NELLA GALLERIA NAZIONALE DELLE MARCHE.

URANTE e dopo lordinamento della galleria, al-
cune opere d’arte di notevole importanza sono
state acquisiate dal Ministero della P. Istruzione,
altre sono apparse con aspetto inatteso per gli
abili restauri dei proff. (rualtiero e Riccardo De
Bacci Venuti, altre infine sono state tratte dal-
I'oblio dei magazzini.

Non tutte illustro qui, ma quelle che per varie
ragioni mi sono sembrate di pit immediato inte-
ressse.

Allegretto Nuzi. — Dalla collezione Fornari
di Fabriano il Ministero della P. Istruzione ha acquistata la Madonna col Bam-
bino su tavola, recante la firma cosi: [H] OC OPVS PINXIT : ALEGRIT-
TVS - NVTII : DE - FABRIANO - ANNO M - CCC - LXXII -; gia illustrata
dal Cavalcaselle (1), dal Colasanti (2) e da A. Venturi (3.

Iopera si trovava in cattivo stato di conservazione, perche le figure erano
barbaramente segate e distaccate dal fondo, e perché i colori erano ricoperti
di sudiciume, come & possibile ancora di vedere nella fotografia eseguita anni
sono dal Gabinetto fotografico del Ministero della P. Istruzione.

La forma del fondo & stata ricostruita sul modello offertoci da Allegretto
Nuzi in persona nel trittico di Macerata e nei quattro Santi della Pinacoteca
di Fabriano. Lo spazio della centina & stato aumentato di rapporto per com-
pensare la mancanza della cuspide sovrapposta alla centina, cuspide che nelle
opere di Allegretto ha I'ufficio di riprendere il motivo della verticalitd delle
figure, attutito dalla curva della centina.

Entro l'antica forma, ricuperata i’originaria vivacita coloristica, il quadro
ha ripreso il suo fascino. Eseguito un anno o due avanti la morte del pittore,
avvenuta tra il 26 settembre 1373 e il 28 settembre 1374, il quadro ¢ 'ultima
parola di lui. Seduce con Uoro su rosso della veste, con loro su azzurro-nero
del manto della Madonna, con l'oro trapunto,d’oro seminato di punti di cobalto

(1) A History of Painting in ftalv, 1908, III, 178.
(2) L’Arte, 1906, p. 275.
(3) Storia, V, 839.

39 — Boll. d’Arte.
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della veste del Bimbo, con il rosso, il celeste e 'oro su bianco del drappo sul
trono ; il tutto racchiuso nel verde degli stipiti del trono, che sa di giallo per
essere d’erba appena nata; seduce cioé con la visione di un tappeto orientale,
di scala cromatica straordinariamente ristretta, di effetto di ricchezza addirit-
tura esaltante. « Senese »: sembra logico dire, dopo tale visione.

Ma non esiste la linea gotica: anzi, la positura della Madonna ¢ rigida-
mente architettonica come una Madonna di Giotto; anzi, la costruzione delle
mani ha l'efficacia sintetica di chi sa racchiudere in una linea tutto il significato
di una complessa realta, e non di chi vede della realta soltanto un motivo di
calligrafia; e i volti son fatti per il rilievo plastico, e giungono a un carattere
individuale, quello del Bambino soprattutto. « Fiorentino »: sembra logico dire
dopo aver seguito le linee e i rilievi.

Si tratta di un risultato, fra i pit splendidi che la collaborazione pittorica
di Firenze e di Siena abbiano dato, che Bernardo Daddi cioé abbia saputo
Iniziare.

Come dalle grandi aureole si distaccano a rilievo i volti delle figure: cosi
I'idea plastica di Allegretto si avanza da un’aureola di colore che di sé copre
il quadro intero.

Era gia nato o doveva nascere dopo pochi anni una mente lucidissima,
Gentile da Fabriano, che capi e attuo lo sviluppo logico dell’opera di Alle-
gretto: si servi della plastica per giungere al realismo, e rese piu ondulatorie
le vibrazioni cromatiche distendendole nella linea gotica.

Pit di qualunque altro, il quadro della galleria di Urbino dimostra che
'arte di Allegretto & il punto da cui (rentile parti per creare con logica fan-
tasia i suoi capilavori; ed & nello stesso tempo affatto degna ed uguale ai capi-
lavori che ha saputo ispirare.

Antonius Magister. — Un artista, sinora non identificato, ha posto il nome
nei bordi ricamati delle maniche di una Madonna dipinta su tavola, prove-
niente dalla chiesa dell’Annunziata presso Urbino, gia in gran parte ricoperta
di bianco di calce, su cui a grandi lettere era indicato il nome della chiesa.
Il restauro ha messo in onore i delicati ricami a graffito e a rilievo, e le carni
senza piu l'originaria finitura, ma con l'originaria preparazione.

Appunto per la scritta ANTONIVS M}L&TER, la tradizione attribuiva il

quadro ad Antonio da Ferrara (1); ma lo stile ripugna.

Non si tratta di un quattrocentista, ma di un trecentista che anzi, forse
ritardatario, segue una corrente artistica dei primordii del secolo, quella cioé
di Duccio da Buoninsegna. L’attivita di Siena giungeva ad Urbino a traverso
I'Umbria e Gubbio, e anche per la via piu diretta di Citta di Castello. Com’&
noto, un anonimo valente seguace di Duccio lascié una pala a Citta di Castello.
Forse di lontano, mortificando il modello, Antonio ha trovato la propria arte (2).

Antonio da Ferrara. — Alle opere di questo pittore, gia esistenti nella
Galleria Nazionale (3), si sono aggiunti ora due frammenti di affresco, staccati
per iniziativa dell'ing. Bocci, Soprintendente dei monumenti di Ancona, dalla
cappella Paltroni entro il campanile della chiesa di S. Francesco in Urbino.

(1) ERCOLE ScaTassa, Rassegna bibliografica dell’ Arte ilaliana, 1X, 1906, 62.

(2) Si notino anche alcuni generici rapporti di dipendenza del quadro di Antonio dalla
« Madonna » di Segna di Bonaventura nella collezione Loeser di Firenze.

(3) Cfr. CaLziNt ne L’Arie, 1901, p. 368-369.
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Ad essi, ma probabilmente non ad essi soltanto, accennd il Vasari, quando
disse che Antonio da IFerrara « fece in S. Francesco a Urbino e a Citta di
Castello molte bell’opere » (1).

Fig. 2 — Antonius magister — Madonna — Urbino, Galleria.

L’Alippi (2), il Calzini 3), lo Scatassa (4), lamentavano da tempo che si
lasciasser perire que’ resti di affresco del Ferrarese. Ed ora che i pochi fram-
menti superstiti sono stati staccati, dimostrano ad evidenza di essere stati ese-
guiti non solo da due mani differenti, ma anche, cido che é piu strano, in due
tempi differenti.

(1) Ed. Milanesi-Sansoni, I, 641.

(2) Nuova Rivista Misena, VII (1894), p. 100.

(3) Urbino e i suoi Monumenti, 1897, p. 137.

(4) Rassegna bibl. dell’arte italiana, 1X (1906), p. 61.

—
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Riproduco i frammenti piu significativi, e anche dalla riproduzione il let-
tore potra facilmente constatare come nei frammenti di S. Giovanni Evange-
lista, di una Santa e di una gloria di angeli, sia evidente la mano di un puro
trecentista di tradizione senese, e come invece nel Profeta e nell’angelo che
gli e sottoposto sia quell’amore allo scorcio, quell’energia rude di chiaroscuro
che caratterizzano Antonio da Ferrara.

Fig. 3. — Sec. XIV, Frammento di affresco — Urbino, Galleria.

Occorre. quindi ammettere che la cappella Paltroni sia stata decorata in
due tempi; e poiché essa é molto alta e i frammenti del Trecentista sono stati
staccati nella parte piu alta, conviene supporre che Antonio non abbia se
non terminata la decorazione della cappella, iniziata per lc meno mezzo secolo
prima.

Oltre i frammenti riprodotti, sono stati staccati un busto di santo, che é
anch’esso di Antonio da Ferrara, e una figura frammentaria pure di santo, che
appare opera debole di un collaboratore di lui.

Nella Galleria di Urbino, ove meglio che altrove Antonio pud essere stu-
diato, i due frammenti della cappella Paltroni servono soltanto come saggio
della sua capacita di frescante, per completare l'idea formata dalle altre pitture
esposte di lui, eseguite su tavola.

Da tutte, e specialmente dal noto polittico proveniente da S. Bernardino,
risultano, secondo me, evidenti le affinita di stile con le opere dei maestri
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veneziani del primo Quattrocento, sopratutto con Michele Giambono. Cosi che
I'opera di Antonio pud benissimo spiegarsi sia nella tortuosita della linea gotica,
sia nella cura del chiaroscuro, sia anche nella formazione dei suoi tipi, quando
si pensi che la sua patria pittorica fu Venezia; e quando si consideri Antonio
uno dei molti artisti che vennero a portare nelle Marche le forme create sulla

laguna (1).

Lorenzo e Iacopo Salimbeni da San Se-
verino. — Oltre i celebri affreschi di S. Gio-
vanni, i due fratelli hanno lasciato in Urbino
una tavola e un gonfalone, che dal convento
~di Santa Chiara furono portati nel Palazzo
Ducale. Ia tavola, che & bene conservata,
fu riconosciuta opera dei Sanseverinati, anni
or sono, da Corrado Ricci. Il gonfalone do-
veva invece attendere un buon restauro, che
facesse spuntare le stelle del fondo e rive-
~ lasse le scenette sotto il Santo, per uscire
dalla folla delle cose anonime. Una semplice
riquadratura rossa attorno serviva di cornice
al gonfalone, da cui appariva torreggiante
la figura del Santo, dritta; ieratica.

In questa figura i nervosi Sanseverinati
avevano poco campo per manifestare il loro

ingegno delicato e bizzarro, e si contenta-
" rono di torcere le dita come sempre, e di

raffinare i lineamenti del volto, con una
costruzione assai simile a quella che diedero
al Battista giovinetto mentre predicava alle
turbe (2).

Sotto, con figure in piccole dimensioni,
espressero la storia della guarigione di una
monaca clarissa compiuta da S. Antonijo:
in letto, la monaca riceve l'apparizione del
Santo; e subito dopo, alzatasi, si presenta

s Sub T -
Fig. 4. — Antonio da Ferrara
Frammento di affresco = Urbino, Galleria.

guarita alle compagne attonite.

Quale fonte abbia tale rappresentazione
non é possibile dire. Altrove, in una inci-
sione del secolo XV, esistente nella Biblio-
teca Casanatense di"Repa (3), ¢ accennato un simile episodio; non specificato
tuttavia. Probabilmente trattasi di uno speciale avvenimento del Convento di
S. Chiara in Urbino.

Un’ opera dei due Sanseverinati di ben maggiore interesse ho trovata in
una soffitta della Congregazione di Carita di Cagli, in pessimo stato di con-

(1) DoNaTO ZACCARINI ne L'Arfe, XVII (1914), p. 163 € 175.

(2) Cfr. A. CoLASANTI in Bollettino d’Arfe del Ministero della P. L., 1910; € A. VENTURI,
Storia, VII, I, p. 173 e seg.

(3) C. DE MANDACH, St Anfoine de Padoue et l'art ifalien, Paiis, 1899, p. 208 e 249.
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servazione : restaurata, ora trovasi in deposito presso la galleria di Urbino. Rap-
presenta la Madonna della Misericordia, ed era chiusa in una grande cornice.

L’energia cromatica & concentrata nelle vesti della Madonna., Azzurro il
manto foderato di rosso, azzurro-nera la veste; sull’azzurro e sull’azzurro nero
scoppiettano, come piccoli razzi, i fiori e le stelle d’oro. Attorno questo centro
di energia cromatica, sono sparse varie zone di bianco perlaceo, diafano, le quali

Fig. 5. — Lorenzo e Jacopo da S. Severino
S. Antonio — Urbino, Galleria.

compredono il volto della Madonna, i volti e le vesti dei due angeli, l'archi-
tettura niellata che appare ai lati della Madonna, e infine i due gruppi di fra-
telloni.

L’effetto di tappeto orientale portato dal- Nuzi a un grado insuperabile,
mantiene il suo programma minimo, i suoi elementi essenziali, nella zona del
colore energico di quest’opera sanseverinate.

Manca invece totalmente l'effetto plastico, anzi nella ricerca di render deli-
cato il bianco perlaceo attorniante e coronante la zona del colore energico, il
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pittore procura a questa un maggiore rilievo, con risultato precisamente oppo-
sto a quello usato da Allegretto Nuzi.

O direttamente, o per mezzo di Francescuccio di Cecco Ghissi, Siena ha
raggiunto i Sanseverinati, e ha suggerito lo

i T 2

ro la delicatezza spirituale, per cui

Fig. 6. — Lorenzo e Jacopo da S. Severino — Madonna della Misericordia
(prima del restauro) — Urbino, Galleria.

ogni volto risulta una carezza. E ha fatto sentire la linea gotica: la quale
non permane di fatto, se non nella centina trilobata, ma invade addirittura
lo spirito del quadro.

Siede la Madonna appena quanto & necessario per dare alla sua persona
una linea flessuosa. E il manto della misericordia non & duramente disteso dalle
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braccia di lei, come quasi sempre in simili rappresentazioni. Sono gli angeli a
sostenerlo, e la Madonna puo¢ congiungere le mani, orante, per continuare la linea

Fig. 7. —— Lorenzo e Jacopo da S. Severino -— Madonna della Misericordia
(dopo il restauro) — Urbino, Galleria.

del manto. Anzi, quando l'occhio segua la linea del manto che continua nelle brac-
cia, culmina nelle dita, per ritornare a gradi fino alla base, si accorge che con
quella linea il pittore ha dato la centina alla scena dei fratelloni, e ha portato la
testa della Madonna e gli angeli piu in alto e piu in avanti, per costruire una

40 — Boll. d’Arte.
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specie di cuspide sopra una figurata centina, per architettare con parti ondu-
late e nette, riposanti e accuminate, tutta la scena.

E un ritmo fantastico, sorretto dall’energia dei rossi e degli azzurri, che
si dilegua lievemente nel diafano dei bianchi. Ed ¢ una delle piu deliziose fan-
tasie dei Sanseverinati.

A Cagli, essi, o meglio la loro bottega, hanno lavorato in affresco nella
chiesa di S. Francesco (1).

Gian Francesco da Rimini. — In due pezzi, e con il fondo di recente
dorato, era una-testa di santo monaco. Riunita la tavola e tolto il fondo posticcio,
& apparsa l'aureola graffita sopra un colore bruno caldo, che, anche se non
conserva piu l'ultima patina, & colore originale indubbiamente. Due altri colori,
il verde chiaro del volto, e il nero della cappa, danno alla figura una sempli-
citd piatta, che contrasta con la manitesta conoscenza della struttura anato-
mica, e del chiaroscuro, sia pur timido.

11 confronto con il frate alla sinistra del S. Domenico nella tavola rappre-
sentante « il Miracolo del pane », conservata nel Museo Oliveriano di Pesaro,
convince che anche il quadretto urbinate appartenga a Gian Francesco da
Rimini (2).

Si tratta certo di un frammento di una grande tavola, dove l'aureola si
stendeva senza esser tronca come ora, e dove probabilmente la figura del Santo
monaco si vedeva intera.

Carlo Crivelli. — Un gonfalone che ho rintracciato anonimo presso un
piccolo antiquario urbinate, e che é stato subito acquistato dal Ministero della
P. Istruzione, aggiunge alla (Galleria delle Marche un saggio dell’arte di Carlo
Crivelli.

Rappresenta il beato (Giacomo della Marca entro il suo studio vicino agli
scaffali ove sono alcuni libri, un candeliere, una lettera dissuggellata, una chiave,
una pera, vicino a una tenda con il reliquiario del sangue di Cristo sormontato
dal monogramma, con un libro sorretto dalla mano sinistra, con 'astuccio degli
occhiali, con la corona del rosario.

E dalla tonaca shalzata metallicamente con duri piegoni, sorge il volto
aggrinzito dagli anni e dalle vigilie, shucano le mani contorte, nervose, ossute.

Nell’amore all’ambiente, tutto di piccole cose, nella stilizzazione forzata
cartilaginosa delle mani e del volto, nella scrupolosa riproduzione delle materie
dure, del legno e de’ metalli; & tutto lo spirito del maestro che porto la tecnica
squarcionesca al noto straordinario effetto di dignita disegnatoria e di splen-
dore coloristico.

Riscontri stilistici con altre opere di lui sono facili a trovare. I.a mano
sinistra della Madonna nell’ancona del 1476, della National Gallery (n. 788,
proveniente da Ascoli) e la mano destra della Madonna in S. Agostino di
Pausula dimostrano l'identica caratteristica stilizzazione della mano sinistra,
forzatamente tesa, di Giacomo della Marca. IFrequente si ripete nelle opere
del maestro la contorsione delle dita della mano destra del Beato: valga per
tutti 'esempio delle mani della Maddalena nella Pinacoteca di Brera.

(1) A. VENTURL, Storia, VII, p. 176.
(2) Cfr. Riccy, in Rassegna d’Arte, 1902, p. 134; 1903, p. 69; 1907, p. 103 ; LOGAN BERENSON,
Rassegna d’Arte, 1907, p. 54; ¢ F. FOULKES, ne L’Arfe, 1905, p. 212.



Com’é noto, altre due volte il Crivelli rappresento il Beato. Di profilo, nel
gonfalone della galleria del T.ouvre (1477, anch’esso proveniente da Ascoli);
e quasi di profilo, nella pala della galleria di Berlino (1487, proveniente da
IFermo) (1). Voltando la faccia di due terzi, nel gonfalone della galleria di Urbino,

Fig. 8. — Gian Francesco da Rimini — Testa di monaco
{Jrbino, Galleria.

il Crivelli ne ha ingentilito I'espressione; con la tenda e con vari oggetti d’uso,
ha accennato all’ambiente in cui viveva il Beato.

(1) Cfr. CANTALAMESSA, in Rassegna d Arte, 1 (1901), p. 50; MARIOTTI, in Rassegna biblio-
grafica delt’arte interna, IV (1901), p. 107; CEsAR1, in Rassegna d'Arte, I (1901), p. 178;
RusHFORTH, Carlo Crivelli, London, 1910; L. VENTURI, Le origini della pittura veneziana,

Venezia, 1907.
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Nulla conosco sulla provenienza del gonfalone; ma é& probabile, data la
ristretta cerchia di esplorazione del piccolo antiquario urbinate, ch’esso pro-
venga da luogo non lontano da Urbino.
Neé puo d'altronde meravigliare che un
quadro del Crivelli possa uscire dalla
Marca superiore quando si ricordi che
da Pergola deriva (1) la « Concezione »
del maestro oggi nella National Gallery.
Quanto alla data dell’opera, per le affi-
nitd dei quadri ricordati nella National
Gallery (n. 788) e in Pausula, suppongo
trattarsi di un tempo vicino al 1477,
che e 'anno del gonfalone del Louvre
rappresentante il medesimo Beato, e che
é 'anno successivo alla morte di questo.

Certo il maggior fascino delle opere
di Carlo Crivelli si sprigiona dal colore:
e perché gonfalone, l'opera urbinate
manca quasi di colore. Ma il minore
interesse estetico ¢ in parte compensato
dalla possibilita di conoscere Crivelli
meglio che altrove, come in un disegno,
nella sua specifica accanita stilizzazione
disegnatoria, che sta agli splendori cro-
matici come il martirio sta alla gloria.

Melozzo da Forli. — Da un pezzo
di tela in parte ridipinta, in parte rico-
perta di carta inchiostrata (I1), & uscita
una frammentaria mezza figura di Cristo
benedicente, la quale ha evidenti rap-
porti con due quadri, 'uno nel Museo
di Citta di Castello, 'altro nella colle-
zione Bonnat nel Museo di Bayonne. Dal
confronto risulta ad evidenza che il
Cristo di Bayonne e il piu arcaico, il pit
disegnato, il primitivo; quello di Ur-
bino ¢ il piu sviluppato, specie sotto
laspetto del rilievo, il pit grandioso,
da cui emana un valore di dominio
morale, quello insomma che pur nella
presente disgraziata condizione rivela

Fig. 9. — Carlo Crivelli I'opera di un artista superiore; il Cristo
Il beato Giacomo della Marca di Citta di Castello infine per la mano

Sremosialicus, non scorciata e per i lineamenti vol-
gari, per la pesantezza decorativa del
fondo e per la minuziosita dei particolari rivela l'imitatore non italiano di

una grande concezione italiana. Di piu, la mano sinistra del Cristo urbinate

(1) AMico Riccl, Memorie storicke delle arti e degli artisti della Marca di Ancona, Mace-
rata, 1834, I, p. 215.
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& oggi distrutta, ma si pud indovinarne la posizione: si vede ancora la traccia
della sfera e la croce che sulla stera era piantata. Certo, dunque, la mano si-
nistra sosteneva la sfera. Ora si guardi attentamente la parte a destra del

Fig. ro. — Melozzo da Forli — Cristo benedicente — Urbino, Galleria.

busto del Cristo di Citta di Castello: ognuno potra vedervi tracce mal celate
di un inizio di sfera, inizio che diede poi luogo a un pentimento, e che co-
strinse il pittore ad applicare al petto la mano sinistra, senza piu ragione di
sorta. E perché? Percheé, come Adolfo Venturi ha dimostrato con il confronto
di un quadro rappresentante i SS. Pietro e Paolo ed esistente nella Galleria
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di Urbino, l'opera di Citta di Castello é di un seguace di Giusto di Gand, e
precisamente di un seguace fiammingo il quale non aveva conoscenza alcuna
dello scorciare, e faceva sempre le braccia e le mani senza costruzione e senza

Fig. 11. — Giovanni Santi — Madonna — Urbino, Galleria.

rilievo. Dal pentimento mal riuscito si trae la prova che il Cristo di Citta di
Castello & la copia del Cristo di Urbino. In questo, l'autore italiano che non
si spaventava di fronte a un indietreggiare di spalla oso porre il braccio di
scorcio e la mano benedicente davanti la spalla; in quello, il seguace di Giusto
di Gand, per insufficienza di scorci, fu costretto a portare la mano henedicente
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nel centro del petto. Ma ecco che la mano benedicente entrava nello spazio
gia destinato alla sfera; donde la necessita di abolire la sfera e di sacrificare
la mano sinistra e lo scopo cui essa era destinata.

Prima di ricevere la suddetta attribuzione, che mi sembra definitiva, il
quadro di Citta di Castello ebbe due attribuzioni, I'una dubitativa del Berenson
a Piero della Francesca, l'altra dello Schmarsow a Melozzo da Forli. Mentre
Adolfo Venturi aveva esattamente determinato i caratteri dell’esecuzione, Au-
gusto Schmarsow aveva intraveduto il carattere concettuale dell’opera.

I1 S. Marco Papa della chiesa di S. Marco a Roma ha una eguale posi-
zione della mano benedicente del Cristo di Urbino e una simile, seppure infe-
viore, costruzione di essa; ha una medesima positura ieratica del capo che
non si ripetera piu in Melozzo, pittore di scorci. Ma se Uideazione del volto
muta e si evolve, la mano si ripete nel Cristo giudice di S. Maria sopra Mi-
nerva; ed & imitata dai seguaci di Melozzo, nel San Fabiano gia presso Pio
‘abbri, nel San Gregorio dell’Oratorio di S. Giovanni Evangelista a Tivoli,
nel Cristo di Antoniazzo Romano, in S. Croce di Gerusalemme.

E perd che l'opera di Urbino sia melozziana é materialmente provato;
che sia di lui o di un seguace pud decidere solamente il valore spiritnale del
qua(lro, che a me sembra altissimo, per grandiosita e per forza morale, tale
da annichilire le tre suddette opere d'imitatori (1).

Resta a definire la posizione del Cristo di Bayonne di fronte ai due di
Urbino e di Citta di Castello. Esso e attribuito a Piero della Ifrancesca (2),
e, pur non essendo degno del maestro, contiene di lui elementi di disegno

— come gli occhi aperti e la nettezza dei lineamenti — e di colorito — come
la chiarita e limpidita della tempera — intirizziti da una mano inabile e da

uno spirito ristretto. D’altra parte, esso ha col Cristo di Urbino una variante
fondamentale; in vece del globo la mano sinistra sorregge un libro, ed & in
questo ufficio perfettamente a suo posto.
Rimangono dunque due ipotesi egualmente possibili:
1) il Cristo di Bayonne € una copia con variante del Cristo di Urbino,
fatta da un mediocre seguace di Piero della I'rancesca.
2) L.e due immagini di Urbino e di Bayonne, derivano ambedue da un
originale oggi perduto di Piero della IFrancesca.
E io propenderei per quest’ultima, sembrandomi che nel Cristo di Urbino sia
una comunanza di spirito con Piero, maggiore che nelle altre opere di Melozzo.
Sebbene non ci sia una prova documentata della .dimora di Melozzo in
Urbino, pure la confessata amicizia per lui di Giovanni Santi, e il profondo
influsso artistico esercitato sul Santi stesso, su Giusto di Gand (in Urbino
nel 1473) e su Donato Bramante (gia partito da Urbino nel 1477) provano che
il maestro operd in Urbino entro un periodo di anni che va dal 1464 al 1477:
in questo tempo egli pud avervi incontrato Piero della Francesca (3).
Di quella operosita, e della devozione per il grandissimo Piero, & oggi
massimo documento la mal ridotta tela della galleria urbinate.

(1) La pittura misura m. 0,39 X 0,53. Della mano si vede oggi quasi soltanto la prepa-
razione; la veste di rosso lacca & conservata; i capelli sono verdastri.

(2) Gustave GRUYER, La Collection Bonnal anw Musée de Bayonne, Gazelle d. Beaux-
Arits, 1903.

(3) Cfr. AboLro VeNTURL, Sforia, VII, 2, p. 75 Corrapo Ricct, Melozzo da Forli, pp. 7
e 8; ScuMARrRsow, Melozzo da Forli, Berlino, 1886.
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Giovanni Santi. — Nel 1481 Giovanni Santi fresco in S. Domenico di
Cagli un Cristo sul sarcofago, e probabilmente nello stesso tempo una Madonna

(Fot. Anderson).
Fig. 12. — Giovanni Santi — Madonna (prima del restauro)
Urbino, Casa di Raffaello.

con Santi e una Resurrezione. E da una cappella privata di Cagli fu staccato
I'affresco rappresentante la Madonna col Bambino in trono che, dopo varie
peripezie, & stato di recente acquistato dallo Stato per la Galleria di Urbino.
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Esso ha numerosi elementi di rassomiglianza con la Madonna frescata in
S. Domenico, e ha indubbii caratteri di influsso peruginesco. Probabilmente

Fig. 13. — Giovanni Santi — Madonna (dopo il restauro), Urbino, Casa di Raffaello.

Paffresco fu eseguito circa il 1481, quando Giovanni Santi lavorava appunto
per S. Domenico di Cagli. Esso ¢ un notevole saggio dell’arte del padre di
Raffaello.

41 — Boll. d’ Arte.



Sebbene non appartenga alla (zalleria Nazionale, penso sia opportuno di
pubblicare qui il fresco di Giovanni Santi della Casa di Raffaello in Urbino,

Fig. 14. — Baldo de Sarofini — Madonna — Jrbino, Galleria.

che, per iniziativa della Soprintendenza alle Gallerie delle Marche, il restaura-
tore prof. Gualtiero De Bacci Venuti ha restituito alla luce e agli studii. La
frase questa volta non pud sembrare esagerata, a chi osservi nella fotografia
Anderson, eseguita pochi anni fa, lo stato in cui si trovava il fresco prima del
restauro; il girare della nicchia che € la ragione della linea della Madonna



era sparito, il profilo della schiena di lei aveva raggiunto un inesistente carat-
tere di gobbha, un cuscino era stato inventato sul grado marmoreo, mutati il
profilo di lei e le proporzioni del braccio e la forma della mano.

Naturalmente, i colori intensi luminosi erano stati tutti ricoperti da una
materia oleosa oscurata e indurita da uno strato sovrapposto di miele! Né un
tale accanimento bestiale ¢ spiegabile, non dico giustificabile, per il cattivo
stato di conservazione del fresco originale. Tolto lo spesso strato di materie
sovrapposte, il fresco ¢ risultato cosi come oggi si vede, fatta eccezione per il

Fig, 15. — Agostino di Duccio
Frammento di Madonna — Urbino, Galleria.

manto della Madonna, dove rimanevano tracce nitide del colore originario
azzurro-nero e i segni incisi nella calce a indicare la forma delle pieghe, e dove
si ¢ dovuto accompagnare l'azzurro-nero per non lasciare stonati tutti gli altri
colori originarii. I quali sono: verde cinereo per la nicchia, bianco cinereo per
il velo sul capo, bianco chiaro con riflessi bianchi per i capelli, rosa per le
carni, rosso-giallo per la veste sul petto, giallo per il leggio, bianco e rosso
vivo alternati per il libro. Sono cioé i colori cari a Piero della Francesca di-
stesi in forme che a Piero risalgono. Bastano il profilo della Madonna e l'ac-
conciatura e la bella linea del collo, perche i freschi di Arezzo, con le ancelle
di S. Elena, sieno sentiti presenti, ispiratori.

Sui cinerei luminosi chiari dell’architettura-ambiente, attorno i colori timidi
delicati delle carni e dei capelli, brillano come gemme le combinazioni di rosso
e di giallo del leggio del libro e della veste, portati all’estremo della vivacita
dalla larga zona occupata dall’azzurro quasi nero.
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Nella linea centinata della nicchia si raccolgono le figure come entro un
riparo, strette in una intimita affettuosa, racchiudenti in un motivo sentimen-
tale, noto come « umbro » nella storia dell’arte, le pure forme spaziali di Piero
della I'rancesca.

Un’educazione da Piero, prima di quella da Melozzo, ci rivela dunque il
fresco dipinto da (ziovanni Santi sui muri della propria casa; la piu giovanile,
certo, fra le opere di lui. E forse ci rivela anche il dramma giovanile nella
piccola anima del pittore.

Per la mentalita di Giovanni Santi, Piero della Francesca aveva troppo
larghi orizzonti, troppo rilievo, troppa fantasia monumentale; ma aveva anche
una delicatezza di forme e una luminosita di colore, le quali sapevano parlare
allo spirito del giovane di Colbordolo, e si lasciavano assimilare da lui. Egli
ne profittava per dire con voce fioca, raccolta, il suo sentimento: e riusciva

Fig. 16. — Principio del sec. XV — Fronte del cassone con la storia di
Lucrezia e di Tarquinio il Superbo -— Uprbino, Galleria.

a dirlo con sincerita, con naturalezza, a fare quindi opera d’arte. Ma giunse
Melozzo in Urbino, e (Giovanni Santi credette che fosse un progresso l'aumento
di monumentalita e di rilievo, e la trasformazione degli elementi formali di
Piero in energia muscolare. Credendo al progresso, Giovanni Santi lascio il
primitivo modello, e volle infondere energia e monumentalita nella propria arte,
volle gridare senza aver misurato la propria voce. E percio egli ando oltre i
limiti del proprio temperamento, oltre i limiti dell’arte, sino a un manierismo
melozziano.

Baldo de Sarofini. — Una tela gia esistente, abbastanza rotta e oscurata
da ridipinture, nella Congregazione di Carita di Cagli, e ora in deposito presso
la Galleria di Urbino, restaurata, ha palesato sotto le ridipinture la firma:

MASTRO BAILDO DE - SAROFINI: DA - PEROSIA.

Baldo de Sarofini ¢ nome nuovo nella storia dell’arte (1), purtroppo di
maestro assai mediocre.

La tela rappresenta la Madonna col Bambino, con due angeli adoranti su
fondo azzurro; la Madonna siede in trono sopra un piancito e davanti un
parapetto, ambedue decorati a quadrelli listati, con I'intenzione mal riuscita di

(1) E noto un Baldo di Simone di Bernardino, pittore in Perugia negli anni 1528-1553.
E assal improbabile, per non dire impossibile, ch’egli possa identificarsi col nostro. Cfr. Al/ge-
meines Lexicon der Bildenden Kiinstler, lLeipzig, 1908, vol. II, 398.
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metterli in prospettiva (1). Tale intenzione prospettica, la forma della mano e
del volto della Madonna rivelano influsso diretto di Giovanni Santi; il tipo
degli angeli palesa l'influsso di Pietro Perugino. Si tratta dunque di un pittore
che assimila dal Santi e dal Vannucci, con poco risultato, E il piccolo inte-
resse storico dell’opera e del suo autore consiste nel trovare proprio a Cagli,
sulla via tra Perugia e Urbino, un pittore perugino che vuole profittare dei
due centri artistici fra cui si trovava.

Fig. 17. — Alcova di Federico da Montefeltro — Urébino, Galleria.

Credo che al medesimo Baldo de Sarofini possa essere attribuito il fresco
rappresentante la Madonna e angeli nella lunetta esterna della chiesa di San
Francesco di Mercatello.

Agostino di Duccio. — Ira gli scarti della raccolta Maurizi, depositata
presso la Galleria di Urbino, giaceva il frammento di bassorilievo in pietra
tenera con tracce di doratura, rappresentante la testa di una DMadonna, che
ognuno comprende esser opera di Agostino di Duccio.

Per il tipo e per il vezzo della ciocca, il frammento urbinate trova i mag-
giori rapporti con il rilievo dell’Opera del Duomo di Ifirenze (1465-73) e con
quello del Duomo di Perugia (1473-74) (2). Percio si potrebbe supporre che
I'opera appartenga all’ultimo tempo del maestro, quando Agostino, per quel

(1) I colori sono i seguenti: azzurro con stelle d'oro nel manto e rosso nella veste della
Madonna; verde appena tocco di luci rosee nelle carni; giallo e rosso-giallo nella veste e nelle
ali dell’angelo a destra; rosso scuro e rosso vivo nella veste e nelle ali dell’angelo a sinistra;
azzurro il fondo; rettangoli verdi e rossi alternati, listati di giallo, decorano il piancito e il
parapetto.

(2) A. POINTNER, Die Werke des Florenlinischen Bildhaner Agostino d' Antonio di Duccio,

Strassburg, 1909, p. 190 € 196.



che sappiamo, opero a Iirenze, a Perugia e ad Amelia; ma niente impedisce
di supporre che il bassorilievo sia stato portato ad Urbino. Il tempo in cui piu
facilmente Agostino ehbe rapporti con Urbhino pud essere indicato durante il
suo soggiorno a Rimini, cioé dal 1446 (1) al 1455 (2), o quando da Rimini
passo a Perugia nel 1437.

Comunque, il frammento urbinate ha in sé gli elementi non solo per la
certezza dell’attribuzione ad Agostino di Duccio, ma anche per essere conside-
rato una delle piu deliziose opere di lui. Lo stile dell’artista ha gia raggiunto
la perfezione. Le linee ondulate non sono linee gotiche, ma parallele ad esse,
create da uno spirito fratello di Simone Martini disperso nella scultura toscana
del Quattrocento.

e labbra sollevate rallentano il respiro, le sottili narici sospendono il
fiato, le palpebre si aprono appena per carezzar le pupille, le sopracciglia se-
gnano l'impercettibile girare dei piani, la ciocca de’ capelli orna la guancia
come un monile. Tutto il volto sembra esistere per l'attimo di un respiro.

Cofano nuziale del principio del Quattrocento. — 1l.a Congregazione di
Carita di Urbino ha depositato presso la. Galleria un cofano con la fronte
decorata in pastiglia rilevata e dorata. Ai lati, due cavalieri recano pelle bar-
dature lo stemma delle famiglie dei due sposi: Vuno raffigura un leone ram-
pante, e indica la famiglia dei Brancaleoni, l'altro reca uno scudo sormontato
da una croce, munito di una stella in alto a destra, e indica la famiglia
dei Passionei. Fra i due cavalieri si svolgono, divise fra loro da una colon-
nina tortile, due scene scelte nella storia romana, come omaggio alla castita
della sposa. Nella prima & lucrezia che si uccide, in una ornata camera, alla
presenza di cinque uomini. Nella seconda é Tarquinio il Superbo che esce a
cavallo dalle mura della citta, e viene inseguito ed ucciso da un cavaliere mu-
nito di lancia; al di la delle mura si vedono varii edifizi in cui I'ingenuo deco-
ratore ha voluto probabilmente indicare il palazzo dei Papi e il Dattistero
lateranense.

I costumi sono quelli-della prima meta del Quattrocento, con le ampie
casacche « pisanelliane », con 'ampio gotico distendersi della veste di Lucrezia,
con l’alta acconciatura de’ capelli di lei decorati di palle. I.’eleganza delle linee
e la rarita dell’ogyetto, ne formano il singolare pregio. Forse alla medesima
mano, o almeno ai medesimi tempo e scuola, appartiene il cassone del Museo
Vittoria e Alberto di lLondra, n. 7898-1862; e cioé alla prima meta del Quattro-
cento e all’arte dell’Italia settentrionale. Proprio per londulazione continuata
della linea essi si oppongono infatti alla predilezione della linea verticale nella
contemporanea produzione fiorentina, di cui é tipico esempio un altro celebrato
cofano del medesimo Museo londinese (n. 31-1862).

L’alcova di Federico da Montefeltro. — Da un cumulo di assi rovinate
dall’abbandono e dall’'uso, il conte T.uigi Nardini ha saputo ricostrurre I'alcova
di Federico da Montefeltro, della quale egli diede la prima notizia (3).

Essa poggia per due lati ai muri della stanza, ed é formata da una serie
di pilastri sorreggenti un architrave e racchiudenti specchi di legno dipinto.
I pilastri a lor volta erano fissati entro un grado di legno oggi non piu esistente.

(1) Riccr in Rollettino d'Arie, VI (1912), p. 326.
(2) ToNIN1, Rimini nella signoria dei Malalesla, 1882, t. V, p. 209.
(3) Rassegna bibliografica dell’ Arle ifaliana, Xv (1912), pag. 157.
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Allesterno l'architrave ha un fregio formato di teste alate di putti collegate
da festoni. Nei capitelli dei pilastri sono dipinte le iniziali intrecciate /. d. —
Federicus dux, e le imprese del duca, cioe 'ermellino, la granata scoppiata,
il pennello, l'aquila, le fiamme. Negli specchi di legno ¢ dipinto lo stemma
dei Montefeltro con molte fettucce svolazzanti.

Nell’interno, il soffitto ¢ decorato a finto velluto oro e rosso, con il motivo
dei fiori di carciofo; nel fregio & dipinta con colore grigio chiaro su fondo
azzurro una serie di palmette, identica a quella che Melozzo figurd nell’archi-
tettura del fresco rappresentante il Platina davanti Sisto IV nella galleria
Vaticana. Negli specchi interni, da parapetti di finto marmo sorgono chiome di
alberi con motivo simile a quello usato da Melozzo nella Floreria vaticana. Il
parapetto di finto marmo ¢ dipinto assai piu rozzamente del resto, e proba-
bilmente era ricoperto di stoffa.

[.e proporzioni architettoniche dell’alcova, la forma dei pilastri, Vaggetto
dell’architrave, sono direttamente ispirati dall’architettura di I.uciano Laurana;
e formano un insieme classicamente perfetto di stabilita e di eleganza. Le
pitture decorative sono di un imitatore di Piero della Francesca, come pale-
sano l'illuminazione delle teste alate di putti e il ripetersi nelle opere di Melozzo
del motivo delle palmette e delle chiome d’alberi. L’autore delle pitture non
puod tuttavia determinarsi, anche perché non palesa una speciale originalita.

LLa data dell’alcova puo essere determinata trail 1474 (anno della nomina
di Federico a duca) e il 1482 (anno della morte di lui). Queste date, oltre lo
stile, escludono la formulata ipotesi che le pitture possano essere attribuite a
Paolo Uccello, il quale fu in Urbino nel 1467-68.

Nelle ampie stanze del suo palazzo, per evitare i rigori della stagione in-
vernale, Federico volle costrutta questa alcova, la quale, per la grande rarita
di oggetti artistici che palesino la vita intima nel Rinascimento, e per la severa
eleganza della architettura ha la sua speciale importanza.

[LIONELLO VENTURI.





