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A RS M ORIENDI: CRISTO E MELEAGRO 

SALVATORE SETriS 

In una lettera a Johan Huizinga del1 92 1 André Jo lles scriveva che «il Rinascim 1to ebbe la sua 
culla in una to mba», cioè nell' intenso studio dell 'arte amica condotto dagli artisti sui sarcofagi 

romani 1• Scrivendo queste parole, Jolles aveva senza dubbio in mente l'Adorazione dei pastori di 

Domenico G hirlandaio nella Cappella Sassetti in Santa T rinita (circa 1485) , in cui un fitt izio 
sarcofago romano serve letteralmente da culla al piccolo Gesì.t, come è esplicitamente dichiarato 
dall ' iscrizio ne, anch'essa fittizia2

• I sarcofagi ro mani erano spesso presenti nello spazio sacro delle 
chiese med ievali3, e per quanto la maggior pan e di essi siano stati poi trasportati in collezioni e musei, 
alcuni ancora si trovano nelle chiese: così un notevole sarcofago dionisiaco riusato come fonte 
battes imale nella chiesa di Cadenet (Francia meridionale)". 

N el suo studio su Francesco Sassetti, Warburg aveva analizzato il dipinto di G hirlandaio, in cui 
il breve ma insisti to catalogo di rovine amiche (e specialmente il sarcofago) vuole «enunciare 
ostentata mente il superamem o del paganesimo ad opera della chiesa crisriana»5. Jolles aveva 
i m rapreso con Warburg a Firenze l' incom piuro progetto di un romanzo episto lare sulla «Ninjà»6, una 

figura di pinta dal G hirlandaio a Santa Maria Novella che, per il panneggio svolazzante, denunciava 
la sua derivazione dall' arte antica, come la simulata corrispondenza fra i due amici doveva 

progressivamente disvelare. Il «Rinascimento che ha la sua culla in una tomba» di Jolles può essere 
perciò inteso come un 'a llusione al lavoro di Warburg7

• 

Di artisti che trassero gesti, motivi, schemi dai sarcofagi romani son piene monografìe e repertori8
. 

Un caso citato assai spesso è la pala di Raffaello alla Galleria Borghese (firmata e datata, 1507) , in cui 2 

il braccio desuo di C risto pende esani me, e l'abbandono delle membra è un'effi cacissima Pathosformel 
della morte9

. M olt i criti ci hanno osservato che l compos izione di questo splendido dip into ha in sé 
qualcosa d i non interamente risolto, quasi che i ue gruppi - quello impern iato sul C risto morto e 
l'altro che s' incentra sullo svenimento della Vergine- siano rimasti disgiunti fra loro. Raffaello giunse 
a ques ta composizione dopo un lungo percorso, documentato da numerosi disegni preparatori, 
almeno sedici10

• N ei più antichi , come quello di Oxford, la composizione era molto più compatta ma 3 

anche più convenzionale, di modi sostanzialmente perugineschi , col C risto morto giacente al suolo; 
altri disegni , come quello di Londra, mostrano una netta svolta, che altera drammaticamente la 4 

composizione originaria: l' introduzione del nuovo gesto, che è stato chiamato «il braccio della 

morte» 11
, e del gruppo dinamico dei portatori del C risto morro. · 

T utti ripetono 12 che questo cambiamento così radicale fu innescato da un sarcofago romano col 
trasporto fun ebre di Meleagro, del tipo di quello ora ai M usei Vaticani (circa 190 d . C.)13

• Proposto 5 
già da H erman G rimm nell 872'\ questo confronto fu poi argomentato specialmente daArnold von 
Salis nel 1947 15, seguito e citato poi da molti. In altri termini , proprio e solo lo studio dell'antico 
avrebbe prodotto sulla scena pittorica una !)UOva formula, rinnovando profondamente non olo la 

composizione di questo quadro di Raffaello, ma l' iconografi a del tema. Nella Pala Baglioni, conclude 
vo n Salis dopo aver ripercorso all'indieuo fino al V secolo a. C. la sto ria del motivo, «il Redentore 
è un G reco defun ta». 
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Come è ben documentato da una lettera autografa di Raffaello a Domenico Alfani e da 
un'iscrizione (perduta, ma trascritta nel Seicento) 16, la pala fu commissionata da Atalanta Baglio n i 

per la Cappella del Salvatore in San Francesco di Perugia, destinata a sepoltura per membri della sua 
famiglia. D i soli to si aggiunge che la commissione, e la scelta del tema, furono provocate dalla tragica 
morte di un figlio di Atalanta, Grifonetto Baglioni, ucciso nel 1500 in un drammatico conflitto 
familiare . Kurt Forster ha tentato una mossa più radicale, connettendo il nome della committente 
a quello della donna amata da Meleagro, anch'essa Atalanta17

• La pala sarebbe dunque «una 
commemorazione dell 'eroe tragico Grifonetto-Meleagro»; Raffaello, spin tovi dalla sua committente, 

avrebbe consapevolmente «cercato in un sarcofago di Meleagro un topos visuale antico onde 
commemorare la morte di Grifonetto mediante l'evocazione del trasporto di C risto al sepolcro». 
Questa scelta, secondo Forster, fu favorita dalla somiglianza fra la storia di Meleagro, punito dalla 
madre per aver ucciso gii zi i, e i conflitti interni alla famiglia Baglioni. 

Le conseguenze del «nuovo» gesto del Cristo defunto, infine, sarebbero state di incalcolabile 
portata, in una storia lunghiss ima che include, fra moltissimi esempi, la Deposizione di Caravaggio 
ai Musei Vaticani (1602) e il Marat di David a Bruxelles (1793) 18

• 

6 La sequenza indicata da von Salis sembra confermata da un affresco di Luca Signorelli a Orvieto 
(circa 1503), anch'esso già richiamato da Herman Grimm 19

. Il tema è qui una Lamentazione, 

rappresentata secondo la formula più tradizionale, mentre sullo sfondo compare in piccolo (in 
7 grisaille), un Trasporto in cui viene usata la Pathosformel «di Meleagro». Vediamo qui, primd. d i 

Raffaello, la transizione dalla formula più antica alla nuova; la cui conform ità ai sarcofagi di Meleagro 
è tanta, che alcuni archeologi hanno potuto crede re che il fregio a grisaille riproduca fedelmente un 
sarcofago perduto, e si sono spinti fino a inserirlo nel corpus canonico dei s:ucofagi romani20

. Ma si 
tratta di Un'ipotesi assai improbabile, una sorta di ipercorrettismo nell 'appli cazione del le procedure 
di Quellenforschung. Molto più probabile è che Signorelli abb ia rappresentato, prendendola da un 

sarcofago, una formula inconsueta del Trasporto di Cristo in un'areamarginale del dipinto, senza osare 
quanto poi Raffaello, come un esercizio , la citazione sperimentale di uno schema alternativo: come 
spesso, le innovazion i penetrano pilt facilmente ai margini che al cenno della rappresentazione. Di 

fitto, il personaggio trasportato dai necrofori ha la barba (dunque è Gesù, non Meleagro)2 1
• La doppia 

rappresentazione era autorizzata dalla sequenza narrativa, che prevede in tutto quattro momenti 
incentrati sul Cristo morto: la Deposizione dalla croce, la Lamentazione, il Trasporto funebre, e infine 

la Deposizione nel Sepolcro. Nell'affresco di Orvieto, Signorelli presenta come tema principale, 
secondo la consuetudine iconografica pilt affermata, la Lamentazione, mentre il Trasporto è aggiunto 
come scena secondaria. La composizione della Pala Baglioni presuppone un simile esercizio, 
documentato dai disegni, ma culmina in una scelta più audace: partito da una Lamentaz ione, 

Raffaello scelse infine un Trasporto funebre, assai meno consueto e anzi sostanzialmente inedito come 
rema di una pala d'altare. 

Ho usato pitJ di una volta la parola «composizione». Prima di andare avanti, vorrei aggiungere la 
precisazione (forse troppo ovvia) che uso questo termine nel senso del De pictura di Leon Battista 
Al berti: 

Dico composizione essere quella ragione d i dipigncrc, per la qua le le pani si compongono nella opera dip in ta. 

Grandissima opera del pit to re sarà l' isto ri a: pane dell a isro ri a sono i corpi: parre dc ' co rpi sono i membri: pane 
de' n embri sono le supcrfìcic22 
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L'arte della compositio di una buona istoria dipinta è dunque identica a quella che le scuole di 

rerorica insegnavano per una buona prosa: l' istoria corrisponde all ' oratio, i corpi ai periodi, i membri 
alle .fasi, le superficie infine alle paroltP. Prelevando il «braccio della morte» da un sarcofago di 
Meleagro e innestandolo sul suo Crisro defunto, Raffaello avrebbe dunque introdottO un'inflessione 
class ica nel proprio linguaggio, modificando un membro (una frase) della sua istoria/di corso, onde 
renderla più efficace (perché più eloquente) . ' 

Tuttavia, la sroria come raccontata da von Salis (e da molti dopo di lui) è troppo semplice. Basta 

uno sguardo a caso, per esempio alla Madonna della Milizia di Mare di G iovanni Bellini, circa 1470, 8 

dove il piccolo GesLt dorme «in pietà» nel grembo della Madre, col braccio inerte in un sonno infantile 
che anticipa, in quella che è stata chiamata «la preveggenza della Vergine»24

, l'abbandono delle 
membra nella morte (come in un altro quadro del Bellini , la Pietà Donà dalle Rose, circa 1502)25 • 

A monte di esempi come questi, non ipotizzeremo ceno lo studio di un sarcofago romano, ma semmai 
un 'altra linea, ben esemplificata dalla Pietà di Ercole de' Robeni a Liverpool, ci rca 1482, e prima 
ancora da tutta una tradizione a nord delle Alpi, per es. da un pannello del Trittico di Miraflores di 9 

Rogier va n der Weyden, circa 144026
. 

Quella che chiam iamo ora (non solo in italiano) «Pietà» è una scena che nessun ·vangelo menziona, 
la lamentazione privata della Vergine sul corpo del Figlio. Q uesta scena fu inventata dalla devozione 
e dalla mistica tedesca del secolo XIV27, dando luogo al ti p o fo rtunat iss imo del Vesperbild, di cui posso 
brevemente richiamare due esempi , uno di Erfurt, circa 1350, e l'altro di Soest, circa 138028

. 10 

Entrambi presentano in modo assai evidente la Pathosjòrmel del «braccio della morte», che è dunque 
di Crisro assai prima d i Raffaello. Come si sa, a partire dall 370 decine di Vesperbilder come questi 
furono importati in ltalia29

, e dettero origine alla Pietà «all ' italiana», come quella di Michelangelo, 
in cui la cruda, «an ticlass ica» espress ività nordica cedeva il passo a un tono pitt asson o, a una nuova 
attenzione alle proporzioni, alla «naturalezza», al «convenevole» . 

Un a stessa Pathosjòrmel, dunque, si ritrova nell 'art 1ntica (per Meleagro) e in quella medievale (per 
C risro), con invenzione- è importante sottolinearlo ·- del tutto indipendente. Il problema è se il 

modello interpretativo di von Salis, che voleva il gesro di C risro dedotto da quello di Meleagro, vada 
del tuttO abbandonatO una volta gettatO lo sguardo sulla tradizione che parte dai Vesperbilder; o se 
debba essere invece in qualche modo rivisto. Sia la sequenza di disegni di Raffaello che la simultanea 
presenza dei due schemi in Signorelli rendono chiara una transizione, una soglia, sulla quale Signorelli 
sembra co me arrestarsi, e che il Raffaello della Pala Baglioni valicò impetuosamente. Ma in quel 
decisivo passo compiuto da Raffaello, quale fu (se ci fu) il ruolo dei modelli antichi? , 

Sarà bene rico rdare prima di tutto che la Pathosj~nel del «braccio della morte» non è esclusiva 
dell'arte nordica, né di quella a nord degli Appennini. Il Compianto sul Cristo morto in uno dei rilievi 
donatell iani dei pulpiti di San Lorenzo, circa 146030

, lo mostra con defin itiva eloquenza; né sarebbe 11 

difficile citare altri esempi , come il Compianto del Botticelli a Monaco (circJ. 1495). Tuttavia, come 
è chiaro dalla sequenza dei disegni , il punto di partenza di Raffaello non furono formule come queste, 
ma altre e più convenzionali composizioni in use per la Lamentazione, dove il «braccio della morte» 

non rico rreva. Raffaello lo prese dunque davvero da un sarcofago d i Meleagro? 

Torniamo al De pictura di Leo n BattistaA!berti . Dopo il celebre passo che ne abbiamo citato, segue 

una non meno celeb re esemplificazione; ed è quando giunge a parlare dell'articolazione dei membri 
nell ' istoria che Al berti menziona Meleagro: 
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Lodasi una storia in Ro ma nella quale M eleagro morto, po rtato, aggrava quelli che portano il peso, e in sé pare 
in ogni suo membro ben morto: ogni cosa pend e, mani, di to c capo; ogni cosa cade languido; ciò che ve si dà ad 
esprimere uno co rpo morto, qual cosa cen o è di ffì cilissima, però che in uno corpo chi saprà fì ngere ciascuno 
membro ozioso, sarà ottimo arrefì ce31. 

Non può esservi dubbio che questa «Storia» tanto «lodata» in Ro ma, ed evocata dall'Alberti con 
tanto visibile tensione ecfras tica32 , fosse un sarcofago . Vediamo quale. D i tutt i i sarcofagi con la 
deposizione di Meleagro, almeno tre sono quelli che po tevano essere visibili in Roma al tempo 

5 deli 'Alberri. Uno è il frammento al Vaticano che abbiamo già visto, documentato in Ro ma almeno 
da Aldrovandi in poi: ad esso la descrizione alberti ana si attagli erebbe alla perfezione (anche se proprio 
il «braccio della morte», almeno nel suo stato presente, manca). U n altro è un sarcofago già a Palazzo 

12 Barberini, circa 190 d . C., ora perduro e qui riprodotto da un'anti ca fotografia, che nel Medio Evo 
era stato rei m piegato come sepolcro della famiglia Branchi nella chiesa di Santa Maria in Monti celli33 . 

Ma in ambo i cas i c'è una difficoltà insormontabile a identificarli con quello del D e pictura: come 
avrebbe mai fatto l'Aiberri a riconoscere la sto ri a di M eleagro? N el caso del fram mento vaticano, 
Ulisse Aldrovandi lo descrive come «fragmento di una pila, dove varie fi gure sono , e vi si po rta co n 
grandi an ezze a sepelire uno uomo», mentre un ' iscrizione sullo stesso ri lievo lo interpreta come i 
funerali di Antinoo in presenza di Adriano31 . Q uan to al sa rcofago di Palazzo Barberini , una fo nte del 
1719 ne parla come di 

un'urna anti chissima[ ... ], che per quello posso congetturare rappresenta i funerali de' gentil i idolatri , mentre nel la 
f acciata di dett 'urna si vedono tutte le fì gure confuse e dolen ti in atto d i piangere e scarrnigli arsi35 . 

C ome è chiaro , nessuno di questi due sarcofagi poteva fac ilmente essere identificato come una 
sto ria di Meleagro, della quale manca in entrambi ogni chi aro contrassegno; lo stesso vale per un altro 
sarcofago col Trasporto di M eleagro documentato almeno dal C inquecento, e o ra a V ill a Doria 

Pamphili36
. Troppo spesso dimentichiamo che solo assai lentamente, e spesso molto ta rdi , gli 

antiquari impararo no a riconoscere i mi ri greci rappresentati sui sarcofagi romani, e a lungo 
continuarono a vedervi scene «di genere» (come «i fun erali de' gentili») o di sto ria romana (co me il 
seppellimento di Antinoo)37 . 

Grazie alle M etamorfosi di Ovidio , e poi all 'universale diffusione dell ' Ovide moralisr?8, nonché ai 
molti testi che vi attinsero, di Meleagro era no ta a tutti la caccia al cinghiale calido nio. T anto nora, 

anzi, perfino nella cultura popolare, che ad essa era dedi cato un poema in o ttava rima, La caccia di 

27 M eleagro, stampato a Roma verso ill 495 da Bes icken e ristampato a Firenze nel1 558 . Uno dei due 
esemplari della stampa originari a (alla Casanatense) faceva parte in origine, con altri opuscoli fra cui 
il Prospettiva Milanese, di un volume miscellaneo , che è stato definito «la biblio teca portatile di un 
cantas to rie » 3~ . L'Ovidio moralizzato, diffuso anche in volgare italiano, presentava M eleagro come 
«figura» d i C risto: «allegorice de C hristo : quod Meleager, scilicer C hrisrus, a principio Athalantam 

puellam , id es t humanam naturam, voluir diligere, et aprum, scilicet Luciferum, voluit occidere»;,o. 
La storia di Meleagro era anzi tanto fa mosa che Vasari, menzionando come fo nte d i N ico la Pisano 
un celebre sa rcofago pisano (che oggi sappiamo essere di Fedra e Ippoli to), senza es itazioni lo chi ama 
«la caccia di Meleagro e del porco Calidonio, scolpi ta co n bel lissima maniera»'" . Se Leon Battista 
Al berti po té riconoscere M cleagro nell '«uomo sepeli to con grandi attezze», dev'essere perché nello 
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stesso sarcofago doveva esserne rappresentata la caccia, col cinghiale bene in evidenza, come è in 

numerosi sarcofagi antichi (dove però in genere manca la scena del trasporto funebre dell'eroe morto). 

Una riprova è che la morte di Meleagro doveva esser rafJpresentata reinventandola di sana pianta senza 
alcun riferimento all 'iconografia dei sarcofagi: così è nell'illustrazione della C'accia di Meleagro (v. 
l'Appendice); così, per quanto in forma assai class icheggiante, in una stampa di Nicolas Beatrizet, che 
anzi riuti lizza moduli compositivi di una Deposizione di Cristo42 • 

A questa requisito indispensabile risponde solo il terzo dei sarcofagi col trasporto funebre di 
Meleagro vis ibili in Roma all 'epoca di Leo n Battista Al berti, in cui il corteo funebre non era 
rappresentato (come nei due casi già visti) sulla cassa, ma sul coperchio43 • Ora, come ha ben visto Cari 13 

Robert interpretando i disegni del Codex Coburgensis, almeno fino al C inquecento quel coperchio 
doveva esser congiunto (in palazzo Della Valle-Capranica) alla sua cassa, sulla quale era ed è 
perfettamente riconoscibile proprio «la caccia di Meleagro e del porco Calidonio»: era dunque molto 
faci le identificare Meleagro nell'eroe condotto a sepo ltura. È questo dunque, assai probabilmente, il 
sarcofago menzionato dall'Alberti e da lui additato a modello. C hiariss ima è la congruenza con la 
descrizione albeniana: in questo sarcofago della fine del II secolo d. C. poss iamo ben riconoscere quel 

«Meleagro morto, portato», che «aggrava quelli che portano il peso, e in sé pare in ogni suo membro 
ben morto: ogni cosa pende, mani, d ita e capo; ogni cosa cade languido». 

Q ues to passo del De pictura testimonia in modo diretto l' indicazione a modello di un identificabile 

sarcofago romano, e inoltre spiega che cosa gli artisti del primo Rinascimento cercassero nell'arte 

anti ca: formule per rappresentare efficacemente i propri temi, in questo caso «ciò che ... si dà ad 

esp rimere uno corpo morto». T uttavia, questo non vuoi dire necessariamente che proprio il sarcofago 
tanto valorizzato dall 'Albeni ab bia attirato l'attenzione di Raffaello; e neppure, data la lunga storia 
di quel gesto, che egli avesse bisogno di cercarlo ·n un modello antico. 

Somiglianza di schema, sarà bene ricordarlo, n n vuoi dire necessariamente «derivazione». Per 
esempio: secondo Kun Weitzmann, lo schema bizantino del threnos sul corpo del C risto morto 
deriverebbe da un modello classico, la sepoltura di Atteone, documentata da pochissimi esempi, fra 
cui un sarcofago del Louvre44

• Un ta l confronto è però destinato a restare generico: non un 
determinato sarcofago che agisce da model lo su un determinato artista, né un contesto culturale in 
cui gli artisti facciano a gara nel disegnare i sarcofagi e trame formule per l'arte loro, ma semmai solo 
una linea tradizionale di lungo periodo, che comincerebbe nell 'antichità continuando a Bisanzio . 

In altri casi, la derivazione da un preciso modello antico è resa invece sicura dall'assoluta peculiarità 
di un gesto altamente convenzionale. Nella Deposi ione agli Scrovegni (circa 1305) , G iotto usò per 
san Giovann i l'indimenti cabile gesto espressivo della disperazione, con entrambe le braccia gettate 14 

violentemente all'indietro"5. Co mmentando proprio questa scena nel 1900, Roger Fry, proprio 
mentre sottolineava «the importance of what ali the great Italians inheri ted from G raeco-Roman 
civilisation, - the urbanity o fa great style», era convinto che qui G iotto «is dealing with emotions that 
class ica! art scarcely touched»"6

. In altri tere1ini, la scena rappresentata da Giotto sarebbe sì 

impregnata di uno «spirito» antico, ma non ispirata da una specifica fonte amica. 

Q ualche anno dopo, lo stesso gesto ricorre due volte negli affreschi giotteschi della Basilica 
Inferiore di Assisi, in una delle piangenti della Crocifissione e in una delle madri della Strage degli 
Innocenti. Secondo la bella analisi di Giovanni Previtali, Giotto e la sua bottega reimpaginarono qui 15 

la composizione della stessa scena agli Scrovegni: 
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le due fi gure cemrali d i manigoldi ... , che a Padova erano parzi almem e sovrap posre, so no qu i fa rre slirra rc 

lareralmem e, in modo che quello che tiene il bambino sospeso in aria per il braccio , già semi nascosro , si vede ora 

compleram em e. Inoltre le due figure si scambiano l'abbigliamemo (il cararrerisri co cappuccio) ed il modo di 

impugnare la spada. T urto il resro è nuovo, 

e include il gesto che era stato di san Giovanni47 • 

Esso si trova però già, molto prima di G iotto, nel pulpito senese di Nicola Pisano (circa 1265), 
16 ancora una volta in una disperata madre della Strage degli Innocenti48. Qui come ad Assisi, esso vuoi 

rendere il «ploratus et ulularus multus» delle madri su cui insiste san Matteo (2, 18) citando Geremia 
(31, 15). Si tratta, vorrei sottolineare, di un gesto altamente distin rivo e altamente convenzionale, che 
spinge a cercare una «fonte» specifica. 

Ci imbattiamo così ancora una volta nei sarcofagi di Meleagro, che lo mostrano talvolta sul letto 
di morte, circondato da piangenti, una delle quali ha proprio il gesto che avrà tanta fortuna fra N ico la 

17 e Giotto. Un sarcofago di questo tipo , circa 180 d. C., si trovava a Firenze (ora a Milano, Collezione 
Torno)49

. Questa deve dunque esser stata la «fonte» di Nicola Pisano, mentre Giotto potrebbe aver 
dedotto lo schema da Nicola, o direttamente dal sarcofago. Dallo stesso sarcofago viene infine, con 
prelievo assai più letterale, il fregio scolpito nella tomba di Francesco Sassetti in Santa Trinita, ante 
148550. 

Questo sarcofago fiorentino, come un altro simile già reimpiegato nella chiesa di Sant'A ngelo in 
18 Pescheria a Roma e ora a Wilton House (anch'esso circa 180 d. C.)51, appartiene a una serie ripolog1ca 

del tutto diversa da quella, vista prima, del trasporto fun ebre (anche se von Salis le confonde, e così 
molti dietro di lui) 52. In entrambi, la Lamentazione intorno a Meleagro moriente si svolge dopo che 
la madre Altea, per punirlo di aver strappata agli zii la spoglia del cinghiale calidonio onde donarla 
all'amata Atalanta, ha messo sul fuoco un ceppo, al quale la sua vita era legata (nell ' interpretazione 

allegorica dell'Ovidio morafizzato, il ceppo rappresenta la croce di C risto). D alla stretta somiglianza 
delle scene in questi due sarcofagi e negli altri dello stesso tipo risulta con rutta evidenza il carattere 
seriale della produzione dei sarcofagi romani (lo stesso è vero per i sarcofagi coi «funerali di M eleagro» 
che abbiamo visto prima), e la ricorrenza di identici srereoripi visuali, che proprio i sarcofagi, con la 
loro caratteristica riperirività di remi e schemi, hanno contribuito a diffondere, fino a renderli 

accessibili agli artisti del Medioevo e del Rinascimento . 
Furono W arburg nel1901 e (indipendentemente) Frida Schottmi.iller l' anno dopo a indicare nel 

sarcofago fiorentino di Meleagro la fonte antica per il bassorilievo Sassetti 53 . Per la fili azione dallo 
stesso sarcofago di Nicola Pisano e poi di Giotto si cita sempre solo Panofsky (1953), che a sua volta 
fa riferimento a una comunicazione orale di Swarzenski e a un articolo diA. Bush-Brown54

. In realtà, 
l' intera sequenza, dal sarcofago antico a Nicola a Giotto, era stata ricostruita proprio da André J oli es 
(l'amico fiorentino di Warburg che ho menzionato all'inizio), in una conferenza del 1904, stampata 
l'anno dopo55 . 

M eno nora è un'altra storia in cui la morte di Meleagro entra nell'arre del Rinascimento. Un 

19 disegno di Filippino Lippi, databile verso il1490-1495, sembra rappresentare una Morte di M ele agro 
dedotta dai sarcofagi56. Il modello qui non può esser stato il sarcofago fiorentino (dato che vi manca 
la fìgura di Altea che brucia il ceppo sull'altare), ma quello di Wilton House già a Roma, anch'esso 
re impiegato e noto nel Q uattrocento. M a nel disegno intervengono modifi che assai significative nella 
figura del moriente Meleagro. N el sarcofago, il suo corpo è rigido e immobile e una donna gli solleva 
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la testa, mentre il solo braccio visibile è disteso sotto il lenzuolo; nel disegno, entrambe le braccia sono 
in vista, e il sinistro pende nel gesto «della morte» che tanto era piaciuto ali'Alberti in un altro 
sarcofago; anche l'altro braccio e il capo sono debitamente «<anguidi»; «ogni cosa pende, mani, dita 
e capo» . Filippino dunque «aggiornÒ» il proprio modello antico contaminandolo con quello lodato 
da Albeni, o con un altro simile. 

In un disegno successivo, in controparte rispetto al precedente, il corpo di Meleagro diventa ancora 20 

più «<anguido»; oltre alle braccia, ora pende marcatameme anche una gamba. Anche la testa «pende 
languida» assai più che nel primo disegno, e il braccio destro cade di traverso sul torso con molta più 
naturalezza. Qui davvero Meleagro «pare in ogni suo membro ben morto». Queste ultime modifiche 
suggeriscono che Filippino avesse in mente anche un'altra «fonte», il rilievo, a quel tempo assai 
famoso, noto come «Letto di Policfeto», che era appartenuto al Ghiberti, e dal quale si trassero 21 

specialmente lungo il Quattrocento calchi e copie57
• Ad esso rimanda la seconda redazione della figura 

di Meleagro (ripetuta isolatamente in un disegno di Parigi58): la figura di cui è rappresentato il corpo 
nell'abbandono del sonno presta così qualcosa al «languido cadere» della morte. Jonarhan Nelson ha 
supposto che Filippino e bottega abbiano approntato questi disegni in vista di un affresco da 
dipingersi nella Villa di Poggio a Caiano, simmetricamente a quello (iniziato ma non finito) conia 
storia di Laocoome59: l'intenzione sarebbe stata di mostrare Laocoonte e Meleagro l'uno di fronte 
all 'altro, due personaggi entrambi colpevoli di offesa agli dei, ed entrambi crudelmente puniti . 

Quest'affascinante ipotesi presuppone che Filippino riconoscesse nel sarcofago antico il mito di 
Meleagro, il che è possibile (dato che nel sarcofago di Wilton House è visibile a sinistra, in mano a 
Meleagro, la spoglia del cinghiale), ma non sicuro, dato che nel primo disegno della serie (a Oxford) 
c'è un fraintendimento irl)portante: quello che Altea tiene in mano non è un ceppo ma un mantice, 
con cui soffia sul fuoco. Nel secondo disegno compare, è vero, una resta di cinghiale sul margine 

destro, e tuttavia Altea brucia nel braciere non uno, ma due ceppi . 
La sequenza dei disegni di Fi lippino è un esemptl' eloquente di come un artista potesse impegnarsi 

nella ricerca di un vocabolario efficace per la comp sizione pittorica, intesa in senso squisitamente 
albertiano. Questo processo può essere descritto, in termini assai elementari, come un processo di 
rinnovamento del repertorio. Schematicamente, si può dire che: 

l.le botteghe artistiche dell'antichità greco-romana lavoravano utilizzando un repertorio di base, 
ricco di formule stereotipe che erano patrimonio comune anche dei loro committenti e del loro 
pubblico, e che si ripetevano in particolare nelle produzioni a carattere seriale, come i sarcofagi; 

2. molti elementi di questo repertorio caddero in disuso per periodi più o meno lunghi, talvolta 
dalla tarda antichità al tardo Medioevo o al prim~ Rinascimento; . 

3. anche gli artisti del Medio Evo e del Rinascimento lavoravano utilizzando un repertorio di base, 
che poteva includere fra l'altro elementi impiegati ininterrottamente dall'antichità. Tuttavia, in 
situazioni storiche particolari (nei nostri esempi: Nicola Pisano, Giotto, Filippino, forse Raffaello), 
un artista poteva maturare un senso dell'insufficienza del proprio repertorio, e insieme della qualità 

e dell'efficacia di quello amico . Formule dell'arte antica venivano così prelevare, reimpiegate, 
riadattare dagli artisti onde trame «nelle fatiche loro grandissimo vantaggio», come scrive il Vasari a 
proposito di Andrea Pisano60. Quando poi una stessa Pathosformel ricorresse in più d'un monumento 
amico visibile perché reimpiegato, tanto più evidente agli occhi di un artista poteva risultarne 
l'appartenenza a un repertorio dimenticato, ma riusabile. Per esempio, un artista che avesse visto 
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almeno due dei tre sarcofagi reimpiegati coi «funerali di M eleagro» (o disegni che ne derivassero) non 
poteva non ri conoscervi la ricorrenza di formule stereotipe identiche, che proprio per questO 
invitavano al riuso . 

È per ques ta strada che il reperto ri o si rinnova fra Due e C inquecentO, attinge ndo a quello antico; 
come da un nuovo testo classico emerso da una biblioteca monasti ca potevano tra rsi nuovi vocabo li 
e nuovi artifizi del disco rso, così un sarcofago visto in una chiesa poteva suggerire nuovi membri da 
aggiungere alla propria composiz ione. Ma mentre i disegni di Filippino riprendono il contesta 
narrativo di un sarcofago di Meleagro (forse riconoscendovi, o fo rse no, l'antico tema mitico), in altri 
casi è una singola Pathosjòrmel che viene prelevata e riusata in un contesto completamente diverso, 
volgendo dal pagano al cristiano , m a declinando in modo identico il vocabolario delle pass ion i 
umane. È questo il caso del gesto di disperazione della piangente di Meleagro, ripreso da N icola 
Pisano a Siena e poi da G io tto a Padova e ad Assisi. Domandiamoci ora, per concludere: è questo 
anche il caso del «braccio della morte» nella Pala Baglioni? 

Come abbiamo visto, la formula di pathos del braccio inerte e pendente «languidamente» verso il 
suolo ha una storia lunghissima, e non richiede di per sé la conoscenza di un modello antico. È semmai 
interessante che von Salis (e alcuni fra quelli che l'hanno seguito su questa strada) abbiano accentuato 
la forza del modello class ico al punto non solo di sopprimere tutta la stori a del motivo , ma anche di 
marginalizzare il più ovvio precedente della composizione di Raffaello , peraltro già citato da Pietro 
Selvatico nell 854 e poi da Herman G rimm nel1 87261• Si tratta della celebre incisione di Aì1drea 

22 Mantegna (circa 1470) , dove si trova il decisivo gruppo dinamico dei necrofori che tendo no il 
lenzuolo62

• Una copia di bottega in due fogli del «Libretto veneziano» ne documenta la co noscenza 

nel più immediato ambito raffaellesco (la fili grana della carta è la stessa di uno degli studi di Raffaello 
per la pala)63 . 

C ome ha sottolineato Michael Baxandall , questa incisione del Manregna è «un esempio class ico 
di composizione come la intendeva Leon Battista Alberti», che col Mantegna fu in stretto contatto 
alla corre mantovana di Ludovico G onzaga. Le incisioni di M antegna, aggiunge Baxandall , sono «the 
proper visual appendix to De Pictura II, and penetrated ro rhe painters- rhe Lamentation even to 
Raphael an d Rembrandt - as a book never could»64 . 

Fu dunque M antegna, e non un sarcofago, all 'origine del brusco mutamento di compos izio ne nella 
pala di Raffaello. D ella composizione mantegnesca, quello che sembra aver attirato inizialmente 
l'attenzione di Raffaello è il drammatico isolamento del san G iovanni piangente, che si stacca dalle 

altre figure nel più elaborata fra i disegni prepararori di prima fase per la Pala Baglio n i: il celebre foglio 
23 del Louvre che potrebbe essere sraro un disegno di presentazioné 5. Qui il tema era anco ra la 

Lamentaz ione; ma nella fase success iva (tutti questi disegni vanno intesi in rapida success ione, fra 
1506 e 1507), la composizione mantegnesca del Trasporto fun ebre prese a dominare il pensiero di 
Raffaello. Di qui egli trasse il gruppo dinamico dei necrofo ri tesi nello sforzo di sollevare, impugnando 
i lembi del lenzuolo, il corpo morro del Redentore; e ne fece il centro della sua composizione fin ale, 
salvaguardando sulla des tra (come già M antegna) lo spasimo della Vergine svenuta e assistita dalle 
pie compagne, e rinunciando al san G iovanni iso lata a fa r quinta, per sposrarlo a sinistra dietro i 
necrofori, osservatore marginale e non più fra i protagonisti della scena. Dell ' invenzio ne del 
M antegna, tuttavia, Raffaello non adottò il morivo, di alta e forse «eccess iva» es press ività, della 
Maddalena dolorante con le braccia gettate verso l'alto66 ; né vi trovava il «braccio pendente della 
morte)), ché le braccia del Crisro vi sono compostamente racco lte nel lenzuolo. 
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Come abbiamo detto, per l'inserimento di questo membro (in senso albertiano) nella composizione 

Raffaello non aveva bisogno di un modello classico, data l'universale diffusione del motivo . Ai 
sarcofagi d i Meleagro Raffaello era tuttavia assai interessato, come mostra un disegno di Oxford (noto 24 

dal Settecento come «Morte di Adone>>), secondo alcuni pitt tardo della Pala Baglioni67
, nel quale il 

«braccio del la morte» è appena accennato, e lo studio nella composizione di figura s' inrentra invece 
sul gesto, fortememe emotivo, della donna che prende fra le proprie una mano del defunt ,68

• È questo 
il gesto della Maddalena nella Pala Baglioni, assente non solo in Mantegna ma nella tradizione che 

precede Raffaello. 
Proprio questo gesto, invece, è presente in alcuni sarcofagi col Trasporto di Meleagro, e va dunque 

inteso come un indizio decisivo per conso lidare l'ipotesi che Raffaello abbia guardato a un modello 
amico. Non doveva trattarsi però del sarcofago già Della Valle-Capranica (quello citato dall'Alberti), 13 

dove questo gesto non si trova; ma di uno degli altri due, dove è il pedagogo di Meleagro a compiere 
un gesto assai simile. Nel frammento vaticano, anche la prominenza del lenzuolo funebre, che 5 
diventerà in Raffaello il punto di forza del suo proprio «aggravare quell i che portano il peso», può aver 
fac ilitato la 'crasi' co l modello mantegnesco. Ma in questo sarcofago, come nell'altro (già Barberini) 
in cui egualmente compare il gesto che il pedagogo di Meleagro presterà alla Maddalena, nulla c'è 12 

(come abbiamo già visto) che facc ia identificare il defunto con Meleagro: mi sembra dunque 
improbabile che Atalanta Baglion i e/o Raffaello potessero, senza repertori, riconoscere facilmente il 
mito rappresentato (come l'ipotesi di Forster presupponeva senza argomentare) . Del resto, anche 
l' idea che la Pala Baglioni sia stata commissionata per commemorare la morte di Grifo netto Baglioni, 
data in genere per scontata, è in realtà più che dubbia, non solo per i sette anni che separano l'evento 
dal quadro, ma anche perché Grifonetto non è elencato dall'unica fonte seicemesca fra i Baglioni 
sepolti nella cappella in cui si trovava il quadro69 . Di fatto, la connessione fra la morte di Grifonetto 
e la commiss ione della Pala Baglioni non è che un'ipotesi un po' romanzesca di Burckhardt (1860)?0

; 

un'ipotesi che, sebbene fosse e resti senza appoggi documentari, ha avuto troppa fortuna. 
Nella sequenza che portò alla composizione fina t.; di Raffaello, il modello amico, lungo la strada 

così esplicitamente indicata dall'Alberti, ebbe un duplice significato. Da un lato, esso suggeriva per 
la Pala Baglioni dei gesti (dei membrz) che facevano virare l'espressività dell ' incisione mantegnesca 
'.'erso una misura anco r più anticheggiante; dall 'altro, la conoscenza del modello antico ebbe per 
Raffael lo un valore legittimante, autorizzando l'uso di quei membri (ma anche del motivo mamegnesco 
dei necrofori e del lenzuolo) in un registro stilistico sublime. È così che, abbandonando del tutto la 

prima idea e passando da una Lamentazione a un Trasporto, Raffaello decise di rimaneggiare l'intera 
composizione in termini di «esprimere uno corpo morto» nel modo pii.1 alto ed effica.:e. 

Già Grimm e poi Wolfflin71 avevano ipotizzat ~he il gesto della Maddalena derivasse da un 
modello antico, richiamando un rilievo capitolino col Trasporto di Meleagro che (per la presenza di 
un elmo e di uno scudo) fu noto nel Settecento come «Pietà militare», e spiegato allora come il 25 
seppellimento di Alessandro Magno72

; l'osservazione è stata precisata e sviluppata, con riferimento 
ai sarcofagi di Meleagro, da John Shearman73 • La compresenza, in una sola fonte, del gesto della 
Maddalena e del «braccio della morte», rende assai probabile che anche il «braccio della morte» 

innestato da Raffaello sul co rpo di C risto, pur con la sua lunga e indipendente preistoria medievale, 
sia stato fecondato e legittimato da un sarcofago antico, lungo una linea assolutamente «albc:rtiana» 
nella quale andrà collocato, sebbene la composizione sia in controparte, anche il disegno della Morte 

di Adone, dove pure ricorrono l'uno e l'altro gesto. E proprio l'assidua ricerca a monte della scelta di 
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Raffaello rende la sua composizione così pregnante, quei gesti (lo avrebbe detto G iambattista del la 
Porta74

) così memorabili perché «forti e inusitati». 
26 Nella stessa direzione va un altro dei disegni preparatori d i Raffaello per la Pala Baglio n i. Lo studio 

di figura della Madonna in atto di sven ire vi è condotto a partire dallo scheletro, precisamente secondo 
il precetto dell'Alberti: 

Gioverà prima allogare ciascu no osso ... , poi apresso aggiungere i suoi muscoli, di poi tutro vesti rio di sue carne 

[ .. .]. Prima pogniamo sue ossa e muscoli, quali poi ... cop riamo con sue carn?5. 

Non so se Raffaello conoscesse direttamente il trattato albeniano: ma nel suo processo di 
composizione della Pala Baglioni ne cogliamo, per diretta influenza o per pratica di bottega, la traccia, 
sottolineata con forza dall' exemplar del Mantegna. Dall'arte antica venivano a lui, seguendo quei 
precetti e superando l'immediato modello, nuovi membri per una composizione nuova, il gesto del 
C risto e quello della Maddalena. Da Meleagro a Cristo, la ricerca della naturalezza e dell'efficacia 

creava e sigillava una nuova (perché amica) ars moriendi. 
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8 1. C fr. F. A. UGOLIN I, I cantari d'argomento classico, Genève-Firenze, O lschki 1933, 167- 168 e 172-173. 

82. R iproduzione d ei frontesp izi d i altri quattro op uscoli appartenenti alla raccolta casanatense in P. TosCHl, La 
leueratrml popolare e la stampa nel Quattrocento, in Studi e ricerche mffa storia della stampa del Quattrocento. Omaggio 
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9 1. S t.: << ruinata» . 

92. St.: << n'andan>. 

93 . St.: «s'avcnta». 

94. St. : «scogliere» . 

95. S t.: «aqu istava». 

96. St.: <<spontan». 

97. St.: «co (n)». 

98. St.: «usato». 

99. S t.: <<alcaval». 

100. S t. : << itra». 

l O l. <<Z ii ». 
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l 04. St. : «lacci a». 

105. St. : «audire>> . 

106. St. : <<le >> . 

107. Sr.: << tutte>>. 

l 08. Cosl la st., forse da inrendere «doverosamenre>>. 
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