‘RAGIONANDO DI PITTURA’ TRA ARTISTI E LETTERATI:
PiNO, VASARIL, DOLCE E GILIO

VINCENZO CAPUTO

Riassunto: Lintervento si pone l'obiettivo di analizzare alcuni specifici
dialoghi d’arte del Cinquecento, puntando in particolar modo l'atten-
zione sulla funzione dei loro rispettivi protagonisti. Si parte dal Dialogo
di Pittura di Paolo Pino (1548) e dai Ragionamenti di Giorgio Vasari
(pubblicati postumi nel 1588), dove ¢ possibile evidenziare come i due
pittori affidino, dal punto di vista dialogico, un ruolo di primo piano ad
artisti (Fabio e Vasari stesso). Questi artisti finiscono per guidare ed edu-
care i propri interlocutori, lasciandoci una precisa gerarchia nel difficile
rapporto tra scrittura e immagine. Si giunge poi ai letterati Lodovico
Dolce (Dialogo della pittura intitolato I'Aretino, 1557) e Giovanni Andrea
Gilio (Dialogo degli errori de’ pittori, 1564). In tal caso si preferisce dare
voce rispettivamente a scrittori come Pietro Aretino e a pill generici dot-
tori di legge, fornendo inevitabilmente differenti teorie artistiche e, pilt
in generale, un differente rapporto gerarchico tra letteratura e immagine.
Ragionare d’arte nel secondo Cinquecento costringe, dunque, gli autori
di tali ragionamenti a dichiarare, implicitamente o esplicitamente, idee e
convinzioni attraverso i personaggi abilitati alla discussione. E possibile
cosi leggere, dietro scelte divergenti, peculiari strategie narrative e svisce-
rare, attraverso di esse, i complessi e vischiosi legami tra parola, scrittura
e immagine.

1. LA PAROLA AGLI ARTISTI: PINO E VASARI

Un discorso che si soffermi, nello specifico, sui protagonisti dei dialoghi
d’arte (dall'opera di Paolo Pino a quella di Giovanni Andrea Gilio) dovreb-
be sicuramente puntare I'attenzione sulla “professionalita” di tali interlocu-
tori. Chi ¢, insomma, abilitato a parlare di pittura, scultura e architettura?
E un interrogativo questo che consente di porre lungo un ben determina-
to gradiente i testi analizzati e di comprendere meglio le affermazioni di
Lodovico Dolce sulla possibilita da parte dei letterati di parlare di arte
(“sono alcuni pittori, i quali sogliono ridere, quando odono alcun lettera-
to ragionar della pittura”)!. Il punto di partenza di questo discorso potreb-
be essere considerato il Dialogo di Pittura di Paolo Pino (in Vinegia, per
Pavolo Gherardo e per Comin da Trino di Monferrato, 1548)2. In questo
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caso il “ragionamento sull’arte” ¢ affidato eloquentemente a due pittori
(Fabio e Lauro) secondo un’intenzione dichiarata esplicitamente nell’av-
vertenza ai lettori (“ragionando di pittura, come Pittore”)3 .Fin dalle prime
battute, la conversazione tra i due artisti di aree geografiche diverse non
ammette interferenze letterario-teologiche, riducendosi a un intimo bilo-
quio tra due “addetti ai lavori™4. Da un lato abbiamo il pittore “forastiero”
Fabio, al quale ¢ affidato il compito di esperto “docente”, e dall’altro il pit-
tore veneziano Lauro, al quale invece ¢ affidato il compito del “discente”,
secondo uno schema che Tasso definira qualche decennio pit tardi “dot-
trinale”s. E una distinzione importante, dal momento che la dimensione
operativa potrebbe anche apparire maggiormente comprensibile di quella
verbale. Nell’affrontare tangenzialmente il problema della prospettiva,
Fabio puo infatti utilizzare anche parole troppo complicate per il collega
Lauro, costringendolo a dichiarare: “Mi riservo a intendervi nell'operare,
perché le parole paiono molto difficili¢”. Si insinua, dunque, nello scambio
dialogico anche la possibilita dell'incomprensione, dal momento appunto
che la “prassi” si mostra, rispetto alla “parola”, maggiormente alla portata
delle conoscenze di Lauro. Lelemento permette, inoltre, di segnalare subi-

1 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato 'Aretino”, 154.

2 Sul Pino e sul suo dialogo si veda 'introduzione, il commento al testo e la biblio-
grafia di S. Falabella, in Pino, Dialogo di Pittura, 9-30, 31-81 e 163-74. Cfr.,
inoltre, il recente Brock, “Narcisse ou 'amour de la peinture”, 189-227, mentre
per un’analisi del lessico piniano in relazione al Dolce si veda Sciolla, “Grazia,

prestezza, terribilitd”, 92-95. Utili risultano, infine, i contributi presenti in Paolo
Pino teorico darte e artista.

3 Pino, Dialogo di Pittura, 87.

4 Per la questione del rapporto agonistico tra arte veneta e arte toscana, sviscerato
dalla bibliografia critica relativa alla scrittura d’arte cinquecentesca, rinviamo in
generale alle riflessioni di Barocchi, “Nota critica”, 315-16.

5 Tasso distingue nel suo Dellarte del dialogo (1585) quattro tipi di dialogo: “dot-
trinale”, “dialettico”, “tentativo” e “contenzioso”. Cfr. Tasso, Dell'arte del dialogo,
49. Der le diverse tipologie dialogiche cinquecentesche cfr. Ordine, “Teoria e
“situazione” del dialogo”, 13-33 e Sabbatino, A /infinito m'ergo, 125-36; il volu-
me diretto da Guerin, Le Dialogue, ou les enjeux d'un choix décriture; Zorzi
Pugliese, 1/ discorso labirintico del dialogo rinascimentale. Utili per una ricostru-
zione delle questioni relative al genere dialogico i contributi presenti in I/ sapere
delle parole, a cura di Geerts, Paternoster, Pignatti. Sulla questione relativa al giu-
dizio aristotelico sul genere dialogico e sulle diverse posizioni cinquecentesche
cfr. I'introduzione di Pignatti in Sigonio, Del dialogo, 13-108. Rinviamo, infine,
al recente Quondam, La conversazione. Un modello italiano.
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to la distanza culturale tra i due pittori dai generici nomi (e anche questo
¢ sicuramente un dato che andrebbe maggiormente preso in considerazio-
ne). La risposta di Fabio, pronto a dichiararsi pittore di non poca autorita,
all'obiezione di Lauro ¢ in tal senso davvero eloquente (“io presuppongo
parlare con chi intende, come buon pittore, perch’io non fo professione
d’insegnarvi, ma di raccontarvi”)’ e inaugura 'asimmetrica relazione ver-
bale che puo addirittura sfociare in vere e proprie paternali da parte del
primo nei confronti del secondo:

La. Come serei a mal partito, se non si vendessero belli colori, il che mi da credi-
to, e utile.
Fa. Cotesto ¢ un’abbagliar gli ignoranti, non vi biasmo dil por i belli colori in opera,

ma vorrei, che voi prestaste credito a’ colori, e non che quelli aiutassero vois.

Se la dimensione pittorica risulta pitt facilmente comprensibile per Ii-
nesperto Lauro, allora dovranno apparire anche meno “topiche” le affer-
mazioni del suo interlocutore sulla necessita di “disegnare bene con le paro-
le” le proprie teorie e 'affermazione dello stesso Lauro sull“utilica” del

ragionamento fatto dal collega piti esperto®.
In tale prospettiva vanno anche segnalate alcune particolari afferma-

zioni dei due dialoganti. Il riferimento ¢ alla dimensione “segreta” delle tec-
niche pittoriche spiegate, presente nel corso della chiacchierata. Siamo di
fronte a un elemento che riporta sicuramente la discussione all’ambito arti-
gianale del fare artistico, visto come mestiere da non divulgare, ma che nel
contempo, inserito in un dialogo che si trasformera in un testo con un
ampio pubblico, supera anche quella dimensione. Nel corso della spiega-
zione, relativa a come dipingere un corpo, lo scambio di battute tra i due
protagonisti & davvero significativo:

La. Vi passate tacitamente, perché non entri in cognizione dell’arte vostra, eh?
Fa. Anzi m’affatico per insegnarvi nell’arte mia, quanto ne son capacel!9.

6 Pino, Dialogo di Pittura, 93.

7 Pino, Dialogo di Pittura, 93. La dichiarazione ritorna anche in seguito e dimo-
stra, ¢ contrario, 'imperizia di Lauro: “e io — dichiara Fabio —, ch’intendo
ragionare con chi ¢ nell'arte perito, non m’istenderd altrimenti nella specie e
nella proprieta de’ colori [...]” (111).

8 Pino, Dialogo di Pittura, 112. Si veda in questo senso anche pagina 119: “Fa.
Avete il torto a dannare le cose laudevoli”.

9 Rinviamo alle pagine 93 e 97.
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Lelemento ritorna nel momento in cui Fabio esplicita la propria inten-
zione di spiegare che cosa sia la pittura attraverso la divisione tra disegno,
invenzione e colorire!l. E una argomentazione che inflamma il veneziano
Lauro, spingendo il docente “forestiero” ad affermare:

Fa. Volete altro che voglio farmi un ricettario, come se la pittura fusse medicina di
Galeno, ma di grazia non lo divolgate, accid che li pittori nostri non mi cano-
neggiassero per cierletano!2.

Un ricettario, dunque, da non divulgare. In questa affermazione, pos-
sibile sul piano dell’oralita ma non su quello della scrittura, risiede la cifra
distintiva dell’'opera di Pino!3. La scelta dei personaggi dialogici diviene,
quindi, sicuramente funzionale a una specifica finalita: creare un decalogo
precettistico per il pittore meno esperto Lauro e, in generale, per tutti i pit-
tori e per coloro che vogliano, da profani, avvicinarsi all’arte. E un obietti-
vo, perd, che pud anche determinare I'ipotesi dell'inutilita del ragionare.
Nel corso della discussione, infatti, Lauro pud in alcuni momenti dichia-
rarsi soddisfatto della chiacchierata, per poi dover ammettere che essa non
gli ha comunque permesso di raggiungere il proprio scopo:

La. [...] Questo vostro ragionamento ¢ stato bellissimo, e veritevole, ma non trovo
aver conseguito il desiderio mio, il qual era d’imparar il modo de farmi pitto-
re eccellentel4,

Siamo, ovviamente, di fronte a un obiettivo impossibile da raggiunge-
re. Fabio ribadisce che I'eccellenza nella pittura ¢, come quella nella poesia,
un dono innato e inevitabilmente indipendente da qualsiasi esercizio cor-
rettivo. I protagonisti del dialogo piniano finiscono, dunque, per accende-
re una discussione autoreferenziale e per alcuni aspetti “segreta’, basata
sullo stretto legame di interdipendenza tra i due pittori che la animano.
Non ¢ un caso, in tal senso, che essa sia destinata a terminare non appena

10 pino, Dialogo di Pittura, 95.

11 Sy questi elementi contenutistici si & molto soffermata la bibliografia critica
relativa a tale trattato d’arte, evidenziandone i rapporti, filiali e trasgressivi, con
le rispettive divisioni retoriche in ambito letterario. Valgano per tutti i rimandi
a Barocchi, “Nota critica”, 305-29 (in part. 312-16), e Ossola, Autunno del
Rinascimento, 33-119.

12 Pino, Dialogo di Pittura, 108 (nostri i corsivi).

13 Sulla questione del rapporto tra oralitd e scrittura in rapporto al dialogo cin-
quecentesco cfr. Alfano, Nelle maglie della voce, 121-65.

14 Pino, Dialogo di Pittura, 116.
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si affaccia sulla scena dialogica un terzo personaggio, il nobiluomo Pietro
Antonio Miero:
La. Torniamo pur a rallegrarsi nella bellezza de tante nobil matrone. Eccovi il gen-

tilissimo messer Pietro Antonio Miero giovane Padovano tutto scintillante di
virtli, e amato dal nostro Pino come egli stesso!>.

Sia egli un allievo o meno di Pino!, resta evidente il fatto che il bino-
mio dialogico Fabio-Lauro non ¢ destinato a trasformarsi nel trinomio
Fabio-Lauro-Pietro Antonio. La scrittura si arresta, cosi come la discussio-
ne, nel momento in cui si insinua in essa il pericoloso inserimento di un
terzo personaggio estraneo ai due pittori.

Se si passa dal dialogo di Paolo Pino a quello di Giorgio Vasari, pos-
siamo notare che al centro della scena dialogica ritroviamo ancora una volta
un pittore. Nei Ragionamenti vasariani, pubblicati postumi nel 1588
(Firenze, Giunti), non solo & un pittore il protagonista del dialogo, ma que-
sto pittore ¢ da identificarsi con lo stesso Vasari. Ci troviamo di fronte a un
dialogo tra Giorgio Vasari e il principe Francesco dei Medici, il quale si
protrae per tre giorni. In questo dialogo Vasari fa da “cicerone” al proprio
principe!”. Egli pero, piti che essere la semplice “guida” di Francesco dei
Medici, assume, in realtd, il duplice ruolo di scrittore-autore dell’opera dia-
logica, di cui ¢ anche protagonista, e, soprattutto, di pittore-autore dei
dipinti, le cui immagini intende spiegare, in itinere, al futuro Granduca di
Toscana. Nel tracciare, quindi, la struttura del dialogo Vasari delinea, se
pur con problematiche relative al carattere incompiuto del testo e alla revi-
sione del “giovane” nipote!8, accuratamente i luoghi (le sale del Palazzo
granducale simbolo della potenza medicea)!?, i tempi (estate del 1558) e

15 Pino, Dialogo di Pittura, 136.

16 per informazioni sul personaggio in questione cfr. Mancini, “In margine a un
volume monografico su Paolo Pino”, 85-86.

17 sui Ragionamenti si veda 'introduzione di Le Mollé alla recente edizione del-
Popera (in Vasari, Ragionamenti di Palazzo Vecchio, XI-CXVI). Sul dialogo, che
ha goduto nell’'ultimo decennio di una particolare attenzione critica (si vedano
gli studi di Paola Tinagli Baxter citati in seguito), segnaliamo anche i recenti
Passignat, “Vasari e i Ragionamenti di Palazzo Vecchio”, 115-28 e Cinelli, “Vasari
e l'apoteosi di Cosimo”, 218-27.

18 cfy. Tinagli, “Claiming a Place in History: Giorgio Vasari’s Ragionamenti’, 65;
Tinagli, “Ragionamento”, 211 e la scheda di Davis, “Le pitture della sala
d’Ercole in Palazzo Vecchio”, 211-12.

19 Per questo parallelismo (potere di Cosimo e il luogo di tale potere, Palazzo
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i personaggi (lo scrittore-personaggio Vasari e il Principe Francesco),
optando, sul piano narrativo, per un dialogo mimetico (cosi come fanno
Pino e Dolce), in cui egli recita la parte del “docente”, mentre al Principe
¢ affidata quella del “discente” pili 0 meno passivo rispetto ai ragionamen-
ti del proprio accompagnatore2. Si viene quindi a creare un nesso inscin-
dibile tra parole e immagini, dal momento che le riflessioni rappresentano
I'inevitabile conseguenza della visione dei dipinti che ornano le sale di
Palazzo Vecchio. Emerge inoltre, nel corso dei vari ragionamenti, la valen-
za prettamente politica del dialogo. La discussione itinerante tra i due dia-
loganti, che passeggiano sullo sfondo delle sale in ristrutturazione del
Palazzo, puo essere, infatti, vista come un atipico speculum principis, in cui
la formazione del futuro granduca ¢ affidata all’arte. Il “docente” Vasari
puod infatti, attraverso la spiegazione dei dipinti che dominano le varie stan-
ze, dare suggerimenti generici di carattere politico, morale, culturale, al
“discente” Francesco e affidare all’arte un ruolo guida, sovrapponendo,
cosi, alla figura dell'interlocutore ideale quella del personaggio storico
Francesco, pronto a sobbarcarsi il peso dell'illustre tradizione fiorentina.
Oltre alle affermazione del Ragionamento VII della Giornata I, dove & pre-
sente 'immagine tanto abusata in ambito storiografico dello “specchio”!,
si potrebbe in questo senso tirare in ballo un esempio meno frequentato.
Nella sala dedicata a Cosimo il Vecchio, ambientazione del dialogo I
della seconda giornata, il principe Francesco ¢ costretto a chiedere al pro-
prio interlocutore spiegazioni inerenti il riquadro raffigurante la Partenza
di Cosimo per esilio (“io 'ho visto, ma mi sara caro, avendolo voi a memo-
ria, che me lo ricordiate”)22. Al pittore ¢ dunque affidato il racconto di un
momento fondativo della dinastia medicea che il giovane Francesco ¢ desti-
nato a perpetuare nel tempo. Il dipinto rappresenta, in tal senso, un’occa-

Vecchio), esplicitato dal Vasari del Ragionamento I della Giornata I, cfr. Conforti,
Giorgio Vasari Architetto, 144 e Barocchi, “Il Vasari pittore”, 201, ripresa da Le
Moll¢, Giorgio Vasari, 342-43.

20 pey questi aspetti sia consentito il rinvio al mio “«Un passatempo bello, utile e
dilettevole»: la forma dialogica dei Ragionamenti di G. Vasari”, 97-112. Sulla
struttura e le tematiche dei Ragionamenti cfr., oltre agli studi gia citati, I'impor-
tante Tinagli Baxter, “Rileggendo i Ragionamenti”, 78-92. Si veda, infine, il
recente Mérieux, “I Ragionamenti de G. Vasari (1567)”, 71-94 e Caputo, “Una
«bella ed onorata schiera d’'uomini»”, 29-49.

21 cfr, Tinagli Baxter, “Rileggendo i Ragionaments”, 88.

22 Vasari, Ragionamenti di Palazzo Vecchio, 89.
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sione per ricostruire, ab origine, le vicende che hanno reso illustre il casato.
Di queste vicende essenziali Francesco si mostra, perd, sprovvisto e poco
propenso al ricordo. Non ¢ un caso, infatti, che alla curiosita del Principe
segua una lunga digressione del pittore, incentrata in particolar modo sulla
figura di Rinaldo degli Albizzi?3. Stesso discorso potrebbe essere fatto per
le due figure allegoriche abbinate al dipinto (Prudenza ¢ Fortezza). Esse
mostrano le virtl di Cosimo il Vecchio che, prudente e forte, ha saputo
operare tanto bene nel pericolo da ritornare nella propria patria con mag-
giore autoritd di quanta ne avesse avuta prima di partire24. Siamo di fron-
te a due qualita tipiche di qualunque uomo d’arme e di stato cinquecente-
sco (la prudenza e la fortezza appunto) e non ¢ un caso che il commento
di Francesco dei Medici, in seguito all’ecfrasi vasariana?s, si avvicini molto
a quello di qualunque ascoltatore che venga dall’attenta lettura del Principe

23 Rinaldo degli Albizzi ¢ invidioso della liberalitd che Cosimo mostra nel gover-
no delle cose pubbliche ¢ fa in modo che Niccold Barbadori tenti Niccold da
Uzzano, paventandogli il rischio che la fazione di Cosimo prenda il sopravven-
to. Per il timore che Cosimo diventi Principe della cittd, Rinaldo degli Albizzi
permette con un prestito a Bernardo Guadagni di mantenere il gonfalonierato,
in modo da citare in giudizio Cosimo. Sicuro della propria innocenza, Cosimo
si presenta “in palazzo” per essere giudicato con rischio della stessa vita. Alla fine
¢ imprigionato nella torre del piccolo palazzo detto I'Alberghettino sotto la
custodia di Federigo Malevoli che, avendone compassione, mangia insieme a lui
per rassicurarlo che il cibo non sia avvelenato. Portatogli una sera a cena il
Garfagnaccio, “familiare intrinseco ed amico di Bernardo Guadagni, allora
Gonfaloniere”, Cosimo riesce a raddolcirlo, facendogli “pagare per contrassegno
allo spedalingo di Santa Maria Nuova mille ducati, i quali portasse a donare al
gonfaloniere, e cento ne fe’ dare al Fargagnaccio”. Grazie a questa mossa ¢ con-
finato a Padova contro il volere di Rinaldo degli Albizzi (Vasari, Ragionamenti di
Palazzo Vecchio, 89-91).

24 Lidea delle due figure allegoriche da affiancare al riquadro della volta & presen-
te in una lettera attribuita a Cosimo Bartoli fatta risalire all’'anno 1556, dove 'e-
rudito letterato da precise indicazioni al Vasari. Per I'identificazione dell’autore
della lettera con Cosimo Bartoli si veda il commento del Frey alla lettera stessa

(cfr. 1l Carteggio di Giorgio Vasari, 440-41).

25 Posti nei due angoli della volta della sala di Cosimo il Vecchio, i due dipinti
sono descritti da Vasari con precisione. La Prudenza, “contemplandosi nello
specchio, si fa ogr’or pil bella acconciandosi la testa” e la Fortezza con il capo
armato “tiene nella sinistra uno scudo dentrovi una grue, la quale si fa per la
Vigilanza, ed alzando il braccio destro tiene un ramo di quercia in mano, per
mostrare la Fortezza in quello albero” (Vasari, Ragionamenti di Palazzo Vecchio,

89-91).
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machiavelliano:

Certo che fu una gran prudenza la sua a provedere a i rimedii della vita
in si pericoloso accidente [...]. Certo che se gli conviene il titolo di pru-
dente e di forte d’animo, poi che seppe tanto bene operare, che ritornd
in casa sua con maggiore autorita che primaZ6.

Non si vuole riproporre, in questa sede, una casistica dettagliata di tali
esempi. Ci preme soltanto evidenziare che, come era accaduto per Pino,
anche in Vasari la discussione relativa ai dipinti di Palazzo Vecchio sembra
essere prerogativa assoluta di un “addetto ai lavori”. In tal caso, inoltre, la
dimensione pittorica del dialogo (descrizioni, parentesi su peculiari tecni-
che artistiche) cela talvolta intenti pedagogici che finiscono per consegna-
re al pittore un ruolo di primo piano anche nei confronti del principe. Se,
quindi, il Vasari biografo aveva affidato alla narrazione di singole esistenze
la costruzione del saldo impianto scrittorio dell’edizione torrentiniana delle
Vite nel 1550, per I'esaltazione dell'impresa pitt importante della propria
carriera, la decorazione di Palazzo Vecchio, egli mostra come la forma dia-
logica risulti genere pilt congeniale per sottolineare con precisione prota-
gonisti e luoghi simbolici di quella impresa, permettendo di caricare il rac-
conto ecfrastico di valenze allegoriche, storiche e didattiche e di creare,
quindi, un’opera ricca di livelli di lettura, consegnata al proprio interlocu-
tore, il principe Francesco dei Medici, il quale dovra “specchiarsi” in essa e,
attraverso gli insegnamenti ricavati dall’arte, mostrarsi degno di proseguire
I'illustre tradizione medicea, immortalata nel “nuovo” Palazzo Ducale?’.

2. LA PAROLA Al LETTERATI: DOLCE E GILIO

Acquista, invece, una dimensione prettamente “letteraria” la discussione
instaurata nel dialogo della pittura di Lodovico Dolce (in Vinegia, appres-
so Gabriel Giolito de’ Ferrari, 1557)28. E una dimensione letteraria non

26 Vasari, Ragionamenti di Palazzo Vecchio, 90-91. Ci riferiamo, a voler indicare
specifici passi machiavelliani, al cap. III de #/ Principe: “cosi interviene nelle cose
di stato, perché, conoscendo di scosto, il che non ¢ dato se non a uno prudente,
¢ mali che nascono in quello, si guariscono presto, ma quando, per non li avere
conosciuti, si lasciono crescere in modo che ognuno li conosce, non vi ¢ pilt

rimedio” (Machiavelli, 7/ Principe, 86).

27 Cfr. Caputo, “«Un passatempo bello, utile e dilettevole»: la forma dialogica dei
Ragionamenti di G. Vasari”, 97-112.

28 sul dialogo del Dolce si veda il recente Artemieva, “La “Venere allo specchio”
Barbarigo e il “Dialogo della pittura” di L. Dolce”, 195-201.
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solo perché a ragionare dell’arte sono il “flagello dei principi” Pietro
Aretino e il grammatico toscano Fabrini, ma anche perché, nel corso della
chiacchierata, ¢ implicitamente teorizzata la necessita di un legame di
subordinazione tra la pittura e la scrittura. Il personaggio Aretino puo, in
questo senso, dichiarare di essere amico sia di Michelangelo che di
Raffaello, per poi aggiungere che il Sanzio gli “soleva dimostrar quasi sem-
pre ogni sua pittura, prima ch’egli la pubblicasse, et io fui buona cagione
d’indurlo a dipinger le volte del suo palagio [di Agostino Chigi]”?. In
realtd ad accendere la discussione sono due letterati che si intendono di pit-
tura e che, nel dialogare, possono anche evidenziare le similitudini tra arte
e letteratura. In questo senso si comprendono meglio — come abbiamo
anticipato in apertura — le affermazioni del personaggio Aretino, pronto
a dichiarare di voler ragionare “da pittore e non da filosofo”30. Lesplicita
questione della possibilitd 0 meno da parte dei letterati di parlare di pittu-
ra attraversa l'intero dialogo. Aristotele scrisse di poesia e non fu poeta, si
occupd di oratoria e non fu oratore, si interessd di molte cose che non
erano congiunte alla propria professione:

Parmi per queste poche parole a bastanza aver dimostro che ogni uomo
ingenioso, avendo all'ingegno aggiunta la pratica, pud giudicar della pit-
tura; e tanto pil, se € sard avezzo a veder le cose antiche e le pitture de’
buoni maestri: perché, avendo nella mente una certa imagine di perfez-
zione, gli fia agevole di far giudicio quanto le cose dipinte si accostino o
si allontanino da quella3!.

E da leggere poi in questottica la lista di nomi celebri che frequenta-
rono anche la pittura, la quale annovera personaggi antichi (Quinto Pedio,
Pacuvio, Demostene, Metrodoro), fino a giungere al poeta per antonoma-
sia, Dante, il quale appunto impard anche a disegnare32. E una comple-

29 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 149.

30 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato 'Aretino”, 164. A tale affermazione
Fabrini risponde: “A me parete 'uno e I'altro” (164).

31 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I’Aretino”, 157.

32 1a notizia si ricava dalla Vita Nova (cfr. Dante Alighieri, Vita nova, 191). Cfr.
il commento di Barocchi in 7rattati darte, 1, 448, n. 3. Questa attitudine al dise-
gno ritorna, inoltre, in alcune biografie cinquecentesche (e non solo) di Dante,
dove si tende a delineare la figura del perfetto letterato, capace anche di dipin-
gere. E un tassello che utilizza lo stesso Dolce nella breve vita dantesca pubbli-
cata nel 1555 a introduzione dell’edizione della Commedia: “fu intendente di
musica, e dilettossi di pittura assai buono disegnatore divenne, [...] e fu di si
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mentarietd necessaria, perd, non solo per lo scrittore, ma anche per il pit-
tore. Nel discutere dell’ inventio, Lodovico Dolce la sottolinea ancora una
volta con forza:

Onde, si come ¢ di grande utile a un letterato, per le cose che apparten-
gono all’'ufficio dello scrivere, il saper disegnare; cosi ancora sarebbe di
molto beneficio alla profession del pittore il saper lettere. Ma, non essen-
do il pittor letterato, sia almeno intendente, come io dico, delle istorie e
delle poesie, tenendo pratica di poeti e d’'uomini dotti33.

Con il Dialogo della pittura Dolce presenta, dunque, due personaggi
letterati, che si mostrano esperti di pittura. Non ¢’¢, in questo caso, nessu-
na contrapposizione tra le arti. Al contrario, a essere invocato ¢ un ecletti-
smo che richiede la compresenza di conoscenze letterarie e pittoriche. La
mancanza di un netto discrimine conoscitivo tra i due linguaggi permette,
inoltre, 'intercambiabilita dei ruoli. Capita, infatti, che il letterato Pietro
Aretino finisca per utilizzare il linguaggio tipico del pittore, tanto da non
essere inteso dal proprio interlocutore. Accade, ad esempio, nella discus-
sione sulla varietd dei soggetti da dipingere. Fabrini dichiara, in questo
caso, che il pittore, come lo scrittore, deve appunto essere vario e I’Aretino
nel contempo precisa che non bisogna incorrere nell’errore opposto, I'ec-
cesso di varietd. La spiegazione aretiniana si addentra a tal punto nella
descrizione degli espedienti tecnici dei pittori che I'interlocutore ¢ costret-
to ad ammettere di non aver capito:

ARET. [...] Percioché sono alcuni che [...] avendo fatto un volto in profilo, ne
fanno allato un altro in maesta o con un occhio e mezzo.
FaB. Non intendo quello che sia maestd, né un occhio e mezzo34.

Di fronte a tale spiegazione sul significato di “maesta” (immagine della
faccia intera) e di “un occhio e mezzo” (quando nel viso rappresentato si
scorge soltanto un occhio intero e I'altro ¢ visibile non pit della metd) il
grammatico toscano Fabrini ¢ costretto appunto a ribadire la propria igno-
ranza (“io non le sapeva’)3s.

Anche in questo caso, inoltre, & possibile evidenziare un preciso rap-

generoso animo, che nella battaglia di Campaldino combatté valorosamente”
(Dolce, “Vita di Dante”, 210). Per un’analisi dell’attivitd biografica di Dolce sia
consentito il rinvio al mio “Le vite in tipografia”, 87-102.

33 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 170.
34 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'’Aretino”, 179.

35 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 179.
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porto tra parola e immagine. A ben guardare, il dialogo tra I'Aretino e
Fabrini si configura come una conversazione postuma. La registrazione
mimetica della discussione si apre, infatti, con un richiamo a un tempo pre-
cedente rispetto a tale discussione. Quindici giorni prima i due si erano
ritrovati nella Chiesa di San Giovanni e Paolo per la solennita di San Pietro
Martire (“oggi fanno a punto quindici giorni [...] che, ritrovandomi nella
bellissima Chiesa di San Giovanni e Paolo [...]”)36 ed erano rimasti estasia-
ti dai dipinti in essa presenti di Tiziano e Bellini. Se non fossero stati distol-
ti da una terza persona i due avrebbero sicuramente contemplato e discusso
di quei dipinti (“se non che ambedue fummo sviati da M. Antonio
Anselmi”)?. In tal caso, dunque, la discussione non ¢ strettamente legata
alla visione diretta delle immagini come in Vasari. La scrittura finisce, dun-
que, per fissare il momento (posteriore) della riflessione sulle pitture piut-
tosto che quello (immediato) della loro contemplazione. I dipinti generano
la conversazione, ma in un tempo diverso, differito, il quale da al ragiona-
mento in questione un sapore prettamente gnomico piuttosto che descritti-
vo. 1l ricordo di quell’episodio, infatti, determina subito un giudizio su
Tiziano e la scuola veneta e, in contrapposizione, su Michelangelo e la scuo-
la fiorentina, il quale rappresenta il motivo centrale dell'intera opera (il
nome di Tiziano apre e chiude la discussione). Anche nel dialogo dolciano
si insinua, inoltre, il dubbio — alla fine fugato — dell’inutilita del ragiona-
re. Lo dichiara il personaggio Pietro Aretino all'inizio della discussione:

E difficile a svellar dell'animo altrui una openione che, piantata dalla
affezzione, per qualche tempo v’abbia fermate le sue radicis.

C’¢ dunque il rischio che 'intero dialogo possa configurarsi come inu-
tile. Le differenti opinioni di partenza potrebbero non mutare e il ragiona-
re potrebbe, nello stesso tempo, concretizzarsi nella semplice registrazione
di due voce discordanti e, quindi, poco propense appunto a “dialogare”.
Dolce ritorna su tale questione, sempre attraverso il personaggio Aretino:

Io vi lascio, Fabrini, e lascierd sempre nel vostro parere, non potendo fare
altro, perché le ragioni non persuadono tutti; e cid aviene o per ostina-
zione e per ignoranza o per affezzione®.

Solo a conclusione dell'opera veniamo a sapere che, in realtd, la carica

36 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I’Aretino”, 145.
37 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 145.
38 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 148.

39 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'’Aretino”, 193.
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espositiva e argomentativa dell’Aretino, al quale ¢ affidato il ruolo del “docen-
te” nei confronti del “discente” in ambito artistico Fabrini, ha avuto la meglio
sul suo interlocutore. Il grammatico toscano ¢ infatti pronto ad affermare, a
fine chiacchierata, di credere vero solo ciod che crede vero I'Aretino:

FaB. Molto, signor Pietro, il vostro discorso m’¢ stato grato; e di qui inanzi son io per
credere cio che credete voi, ché con tali ragioni 'uomo non si pud ingannare®0.

Anche nell’ explicit dell’opera I'Aretino ¢&, infine, costretto a correggere
Fabrini. Nello scritto del Dolce ¢ possibile infatti, pur nel tono polemico
antimichelangiolesco, anche una esaltazione della bravura dell’artista tosca-
no. Laffermazione finale, e mediativa, di Fabrini, che tende a porre su uno
stesso piano di grandezza la triade Michelangelo-Raffaello-Tiziano (“[...]
conchiudiamo che, quantunque oggidi ci siano stati molti pittori eccellen-
ti, questi tre ottengono il principato: cio¢ Michelangelo, Rafaello e
Tiziano”)4! necessita subito di una netta precisazione da parte dell'interlo-
cutore (“Cosi &, ma con la distinzione ch’io v’ho detto di sopra [...]”)%. E
solo dopo questa necessaria precisazione che I'opera pud dirsi realmente
conclusa. Siamo di fronte a una discussione che, ancora una volta, dichia-
ra sul piano verbale il proprio carattere intimo di biloquio, ma che nella
trasposizione letteraria ¢ destinata, per gli argomenti trattati, ad avere un
grande pubblico. Ci soffermiamo infine su questo aspetto, presente anche
in Pino e Vasari, al fine di verificare anche in tal caso il rapporto tra paro-
la e scrittura. Fabrini sprona il proprio interlocutore alla discussione, riven-
dicandone positivamente il carattere intimo sul piano dell’oralita (“ad ogni
modo non ¢ alcuno che ci ascolti”’)43. Con il personaggio Aretino, pero,
questa positivita si trasforma in negativita. Egli, infatti, evidenzia la neces-
sita di trasporre sul piano della scrittura quell“intimita verbale”, in modo
da dare alle proprie riflessione un’ampia fruibilita:

Et io vorrei che ci fosser molti [...]. Et io nel discorrer sopra questi due
pittori [Michelangelo e Raffaello] spero di toccare alcune bellissime dif-
ficultd dell’arte, le quali, ove da voi o da altri fossero raccolte e scritte,
non sarebbono elle senza utile di molti, che, se ben dipingono, poco

intendono quello che sia pittura [...]%4.

40 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 198.
41 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I’Aretino”, 206.
“42Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 206.
43 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 154.

44 Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 154.
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Se passiamo, invece, dal dialogo di Lodovico Dolce a quello di
Giovanni Andrea Gilio, possiamo notare che esso ¢ I'unico di quelli ana-
lizzati a essere redatto in forma diegetica. Copera simula una conversazio-
ne avvenuta nella primavera del 1561 nelle Marche nei pressi di Fabriano
(“era gia passato il nevoso [...] inverno dell’anno 1561 [...] la terra, per
esser gia il sole nel fine del segno de I'Ariete, aveva ripigliato il temperato
umore”)%, alla quale non accede nessun pittore, come invece era avvenuto
nei dialoghi di Pino e di Vasari. Gilio, infatti, ci presenta “una compagnia
di sei giovini, la maggior parte dottori e letterati”, la quale, dopo aver desi-
nato, si ritira in un giardino per godere delle ombre e per contemplare il
paesaggio. In realta un solo letterato prende parte alla discussione,
Francesco Santi, mentre i restanti cinque interlocutori sono tutti dottori
di legge (Vincenzo Peterlino, Troilo Mattioli, Silvio Gilio), di medicina
(Pulidoro Saraceni) e canonici (Ruggiero Coradini). Da questo primo ele-
mento ¢ possibile gia ricavare il primo dato. La conversazione sull’arte ¢
affidata a persone che non hanno nessun rapporto diretto con il mondo
dell’arte (e a dire il vero anche con la letteratura, se si esclude appunto il
solo caso del Santi). A verificare lo stato, in particolare, delle arti figurati-
ve vi sono, dunque, esperti di leggi ecclesiastiche e civili. Se la causa delle
condizioni deprimenti della pittura cinquecentesca ¢ da attribuire all’igno-
ranza dei suoi protagonisti (come dichiarato piti volte nel corso del dialo-
go sulla scia del Dolce), essi ovviamente non possono essere parte attiva di
una discussione che si pone 'obiettivo di precisare il nuovo statuto del per-
fetto pittore, successivo al concilio tridentino. Dal piano prettamente este-
tico si passa, dunque, a un piano precipuamente dottrinale gia nella scelta
dei personaggi protagonisti dello scambio dialogico. E un problema impor-
tante all'interno del dialogo. Se le ragioni estetiche non trovano una pro-
pria dignita, si comprende il perché dell’assenza di dialoganti-pittori all’in-
terno del ragionare. Si elimina aprioristicamente la voce dissenziente. Non
¢ un caso, infatti, che il personaggio Troilo dichiari di aver piti volte discus-
so con loro (“molte volte ho di questo ragionato con i pittori”’)46 e di aver
sempre ascoltato da loro una difesa del “decoro de I'arte”#7. Le ragioni degli
artisti sono, quindi, relegate a generici “altri ragionamenti” e non hanno
una loro reale concretizzazione antropomorfa all'interno del dialogo®s.

45 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa l'istorie”, 5. Per quanto riguarda la
localizzazione si parla del fiume Giano affluente di sinistra dell’Esino, il quale
scorre nelle Marche.

46 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa listorie”, 41.
47 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa istorie”, 41.

48 Solo Silvio difende blandamente le licenze pittoriche e le ragioni artistiche
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Lottica ¢, da questo punto di vista, monodiscorsiva e permette a Troilo di
sbottare:

Oh vanita de 'uomo, in far vano quello che & vero e proprio e principa-
le, per dar luogo a le finzioni che non pesano una paglia. [...] Oh vanita
vana, oh errore senza fine, stimar pitt quello che nulla opera, che quello
che da la forma e la perfezzione a le figure e che solo merita esser veduto
e contemplato, con pretesto che la pittura nol richiede!4

Queste affermazioni potrebbero essere facilmente confermate dall’ana-
lisi che i “dottori” fanno del Giudizio Universale di Michelangelo
Buonarroti>®. Lopera michelangiolesca ¢ vivisezionata nei suoi pitt intimi
particolari, al fine di verificarne le imperfezioni dottrinali. In tal caso le
parole dei dialoganti, registrate nella scrittura da Giovanni Andrea Gilio,
non sono perd sufficienti a fornire una esaustiva e comprensibile spiega-
zione dell’affresco michelangiolesco. La “parola” e I'“immagine” si mostra-
no legate da un rapporto vischioso che determina I'esigenza di un suppor-
to figurativo. Questo supporto diviene, quindi, fondamentale per legare la
riflessione dialogica direttamente al dipinto che la determina. A Troilo, che
lamenta la mancanza di un disegno per discutere del Giudizio, Francesco
risponde che fard giungere nel luogo del loro ragionare un “disegno in
stampa’ di quell’affresco:

Disse M. Troilo: «Bisognerebbe averne qualche disegno innanzi, per
poterlo ben considerare». «Benissimo dite, rispose M. Francesco, et io ne
fard venire or ora un disegno in stampa, che 'ho attaccato al muro ne la
camera sotto la colombara»>1.

Solo dopo aver dispiegato il foglio rappresentante il Giudizio ¢ dunque
possibile “mostrar[e] di mano in mano i luoghi”? dell’'opera e trasformare
«y: s «“: o » N e
la “discussione” in una “visione” con 'inevitabile abbondante utilizzazione
. . o o . . . « * ({9 » « .
di deittici spaziali e temporali (“eccovi”, “vedete un poco”, “e qui le vede-
te”, “ecco quivi”, etc.)53. E proprio questa visione diretta delle immagini

(Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa l'istorie”, 46).

49 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa listorie”, 41. Si veda, inoltre, la
nota 1 a p. 586 per un’analisi dell'intero passo.

50 sulla disputa relativa al Giudizio di Michelangelo cfr. De Maio, Michelangelo e
la Controriforma.

51 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa listorie”, 53.
52 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa I'istorie”, 55.
53 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa listorie”, 54 e 58.
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michelangiolesche a fornire 'occasione per una riflessione generale sul rap-
porto tra le scritture sacre e le storie dipinte. A differenza del dialogo del
Dolce, 'opera in questo caso fissa una conversazione che prende vita dalla
diretta visione delle immagini. Non risulta sicuramente casuale il fatto che
lanalisi dell’affresco sia affidata al “canonico” e “dottore” Ruggiero e, in
parte, a Pulidoro, i quali possono affrontare la spiegazione da un punto di
vista prettamente ecclesiastico e teologico. Le immagini sono lette da un
occhio che finisce per esaminarne soltanto 'aderenza o meno alle font
delle sacre scritture, individuandone “abusi” e “capricci”4. Per i personag-
gi del dialogo giliano il Giudizio di Michelangelo rappresenta un’ostenta-
zione ipertrofica di bravura artistica per un’opera in cui le ragioni estetiche
hanno la meglio sulle verita bibliche. Lo schema dialogico risulta, in tal
senso, facilmente individuabile. Pulidoro dichiara I'errore di Michelangelo,
sottolineando la lontananza delle immagini dal racconto delle sacre scrit-
ture, mentre gli interlocutori cercano di difendere il pittore toscano, per
essere alla fine costretti a dichiarare le ragioni di Pulidoro. La forma dialo-
gica consente, perd, anche spazi difensivi, seppur talvolta pretestuosi, come
era ad esempio avvenuto nel Dialogo della Pittura di Lodovico Dolce, dove
Fabrini tenta comunque una posizione mediana che contempli 'uguale
grandezza di Michelangelo, Raffaello e Tiziano55. E non & un caso, in tal
senso, che la difesa di Michelangelo sia spesso affidata, all'interno del ragio-
nare, a un personaggio che si presenta con lo stesso cognome dell’autore,
Silvio Gilio¢, e che a un personaggio con quello stesso cognome ¢ conse-
gnato il ruolo da protagonista nell’altra opera giliana relativa al perfetto
cortigiano>’.

Ragionare d’arte all’altezza del secondo Cinquecento costringe, inevi-
tabilmente, gli autori di tali ragionamenti a dichiarare, implicitamente o
esplicitamente, idee e convinzioni artistiche. E in tal senso, dunque, che

54 Utile, in tal senso, ricordare che il termine “abuso” & in Castiglione utilizzato per
indicare espressioni in contrasto logico con il contesto (cfr. Pfister, Lei. Lessico
Etimologico Italiano, 1, 212, s.v. abusio). Per quanto riguarda, invece, il termine
“capriccio”, in Gilio utilizzato quasi sempre in senso negativo, non ha invece alcu-
na connotazione negativa in ambito artistico nel primo Cinquecento (cfr. Altieri
Biagi, “La vita del Cellini. Temi, termini, sintagmi”, 61-164 e in part. 127-30).

55 Cft. il brano gia citato in Dolce, “Dialogo della pittura intitolato I'Aretino”, 206.

56 Gilio, “Dialogo degli errori de’ pittori circa l'istorie”, 60-61.

57 Cft. lintroduzione di Cherchi in Gilio, Dialogo del letteraro cortigiano, 13: “1
protagonisti [del dialogo del letterato cortigiano] sono due amici, entrambi di
Fabriano [...] uno dei dialoganti si chiama addirittura Giovan Maria Gilio forse
con l'intenzione chiara di farne il portavoce dell’autore”.
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vanno presi in considerazione i personaggi abilitati alla discussione e,
soprattutto, quelli a cui ¢ affidato un ruolo di primo piano nella costru-
zione dialogica. Non si tratta semplicisticamente di evidenziare come i pit-
tori Pino e Vasari affidino tale ruolo di primo piano ad artisti (Fabio e
Vasari stesso) e, viceversa, come gli scrittori Dolce e Gilio preferiscano dare
voce a letterati (U'Aretino e dottori di leggi ecclesiastiche e civili). Si tratta
piuttosto di leggere, dietro tali scelte opposte, peculiari strategie narrative
e di sviscerare, attraverso di esse, i complessi e vischiosi rapporti tra parola,
scrittura e immagine.
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