Didascalie Immagini
Le immagini sono state fornite dagli Organizzatori dell'evento, ad esclusivo utilizzo collegato alle esigenze di Ufficio Stampa dell'iniziativa medesima. La possibilità di utilizzare queste immagini è riservata unicamente al fine di corredare con le stesse servizi, articoli, segnalazioni inerenti la mostra cui si riferiscono. Qualunque diverso utilizzo è perseguibile ai sensi di Legge ad iniziativa di ogni avente diritto.

Fig. 1
Andrea del Sarto
(Firenze 1486-1530)
Annunciazione
1528
Olio su tavola
Firenze, Galleria Palatina

L’Annunciazione di Andrea del Sarto e quella di Santi di Tito anticipano i temi salienti della mostra e chiariscono i legami tra i maestri della maniera moderna di inizio Cinquecento e quegli artisti che sono espressione della pittura di riforma e introducono al primo naturalismo seicentesco. Nella limpida chiarezza compositiva e nella riduzione dei dettagli della lunetta si avverte, da parte di Andrea, la ricerca di un ritorno consapevole a modelli di tradizione quattrocentesca.

Fig.2
Santi di Tito
(Borgo San Sepolcro 1536-Firenze 1603)
Annunciazione
1575 circa
Olio su tela
Scrofiano (Sinalunga), oratorio della Compagnia del Santissimo Salvatore

La tela illustra la ricerca del Titi di una devozionalità intensa e di una iconografia comprensibile, che si collega ad Andrea del Sarto e Fra’ Bartolomeo: l’artista si pone dunque come mediatore tra pittura classicista e devota del primo Cinquecento fiorentino e istanze riformatrici definite dal concilio di Trento. Il dipinto riprende l’impostazione dell’Annunciazione di Andrea detta “di San Gallo”, unendovi la capacità di restituire il soggetto con semplicità e coinvolgente naturalismo.

Fig. 3
Fra’ Bartolomeo
(Baccio della Porta; Firenze 1473-1517)
Padre Eterno benedicente con le sante Maria Maddalena e Caterina da Siena
1509
Olio su tela
Lucca, Museo nazionale di Villa Guinigi

Dipinta a Firenze dal pittore, frate domenicano seguace di Savonarola, e destinata alla chiesa del convento di San Pietro a Murano, l’opera fu conclusa nel 1509. L’essenziale architettura inquadra le due sante oltre le quali si apre un paesaggio fluviale, di reminiscenza giorgionesca, a cui il restauro ha restituito la luminosità della luce mattutina e la leggibilità dei dettagli minuziosi: gli uccelli in volo, il fumo che esce dal comignolo, le case, le figure dei contadini.

Fig. 4
Domenico Poggini
(Firenze 1520-Roma 1590)
Legge vecchia («Onus grave»)
1579
Marmo
Firenze, palazzo Medici Riccardi

La scultura, insieme ad un’altra raffigurante la Legge Nuova proveniente dal Museo del Bargello, era in origine sui pilastri ai lati dell’altare maggiore della chiesa abbaziale vallombrosana di San Pancrazio a Firenze, soppressa nel 1808 sotto Napoleone. La Legge vecchia è quella biblica della giustizia severa, la Legge nuova è l’evangelica della grazia: nel clima postridentino Poggini esprime in modo comprensibile nelle figure e nel loro abbigliamento l’integrazione tra Vecchio e Nuovo Testamento.

Fig. 5
Ottavio Vannini
(Firenze 1585-1644)
Battesimo di Cristo
1626-1627 circa
Olio su tela
Nantes, Musée des Beaux-Arts

Il Battesimo era destinato all’altare maggiore della chiesa domenicana di Notre-Dame de Confort a Lione, di patronato della “nazione” fiorentina, quale dono delle granduchesse Medici, all’epoca tutrici di Ferdinando II. La famiglia regnante riconosceva al linguaggio di Vannini una rappresentatività dell’arte toscana, attribuendogli – come attestano anche altre commissioni di opere destinate all’estero – quasi il valore di espressione “ufficiale” della fiorentinità.

Fig. 6
Antonio Novelli
(Castelfranco di Sotto, Pisa 1599-Firenze 1662)
Cristo risorto
1640-1641
Marmo
Firenze, chiesa di San Marco

Agnolo Ganucci, cavaliere dell’Ordine del Santo Sepolcro, ottenne ottenne di erigere un monumento in San Marco nell’andito verso la sagrestia: Matteo Rosselli disegnò l’architettura, Antonio Novelli scolpì questa figura al vero di un Cristo risorto, Francesco Conti modellò due rilievi in bronzo. Novelli, che qui si accosta a Luca e Andrea della Robbia tenendosi lontano dai famosi modelli di Michelangelo e Giambologna, rappresenta il corrispettivo in scultura delle tendenze ‘puriste’ perseguite in pittura da Vannini e Lippi.

Fig. 7
Valerio Cioli
(Settignano 1529-Firenze 1599)
Nano Barbino
1564-1566 circa
Marmo
Firenze, Museo Giardino di Boboli

«Pietro detto Barbino nano ingegnoso, letterato e molto gentile, favorito del Duca nostro»: così Vasari definisce il personaggio ritratto da Cioli. La scultura è “simile al vero”: il gusto per il bizzarro, per la rarità presente in natura che caratterizza il secondo Cinquecento, esigeva infatti una rappresentazione il più possibile vicina all’originale. Destinata ai giardini di Pitti, la scultura fu concepita come fontana, con l’acqua che fuoriusciva dalla bocca aperta del barbo retto dal Barbino.

Fig. 8
Santi di Tito
(Sansepolcro 1536-Firenze 1603)
Studio di nudo in piedi voltato verso sinistra
1570-1580 circa
Matita rossa
Parigi, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques 

Il foglio è stato messo in relazione con numerosi altri di Santi di Tito o dei suoi allievi, ai quali il maestro trasmise la passione e il metodo del disegnare. Nella sua scuola maturarono infatti personalità diverse che, pur approdando in seguito a risultati eterogenei, non dimenticarono mai i suoi insegnamenti nelle tecniche, nei contenuti e nel legame con i maestri del primo Cinquecento.

Fig. 9
Pontormo
(Jacopo Carucci; Pontorme, Empoli 1494-Firenze 1557)
Studio di figura per la Cena in Emmaus
1524-1525 circa
Matita nera
Monaco, Staatliche Graphische Sammlung

Pontormo studia uno dei due discepoli della Cena in Emmaus degli Uffizi, destinata in origine al refettorio della Certosa del Galluzzo, e ferma la figura in un gesto spontaneo per ricondurre il soggetto sacro in un ambito di concretezza e quotidianità. Le ricerche naturalistiche emergono con ancora maggiore evidenza nel dipinto, soprattutto nella natura morta sul tavolo e nei ritratti dei frati, ai quali una luce intensa conferisce espressività.

Fig 10
Jacopo da Empoli
(Firenze 1551-1640)
Studio di giovane sdraiato
1610-1620 circa
matita rossa su carta bianca
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi

Negli appunti disegnati dal vero l’Empoli raggiunge risultati di efficace realismo che ricordano per tecnica e libertà espressiva i fogli del Pontormo degli anni della lunetta di Poggio a Caiano, conosciuti e copiati dai pittori fiorentini attivi alla fine del Cinquecento. Quegli schizzi, che fermano sul foglio un momento con grande freschezza, costituirono – insieme all’insegnamento di Santi di Tito – il punto di partenza per un nuovo approccio al naturale, attraverso cui si volle oltrepassare la “maniera”.

Fig. 11
Santi di Tito
(Sansepolcro 1536-Firenze 1603)
Testa di bambino
1600 circa
Matita rossa su carta bianca
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi 
Simili fogli rivelano l’impegno di Santi di Tito nello studio dal naturale e il suo colmare «tutti gli avanzi del tempo», e in particolare le ore serali, disegnando «la moglie, i figliuoli e figliuole, la fante, le sedie, gli sgabelli e fino la gatta». Disegni a matita rossa di teste di bambini e giovanetti ricorrono nella grafica fiorentina per tutto il Seicento e in essi perdurano la naturalezza descrittiva e l’indagine sugli affetti del Titi, che erano già state caratteristiche di Andrea del Sarto.

Fig. 12
Carlo Dolci
(Firenze 1616-1687)
Ritratto di Teresa Bucherelli
1654 circa
Sanguigna su carta bianca
Parigi, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques 

Il foglio mostra il ritratto della moglie di Carlo Dolci, Teresa Bucherelli, sposata – diciassettenne – dal pittore nel 1654, quando egli, “consigliato di accasarsi” avendo raggiunto i trentotto anni, accettò la proposta, dandosi però momentaneamente alla fuga al momento della cerimonia. Di particolare efficacia l’indagine psicologica della ragazza, osservata con acuto senso introspettivo.

Fig. 13
Fra’ Bartolomeo
(Baccio della Porta; Firenze 1473-1517)
Sacra Famiglia
1500 circa
Olio su tela
Los Angeles, County Museum of Art, Gift of the Ahman Son Foundation

Non si conosce la collocazione originaria dell’opera, proveniente dalla collezione Panciatichi di Firenze; ma la raffigurazione sullo sfondo dell’abbraccio di san Francesco e san Domenico dinanzi a una chiesa domenicana fa supporre che esso fosse destinato a una sede di quell’Ordine, nel quale Fra’ Bartolomeo entrò come novizio nel 1500. Il pittore si presenta qui uno con una delle sue più semplici, dirette, eppure intense espressioni di sentimenti dolcemente affettuosi.

Fig. 14
Lorenzo Lippi
(Firenze 1606-1665)
Fuga in Egitto
1642
Olio su tela
Massa Marittima (Grosseto), chiesa di San Pietro all’Orto in Sant’Agostino 

Il dipinto – il cui tema, a Firenze, è abbastanza inusuale per una pala – mostra il nuovo corso “purista” dell’arte del Lippi che qui si manifesta compiutamente definito, riannodandosi quasi a Santi di Tito attraverso il primo Jacopo Vignali. Il Battista adolescente immerso nella solitudine della natura sul fondo, non pertinente al soggetto, allude a una vita di contemplazione che è emblema di una condizione eremitica, adeguata alla supposta collocazione originaria della tavola in una chiesa agostiniana.

Fig. 15
Franciabigio
(Francesco di Cristofano; Firenze 1484-1525)
Ritratto di Jacopo Cennini, fattore di Pierfrancesco de’ Medici
1523
Olio su tavola
Prestito di Sua Maestà la Regina Elisabetta II 

Il dipinto è menzionato da Vasari nella Vita del Franciabigio quando, nel ricordare che l’artista eseguì «molti e bellissimi ritratti di naturale», cita quello «a un lavoratore e fattore di Pier Francesco de’ Medici al palazzo di San Girolamo da Fiesole», all’epoca Jacopo Cennini. Il ritratto mostra l’uomo in un interno spoglio, con gli attrezzi appesi alla parete, il mazzo di chiavi, la giubba pesante, il registro dei lavori: una raffigurazione conforme alla sobrietà della tradizione fiorentina.

Fig. 16
Jacopo da Empoli
(Firenze 1551-1640)
Cena in Emmaus
1609
Olio su tela
Collezione privata

Punto focale della cappella della villa Frescobaldi di Pomino, già degli Albizi, il dipinto fu commissionato da Luca Albizi, personaggio legato alla corte medicea, insieme al ciclo di affreschi, eseguito da Filippo Tarchiani. La tela coniuga la solennità compositiva con una rappresentazione veridica di oggetti, costumi e arredi che – in ossequio alla religiosità controriformistica – calano la manifestazione del miracolo, di cui viene enfatizzato il significato eucaristico, in un contesto familiare al fedele.

Fig. 17
Filippo Tarchiani
(Castello, Firenze 1576-Firenze 1645)
Cena in Emmaus
1620-1625
Olio su tela
Los Angeles, County Museum, William Randolph Hearst Collection

L’Empoli, nell’affrontare a Pomino l’episodio tratto dal Vangelo di san Luca, rielabora l’invenzione pontormesca per la Certosa del Galluzzo e la composizione che Santi di Tito aveva realizzato in Santa Croce, mentre Tarchiani congiunge al purismo neocinquecentesco improntato agli esempi del Pontormo le novità caravaggesche apprese a Roma, immettendo elementi come il taglio ravvicinato, il tenebrismo del fondo, la nuova evidenza della luce.

Fig. 18
Lorenzo Lippi
(Firenze 1606-1665)
Lot e le figlie
1650-1655 circa
Olio su tela
Firenze, Galleria degli Uffizi

Il soggetto fu tra i prediletti dal Lippi per i quadri da stanza, per i quali utilizzò esclusivamente temi dalla forte valenza “morale”. Una scelta severa che è riflesso di inclinazioni di spirito e cultura definite sin dalla prima giovinezza e maturate nel clima della Compagnia della Scala, alla cui vita religiosa il Lippi partecipò con assiduità. La tela è espressione della stagione purista del pittore, nella quale la misura dei gesti dà alla scena il valore sacrale di un’azione liturgica.

Fig. 19
Lorenzo Lippi
(Firenze 1606-1665)
Pala di Baldassarre Suarez detto il “Mantenuto”
1650 circa
Olio su tavola
Firenze, Accademia della Crusca

Una delle centocinquantadue pale dell’Accademia della Crusca, che ne decorano ancora la sede, eseguite su supporti lignei che imitano nella forma la parte terminale dell’attrezzo usato dal fornaio. In ognuna è presente un’immagine accompagnata dal soprannome di un accademico e da un motto a lui riferito. Immagine, soprannome e motto – che ciascun membro era chiamato a scegliersi – fanno riferimento alla tematica granaria, che rimanda alla titolazione dell’Accademia.

Fig. 20
Cesare Dandini, attribuito
(Firenze 1596-1657)
Natura morta con fiasco, bicchiere e pane
1640 circa
Olio su tela
Vienna, Kunsthistorisches Museum, Gemäldegalerie

Sulla tela di formato ottagonale, spesso utilizzato dai fiorentini, l’impianto è impostato sulla riduzione degli elementi, che evoca le atmosfere rarefatte delle pale della Crusca, anch’esse giocate sulla rappresentazione di oggetti semplici. La sobrietà ricercata come aspirazione intellettuale traspare anche dalla scelta di raffigurare un cibo comune come il pane, o un fiasco, “vocabolo” tipico del repertorio popolare toscano.

Fig. 21
Andrea della Robbia
(Firenze 1435-1525)
Madonna col Bambino che tiene un uccellino
1470-1475
Terracotta invetriata
Firenze, Santa Maria Nuova, Azienda Sanitaria di Firenze

Gli illustri precedenti iconografici di questa Madonna (Masaccio, Donatello) ne garantivano l’immediata comprensione, mentre la policromia ne sottolineava il significato: il bianco delle figure come riflesso della luce divina, viene infatti avvicinato alla presentazione naturalistica del cielo. Il tono affabile e narrativo sembra interpretare le richieste di semplicità e naturalezza avanzate dal pensiero pauperistico dell’Osservanza francescana, cui Andrea della Robbia si era avvicinato in quegli anni.

Fig. 22
Santi di Tito
(Borgo San Sepolcro 1536-Firenze 1603)
Riposo durante la fuga in Egitto con san Giovannino
1570-1575 circa
Olio su tavola
Collezione privata

L’opera è una delle tre repliche autografe che Santi di Tito eseguì da uno stesso cartone, a testimonianza della fortuna dell’invenzione e delle «innumerabili» opere di analogo soggetto che le fonti dicono uscite dalla sua bottega. Le suggestioni da Luca della Robbia, Raffaello, Michelangelo, Fra’ Bartolomeo, Andrea del Sarto, Bronzino sono sollecitate dall’interesse a restituire con naturalezza gli affetti, i legami di gesti, sguardi, oggetti simbolici.

Fig. 23
Jacopo da Empoli
(Firenze 1551-1640)
Santa martire
1600-1605 circa
Olio su tela
Collezione privata

Questa intensa figura di santa dà la misura di come Empoli ripensasse la tradizione fiorentina del ritratto – sebbene il dipinto non sia riconoscibile come tale, per la scarsa personalizzazione delle sembianze –, che dalla lontana ascendenza leonardesca si era codificata con Andrea del Sarto. La maniera soda e solenne della pittura di Jacopo rivela anche un dialogo diretto con la scultura, in particolare con il coetaneo Giovanni Caccini e con il suo repertorio di mezzi busti di figure sacre.

Fig. 24
Giovanni Caccini
(Roma 1556-Firenze 1613)
Cristo salvatore
1586-1587
Marmo
Firenze, Palazzo Bobrinskoy, nicchia al Canto de’ Rondinelli, Collezione BNL Gruppo BNP Paribas

Il Cristo di Giovanni Caccini, restaurato in occasione della mostra, passa di solito inosservato pur essendo esposto, entro una esuberante cornice marmorea, in uno dei luoghi più frequentati di Firenze, all’angolo della facciata del palazzo tra via de’ Cerretani e via Ferdinando Zannetti. Il busto fu commissionato dai fratelli Paolo e Francesco Cerretani, allora proprietari del palazzo, e inaugurato il 28 marzo 1587, Sabato Santo.
