianza del Ghiberti tuttavia risulta assi poco atti-
nente all'ambito tecnico e materiale dei procedimenti sculto-
rei, amplificando il contrasto con la fonte cronologicamente
piu prossima rappresentata dal De Statua albertiano, dedi-
cato esclusivamente alla lavorazione scultorea del blocco
lapideo.

Lapparente paradosso di riservare alla scultura “per leva-
re” - secondo l'originale ridefinizione dell'intaglio lapideo
proposta dall'Alberti, da contrapporre all™arte del porre”
concernente la manipolazione di cera, stucco e argilla - una
trattazione intitolata alla statuaria, viene nel 1504 ripresa
da Pomponio Gaurico che intitola De Sculptura il suo testo
in prevalenza dedicato alla fusione bronzea, testimonian-
do come nel Rinascimento la terminologia classica venisse
completamente sovvertita.

Lintento fondativo che pervade tutta la produzione trattati-
stica dell’Alberti, spiega l'esclusione della testimonianza pli-
niana per accedere ad altre fonti classiche da cui dedurre
una compiuta teoria dell'arte: “non come Plinio recitiamo
storie, ma di nuovo fabrichiamo un’arte della quale in questa
eta, quale io vegga, nulla si truova scritto”?

Richiamando questo brano del De Pictura, sia Collareta che
Stoichita ripercorrono la storia dell'origine delle immagini
(o forse meglio, della rappresentazione pittorica e sculto-
rea), individuando la sostituzione del tradizionale racconto
pliniano “con una teoria totalmente alternativa”? elaborata
dall'Alberti attingendo al mito platonico della caverna e alle
metamorfosi ovidiane per fondare la rappresentazione arti-
stica sul concetto di mimesi speculare della realta naturale.
Nell'ottica albertiana, la renovatio dell'antico € non solo re-
cupero ma soprattutto rinascita o nuova nascita dell’arte.

La struttura dei trattati di retorica dell'antichita fornisce il
modello dialogico cui si rifa Pomponio Gaurico nel redi-
gere il De Scudptura, dove il lessico alterna confusamente i
riferimenti alla statuaria, alla sculptura, allaurifice sculptor,
affondando le radici nel corso di laurea in artibus frequen-
tato a Padova, “centro geografico dellaristotelismo che ne
aveva wisto affermare l'interpretazione averroistica. 1 com-

menti ai diversi trattati di Aristotele (dal primo libro delle
meteore, del cielo e del mondo, della memoria, delle piante
e degli animali, e principalmente della fisica) aderivano ad
una visione strettamente naturalistica [...] I filosofi naturali-
sti della scuola di Padova, in fruttuosa relazione con i fisici
della facolta di medicina, si dedicarono alla critica e alla dif-
fusione del loro pensiero fondandolo saldamente all'analisi
dell'esperienza”*

Non stupisce dunque che Gaurico abbia forse potuto igno-
rare i testi di Leon Battista Alberti, dato che ne appare il
contraltare teorico, pur finendo per condividerne sostanzial-
mente la sorte nel secolo successivo.

Inascoltate appaiono infatti entrambe le speculazioni nel
corso del Cinquecento,® quando a partire da Baldassar Ca-
stiglione viene implicitamente recuperata l'autorita di Plinio
nel designare la scultura lapidea come “marmoraria” diffe-
renziandola dalla “statuaria”® termine cui Benedetto Varchi
assegna inequivocabilmente il significato di arte del bronzo
richiamandosi esplicitamente alla testimonianza pliniana:
“dicono tutti et affermano che la scultura senza alcun dub-
bio & piu nobile, prima allegando Plinio, il quale dice che
l'arte della scultura, che i Latini chiamano marmoraria, fu
molto innanzi della pittura e della statuaria, cioe del gittare
le statue di bronzo, percioché amendue queste cominciaro-
no al tempo di Fidia, benché anco Fidia fu marmorario”’

E presumibile che il conciliare tali autorevoli recuperi con
la concezione espressa da Michelangelo che invece seguiva
il dettato albertiano, sia all'origine delle acrobazie lessica-
li vasariane, che definisce subito la scultura come “un‘arte
che, levando il superfluo dalla materia suggetta” si richiama
palesemente a Plinio nell'associare il termine scultura alla
sola lavorazione lapidea, ma riferendosi contemporanea-
mente alla distinzione albertiana tra l'arte del porre e l'arte
del levare; concludendo poi contraddittoriamente nell'appli-
care la medesima definizione di scultura a “tutte le figure,
di qualunque sorte si siano, o intagliate ne’ marmi o gittate
di bronzi o fatte di stucco o di legno, avendo ad essere di
tondo rilievo, a che girando intorno si abbino a vedere per
ogni verso™®

Vasari non poteva evidentemente sottacere la presa di po-
sizione di Michelangelo che appare inequivoca: “lo intendo
scultura quella che si fa per forza di levare; quella che si fa
per via di porre & simile alla pittura”’ anche se & stato notato
come nel corso del Cinquecento la netta differenziazione
terminologica tra scultura, scultore, statua e statuario si vada
progressivamente rarefacendosi, divenendo tutti termini lar-
gamente sinonimi."’

Al Vasari possiamo ricorrere per avere la descrizione ordina-
ta dei procedimenti scultorei dalla preliminare fase dell'ide-
azione, cui appartengono sia il disegno della composizione
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coli e a grandezza naturale) plasmati in argilla che traduco
no in forme tridimensionali il progetto grafico redatto sulla
carta. Cid ovviamente non significa che gli artisti seguissero
pedissequamente tale consuetudine per dare forma alle im-
magini ideate, dato che alcuni bozzetti sono detti appunto
“primi pensieri” proprio per la loro scarsa definizione nei
dettagli e per l'immediatezza dell'esecuzione, indici di una
realizzazione condotta mentre va formandosi lidea della
configurazione da eseguire (come testimonia I'Ercole e Caco
di Michelangelo alla Casa Buonarroti, Firenze).

Bozzetti € modelli rappresentano infatti per lo scultore -
come ricorda Boucher riprendendo il pensiero di Winckel-
mann'' - cid che il disegno rappresenta per il pittore, ovvero
momento di studio e progetto preparatorio per l'opera.

Non a caso del resto Filarete adotta il termine di “disegno
rilevato™? per i modelli predisposti nella progettazione ar-
chitettonica, mentre per la scultura il ruolo del modello si
precisa nelle fonti a partire dal XVI secolo, quando in oc-
casione dell'inchiesta promossa da Benedetto Varchi, Cel-
lini riferisce la consuetudine di Michelangelo nell'eseguire
“studiatissimi modegli fatti di scultura™* utilizzati anche per
le sue opere pittoriche, mentre Bronzino parla del modello
fatto dallo scultore “tanto fornito, dove poter aggiungere e
levare molto pit facilmente che il dipintore™.*

Lutilita del modello scultoreo come esercizio adatto anche
per il pittore viene brevemente richiamato da A. F. Doni"” e
Armenini,'* ma la descrizione di gran lunga piu articolata
viene fornita dal Borghini nel differenziare con grande chia-
rezza modalita diverse di esecuzione dei modelli a seconda
della loro funzione: se infatti sono destinati ad essere con-
servati, & necessario sottoporli a cottura in fornace ottenen-
do le ben note terrecotte, mentre i modelli preparatori per
la scultura in marmo “altro modo ricerca”."”

Borghini precisa in sostanza che i modelli plasmati in argil-
la per eseguire successivamente una scultura lapidea sono
materialmente e funzionalmente diversi dalle sculture in ter-
racotta, essendo destinati a rimanere dei manufatti in terra
cruda. Essi vengono infatti plasmati a partire da un’armatura
lignea sulla quale “si lega del fieno, poscia si prende della
terra renosa; perché questa ritira meno e rammorbidita con
acqua s'impasta con cimatura, e prima si pone della terra
mescolata con fieno sopra le membra della figura ferman-
dovela con lo spago, e poi visi mette la terra con cimatura
conducendo a poco a poco la figura alla sua perfezione, e
volendo vestirla, o farle qualche panno attorno, si toglie del-
la tela lina rozza, o altramente secondo che si dee far grosso
il panno, e s'intigne nell'acqua terrosa, e vi si impiastra so-
pra della belletta per dargli pit nerbo, e parimente si pud
intignere nella colla di limbellucci liquida, che seccandosi
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fa maggior presa, e poscia si accomoda il panno come piu
piace all'artefice™ ™

La belletta citata ¢ invece la terra argillosa “manco renosa”,
cioe assai meno ricca di sabbia, dunque piu grassa e plasma-
bile da impiegare secondo Borghini nei modelli da cuocere
che non possono ospitare un'armatura interna, ma iniziando
“a formare la figura dalle gambe, le quali si fanno piene
come le braccia e il collo parimente (...) e ancora la testa,
e mentre che si fa la figura a quelle parti che sono in aria,
secondo al segno si danno dei puntelli, e per abbozzare si
adopra la pettinella di ferro e gli stecchi per entrare dove
non si possono metter le dita, come fra i capegli, e in altri
luoghi, e bisogna avvertire che se una parte prima dell’altra
si seccasse, € massime un braccio la cui mano si attaccasse
alla figura, si potrebbe rompere o crepare per la terra, che
ritira inseccandosi. Percio fa di mestiero mantenere tutte le
membra egualmente morbide con pezze bagnate; accioché
secchino tutte in un medesimo tempo, e il pulimento si fa
con un cencio molle avvolto alle dita, o si veramente con
una spugna, e quando si fanno le teste senza piu, si lascia
vuoto il capo e il petto™.”

Se appare chiaro nella testimonianza delle fonti la differenza
tra modelli in terracotta (suddivisi in sezioni, svuotati all'in-
terno e talvolta policromati)® e i modelli preparatori per
la scultura lapidea, che erano in realta lasciati allo stato di
terra cruda, piu difficile risulta il loro riconoscimento tra i
manufatti sopravvissuti, sia perché non sembrano in origine
destinati ad essere conservati, sia per la corrente definizione
di scultura in terracotta per qualsiasi bozzetto o modello
plasmato in argilla, che & stato magari sottoposto a cottu-
ra in un momento successivo all'epoca della sua originaria
esecuzione.

Di un modello in terra cruda parlano infatti alcuni atti nota-
rili rogati a Firenze nel 1523 per valutare il prezzo di 4 scul-
ture eseguite da Sandro di Lorenzo di Sinibaldo “sculptor
sive statutarius”,*' di cui vengono incaricati Niccold Tribolo
e Giovanni Francesco Rustici poi sostituito da Antonio Solo-
smeo. Negli atti sono elencati un Laocoonte di % braccio (44
cm); un Putto di 1 braccio (58 cm); un Bacco di % braccio
e una Giuditta di 1 braccio, eseguiti in “terra cruda” o “ter-
ra non cocta” e i primi due dipinti a imitazione bronzo. La
Giuditta riprendeva l'omonima figura del Verrocchio oggi
perduta, che il documento chiama “homo di gran riputatio-
ne et nome grande in detta arte”.*

Analogamente in terracruda risulta eseguito il Putto della
National Gallery di Washington attribuito al Verrocchio, la
cui grande fama di eccellente plasticatore & testimoniata da
Vasari,® analogamente a Benedetto da Maiano, al quale sa-
rebbe da attribuire il precoce impiego di modelli a grandez-
za naturale.
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Confrontando sei terrecotte rintracciate in diversi musei eu-
ropei e statunitensi, con i rilievi marmorei del pulpito di
Santa Croce a Firenze, Radke osserva i numerosi particolari
decorativi presenti sulle terrecotte ma tralasciati nell'esecu-
zione scolpita, giungendo a discutere il diverso ruolo che i
modelli a grandezza naturale assumevano nel Quattrocento
rispetto alla loro maggiore diffusione nel secolo successi-
vo.*

Infatti, nonostante molte testimonianze riferiscano sull'im-
piego di modelli preparatori (nel 1428 Donatello e Micheloz-
zo sul pulpito di Prato; nel 1446 Luca della Robbia sul rilievo
dellAscensione per il Duomo di Firenze; nel 1464 Agostino
di Duccio per l'esecuzione di una figura gigantesca per il
Duomo di Firenze), risulta con altrettanta evidenza come
nel XV secolo gli scultori lavorassero preferenzialmente a
partire da disegni e modelli piccoli, che mostravano e anzi
lasciavano a disposizione del committente, il quale si aspet-
tava e talvolta richiedeva espressamente che l'opera finita
fosse pill riccamente decorata e meglio definita rispetto al
modello presentato.

Questa concezione in divenire dell'esecuzione scultorea,
richiedeva al contempo una costante presenza del capobot-
tega che doveva condurre in prima persona gli aggiusta-
menti richiesti e poteva dunque delegare ai suoi assistenti
solo una minima parte del lavoro. Lattivita della bottega
doveva in sostanza limitarsi alle parti maggiormente ripeti-
tive relative alle fasce decorative, pertanto la continua revi-
sione delle proprie opere scultoree non era una prerogativa
peculiare del “divino Michelangelo”, ma una caratteristica
della scultura quattrocentesca.

Allinterno di questa concezione che non limitava il pro-
cesso creativo alla fase ideativa ma comprendeva lintera
sequenza esecutiva, aspettandosi e quasi richiedendo all’ar-
tista di introdurre varianti e miglioramenti in corso d'opera,
va meglio compreso il passaggio — riferito da Benvenuto
Cellini — dall'impiego preferenziale per disegni € modelli di
piccolo formato, adottato anche da Michelangelo, e la sua
successiva scelta di utilizzare modelli a grandezza naturale,
come fece per le tombe medicee.”

In proposito andrebbe in primo luogo sottolineata la sca-
la architettonica del progetto delle tombe che & probabile
richiedesse una modellazione dettagliata — anche da mo-
strare al committente - ma soprattutto nell'osservare l'al-
terno comparire di modelli grandi e modelli piccoli sorge
immediato linterrogativo sulla loro specifica funzione in
relazione alle fasi di scalpellatura del blocco lapideo: le
piccole dimensioni richiedevano infatti un ingrandimento
proporzionale, mentre il modello a grandezza naturale con-
sentiva di trasferire le misure direttamente sul blocco con

esatta precisione.

Considerando gli studi specificamente condotti sui model-
li di Michelangelo, non sembra che la sequenza operativa
venga del tutto compresa: il Dio fluviale della Casa Buonar-
roti risulta infatti chiaramente una terra cruda con al suo
interno sabbia di fiume, peli animali, fibre vegetali, legno,
fil di ferro e rete metallica, quindi un modello preparatorio,
la cui altezza di 65 cm tuttavia rende dubbia la sua identifi-
cazione con un modello a grandezza naturale.

I pagamenti ricevuti dall'artista nel 1524 per l'esecuzione
degli otto modelli per le sculture della sagrestia nuova di
San Lorenzo testimoniano che si trattava anche in questo
caso di modelli in terracruda: vengono infatti elencati gli
stessi materiali come l'argilla sabbiosa e la cimatura,* per-
tanto non c'e da stupirsi della pressoché totale “assenza del
termine terracotta in connessione con i modelli”.”

In realta, la O’'Grody non sembra aver chiara la funzione
del modello preparatorio, tanto che nel riferire quanto Mi-
chelangelo avrebbe detto al Giambologna: “Ora va’ prima
ad imparare a bozzare e poi a finire”* traduce il verbo
‘bozzare’ con ‘to model’ che sta a indicare un grave frain-
tendimento sia dell'italiano ‘modellare’, sia delle fasi tecni-
che di realizzazione di una scultura lapidea.

Infatti con il termine ‘modellazione’ (traducibile con i deri-
vati di ‘to model) le fonti del Cinquecento non hanno mai
inteso significare l'esecuzione di modelli in argilla (cera o
altro), bensi la realizzazione del modellato tridimensionale
gia sul blocco lapideo, che perd poteva avvenire solo dopo
la sbozzatura.

Shozzare, abbozzare, sgrossare, digrossare, sono tutti ter-
mini relativi alla prima fase di lavoro sul blocco lapideo
appena estratto dalla cava e giunto in bottega, quando si
cominciavano a smussare gli angoli del parallelepipedo e
a dare una prima forma al blocco eliminando le porzioni
lapidee sicuramente superflue.

Tale prima fase non era generalmente condotta dallo scul-
tore in prima persona, ma era affidata a scalpellini spe-
cializzati come “abbozzatori”, che seguivano le indicazioni
dell'artista fornite loro direttamente, oppure come avviene
nel XVII secolo, indirettamente attraverso disegni e sago-
me lignee fatte pervenire alla cava, evitando come faceva
Michelangelo di recarvisi personalmente. Ma nel Seicento
gli artisti potevano servirsi dei mercanti di marmo che ol-
tre ad acquistare il marmo nelle cave, provvedevano a far
squadrare i blocchi agli scalpellini per alleggerirne il peso
e risparmiare sui costi di trasporto del blocco dalla cava
alla bottega.”

Dopo la sbozzatura che veniva condotta con scalpelli di
grandi dimensioni come le subbie, in grado di staccare in-
tere porzioni lapidee dal blocco, si passava alla fase di mo-
dellazione, che non ha nulla a che fare con la manipolazio-
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cioe della rappresentazione tridimensionale di volumi delle
figure, dei panneggi, degli oggetti presenti nella composi-
zione.

Nonostante non sia possibile - ¢ neanche c nsigliabi-
le, come avverte criticamente Rockwell® — indicare una
sequenza definita nell'uso dei diversi strumenti in corri-
spondenza alle varie fasi esecutive della scultura lapidea,
possiamo tuttavia enumerare l'impiego di alcuni strumenti
generalmente destinati per le loro caratteristiche peculiari
a incidere la superficie del blocco lasciando delle tracce
identificabili.

Nella fase di shozzatura era infatti generalmente impiegata
la SUBBIA, sorta di scalpello dalla punta normalmente pira-
midale, in grado di asportare consistenti porzioni di marmo
quando percossa in posizione perpendicolare. Vasari cita
la sbozzatura con le subbie “ferri appuntati e grossi”,* ma
analogamente a Cellini, fa riferimento anche a subbie dalle
punte piu sottili da impiegare nel corso della successiva
modellazione “perché la subbia essendo sottilissima non
trona il marmo”* Insieme o in alternativa alla subbia po-
teva essere impiegato il PICCHIARELLO, piccolo piccone
con due punte alle estremita, raffigurato sul rilievo inserito
come predella da Nanni di Banco alla base delle figure
dei Santi Quattro Coronati nella Loggia di Orsanmichele a
Firenze (1411-13).

Per la definizione dei piani e dei sottosquadri era impie-
gato lo SCALPELLO dal bordo di taglio piatto, ma di varie
dimensioni, in grado di definire nettamente i margini delle
zone scolpite, mentre per delineare in profondita i princi-
pali profili della composizione poteva essere utilizzato il
TRAPANO i cui fori venivano poi regolarizzati a scalpello.
Cellini ne nomina “due sorti”: per “minuzie di capegli e
panni” il trapano a menaruola, per fori piu grossi il trapano
a petto o ad asta per “qualche difficile sottosquadro di pan-
ni o in qualche attitudine stravagante della figura”*
Venivano invece destinati alla fase di modellazione il CAL-
CAGNOLO (per Cellini “uno scarpello con una tacca in
mezzo e con detto scarpello si conduce la statua fino alla
lima”** per Vasari usato “per ritondare”), la GRADINA (per
Vasari “ferro piano piu sottile del calcagnolo, che ha due
tacche (...) col quale vanno per tutto con gentilezza gradi-
nando la figura”),” il FERROTONDO (scalpello dal bordo
del taglio arrotondato che lascia una traccia concava simile
a quella di un cucchiaino) e 'UNGHIETTO (scalpello sot-
tile a forma schiacciata di unghia per lavorare nei fondi a
sottosquadri).

Per la levigatura erano utilizzate varie tipologie di LIME o
RASPE superficialmente nominate da Vasari * e piu preci-
samente citate dal Cellini: “lima raspa o Scuffina (...) di pit
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sorti, cioe a cortello, mezze tonde, e altre fatte a guisa di
una mano”’

Infine la lucidatura, non sempre presente e affidata gene-
ralmente ad artigiani specializzati, era ottenuta con PIETRA
POMICE (per Cellini “che sia bianca, unita, gentile”)* e se-
condo Vasari “similmente con paglia di grano e con punte
di pomice si va impomiciando la figura”*

Poiché come ricorda Baldassar Castiglione ogni colpo di
scalpello & definitivo, “perché se un error vi vien fatto, non
si puo piu correggere, che ‘I marmo non si ratacca, ma bi-
sogna rifar un‘altra figura”* ecco che nella modellazione
diviene fondamentale per lo scultore fare riferimento a un
modello sul quale poter controllare la configurazione del
soggetto da rappresentare.

Tale controllo poteva essere condotto con squadre e com-
passi, valutando le proporzioni del modello di piccole di-
mensioni plasmato nell'argilla e scolpendo il blocco lapideo
ingrandendole proporzionalmente a occhio man mano che
il lavoro procedeva; oppure lo scultore poteva affidarsi a
metodi di misurazione precisa come il finitorium dell'Al-
berti o la cassetta proposta da Leonardo.*

Ma i metodi descritti dall'Alberti e da Leonardo non risulta-
no mai adottati dagli artisti rinascimentali, sia per l'eccessi-
va lunghezza e farraginosita del loro impiego, sia perché le
misure del modello da riportare precisamente sul blocco la-
pideo richiedevano necessariamente la realizzazione di mo-
delli a grandezza naturale che, da quanto sappiamo, veni-
vano eseguiti solo per particolari commissioni. Daltra parte
la loro adozione non & agevolmente comprensibile neanche
da un‘accurata ispezione delle superfici lapidee che spesso
non consentono di individuare la traccia di eventuali misu-
razioni né degli strumenti impiegati e la loro sequenza: la
levigatura e ancor piu la lucidatura finale cancellano ogni
impronta e nella sovrana arte “per levare” ogni sottrazione
di materia rappresenta una perdita.

Dagli studi piu recenti sulla tecnica scultorea di Michelan-
gelo emerge in ogni caso la conferma del racconto vasaria-
no, a patto di non prenderlo alla lettera come aveva creduto
Winckelmann,*? ma di considerarlo una metafora esemplifi-
cativa: “di maniera che misurando il modello a proporzione
viene a levare della pietra con gli scarpelli e la figura poco
a poco misurata viene a uscire da quel sasso, nella manie-
ra che si caverebbe d'una pila d'acqua, pari e diritta, una
figura di cera; che prima verrebbe il corpo e la testa e le
ginocchia, ed a poco a poco scoprendosi ed in su tirandola,
si vedrebbe poi le ritondita di quelli fin passato il mezzo, e
in ultimo la ritondita dell'altra parte”.** Laddove Cellini, fuor
di metafora, ma assai pil realisticamente riferisce come Mi-
chelangelo cominciasse “a scoprir co’ ferri in quella guisa
che uno Artefice farebbe dovendo scolpire una figura di
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mezzo rilievo (...) e questo & il modo che tenne il Buonar-
roti inlavorando le sue eccellentissime Statue, percioché vi
sono alcuni che altri modi tenendo cominciano a levare
ora in un luogo, ora in un altro, ritondando la figura e per
cotal via si son fatti a credere di condurre piu presto a fine
le loro statue, dove poi si sono accorti molto piu tempo
spendendo del loro errore, e sono talora stati necessitati a
rappezzarle”

Come appare chiaro Michelangelo operava progressiva-
mente per piani di lavorazione paralleli che gli consentiva
in ogni momento di verificare e correggere la profondita
dei tagli inferti. Questa modalita operativa che la apparenta
pit al basso e altorilievo che non al tutto tondo, € stata ana-
liticamente rintracciata nel San Matteo,”® ma appare ugual-
mente riconoscibile nei diversi rilievi come il Tondo Pitti,
ma anche nelle opere incompiute*® dove l'avvio dell'esecu-
zione non solo procede progressivamente dalla superficie
della faccia frontale del blocco verso l'interno lasciando in-
tegro il retro, ma si concentra nella parte centrale comple-
tamente scolpita anche sui fianchi, in attesa di diramarsi
successivamente verso l'alto e verso il basso.

La compresenza di zone perfettamente finite e altre appe-
na sbozzate o intoccate viene riscontrata anche nella Pieta
Rondanini sulla quale tuttavia, anche a causa di rilavorazio-
ni successive, appare difficilmente ipotizzabile un‘analoga
sequenza esecutiva per l'impiego estremamente variegato
degli strumenti che vengono usati in funzione della profon-
dita del taglio solo in maniera molto discontinua.”

Nel 1540 il pontefice Paolo 111 Farnese emand due Motu-
propri che esentavano Michelangelo dalle norme stabilite
dai “consules artis scalpellinorum sew marmorariorum”
decretando una precisa differenza tra “quis sit statuarius
artifex et quis scarpellinus” e che solo per gli scalpellini va-
leva l'obbligo di soggiacere alle leggi stabilite dalla corpora-
zione in quanto “artifices mecanicos”, mentre nel caso degli
scultori (indicati come “statuararii”) doveva essere lasciata
liberta di aderirvi o meno (“non quidem inviti sed volunta-
rii”). Infatti la sola perizia nel lavorare con lo scalpello e il
marmo non risultava sufficiente ad accomunare l'attivita di
scalpellini e scultori, i quali invece “cum eorum scientiam
naturalem in metallo cuiuscumque generis, creta, cera, li-
gno et alia materia demostrant”.

I due documenti che concedono tale privilegio a Miche-
langelo — ma anche a “reliquos statuarios Romanam Cu-
riam”, rappresentano il primo riconoscimento ufficiale di
profili professionali differenziati, che per quanto non esat-
tamente codificati, costituiva certamente un passo avanti
rispetto all'indistinta denominazione di marmorai adottata
nel Quattrocento, ed infatti nelle aggiunte statutarie della
fine del Cinquecento i nomi degli aderenti alla corporazio-

ne vengono accompagnati anche dall'indicazione della loro
professione: scultori, scalpellini, intagliatori, statuari, lapici-
dari, selezionando e sfrondando in certa misura le mansio-
ni rispetto alla precedente tradizione corporativa che citava
abbozzatori, lapicidari, marmisti, ornatisti, scalpellini, scul-
tori, squadratori, statuari e tagliapietre.*

Se gli abbozzatori dovevano essere gli scalpellini che in
cava o in bottega avevano il compito di sagomare il blocco
lapideo nella conformazione pil adatta per poterlo scolpi-
re, ai lapicidari spettava incidere le iscrizioni, mentre gli
ornatisti (o intagliatori) si occupavano di intagliare motivi
decorativi ripetuti in serie (come fogliami, ovoli, dentelli,
rosette) in paraste e capitelli, secondo una professionalita
specifica che li distingueva dagli scalpellini non specializ-
zati, ai quali poteva essere affidata l'esecuzione di semplici
cornici o la tornitura di colonnine, balaustre, etc. Ancora
meno specializzata era la mansione degli squadratori, at-
tivi nelle cave e nei cantieri edilizi per la squadratura dei
blocchi lapidei, in una gerarchia sociale appena superio-
re ai tagliapietre, addetti alla conformazione dei materiali
da costruzione, siano essi marmo, travertino, tufo o pie-
tre tenere. Tra scultori e statuari infine, una presumibi-
le differenziazione sembra ipotizzabile nell'assegnare agli
scultori la realizzazione di rilievi dalla composizione anche
particolarmente complessa, ma sempre ancorata a un pia-
no di fondo, mentre agli statuari, in grado di emulare le
colossali vestigia dell'antichita, era affidata I'esecuzione di
opere a tutto tondo di grandi dimensioni, particolarmente
in relazione alla rappresentazione della figura umana. In
realta la nomenclatura appena indicata & del tutto indiziaria
poiché si fonda prevalentemente su citazioni documentarie
frammentarie che andrebbero sistematicamente censite e
vagliate.

Se dunque dalla meta del Cinquecento & possibile tenta-
re delle differenziazioni professionali, prima di questa data
I'Universita Marmorariorum et Sculptorum di Roma regola-
mentava in modo indifferenziato lattivita degli iscritti alla
corporazione sulla base del primo statuto conosciuto ri-
salente al 1406, che tuttavia non riporta alcun nominativo
degli aderenti all'Universita, citati solo nelle successive ag-
giunte degli anni 1508, 1534, 1540, 1577 fino al 16795

Le norme statutarie miravano a sottoporre tutti i marmorai
al controllo della corporazione, regolare i rapporti con i la-
voranti e stabilire entrate fisse da destinare al culto™® Ma se
l'appartenenza all’'Universita era riservata ai magistri, ovve-
ro ai capibottega senza che peraltro dovessero superare al-
cuna prova d'idoneita, ogni lavorante scalpellino e garzone
era tenuto a versare una tassa che dal 1508 veniva detratta
direttamente dalla paga “secondo la qualita et possibillita
de esso discipulo™®
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fine di finanziare con tale imposta le spese per il culto, che
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gnia dei SS. Quattro Coronati, confraternita per l'assistenza
spirituale e materiale di tutti gli appartenenti all'Universita
dei marmorai.

Dai frequenti disaccordi nella gestione delle entrate tra
I'Universita e la Compagnia, appare quanto mai attendibile
l'ipotesi che la Compagnia dei SS. Quattro Coronati fosse
divenuta nel corso del Cinquecento portavoce delle esigen-
ze dei lavoranti nelle botteghe in contrapposizione con gli
interessi dei magistri ufficialmente rappresentati dall'Uni-
versita: “mentre infatti la partecipazione attiva alla corpora-
zione [Universita] era riservata ai capomastri, la confrater-
nita [Compagnia) si poneva come organismo socialmente
orizzontale, radunando uomini e donne provenienti dai di-
versi gradi della scala sociale (...). La confraternita, attraver-
so i servizi di assistenza che offriva, svolgeva funzioni che
dallo scopo religioso dichiaratamente primario, scendevano
a compiti di controllo sociale, trasformando in norma etica
quello che originariamente era regola insita in un normale
rapporto di lavoro”*

Si ritiene addirittura plausibile che “una notevole spinta alla
fondazione [della Compagnia dei SS. Quattro] potesse pro-
venire dai lavoranti sottoposti alle norme statutarie della
Universita o corporazione — e quindi ai tributi - ma di fat-
to esclusi da questa”>* Attraverso l'attivita della Compagnia
in sostanza, anche i lavoranti e i semplici garzoni acquisi-
vano la possibilita di “gestire giornalmente e direttamente
le entrate finanziarie del sodalizio, avendo cosi un diretto
controllo sui commerci sui lavori e di conseguenza sulle
tasse imposte dall’Arte ai confratelli”** Non va infatti sotto-
valutata l'occasione fornita dalle adunanze, che divenivano
un momento di incontro per avviare e concludere accordi e
commerci, mercanteggiando ad esempio in marmi antichi.
Se tali traffici sono sicuramente documentati nel Seicento,
si trattava in realta di una tradizione assai precedente, ri-
salente almeno al Quattrocento, dato che il primo statuto
proibiva espressamente sia di danneggiare le lapidi esistenti
in citta (c. 190), sia di rivendere quelle scolpite a muratori
o forestieri (cc. 21v-22r), nel tentativo di sradicare la con-
suetudine di distruggere i reperti di marmo antico per far-
ne calce o per reimpiegarli come manufatti originali dopo
averli rilavorati.®

Considerando la difesa corporativa e protezionista esplicata
dall'Universita dei marmorai romani che deteneva gelosa-
mente la prerogativa delle misure e stime dei lavori com-
missionati, attraverso la designazione degli “stimatori” scelti
tra i maestri d'intaglio e di quadro,” appare del tutto coe-
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rente che laffidamento a Michelangelo del 5 giugno 1501
delle 15 sculture mancanti per il monumento della Cappella
Piccolomini nel Duomo di Siena venisse contrattualmen-
te sottoposto a delle precise indicazioni dimensionali: “el
reverendissimo Cardinale di Siena adcoptima et alloca ad
Michelangelo di Ludovico Bonarroti, sculptor fiorentino, ad
fare quindici figure di marmo carrarese, novo, candido, et
bianco, et non venoso (...) et sieno della perfectione che
lui promette; cioe di pit bonta, meglio conducte, finite et
a perfectione, che figure moderne sieno hogi in Roma (...)
Item sia tenuto Michelagnolo fare el Cristo va in summita
d'essa cappella, secondo el disegno, maiore di due brac-
cia uno palmo, per la distantia dell'ochio; et similmente
el Cristo va nella tribuna grande di mezo, quattro dita; el
sancto Thomasso et sancto Iohanni che li vanno appresso,
di braccia due; li due Agnoletti vano in lo extremo de le
cornici con le tronbette in mano; minori quattro dita di due
braccia; indicando cosi maestro Andrea necessario”*®
Lesplicito e reverente riferimento ad Andrea Bregno vale a
compensare parzialmente l'assenza di citazioni dirette all'ar-
tista lombardo nei documenti quattrocenteschi dell’'Univer-
sita dei marmorai, che solo nelle aggiunte inserite dal 1508
sono accompagnati dai nominativi dei maestri presenti alle
adunanze, fornendo al contempo anche una mappa del-
le regioni di provenienza; su ventitré convenuti nel 1508
si segnalano 3 lombardi e 11 o 14 toscani, analogamente
all'adunanza del 1534 che accoglie l'ingresso di Antonio da
Settignano detto Solosmeo due anni dopo designato con-
sole dell'Universita; mentre nel 1540 i marmorai scendono
a 18 di cui uno solo toscano, per risalire nel 1577 quando
vengono censiti ben 46 scalpellini tra cui 9 scultori, con una
netta preminenza dei toscani rispetto ai lombardi, viceversa
largamente preminenti nel Quattrocento.”

Sulla massiccia presenza delle maestranze lombarde che
giungono a Roma dalla meta del XV secolo restituendo alla
citta il suo volto monumentale, vanno richiamate le osser-
vazione formulate a suo tempo da Eugenio Battisti e an-
cor oggi pienamente condivisibili. Viene infatti giustamente
sottolineata l'elevatissima abilita di tali maestranze nella de-
corazione plastica come nella tecnica edilizia, ma al tempo
stesso la particolare attitudine “anche se meno geniali dei
toscani ad intraprendere la ricostruzione in pietra ¢ marmi
sub specie aeternitatis di Roma”.*

Del Bregno Battisti evidenzia la “personalita di primo piano,
non solo come capo di bottega, ma anche nellélite cultura-
le”" come testimoniano numerose citazioni documentarie
del maestro lombardo, dalla lettera di Bartolomeo Platina
al Magnifico del 1481 (“Andreas marmorarus, sculptor egre-
gius, vicinus meus et era mibi necessitudine coniunctus”),*
all'elogio di Giovanni Santi che nella sua Cronaca (1494)
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lo pone accanto al Verrocchio, alla citazione del Prospetti-
vo milanese autore di primo Cinquecento delle Antiquarie
Prospettiche Romane che dopo aver parlato dei due colossi
alla sommita del Quirinale (da cui Montecavallo), afferma:
“Poscia in casa d'un certo mastr'’Andrea / ve un nudo corpo
senza braz e collo / che mai visto no ho miglior di prea”.*
Non c'& dubbio che il citato “mastr’Andrea” sia Bregno che
aveva la bottega e l'abitazione a Montecavallo dove conser-
vava anche una collezione di reperti antichi tanto rinomata
da essere disegnata da Amico Aspertini: * vi facevano parte
infatti il Torso del Belvedere, I'Ara di Augusto e il sarcofa-
go di Adone, che vennero ricevuti in eredita da “Antonius
Brugnonus marmorarius” citato nei codicilli al testamento
del maestro lombardo come suo “consanguineo”.* Tale An-
tonio, identificabile con Antonio di Leonardo da Righeggia,
risulta presente in un documento del 1484 come perito per
valutare alcuni reperti antichi rinvenuti dallo scultore Paolo
Romano in piazza Giudia e secondo Battisti & da identifi-
care con I'Antonio da Montecavallo cui Vasari attribuisce
la decorazione del Palazzo del Cardinal Riario, oggi del-
la Cancelleria, da altri studiosi attribuita invece ad Andrea
Bregno.*

Una sommaria ricognizione dellattivita di Andrea Bregno
conduce a evidenziare una copiosa produzione di monu-
menti funebri (disseminati in molte chiese romane, a par-
tire da Santa Maria del Popolo) e di tabernacoli. Nell'uno
come nellaltro caso si osserva una inesausta capacita di
riproporre nell'ornamentazione scolpita il repertorio clas-
sico “a rami d'acanto e festoni vegetali (...) a candelabre,
a grottesche, con motivi (a gorgoneia, mascheroni, sfingi,
delfini, conchiglie, cornucopie, genietti ghirlandofori) tratti
dal vocabolario iconografico dell'antichita. E rappresenta,
insieme alle epigrafi, realizzate in una capitale monumen-
tale all’antica, la nota peculiare che sigla inequivocabilmen-
te i prodotti della sua bottega™.”

Rilevando l'appellativo di “Statuario Celeberrimo Cogno-
mento Polycleto” presente nella lapide sepolcrale del 1506 a
Santa Maria sopra Minerva che fornisce una prima testimo-
nianza della sinonimia cinquecentesca tra sculptor e statua-
rio — laddove Michelangelo si firma immancabilmente come
“scultore” — non si pud fare a meno di rilevare il carattere di

rilievo osservabile nelle opere del Bregno ovvero di preva-
lente decorazione scultorea concettualmente bidimensiona-
le, priva di un reale plasticismo volumetrico (fig. 1).

Particolarmente significativo ¢ da questo punto di vista il

tabernacolo di Santa Maria della Quercia a Viterbo dove
perfino le figure di santi che avrebbero potuto essere auto-
nomamente scolpite a tutto tondo sono in realta realizzate
ad altorilievo, mantenendo uno stretto legame con il fondo
della lastra marmorea da cui sono ricavate.

Tutta l'opera appare infatti costituita dall'assemblaggio di
numerose parti, come se ci si trovasse in presenza di un
polittico tardogotico: cimasa, predella, paraste, pannelli
centrali, talvolta eseguiti su tipologie di marmi diversi, e la
cui differenziazione rimanda necessariamente a un'organiz-
zazione della bottega mediante specializzazioni degli scal-
pellini corrispondente alla suddivisione delle diverse lastre
e che devono aver certamente richiesto una accurata pro-
gettazione, ma al tempo stesso un'esecuzione scandita solo
dalle fasi canoniche di asportazione di porzioni di marmo
a partire da un disegno in prospettiva sulla superficie del
blocco che dalle parti in primo piano maggiormente in ri-
lievo, passava a lavorare le parti in secondo piano a mezzo
rilievo, per giungere sul fondo dai particolari appena rile-
vati.

Nella maggior parte delle opere assegnate al Bregno sem-
bra in sostanza prevalere un rilievo che Vasari definiva
“pittorico”, ovvero eseguito “a similitudine di una pittura™®
per la sua caratteristica di ricoprire totalmente le superfici
assumendo tuttavia un valore essenzialmente decorativo.
Persino la Pieta in terracotta recentemente attribuita al Bre-
gno mostra una concezione piu vicina all'alto rilievo che al
tutto tondo, non soltanto per I'approssimativa lavorazione
del retro, quanto per il suo spessore, proporzionalmente
assai esiguo rispetto all'altezza e alla larghezza dell'opera.
Inoltre, sulla base di quanto fin qui detto, & abbastanza cer-
to che non fosse un modello preparatorio di una scultura la-
pidea, trattandosi di una terracotta, per di piu scavata all'in-
terno e priva di componenti organiche. Gli esami scientifici
condotti attestano peraltro che si tratta di un‘argilla giallo-
gnola di tipo carbonatico cotta ad una temperatura attorno
ai 550°C che ¢ il valore minimo consentito, ma l'aggiunta
nell'impasto di dolomite (riconoscibile per la componente
di magnesio) appare intenzionale e finalizzata ad abbassare
la temperatura di cottura.”” Sembra insomma probabile che
la Pieta venisse plasmata per studio o per funzioni didatti-
che allinterno della bottega, anche se bisogna ammettere
che le nostre conoscenze sul percorso formativo dello scul-
tore nel Rinascimento risultano alla fine dei conti cosi poco
soddisfacenti da richiedere ulteriori indagini.
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Fig. 1 - Luigi Capy

»oni e aiuti (attribuito), Monumento funebre di Andrea Bregno (particolare), Roma, Basilica di Santa Maria sopra Minerva
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