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RAFFAELLO NELLA CULTURA
EUROPEA DELL'EPOCA MODERNA

a sensazione provata da Goethe (Johann

Wolfgang von Goethe), annotata nel Viag-

'gio in Italia (1796), che cercare di capire La
Scuola di Atene ¢ come provare a leggere Omero
da un antico manoscritto sbiadito, esprime !’in-
terrogativo epocale della storia dell’arte di fronte
a questo affresco e al suo autore Raffacllo (Raffael-
lo Sanzio da Urbino, 1483-1520): come “leggerli”
e come “interpretarli”’? Intanto, quando I’affresco
fu realizzato nella Stanza della Segnatura al terzo
piano del Palazzo Apostolico Vaticano (1510-
1511), gli umanisti raccolti attorno al papa Giulio
IT lo “lessero” facilmente, siccome era la materia-
lizzazione del loro pensiero, plasmato dalla lette-
ratura antica, dalla filosofia platonica e dai canoni
elitari della cultura rinascimentale. Grazie a un
talento innato e a una tecnica sofisticata, nonché
alla sua cultura generale, Raffacllo era riuscito a
rappresentare la pienezza dello spirito umanistico
rinascimentale, realizzando un’opera di notevole
struttura ideale e pittorica. Per questo motivo, pur
non avendo una formazione classica (non cono-
sceva il greco, ma soltanto un po’ di latino), e pur
essendo un pittore, dunque un esponente di quel
lavoro manuale disprezzato, era considerato quasi
alla stregua di coloro che arte la studiavano, la
commissionavano, la finanziavano e ne godevano.
Come autore le cui opere avevano elevato Roma,
ed egli stesso fiero della citta a cui aveva donato
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he sensation recorded by Goethe (Johann

Wolfgang von Goethe) in Voyage to Italy

(1796) - according to whom trying to
understand Zhe School of Athens is like trying to
read Homer from an ancient faded manuscript
— expresses the momentous question of history
of art before this fresco and its author, Raphael
(Raffaello Sanzio da Urbino, 1483-1520): how
to “read” and “interpret” them? Meanwhile, when
the fresco was accomplished in the Room of the
Signatura on the third floor of the Vatican Apos-
tolic Palace (1510-1511), humanists gathered
around Pope Julius IT and “read” it easily, as it was
the materialisation of their thought, shaped by
old literature, Platonic philosophy and the elite
canons of Renaissance culture.

Thanks to natural born talent and a sophis-
ticated technique, as well as his general culture,
Raphael was able to represent the fullness of the
Renaissance humanistic spirit by creating a work
of great ideal and pictorial structure. For this
reason, despite not having a classical education
(he did not know Greek, but only a little Latin),
and despite being a painter (hence a representa-
tive of despised manual work) he was considered
almost likewise those that indeed studied, com-
missioned, financed and enjoyed art. As an author
whose works had elevated Rome, and being him-

self proud of the city to which he had given splen-




Cawa bpajosuh

apogpecop ucimopuje ymemrociuu, Yuusepsuiieins y beoipagy

PA®AEJT Y PEHECAHCHU
N EBPOIICKOJ HOBOBEKOBHO]J KYJITYPHU

ercoBo (Johann Wolfgang von Goethe) occhame, sammcano y Die
Italienische Reise 1786, aa je nocmarpame Ailuncke uwkoie TOIMYT YUTAbA
Xomepa ca crapor u30ACACAOT PYKOIMCA, UCKA3yje BEKOBHY 3aIlIUTAHOCT
HCTOPHje YMETHOCTH IIPEA OBOM CAMKOM U meHHM TBopLeM Padacaom (Raffaello
Sanzio da Urbino, 1483-1520): kako ux ,,autatn” u ,npountatn’ ? MehyTum, kasa
je dpecka crBopena y Stanza della Segnatura na Tpehem cripary Barukancke nasare
1510-1511, xymanuctu okynmenu oko mare Jyauja I ,uuraan” cy je aako, jep je
61Aa OTEAOTBOPEHE BUXOBE MUCAH, OOAUKOBAHE AaHTHIKOM AUTEPATYPOM, IIAATO-
HHCTHYKOM QUAO30QHjOM M EAUTHUM KAaHOHHMA peHecaHCHe Kyatype. Padaea je,
saxBawyjyhu ypoheHoj 1 0AHEroBaHOj CAMKAPCKOj AOTHIIM H OIIUTOj KYATYPH, YMEO
Ad BHU3YyaAH3yje YKYITHOCT PEHECAHCHOT XYMaHHCTHYKOI AyXa, CTBOPHBIIH ACAO
M3y3CTHE MUCAOHE U MHMKTOPAAHE CTPYKType. 3aTo je, Hako HHje OHO KAACHYHO
ob6pasoBan (HI/IjC 3HAO0 TPYKH, AATHHCKH My je 6O cAal), U MaKO CAMKap, AaKAe
[PEACTABHUK CTUIMATH30BaHOT MaHYEAHOT paAa, 61o npuxsaheH kao roToso jea-
HaK OHHUMA KOjH CY YMETHOCT IPOMUILSAAH, HOPYYHBAAN, PUHAHCHPAAU U KOH3Y-
mupaau. Crapaaall unja cy Aeaa ysBucuaa Pum, u cam moHocaH Ha rpaa KojeM je
[0AAPHO cjaj — y mueMy ctpuuy 1514, mura ce ,qual loco ¢ pitt degno al mondo che
Roma?” — Padaea je y cBoM BpeMeHy AOKHBAABAH KAO KPEaTOP NPHPOAHE UCTO-
pujcke crioHe usMely antnuxor Puma u Puma xoju je cropuo Jyanje I1. Aiwuncka
ko4, Koja je cBoje ume crekaa y X VIII Bexy u THMe mocTasa jomr KOMIIAMKOBaHHUja
3a ,4HTaC,' U IbCH ayTOp, OMAM Cy y CBOM BpeMeHy MaHH(ECTalHja ACIOTE,
cxaheHe Ka0 HCTOCT AOGPOT H ACIIOL, ACTIOTE IPALMO3HE U PEAAKCHPAHE, a OIET
IyHe MOTECHIIHjaAHE CHare.
Kao prefetto delle antichitd, ,napsopuux” aHTHYKHX cromeHuka, Padaea je
CTHILI20 HEYIIOPEAUBO 3HAHE U pasyMeBambe genius loci anTnakor u xpuinhanckor
' O oBoj ¢ppecuu: E. H. Gombrich, ,Raphael’s Stanza della Segnatura and the Nature of Its Symbolism”,
in: Symbolic Images: Studies i n the Art of the Renaissance, London, 1972, 85-101; E. Garin, ,Raffacllo e i

filosofi antichi”, in: Raffaello e Europa: Atti del IV Corso Internazionale di Alta Cultura, M. Fagiolo, M. L.
Madonna eds., Roma, 1990, 13-25.
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splendore — in una lettera allo zio si chiedeva gual
loco é pins degno al mondo che Roma? — Raffaello nel
proprio tempo era considerato il creatore del na-
turale legame storico tra 'antica Roma e la Roma
creata da Giulio II. La Scuola di Atene, che rice-
vette questo nome nel secolo XVIII, diventando
in tal modo ancora pit complicata da “leggere”’
e il suo autore, nella propria epoca erano manife-
stazioni di bellezza percepite come identificazioni
del bene e del bello, di una bellezza graziosa e rilas-
sata, ancorché ricca di potenziale energia.

Come prefetto delle antichita, “supervisore”
dei monumenti antichi, Raffacllo aveva accumu-
lato un incomparabile sapere e conoscenza del ge-
nius Joci della Roma antica e cristiana. Negli ultimi
cinque anni della propria vita non fu soltanto pit-
tore con compiti importanti, seppur limitati, ma
anche ideatore e realizzatore di notevoli progetti
artistici, architetto della pitt ambiziosa struttura
al mondo - la Basilica di San Pietro in Vaticano?
— archeologo e custode dei monumenti antichi,
organizzatore di cerimonie, feste e rappresenta-
zioni teatrali, figura pubblica fino a quel tempo
impensabile. Formatosi in gioventu alla corte di
Urbino, uno dei centri culturali del secolo XV, era
a proprio agio fra uomini di cultura quali Giovan-
ni Battista Casali, Sigismondo de’ Conti, Giovan-
ni Gorizio, Ludovico Ricchieri, Jacopo Sadoleto,
Egidio Antonini da Viterbo, e fra questi contava
diversi amici: Baldassarre Castiglione, Tommaso

! Su questo affresco vedi: E. H. Gombrich, “Raphael’s
Stanza della Segnatura and the Nature of its Symbolism,” in:
Symbolic Images: Studies in the Art of the Renaissance, London,
1972, 85-101; E. Garin, “Raffaello e i filosofi antichi,” in:
Raffaello e UEuropa: Atsi del IV Corso Internazionale di Alta
Cultura, M. Fagiolo, M. L. Madonna eds., Roma 1990, 13-25.

2 Su Raffaello architetto vedi: Raffaello architetro, C.
Luitpold Frommel, S. Ray, M. Tafuri eds., Electa Editrice,
Roma, 1984.

dour — in a letter to his uncle he wondered “what
place in the world is worth more that Rome?” — in
his own time, Raphael was considered the crea-
tor of the natural historical link between ancient
Rome and Rome as created by Julius I1. Zhe School
of Athens (which received its name in the XVIII
century, thus becoming even more difhcult to be
“read”) and its author, were then perceived as
manifestations of perceived as beauty identifica-
tions of good and beauty, lovely relaxed beauty,
albeit rich in energy potential.

As prefect of antiquities, “supervisor” of
ancient monuments, Raphael had accumulated
incomparable knowledge and understanding of
the genius loci of ancient and Christian Rome.
Over the last five years of his life, he was not only
a painter entrusted with important tasks, albeit
limited, but also the creator and developer of large
art projects, the architect of the most ambitious
structure in the world (Saint Peter’s Basilica at the
Vatican?), archacologist and guardian of ancient
monuments, organiser of ceremonies, festivals
and theatre performances, public figure at unprec-
edented levels. Trained in his youth at the Court
of Urbino (one of the cultural centres of the XV
century) Raphael was at ease among men such as
Giovanni Battista Casali, Sigismondo de Conti,
John Gorizio, Ludovico Ricchieri, Jacopo Sad-
oleto, Antonini Egidio da Viterbo, and among
them had several friends: Baldassare Castiglione,

! On this fresco, see: E. H. Gombrich, “Raphael’s Stanza
della Segnatura and the Nature of its Symbolism. in: Symbolic
Images: Studies in the Art of the Renaissance, London, 1972,
85-101; E. Garin, “Raffaello ¢ i filosofi antichi] in: Raffaello e
UEuropa: Atti del IV Corso Internazionale di Alta Cultura, M.

Fagiolo, M. L. Madonna eds., Rome 1990, pp. 13-25.

2 On architect Raphael, see : Raffaello architetto, C.
Luitpold Frommel, S. Ray, M. Tafuri eds., Electa Editrice,
Rome, 1984.



Puma. [TocaeABUX IIET TOAMHA )KHBOTA OH HUje GHO CAMO CAMKAp €a 3HAYajHUM, AAH
orpanmdcHuM $yHKLHjama, Beh mAcaTop M CIpOBOAMAQLL BEAHMKHX YMETHHYKHX
IIpojeKaTa, apXUTeKT Hajambuunosuuje rpabesune ceera — upkse Ceeror [etpa,”
ApXEOAOT M 3alUTHUTHHK aHTUYKUX CIIOMEHHKA, OPTaHH3aTOpP LiepeMOHHja, pemru
M TeaTapcKUX MaHUeCTalyja, jaBHa Purypa A0 Tapa Hesammcausa. Popmupan
Y MA2AOCTH Ha YPOMHCKOM ABOPY, JEAHOM OA LicHTapa Kyarype XV Beka, KpeTao
ce aako Mehy yuenum myauma, meby xojuma cy 6uan Kasaau (Giovanni Battista
Casali), Ae Kontu (Sigismondo de’ Conti), Topuunjo (Giovanni Gorizio), Puxjepu
(Ludovico Ricchieri), Canoaero (Jacopo Sadoleto), Antonnnu (Egidio Antonini
da Viterbo), a nexu oa wux cy My 6uau npujaresu — Kacrusone (Baldasarre Cas-
tiglione), Murupamu (Tommaso Inghirami), Bem6o (Pietro Bembo), Hasarepo
(Andrea Navagero), Beanano (Agostino Beazzano). 3ajeaHO ca BHMa AOCETao je
3CHUT peHecaHCHe KyAType y Pumy, obHoBsSeHOM tumbilicus mundsi.

> O Padaeay apxurextn: Raffacllo architetto, C. Luitpold Frommel, S. Ray, M. Tafuri eds., Electa
Editrice, Roma, 1984.
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Inghirami, Pietro Bembo, Andrea Navagero, Ago-
stino Beazzano. Assieme a loro raggiunse Iapice
della cultura rinascimentale a Roma, divenuta
nuovamente umbilicus munds.

Raffacllo era capace di assorbire la tradizio-
ne pittorica, di adattarla alle necessita spirituali,
intellettuali e visive del proprio tempo e di tra-
sfonderla in una nuova realizzazione creativa. Le
sue opere precoci realizzate a Urbino, grazie agli
insegnamenti del maestro Perugino, rivelano la
precisione del disegno, delle proporzioni e della
prospettiva. Il soggiorno o meglio i soggiorni a
Firenze, dal 1504 alla fine del 1508, gli consenti-
rono di assimilare le formule artistiche di Miche-
langelo® e, soprattutto, di Leonardo. L’incontro
con gli studi preparatori di Leonardo cambio
il modo di Raffaello di concepire la figura uma-
na, che cesso di essere un composto di elementi
individuali per diventare un’unitd organica che
sente e trasmette sentimento. L’integrita e I'au-
tonomia della personalita di Raffaello non risulto
minacciata dall’autorita di Leonardo. Egli accet-
t0 le idee di Leonardo, ma ne semplifico la “quasi
spaventosa saggezza’, pur senza mai renderla ba-
nale.* Ciononostante, I'apporto storico di Raf-
faello non ¢ una mera ridefinizione, ma la prima
definizione esauriente dello stile classico dell’Al-
to Rinascimento. La descrizione pittorica delle
stanze vaticane (Stanza della Segnatura, Stanza
di Eliodoro, Stanza dell’Incendio di Borgo, Sala
di Costantino), le decorazioni illusionistiche (il
mosaico della cupola nella Cappella Chigi nella
chiesa di Santa Maria del Popolo, gli affreschi a

3 A. Forlani Tempesti, “Per Raffaello e Michelangelo e vice-
versa, in: Studi su Raffaello, Atti del Congresso Internazionale
di Studi (Urbino-Firenze 6-14 aprile 1984), Urbino, 1987, 365-
376.

*8.J. Freedberg, Painting of the High Renaissance in Rome
and Florence, New York 1972, 61-70.

Thomas Inghirami, Pietro Bembo, Andrea Nav-
agero, and Augustine Beazzano. Together they
attained the peak of Renaissance culture in Rome,
which once again become umbilicus munds.
Raphael was able to absorb the pictorial tra-
dition, adapt it to the spiritual, intellectual and
visual needs of his own time and communicate
it into new creative accomplishment. Thanks to
the teachings of Master Perugino, his early works
in Urbino reveal precise design, proportions and
perspective. His stays in Florence (from 1504 to
end-1508) allowed him to assimilate the formu-
las of Michelangelo® art and, above all, of Leon-
ardo. The meeting with the preparatory studies by
Leonardo changed Raphael’s way of conceiving
the human figure, which ceased to be a compound
of individual elements to become an organic set
that feels and transmits emotions. The integrity
and autonomy of Raphael’s personality turned out
to be not threatened by Leonardo. He accepted
Leonardo’s ideas but simplified his “almost fright-
ening wisdom” without ever making it trivial®.
Nevertheless, Raphaels historical contribu-
tion is not merely a redefinition but, rather, the
first comprehensive definition of the classical style
of High Renaissance. The pictorial description of
the Vatican Rooms (Room of the Signatura, Hel-
iodor’s Room, Room of the Palace, Room of Con-
stantine), illusionistic decorations (the mosaic
dome in the Chigi Chapel in the church of Santa
Maria del Popolo, frescoes in Villa Farnesina and
the Vatican Loggias), as well as some religious
compositions, represent the sum of aesthetics

3 A. Forlani Tempesti, “Per Raffaello ¢ Michelangelo ¢
viceversa’, in: Studi su Raffaello, Documental Acts of the
International Congress of Studies (Urbino-Florence, 6-14 April
1984), Urbino, 1987, 365-376.

*8.J. Freedberg, Painting of the High Renaissance in Rome
and Florence, New York 1972, 61-70.



Padaca je ymeo aa ancopbyje cankapcky Tpa-
AHLIH]Y, TIPHAATOAU j€ AYXOBHHM, HHTECACKTYaA-
HUM M BU3YCAHHMM 3aXTCBMMa CBOI BPEMCHA, U
IIPETOYHM y KPEaTUBHO HOBO ocTBapeme. Hberosu
paHH ypOMHCKH PaAOBH, HACTAAM Y3 IIOAYKY Y4H-
tena [ Tepyhuna (Perugina), moxasyjy npenussoct
LpTeXa, NPONOPLUja M IEPCHeKTHBE. bopasak
(nam 6opasun) y Pupenuu, op 1504. a0 xpaja
1508, otBOpHO My je MoryhHOCT OcBajama ymer-
Hmakux popmyaa Muxesanheaa (Michelangelo
Buonarroti)® u, Hapouuro, Aconapaa (Leonardo i
da Vinci). Cycper ca AeonapaoBum HeaoBpILE- '
HUM CTyAMjaMa IPOMEHHO je PadacaoB Tperman

AYACKe PuUrype, Koja ImpecTaje Aa 6yAe KOMIIO3HT s

HOJEAMHAYHUX €AEMEHATA M IIOCTajeé OPraHCKO

jeanHCTBO Koje oceha u mokasyje ocehama. Leao-

BUTOCT U ayToHOMHja PadaesoBe anuHOCTH HUje ' T
6usa yrpoxxeHa Aeonapaosum ayropuretrom. OH '
npuxsara AeOHapAOBE 3AMHCAM, AAH IMOjEAHOC-
TaBAYje BETOBY ,TOTOBO 3acTpayjyhy myapoct,
HHUKaAa je He Ganaausyjyhn.* Mehytum, Padpaeros
HCTOPHjCKH AOIIPHHOC HHje CaMO peAcPUHHIIH]a,
Beh npBa cBeoGyxBarHa AcPUHMIIM]A KAACHIHOT
CTHAQ BHCOKE PEHECAHCE.

CankaHa Aekopalja BaTHKaHCKHX coba
(Stanza della Segnatura, Stanza di Eliodoro, Stanza dell'Incendio di Borgo, Sala di
Costantino), HAY3HOHHCTHYKE ACKOPALMje KO IITO Cy MO3AUK KYIIOAC y KalleAd
Kubu y upksu Canra Mapua aea ITonoso, ¢pecke y Buan Papuesuna u Batu-
kaHckuM Aohama, ka0 M MOjeAUHAYHE PEAUTHOSHE KOMIIO3UIIUjE, IIPEACTABASA)Y
CyMy pEHECAHCHE €CTETHKE Y KOjOj Caapxaj mpouctude u3 popme U obpHyTO.
Buraann ocehaj camkane cyncranne uckasan je u Ha PadaesoBum moprpernma,
KOjH YCIIOCTaBAAjy KAHOH MPEACTaBb>Aa AUTepaTa U cyBepeHa. Kactusone npsu
yobAn4aBa peHeCaHCHO yBepere 0 Padaeay kao AeMHjypry, criocobHOM Aa mpeo-

3 A. Forlani Tempesti, ,Per Raffacllo ¢ Michelangelo e viceversa”, in: Studi su Raffaello, Atti del
Congresso Internazionale di Studi (Urbino-Firenze 614 aprile 1984), Urbino, 1987, 365-376.

4S.]. Freedberg, Painting of the High Renaissance in Rome and Florence, New York, 1972, 61-70.
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Villa Farnesina e nelle Logge Vaticane), come an-
che alcune composizioni religiose, rappresentano
la somma dell’estetica rinascimentale, nella quale
il contenuto promana dalla forma e viceversa. Il
sentimento vitale della sostanza ritratta ¢ espresso
anche nei ritratti di Raffaello, che stabiliscono an-
che un canone iconografico per letterati e sovrani
. Castiglione per primo cred I’idea rinascimentale
di Raffaello visto come demiurgo in grado di tra-
sformare I’inanimato in animato, evidenziando il
potere del proprio ritratto, realizzato da Raffaello,
di comunicare con i suoi cari in sua assenza.’

Il primo ad attribuire a Raffaello I'aura del di-
vino artista che non dipende dall’imitazione della
realtd ma dall’ispirazione divina fu Giorgio Vasa-
ri. Egli scrisse che Raffaello irradiava le qualita pit
rare dell’animo, era istruito, bello, umile, pieno di
grazia. Era entusiasta dei suoi ritratti, nei quali le
persone rappresentate sembrano piti vive che nella
realtd, pisl vivo che la vivacita.* Ammirava soprat-
tutto le storie di Raffaello, tema privilegiato della
pittura, rappresentate sulle pareti degli apparta-
menti papali. La storia dell’arte di Vasari, nuovo
genere letterario del Cinquecento, in cui la verita
storica coesiste con la biografia mitizzata, modello
la successiva percezione e interpretazione dell’arte
rinascimentale.

Adattando la rappresentazione di Raffaello
fornita dal Vasari, le epoche successive lo hanno
considerato un artista esemplare, le cui opere era-
no modello di invenzione, disegno, composizione

5 Su questo potere del ritratto rinascimentale, con un
compendio delle fonti di riferimento e della bibliografia: C.
BpajOBHh, Penecancro concrso u noprper, beorpaa, 2009.

¢ Raffaello di Urbino, pittore e architetto, Vol. 1V, in: G.

Vasari, Le Vite de’ pily eccelenti pittori, scultori e architertori: nelle

redazioni del 1550 e 1568, a cura di P. Barocchi, Pisa 1994.

Renaissance, in which the content emanates from
the shape and vice versa. The feeling of the vital
substance portrayed is also expressed in Raphael’s
portraits, which set iconographic canons both for
scholars and rulers. Castiglione first created the
idea of Renaissance Raphael as a demiurge capa-
ble of turning inanimate into animated, showing
the power of his own portrayal, by Raphael, to
communicate with his family also in his absence’.

Giorgio Vasari was the first to attribute to
Raphael the aura of the divine artist who does
not depend on the imitation of reality but, rather,
on divine inspiration. Vasari wrote that Raphael
emanated the rarest qualities of the soul: he was
educated, handsome, humble, and full of grace.
Vasari was fond of portraits by Raphael, in which
the persons depicted seemed more alive than in
reality, more alive than liveliness itselff. He nota-
bly admired Raphaels stories (privileged theme
of painting) represented on the walls of the Papal
apartments. Vasaris history of art (new literary
genre of the XVI century), in which historical
truth coexists with mythologised biography,
shaped the subsequent perception and interpreta-
tion of Renaissance art.

By adapting Raphael’s representation pro-
vided by Vasari, the subsequent ages considered
him as an exemplary artist, whose works were
model of invention, design, composition and
expression’. Also Raphaels colour was much
esteemed (subsequently deemed as inferior to his

5 On this power of Renaissance portrait, a compliation of
reference and bibliographic sources: C. Bpajosuh, Penecancro
comcrso u moprper, beorpaa 2009.

¢ Raffaello di Urbino, pittore e architetto, Vol. 1V, in: G.
Vasari, Le Vite de’ piss eccelenti pittori, scultori e architertori: nelle
redazioni del 1550 e 1568, by P. Barocchi, Pisa 1994.

7G. C. Argan, “Raffacllo e la Critica,” Studs su Raffaello, M.
S. Hamoud, M. L. Strochi eds., Urbino 1987, 7-17.



6pasu HOXHUBO Y XUBO, ucTHayhn Moh cBor mopTpera, koju je HaunHno Padaea, Aa
KOMYHHILMPA €2 BeTOBUM HajOAMDKIMA AOK je CAM OACYTaH.”

IpBu xoju je Padaecay mosapuo aypy divino artista, 3aBUCHOT He OA HMHTa-
LMje PeaAHOCTH Hero GoskaHcke HHcmpauje, 6uo je Basapu (Giorgio Vasari). On
nuute kako je Padaea ucujasao Hajpehe Bpaune aymre, 6uo o6pasosas, aer, nyH
grazia, ckpoMaH. AMBHO Ce BeTOBUM ITOPTPETUMA, HA KOJUMA MPEACTABASCHH ACAY)Y
JKMB/S>H HETO CTBAPHO JKHUBH, ,,pill Vivo che la vivacitd”* Hapouuro ce pusno Padae-
AOBOM UCHAOPUJaMA, TIPUBHAECTOBAHO] TEMH CAUKAPCTBA, IPUKA3aHUM HA 3UAOBUMA
TancKMX cTaHiy. Basapujesa ncropuja yMeTHOCTH, HOB AUTEPAPHU XKaHP YHHKBE-
YEHTA, Y KOjOj j¢ HCTOPHjCKa HCTHHA KOCT3UCTHPAAA CA MUTOAOTH30BaHOM OHorpa-
$ujoM, 06ANKOBaAA je MEPLENLKjy U HHTEPIPETALH)jy PEHECAHCHE YMETHOCTH Y
6yayhunocru.

Apnanrtupajyhu BasapujeBy npeacraBy Padacaa, O6yayhe Bpeme caracaaBaso ra
j€ Kao er3eMIIAAPHOT YMETHHKA, YHja CY AcAd A2 MOACA UHBEHIIU]E, LIPTEXKA, KOM-
nosuuyje u excrpecyje.” Beoma je momrosan u Padacaos xoropur (kacHuje cma-

> O oBoj Mohu penecancHOT OPTpeTa, y3 nperaca peepentHux ussopa u auteparype: C. Bpajosuh,
Penecancno coticiiso u riopiapeis, beorpaa, 2009.

¢ Raffaello di Urbino, pittore e architetto, Vol. 1V, in: G. Vasari, Le Vite de pits eccelenti pittori, scultori e
architettori: nelle redazioni del 1550 e 1568, a cura di P. Barocchi, Pisa, 1994.

7 G. C. Argan, ,Raffacllo ¢ la Critica,” Studi su Raffaello, M. S. Hamoud, M. L. Strochi eds., Urbino,
1987,7-17.

IMTasae Cumuh, Cpemrenux;
nactup (Meax, npema Padaeno-
Boj KoMnosuuuju boi sasioseqa
mey), LpTEX

u3 Cxunenbaoxka, 1841.
OAOBKa Ha IAITHPY

Taaepuja Matune cprcke

Pavle Simi¢, Sacerdote; pastore
(Isacco, secondo la composizione
di Raffaello Dio comando Isacco),
disegno da blocco di schizzi, 1841
matita su carta

Galleria di Matica srpska

Pavle Simi¢, Priest; shepherd
(Isaac, according to the Raphael’s
composition God commanded
Isaac), drawing from the
Sketchbook, 1841

pencil on paper

The Gallery of Matica srpska
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ed espressione.” E stato molto considerato anche il
colore di Raffaello (successivamente considerato
inferiore rispetto al suo disegno), ritenuto “natura-
listico”, cioé del tutto naturale.? Di lui si stimavano
anche le maniere comportamentali, la grazia e la
sprezzatura, la qualitd piti auspicabile del corti-
giano. Col passar del tempo, ¢ divenuto sinonimo
della pittura perduta dell’antichita e della sua 7:-
nascita nel Rinascimento.

Con la creazione dell' Académie Royale de
peinture et de sculpture, avvenuta a Parigi nel 1648,
e successivamente di altre accademie dell’arte sot-
to I'egida degli altri stati europei, Raftaello venne
designato come il fondamento degli ideali estetici
e della pratica accademica. Con lui i francesi di-
tendevano il proprio classicismo, che percepivano
come la realizzazione della perfezione classica. So-
cialmente accettabile, protettore dei notabili e dei
potenti, Raffaello giustificava il prestigio dell’Ac-
cademia francese e dei suoi quadri.’

Nel secolo XVIII, soprattutto a partire dall’e-
poca dell’Illuminismo, veniva decantato come
Uenciclopedia della pittura storica. Grazie all’abili-
ta di Napoleone di valorizzare I’arte per scopi po-
litici, Raffaello passo dall’ambito nobile ed elita-
rio della teoria artistica all’arena politica pubblica.
L’ideologia napoleonica dell’egemonia culturale
della Francia, creata da Quatrémere de Quincy,
segretario della sezione di belle arti e autore della
Storia della vita e delle opere di Raffaello (1814),

Vivant-Denon, direttore del Museo del Louvre e

7G. C. Argan, “Raffacllo e la Critica,” Studs su Raffaello, M.
S. Hamoud, M. L. Strochi eds., Urbino 1987, 7-17.

8]. C., Bell, “The Ciritical Reception of Raphael’s Coloring
in the Sixteenth and Early Seventeenth Centuries’, Zexz, Vol. 9
(1996), 199-215.

? M. 1. Rosenberg, Raphael and France: the Artist as

Paradigm and Symbol, University Park, PA: Pennsylvania State
1995, 53-60.

drawing), considered “naturalistic”, namely fully
natural®. Raphael was also highly esteemed for his
behavioural manners, grace and true gentleman
style (sprezzatura), namely the most desirable
qualities in a courtier. Over time, he became syn-
onymous of the lost painting of antiquity and of
its rebirth in the Renaissance.

With the foundation of the Académie Royale
de peinture et de sculpture (Paris, 1648) and subse-
quently of other art academies under the aegis of
other European countries, Raphael was appointed
as the founder of aesthetic ideals and academic
practice. With him, the French defended their
own classicism, which they perceived as the real-
isation of classical perfection. Socially acceptable,
protector of noble and powerful people, Raphael
justified the prestige of the French Academy and
of its paintings’.

In the eighteenth century, notably since the
era of the Enlightenment, Raphael was praised
as the encyclopedia of historical painting. Thanks
to Napoleon’s ability to enhance arts for political
purposes, Raphael passed from noble and elitist
circuits of art theory to the public policy arena.
The Napoleonic ideology of France’s cultural
hegemony — created by Quatrémere de Quincy,
secretary at the Section of Fine Arts and author
of the History of Raphael’s Life and Works (1814),
Vivant-Denon, director of the Louvre Museum,
and Jacques-Louis David, Napoleon’s lead-
ing painter — indicated Raphael as the greatest
painter of the Renaissance, an example of classical
culture and the glory of Rome, which Paris, as the

8]. C., Bell, “The Ciritical Reception of Raphael’s Coloring
in the Sixteenth and Early Seventeenth Centuries”, Zext, Vol. 9
(1996), 199-215.

? M. 1. Rosenberg, Raphael and France: the Artist as

Paradigm and Symbol, University Park, PA: Pennsylvania State
1995, 53-60.



TpaH MHPEPHOPHUM Y OAHOCY Ha CroB disegrno), Kao ,HATyPAAHCTHIKH , OAOCHO
y notnyHocTd npupopan.’ Buan cy 1iemeHr 1 BeroBU COLMjaAHM MAaHUPU, grazid

U sprezzatura, HajIIoXesHUjE OAAMKE ABOpaHUHA. BpeMenowm, mocrao je cyncruryT
U3ry0A»CHOT CAUKAPCTBA AHTHKE U IsCTOBOT Z0H08HOI pol)erba y PCHECAHCH.

OcuuBawem Académie Royale de peinture et de sculpture y TTapusy 1648, a
IIOTOM U APYTHX YMETHUYKHUX aKaAEMHja IIOA OKPUAEM EBPOIICKUX APKaBa, Padaea
je MOCTaBAEH KAO TEMEd ECTETCKHMX HMA€AAa M akapeMcke npakce. Ppannysu cy
HBHMe OPAHHAN CONICTBEHN KAACHUIIU3aM, KOJH Cy HOMMAAH KA0 OTCAOTBOPEHE KAA-
ciaHor caBpiueHcTBa. COLMjaAHO IIPUXBATAHB, SAITUTHUK YTACAHMX U MONHHX,
Padacea je onpaBaaBao npecrik Ppaniycke akapemuje U lbEHHX CAHKA.

8J. C., Bell, ,The Critical Reception of Raphacl’s Coloring in the Sixteenth and Early Seventeenth
Centuries”, Text, Vol. 9 (1996), 199-215.

> M. 1. Rosenberg, Raphael and France: the Artist as Paradigm and Symbol, University Park, PA:
Pennsylvania State, 1995, 53-60.

ITasae Cumuh, Bor Ora,
uprex u3 Cxunenbaoka, 1841,
OAOBKa Ha IANUPY

Taaepuja Maruue cpricke

Pavle Simi¢, Dio Padre,
disegno da blocco di schizzi,
1841

matita su carta

Galleria di Matica srpska

Pavle Simi¢, God Father,
drawing from the Sketchbook,
1841

pencil on paper

The Gallery of Matica srpska
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Jacques-Louis David, il principale pittore di Na-
poleone, indicarono Raffaello come il piti grande
pittore del Rinascimento, esempio della cultura
classica e della gloria di Roma, che Parigi, in quan-
to “nuova Roma’, doveva possedere. Dell’autorita
che Raffacllo aveva avuto fino a quel momento
si faceva ora un uso politico. Come mostrano le
scene sui vasi di porcellana di Sévres, quando le
opere d’arte, che Napoleone aveva “conquista-
to” in Italia, entrarono trionfalmente a Parigi nel
1798, la Trasfigurazione di Raftaello si ritrovo sul
primo carro che seguiva le pitt importanti sculture
dell’antichitd, il Gruppo del Laocoonte e I Apollo
del Belvedere.

Nello stesso tempo diventarono popolari e
vennero pubblicamente esibite le opere con le rap-
presentazioni della vita di Raffaello, soprattutto
della morte e del corteo funebre. Nel 1790 Angelo
Comolli pubblico la biografia “inedita” di Raffa-
ello, fin da subito tacciata di non essere autentica,
ma piuttosto una versione rivisitata di quella del
Vasari, anche se cid non ne ridusse la popolarita.
Specialmente Jean-Auguste-Dominique Ingres si
dedico, nella prima meta del secolo XIX, alla rap-
presentazione di Raffaello come originale manife-
sto personale e teorico.

Questo storicismo romantico, che va osserva-
to all’interno del proprio contesto socio-politico,
esisteva anche in terra germanica. Nei suoi Sfoghi
del cuore di un monaco amante dell’arte (Herzen-
sergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders)
del 1796, Wilhelm Heinrich Wackenroder indi-
rizzo il rapporto del romanticismo tedesco verso
Raffaello. I pittori Franz Pforr e Friedrich Over-
beck, fondatori della Confraternita di San Luca,
ovvero del movimento dei cosiddetti Nazareni,
nel 1810 stabilirono la “Trinita” dei pittori che
maggiormente stimavano — Fra’ Angelico, Raffa-

“new Rome,” necessarily had to possess. Raphael’s
authority up to that moment was then used polit-
ically. As shown in scenes reproduced on Sevres
porcelain vases, when works of art “conquered” in
Italy by Napoleon triumphantly entered Paris in
1798, the Transfiguration by Raphael found itself
on the first carriage following the most important
sculptures of antiquity, the Group of the Laocodn,
and the Apollo Belvedere.

At the same time works providing representa-
tions of Raphael’s life became popular and were
publicly exhibited — above all his death and funeral
procession. In 1790 Angelo Comolli published
Raphael’s “unprecedented” biography, promptly
accused of not being authentic but, rather, a
revised version of the one by Vasari, although this
did not reduce its popularity. In the first half of
the XIX century Jean-Auguste-Dominique Ingres
notably devoted himself to representing Raphael
as the original personal and theoretical manifesto.

Such romantic historicism, which must be
analysed within its own socio-political context,
existed also in Germanic land. In his Outbursts
Jfrom the heart of an art-loving monk (Herzenser-
giessungen eines kunstliecbenden Klosterbruders) of
1796, Wilhelm Heinrich Wackenroder addressed
the relationship between German Romanticism
and Raphael. In 1810, painters Franz Pforr and
Friedrich Overbeck (founders of the Brotherhood
of St. Luke, namely the movement of so-called
Nazarenes) established the “Trinity” of the most
esteemed painters (Fra' Angelico, Raphael, and
Michelangelo) and pointed to them as the heroes
of the Triumph of Religion in the Arts (1829-40)".

In 1819 the Austrian painter Johann von
Scheffer Leonardshoff painted Raphael’s appren-

10 I Nagareni a Roma, G. Piantoni, S. Susinno eds., Rome

1981, Exh. cat. Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Rome 1981.



Y XVIII Bexy, HApOYUTO OA BpeMEHA MPOCBETUTEACTBA, IIPOIATHPAH je Kao

enyuKA0fiequja UCTOpUjCKOr camMkapcrsa. 3axsasyjyhn Hamoaeonosom ymehy
EKCIIAOATAIMje YMETHOCTU Y HOAUTHYKe cBpxe, Padaea m3 orMeHOr u eAuTHOr
AOMEHA YMETHHYKE TEOpHje yAA3H Yy jaBHy IOAMTHYKYy apeHy. Hamoaeonoa
uAcoAorHja KyaTypHe xeremonuje Ppanmycke, kojy 0bankyjy Ae Kuncn (Qua-
tremere de Quincy), cexkperap cexuuje 3a aene ymerHocTy u micary Histoire de la vie
et des ouvrages de Raphael 1814, Buan Aenon (Vivant-Denon), aupexTop Myseja
Louvre, u Aasup (Jacques-Louis David), Hanoaconos raaBan canxap, osHadasa
Pagaeaa xao Hajeeher cankapa peHecaHce, erseMnaapa KAaCHMYHe KYATYPE U CAABE
Puma, xojer I'lapus, ,H0BH Punr’, Mopa umMaTu. PadaesoB poTapammu ayropureT
AoOHja moAnTHYKy ynorpeOsuBoctT. Kako mpukasyjy clieHe Ha HMOPLICAAHCKHM
Baszama u3 CeBpa, IPHAHKOM TpUjyMPaAHOT yAacKa YMETHHHA Koje je Hamoaeon

TTasae Cumuh, Ase KapHjaTHAC,
nprex us Cxunen6aoxa, 1841.
OAOBKa Ha IAIUPY,

Tarepuja Maruue cpricke

Pavle Simi¢, Due cariatidi, disegno
da blocco di schizzi, 1841,

matita su carta,

Galleria di Matica srpska.

Pavle Simi¢, Two caryatids,
drawing from the Sketchbook,
1841, pencil on paper,

The Gallery of Matica srpska.
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ello e Michelangelo - e li indicarono come gli eroi
del Trionfo della religione nelle arti (1829-40)."°
Nel 1819 il pittore austriaco Johann Scheffer von
Leonardshoft dipinse I"apprendistato di Raffael-
lo presso il Perugino, la sua presentazione a papa
Giulio II e la sua morte. Il messaggio di queste
opere, rivolte all’educazione di giovani artisti, era
che il lavoro duro eseguito sotto il controllo di
un maestro illuminato, cosi come la coltivazione
dell’intelletto e delle maniere nella cerchia di il-
lustri mecenati, conducono alla gloria. Lo stesso
messaggio, nel quadro di un concetto di devozio-
ne, emergeva dalla Vita di Raffaello da Urbino,
arricchita con incisioni, che Johan Riepenhausen
pubblico a Roma nel 1833. Grazie a loro, fra i te-
deschi Raffaello assunse una solida posizione in
cima al pantheon artistico.

Anche in Inghilterra, in cui la presenza dei
cartoni per gli arazzi della Cappella Sistina, che
risaliva al secolo XVIII, contribui allo sviluppo
della sensibilizzazione storico-artistica inglese,!
nelle mostre alla Royal Academy of Art, nel corso
del secolo XIX, apparvero quadri che celebrava-
no Raffacllo. Alcuni artisti, soprattutto William
Turner, gli attribuirono un’aura melanconica, ri-
facendosi al concetto rinascimentale dell’artista
melancholicus. Secondo la concezione dei neopla-
tonici del secolo XVI, la melanconia, dono divino
degli eletti, colpiva coloro i quali, come Raffacllo,
soffrivano per desiderio di creazione e di amore.'

10 I Nazareni a Roma, G. Piantoni, S. Susinno eds., Roma
1981, exh. cat. Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma 1981.

11 C. C. Hsich, “Publishing the Raphael Cartoons and the
Rise of Art-Historical Consciousness in England, 1707-1764,
The Historical Journal 52/4 (2009), 899-920.

12 Su Raffaello e la melanconia: R. and M. Wittkower,
Born Under Saturn. The Character and Conduct of Artists: A
Documented History from Antiquity to the French Revolution,
New York&London 1969, 153-155.

ticeship at Perugino’s Workshop, as well as his
presentation to Pope Julius II, and his death.
Aiming to educate young artists, the message of
these works was that hard work carried out under
the supervision of an enlightened master coupled
with the cultivation of the intellect and manners
in the circle of illustrious patrons could lead to
glory. In the context of a devotion concept, the
same message emerged from the Life of Raffaello
da Urbino, enriched with engravings, which
Johan Riepenhausen published in Rome in 1833.
Thanks to them, Raphael took a sound position
top of the art pantheon among the Germans.

Even in England, where the presence of shap-
ing designs for the Sistine Chapel (XVIII cen-
tury) tapestries contributed to raising English
art-historical awareness'', over the XIX century
exhibitions at the Royal Academy of Art started
to exhibit paintings celebrating Raphael. Some
artists, notably William Turner, attributed a mel-
ancholy aura to Raphael, referring to the Renais-
sance concept of melancholicus artist. According
to neo-platonists (XVI century), melancholy, the
divine gift of the elected, would strike those who,
like Raphael, suffered from a desire for creation
and love'.

Theory and anecdotes were combined and
would thus inform and intrigue the bourgeois
public. Raphael was increasingly represented in
the company of his beloved Fornarina, hence he
became a materialisation of aesthetic-erotic syn-
thesis. The Fornarina, whose character developed

"1 C. C. Hsich, “Publishing the Raphael Cartoons and the
Rise of Art-Historical Consciousness in England, 1707-1764,
The Historical Journal 52/4 (2009), 899-920.

2 On Raphael and melancholy: R. and M. Wittkower,
Born under Saturn. The Character and Conduct of Artists: A

Documented History from Antiquity to the French Revolution,
New York & London 1969, 153-155.



»0cBojuo” y Mraauju, y ITapus 1798, Papacaoso Ilpeobpancerse 6uao je Ha npBum
KOYHjaMa 132 HajCAABHHUjUX aHTUYKHX CKYANTYpa, daokona n Aitorona beasegepckoi.

HcroBpemeHO, MOCTajy IIONMyAapHE U jJaBHO M3AAraHE CAMKE Ca MPHKA3HMa M3
PadacaoBor »uBOTa, HAPOYUTO HEroBe cMpTU U PyHepapHe nosopke. Komoan
(Angelo Comolli) 1790. o6jaBayje ,Hemybankosany” PadaeaoBy 6uorpadujy,
3a KOjy ce yOpso MOCYMIbaA0 A2 Huje ayTeHTH4Ha, Beh mpeobankoBana Bepsuja
Basapujese, aau joj To HHje ymamuao nonyaaproct. Hapounto ce Enrp (Jan-Au-
guste Dominique Ingres) y npsoj nososunu XIX Beka IIOCBETHO NPEACTaBsAILY
Padaena, ka0 cBOjeBPCHOM NEPCOHAAHOM U TEOPUjCKOM MaHHECTY.

OBaj poMaHTHYAPCKH HCTOPHIM3AM, KOjU CE€ MOpa ITOCMATPATH YHyTap
APYIITBEHO-TIOAUTHUYKOT KOHTEKCTa, IIOCTOja0 je M Y HEMadKUM 3eMmaMa.
Baxenpoaep (Wilhelm Wackenroder) y Hsausuma (Herzensergiessungen eines kun-
stliebenden Klosterbruders) 1796. ycmepuo je 0AHOC HEMaYKOT POMaHTH3Ma IIpeMa
Padacay. Cauxapu Qop (Franz Pforr) n Osepbex (Friedrich Overbeck), ocanpaun
bparcrBa Cseror Ayke, opHocHo T3B. Hasapena, mocraBuau cy 1810. ,cBeto
TPOjcTBO™ yMETHHUKA Koje cy Hajume nenuan — Opa Anbeanka (Fra® Angelico),
Pagacaa u Mukeaanbeaa, u ykasaau Ha wux xao Ha xepoje Tpujympa peaninje
ymertinociau 1829-1840."° Aycrpujcku cankap Aunonapacxod (Johann Scheffer
von Leonardshoff) 1819. cauxa PadacaoBo mxonrosame xoa Ilepyhuna, meroso
npeacraBsarbe manu Jyaujy II u ecmpt. ITopyka oBux canka, HAMEHECHHX €AYKALIHjH
MAQAMX YMETHHKA, OHMAQ je Ad TEKAK Paj IMOA HapsopoM mpocseheHor yuurema,
KYATHBH3AIIHja HHTCACKTA U MAHHUPA Y KPYTY YTACAHHX IIATPOHA, BOAU Ha Iy T CAABE.
Hcra nopyka, camo yHyTap o60XKHOT KOHLIENTa, IPOUCTHIAAR je u3 Vita di Raf-
Jaello da Urbino, xojy o6jaBsyje, naycrposany rpadpuxama, Punenxaysen (Johann
Riepenhausen) 1833. y Pumy. 3axsasyjyhn muma, Padaea je mehy Hemumuma sayseo
CUTYpHY ITO3UIIH}Y HA BPXY YMETHHYKOT TAHTEOHA.

M y Enraeckoj, y xojoj cy PadacaoBu kapronu sa ramucepuje CHKCTHHCKE
kareae 6uan op XVIII Beka, u THMe AOIIPHHEAH Pa3BOjy €HIACCKE YMETHHYKO-
ucropujcke cecHocty,' Ha usaoxkbama y Royal Academy of Art ce Tokom XIX Bexa
II0jaBAYjy CAHKE KOje mpocaaBaajy Padaesa. Hexu ymernunu, mapounro Tapuep
(William Turner), Aapyjy My u aypy MeAaHXOAHKa, ocaamajyhu ce Ha peHecaHcHH
KOHLENT yMeTHUKA melancholicusa. Kaxko cy cmarpaau Heomaaronmuapu XVI

10 I Nazareni a Roma, G. Piantoni, S. Susinno eds., Roma, 1981, exh. cat. Galleria Nazionale d’Arte
Moderna, Roma, 1981.

" C. C. Hsich, ,Publishing the Raphael Cartoons and the Rise of Art-Historical Consciousness in
England, 1707-1764", The Historical Journal 52/4 (2009), 899-920.
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La teoria e I'aneddotica si combinavano e in
questo modo, nello stesso tempo, informavano e
intrigavano il pubblico borghese. Raffacllo veniva
sempre pill spesso rappresentato in compagnia della
sua amata Fornarina, per cui divento materializza-
zione della sintesi di estetico ed erotico. La Forna-
rina, il cui personaggio si formo nel corso del secolo
XVII, era molto importante nella concezione po-
polare di Raffacllo. Vasari raccontd dell’incapacita
di Raffacllo di portare a termine la decorazione di
Villa Farnesina a causa della separazione dalla sua
amarta, e che il suo mecenate, Agostino Chigi, ne au-
torizzo il soggiorno nella villa, dimostrando con cio
un inconsueto rispetto verso il pittore e la rottura
delle convenzioni sociali nel rapporto tra il mecena-
te e Iartista. Sulla base degli scritti del Vasari ¢ nata
la leggenda sulla figlia del panettiere perdutamen-
te amata da Raffaello nonostante la sua modesta
estrazione. Gli amori di Raffaello ispirarono poeti
e artisti, e servirono anche come fondamento di una
serie di teorie. La teoria classica ammirava il percor-
so attraverso cui era passata la bruna Fornarina per
diventare ideale di bellezza divina. La devozione
all’amore che si trasforma in arte, come Fornarina
in Madonna, nel secolo XIX divenne pietra ango-
lare delle teorie accademiche sulla natura dell’arte.

Dal canto suo, il primo biografo moderno di
Raffacllo, Johann David Passavant, bolld questa
interpretazione come “misera e assurda” ed esalto
il “carattere nobile” di Raffacllo, espresse I impos-
sibilita dell’adattamento della dimensione erotica
del pittore rinascimentale al codice morale impe-
rante nel secolo XIX. L’affermazione del Vasari
secondo la quale Raffacllo era caduto vittima della
febbre in seguito a una “segreta storia d’amore”,
venne trasposta nell’idea, tramandata dalla tradi-
zione, dell’arte minacciata dalle donne. Per que-
sto, accanto all’ideale di un Raffaello amatore, si
costitul anche I’ideale del suo “celibato”, cio¢ della

over the XVII century, was very important in
the popular conception of Raphael. Vasari wrote
about Raphael’s inability to complete the decora-
tion of Villa Farnesina because of the separation
from his beloved, hence his patron, Agostino
Chigi, authorised the Fornarina’s stay in the Villa,
thus demonstrating an unusual respect for the
painter and the breaking of social conventions in
the relationship between patron and artist. Vasa-
ri’s writings thus reveal the birth of the legend
of the baker’s daughter madly loved by Raphael
despite her modest background. Raphael’s loves
inspired poets and artists, and also served as the
basis for a number of theories. The classical theory
admired the path through which the dark-haired
Fornarina had become an ideal of divine beauty.
In the XIX century, devotion to love turning into
art — likewise Fornarina turned into a Madonna -
became the cornerstone of academic theories on
art nature.

On his side, Johann David Passavant (first
modern biographer of Raphael) branded this
interpretation as “miserable and absurd”, praised
Raphael’s “noble character”, and expressed the
impossibility of adaptation of the erotic dimen-
sion of the Renaissance painter’s moral code that
prevailed over the XIX century. Vasari’s statement
according to which Raphael had fallen victim of
“fever” following a “secret love affair” was trans-
posed into the idea, handed down by tradition,
of art threatened by women. For this reason, the
ideal of Raphael’s “celibacy” developed along with
the ideal of him as a lover. As a matter of fact, his
bachelor condition was reiterated in Raphael’s let-
ter to his uncle, published in the XVIII century,
in which the artist emphasised the relief of not
being married because of his own unconditional
devotion to painting.



BEKa, MCAAHXOAH)a, OOXKaHCKH Aap H3abpaHuX, oraha oHe KOjU IaTe 0A XyAme 3a

cTBapameM U sybaBay, nomyt Padacaa.’”

TeopujckO M aHETAOTCKO €y ce¢ KOMOMHOBAAM U TakO, HCTOBPEMEHO,
UHPOPMUCAAM U HUHTpUrupasn Oypxkoacky myOauky. Padaea je najuemhe
IIPCACTaBbAH Y IpaThH cBoje sybasu PopHapuHe, 4MMe MOCTaje OTEAOTBOPCH:E
CHHTE3€ eCTETCKOT U epOTcKOr. Poprapuna, 4nja ce mepcoHa 0OANKOBaAA TOKOM
XVII Bexa, 61Aa je BeoMa BaskHa y IOIyAapHOM pasyMeBawy Padaeaa. Basapu je
npumnoseaao o Papaesosoj Hemohu aa poBpun aexopauujy y Villa Farnesina s6or
OABOjCHOCTH OA Ay 6aBHHIIE, T¢ je reroB matpoH, Aroctuno Kubu (Chigi), oosBoano
meH 60paBaK y BUAH, IIOKasyjyhu THMe Heyo6n4ajeHO MOImTOBakbe IpeMa CAUKapy
H OACTYIIaIb¢ OA KOHBCHIIMjA Y OAHOCY IaTpoH—yMeTHUK. Ha ocHoBy BasapujeBnx
3ammca ycrocTaBaa ce AereHpa o Khepu mekapa kojy je Padaea mpeaano Boaco,

12 O Padacay u mananxoanju: R. and M. Wittkower, Born Under Saturn. The Character and Conduct
of Artists: A Documented History from Antiquity to the French Revolution, New York&London, 1969,
153-155.

TTasae Cumuh, Cxune maemosa
1 Mava, nprex u3 Ckuuen6aoxa,
1841. or0BKa Ha Imamupy,
Tarepuja Marnue cpricke

Pavle Simi¢, Schizzi di elmi e
la spada, disegno da blocco di
schizzi, 1841,

matita su carta,

Galleria di Matica srpska.

Pavle Simi¢, Sketches of helmets
and sword, drawing from the
Sketchbook, 1841,

pencil on paper,

The Gallery of Matica srpska.
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sua condizione di scapolo, ribadita anche nella
lettera di Raffacllo allo zio, pubblicata nel secolo
XVIII, nella quale I'artista sottolineo il sollievo
per non essersi sposato a causa della dedizione in-
condizionata alla pittura.

Preoccupati della propria gloria artistica e dei
propri rapporti sociali e sessuali, gli artisti considera-
vano Raffaello un modello immortale della cultura
occidentale, fra I’altro anche perché questo predilet-
to di papi e cardinali a trentasette anni aveva lasciato
una ricchezza di 1600 fiorini, una casa a Urbino, un
palazzo, vigneti e terreni nei pressi di Roma, beni
che aveva accumulato in appena due decenni. In lui
si combinavano i solidi ed ambiti ideali europei di
genialita, integrita artistica, eleganza sociale, succes-
so economico, gloria e popolarita.

La reputazione di ideale estetico e di morale
sovratemporale di cui godeva Raffaello era confer-
mata da molte sue creazioni, nessuna delle quali
era vigorosa, completa e duratura quanto la Ma-
donna Sistina. Questa pala d’altare, realizzata nel
1513 per la chiesa di San Sisto a Piacenza su com-
missione di papa Giulio II, fu acquistata da Augu-
sto III (Augusto III / Federico Augusto II) verso
la meta del secolo XVIII, dopo di che divento non
solo patrimonio principale della Gemdldegalerie
di Dresda, ma anche quadro di culto in Germania
e nella maggior parte dell’Europa. Nessun’altra
grande opera destinata al culto liturgico cristia-
no ha mai compiuto un percorso cosi articolato

da Kulthild a Bildkult.”* Nel 1764 Johann Joachim

13 Sulla transizione del quadro creato per essere utilizzato
nel culto religioso verso il culto del quadro come opera d’arte: H.
Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter
de Kunst, Miinchen 1991. O tome na primeru Sikstinske Madone:
D. Paula, “Raffael in Dresden. Vom Kurfiirstlichen Willen zur
Kunstwissenschaft. Die Sixtinische Madonna im Spiegel der
kataloge und Inventare der Kéniglichen Gemaldegalerie, in: Die
Sixtinische Madonna. Raffaels Kultbild wird 500, A. Henning ed.,
Staatliche Kunstsammlungen, Dresden 2012, 75-81.

Concerned about their own artistic glory and
social and sexual relationships, artists considered
Raphael as an immortal model of Western cul-
ture, inter alia because he was beloved by popes
and cardinals and, at the age of thirty-seven, had
left a wealth of 1600 florins, a house in Urbino,
a palace, vineyards and a land near Rome ( goods
raised over just two decades). Raphael combined
sound and much loved European ideals of genius,
artistic integrity, elegance social, economic suc-
cess, fame and popularity.

The reputation of super-temporal aesthetic
and moral ideal enjoyed by Raphael was con-
firmed by many of his creations, none of which
was vigorous, comprehensive and lasting as the
Sistine Madonna. This altarpiece (Pala), built in
1513 for the Church of Saz Sisto in Piacenza and
commissioned by Pope Julius II, was purchased by
Augustus IIT (Augustus III / Frederick Augustus
II) in mid-XVIII century, and became not only
the main asset of the Gemdldegalerie in Dresden,
but also a proper worship painting in Germany
and in most of Europe. No other major work
intended for Christian liturgical worship has ever
accomplished such an articulated process from
Kulrbild into Bildkulr®.

In 1764, Johann Joachim Winckelmann
promoted the Pala to Classicism ideal and thus
remained for centuries. Its power soon went
beyond theoretical and aesthetic confines. It
became a sort of bridge between the abyss that

3 On the transition of the painting created for religious
use towards the cult of painting as a work of art, see: H. Belting,
Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter de
Kunst, Minchen 1991. O tome na primeru Sikstinske Madone:
D. Paula, “Raffael in Dresden. Vo Kurflrstlichen Willen zur
Kunstwissenschaft. Die Sixtinische Madonna im Spiegel der kata-
loge und Inventare der Koniglichen Gemaldegalerie, in: Die
Sixtinische Madonna. Raffaels Kultbild wird 500, A. Henning
ed., Staatliche Kunstsammlungen, Dresden 2012, 75-81.



YIIKPOC HEHOM CKPOMHOM Nopekay. PadaeaoBe sybaBu HHCIIHpHCaAe CY HECHUKE
M CAHKApe, a CAYXKHAE CY U Kao OCHOBa HeKux Teopuja. Kaacuuna Teopuja AuBraa
ce myTy Koju je mpouuaa tamHonyTa Qoprapura Aa Ou mOCTaAd HACAA OOXKAHCKe
aenore. [To6oxHOCT mpema ndybaBu Koja ce TpaHCPOPMHUIIE Y YMETHOCT, MOIYT
Qoprapune y Magonu, 6uaa je KaMeH TeMemall AKAAEMCKUX TCOPHja O IIPUPOAH
ymernoctu y XIX Beky.

C apyre crpane, npsu mopcpuu Padacaos 6uorpad, [Tacasan (Johann David
Passavant), Koju je OBy IpHYY CMaTpao ,jaAHOM U allcypAHOM 1 McThL20 Padacaos
LIIACMCHUTH KapakTep', MCKa3ao je HeMOryhHOCT ykaamama epOTCKEe AMMEH3Hje
peHecaHcHOT cankapa y Baaaajyhu mopaanu xoaexe XIX Bexa. Basapujesa tBpama
Aa je Padaea ympo Kao xpTBa Ipo3HHIIC HAKOH jeAHE ,TajHe nybasHe adepe’,
TPAHCIIOHOBAHA j€ y TPAAHLIIjOM CTE€YEHY MAEjY YMETHOCTH YITPOXKEHY OA XKeHa. 3aTo
ce, MCTOBPEMEHO ca nAcaroM Padaera mybaBHMKA, YCIIOCTaBAdA U MACAA HETOBOT
»lleAn6ara’, OAHOCHO HCTOB CTAaTyC HeXewe, Koju je morBphen u PadacaoBum
nucmMoM crpuuy, objaBserom y XVIII Beky, y kojeM yMETHHK HCTHYE OAAKIIABE
LITO Ce HUje O3KEHHO, 300r CAOOOAHE IIPEAAHOCTH CAHKAPCTBY.

Oxynupanu TeMOM YMETHHYKE CAABE, COIICTBEHUM COLIUjAAHUM H CEKCYaAHUM
OAHOCHMa, YMETHULIU Cy IacAasn y Padacaa xao GecMpTHO craHMiuTe 3amasHe
KyAType, u3Mel)y ocrasor u 3aTo 1WTO je OBaj MHACHHK Ialla U KapAuHasa y 37.
FOAMHHU XXHUBOTA OCTaBHO 6oratctBo oa 1.600 $aopuna, Kyhy y Yp6HHy, MaAary,
BHHOTPaA€ U 3eMay nopep Prma, koje je cTexkao TOKOM jeaBa ABE ACIICHHjE PaAa.
Y memy cy ce KOMOHHOBAaAM YBPCTO YCIIOCTABACHU U IIPUKEASKUBAHH CBPOIICKH
HACAAM TEHHjaAHOCTH, YMETHHYKOI HHTEIPUTETA, COLMjaAHE CACTAHIIHjE,
(pUHAHCHJCKOT yCIIexa, CAaBe M ITOMYAAPHOCTH.

PaacaoBa pemyTaiuja HAABPEMEHOT €CTETCKOT U MOPAAHOT HMAcaAa Ouaa je
notBphUBaHA MHOTMM HETOBUM OCTBAPCHHMA, AAM HHjEAHHUM TOAMKO CHAaKHO,
cBeobyxBaTHO U AyrotpajHo kao Cuxcitiunckom Magorom (Madonna di San Sisto).
OBy oarapcky canky, Hactaay 1513. 3a upxsy Can Cucro y ITjahennu, npema
nopyu6unu nane Jyauja II, orkymmo je Asrycr III (Augustus I1I / Frederick Augus-
tus II) cpeannom XVIII Beka, yume je mocrasa He CaMO LIEHTPAaAHA BPEAHOCT
Gemildegalerie y Apesaeny, Beh u xyatHa canka Hemauke, ma u Beanxor acaa
Espone. Hujeana Apyra canka HaMmerweHa AUTYPrujckoM XxpuuthanckoM KyATy Huje
Ipelaa Tako caoxkeH 1yt oA Kulthild npema Bildkult."> Bunkeaman (Johann Joa-

13 O TpaH3HIHMjI CAMKE HAYHIbCHE A2 CAY)KH PCAUTHO3HOM KYATY, IIPEMa KYATY CAHKE Ka0 YMETHHIKOT
aeaa: H. Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen, 1991.
O tome na npumepy Cuxciduncke Magone: D. Paula, ,Raffael in Dresden. Vom Kurfirstlichen Willen
zur Kunstwissenschaft. Die Sixtinische Madonna im Spiegel der kataloge und Inventare der Kéniglichen

Gemaldegalerie”, in: Die Sixtinische Madonna. Raffaels Kulthild wird 500, A. Henning ed., Staatliche
Kunstsammlungen, Dresden 2012, 75-81.
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Winckelmann la promosse a ideale del Classici-
smo ¢ tale ¢ rimasta per secoli. Il suo potere ben
presto oltrepasso i confini teorici ed estetici. Essa
divenne una specie di ponte tra I’abisso che sepa-
rava i connoissenr dalla borghesia in campo sociale
e i cattolici dai protestanti in campo confessionale.
Veniva venerata come “regina dell’'umanitd”, come
fu definita da Goethe, “il pitt magnifico quadro del-
la storia”, come la intese Thomas Mann, “il quadro
dell’essenza” secondo Martin Heidegger.'* La Ger-
mania nazista vi riconobbe 'espressione del genio
elitario, proprio della razza tedesca. La vollero an-
che i sovietici, in parte per Ialta considerazione in
cui era tenuta dagli scrittori russi — Dostoevskij la
considerava “la pitt magnifica rivelazione dell’ani-
mo umano” ¢ la nomino in quasi tutti i suoi libri,
mentre sia Puskin che Tolstoj ne custodivano delle
imitazioni nei loro studi. Nel 1945 venne traspor-
tata a Mosca per poi essere restituita a Dresda, dieci
anni pit tardi, in segno di buona volonta e “riconci-
liazione del popolo russo con quello tedesco”. Tutti
erano molto attenti al suo stato, rimproverando agli
altri di non averla conservata nel migliore dei modj,
il che ¢ un luogo comune nella storia del collezioni-
smo europeo, sebbene con diversa matrice ideolo-
gica. Anche le altre opere di Raffaello, strappate al
loro habitat originario, venivano “sottratte” ai ne-
mici nazionali e ideologici per meglio “preservarle”
per il bene dell'umanita.

A proposito della Madonna Sistina come mito
globale dell’Europa dell’epoca moderna, si puo
parlare di ruolo del Classicismo nei regimi totali-
tari, di uso politico dell’arte, di importanza della

4 B. Maaz, ,Raffaels Sixtinische Madonna. Zwischen
Religion und Realitit. Auf und Abwertungen von Goethe
bis Nietzsche®, i J. Grave, ,,Denkkriftiges Anschauen’ Martin
Heideggers Blick auf die Sixtinische Madonna und Seine Kritik
and der Kunstgeschichte®, in: Die Sixtinische Madonna, 83-95,
97-103.

would separate the bourgeois connoisseur in the
social field and Catholics from Protestants in the
confessional field. The Pala was worshiped as the
“queen of humanity” (Goethe), “the most magnif-
icent painting in history” (Thomas Mann), and
“the picture of the essence” (Martin Heidegger)'.

Nazi Germany recognised Raphael as the
expression of the elitist genius, typical of the Ger-
man race. The Pala was also wanted by the Sovi-
ets, partly because of the high regard in which it
was held by Russian writers — Dostoevsky con-
sidered it “the most magnificent revelation of
the human soul” and named it in almost all of his
books, while Pushkin and Tolstoy held some imi-
tations in their studies. In 1945 the painting was
taken to Moscow and then returned to Dresden
ten years later, as a sign of good will and “recon-
ciliation of the Russian people with the German
people”. Everyone was very attentive to its condi-
tion, blaming the other for not keeping it in the
best possible way, which is ordinary in the history
of European collecting, albeit with a different
ideological matrix. The other works by Raphael,
torn away from their native habitat, were “stolen”
from national ideological and enemies to be bet-
ter “preserved” for the good of humanity.

With regard to the Sistine Madonna as a global
myth of modern Europe, we can talk about the
role of Classicism in totalitarian regimes, political
use of art, the importance of visual culture in the
formation of the contemporary European society,
the commercial use for of art works ... The history
of contemporary art, largely derived from stud-

Y B. Maaz, ,Raffaels Sixtinische Madonna. Zwischen
Religion und Realitit. Auf und Abwertungen von Goethe
bis Nietzsche®, ). Grave, 'Denkkriftiges Anschauen’. Martin
Heideggers Blick auf die Sixtinische Madonna und Seine Kritik
and der Kunstgeschichre, in: Die Sixtinische Madonna, 83-95,
97-103.
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chim Winckelmann) jy je 1764. mpomoBHcao y naeaa KAaCHIM3Ma U TO j¢ OCTaAa
BekoBuMa. Ibena Moh yOpso je mpeBasmmaa ecrercke u Teopujcke oksupe. Y
COLIMjaAHOM CMHCAY IIOCTAAQ je BPCTA MOCTa IPEKO aMOKUCa KOJU je ACAHO Co770is-
seur n Oyprkoasujy, a y KOHPECHOHAAHOM KATOAUKE OA IpoTecTaHara. [TomroBana
j€ XKao ,Kpasua YOBEYAHCTBA , KAKO CE O H0j U3Pa3HO Tere, »HAJBEAMIAHCTBEHH]A
CAMKa y HCTOpHjH, KaKo jy je monmao Man (Thomas Mann), ,,cauka cymrune” no

ITasae Cumuh, Cxuna purype us
Conomonosor cypa (nmpema Paga-
eA0Boj ppecuu y Batukanckum
Cobama), uprex us CxuueH6-
soka, 1841. oaoBKa Ha mammpy,
Taaepuja Matue cpncke

Pavle Simi¢, Schizzo di figura da
Giudizio di Solomone (secondo
laffresco di Raffaello nelle Stanze
di Vaticano), disegno da blocco di
schizzi, 1841,

matita su carta,

Galleria di Matica srpska.

Pavle Simi¢, Sketch of a figure
from the Solomon’s judgment
(according to the fresco from the
Vatican Rooms), drawing from the
Sketchbook, 1841,

pencil on paper,

The Gallery of Matica srpska.
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cultura visiva nella formazione della societa euro-
pea contemporanea, di uso commerciale dell’ope-
ra... La storia dell’arte contemporanea, derivata in
gran parte proprio dagli studi sul Rinascimento e
su Raffaello, tiene conto di tutti questi percorsi.
Quello principale, che conduce alla cultura uma-
nistica rinascimentale e alla pittura che ne deriva,
di Raffacllo rispetta la sostanziale e profonda co-
noscenza del tema, il potere di dare impulso alle
forme nella cornice della statica struttura pittorica,
di raggiungere 'armonia di tutti gli elementi, di do-
nare un’emozionalitd che non diventa mai pathos,
di ricercare i confini delle possibilita della propria
espressione e poi quasi di uscirne, tracciando cosi il
nuovo percorso dell’arte. Il rispetto dell’autentico
Raffaello ha indotto molti a condividere 'opinione
di Goethe nel Viaggio in Italia, citato all’inizio di
questo scritto: Et in Arcadia Ego.

ies on the Renaissance and Raphael, takes into
account all of these paths. The main one, which
leads to the Renaissance humanistic culture and
the resulting painting, respects Raphael’s substan-
tial and deep knowledge of the subject, his power
to give impetus to forms in the framework of
static pictorial structure, to achieve the harmony
of all the elements, to donate emotionality that
never becomes pathos, to seck the boundaries of
self-expression possibilities and then almost get
out of them, thus mapping the new path of art.
Respect for authentic Raphael induced many to
share Goethe’s opinion expressed in the Voyage to
Italy, quoted at the beginning of this paper: Ez in
Arcadia Ego.



Xajaerepy (Martin Heidegger).'* ®ammctinaka Hemauka y w0j je Buaeaa nspas
EAMTHOT T€HHja, MpUKAapHOT HeMaukoj pacu. JKeaean cy je u Cosjern, pcaom
300r BEAHKOr yraepa Koju je yxusasa Meby pyckum mucnmma — AoctojeBcku
jy je cMaTpao ,HajBEANYAHCTBCHUjUM OTKPOBEHECM AYACKOT AyXa M IOMHIBAO0
Y TOTOBO CBUM CBOJUM KHUIaMa, a ICHE Cy PEIPOAYKLHje Y CBOjUM KabuHeTHMA
umaan u Tymxun u Toacroj. Opnean cy je 1945. y Mocksy, ma je, HAKOH aeceT
FOAMHA, Ka0 3HAK AOOpE BOSE U ,[IOMHPEHA PYCKOT U HEMAYKOT HAPOAQ', BPATHAU
y Apesaen. CBu cy Beoma OpuHyAH 0 BeHOM QU3UUIKOM CTamby, 3aMepajyhu oHuma
APYTHMa A2 j€ HUCY AOBOSHO YYBaAH, INTO j€ OMIITE MECTO UCTOPHUje €BPOIICKOT
KOACKIIMOHAPCTBA, CAMO Yy H3MEHEHHUM MACOAOIIKUMM Marpunama. M apyre
PagacaoBe canke, OTprHyTe U3 CBOT IPBOOUTHOr CTaHMIITA, bUAE Cy ,,u3baByane”
OA HAIIMOHAAHHX M HACOAOLIKUX HEIpHjaTesa U bome dyBaHe, y uMe A0OpobHTH
9OBEYAHCTBA.

Ha npumepy Cuxcitinncke Magore xao ra06aAHOT MET2 HOBOBEKOBHE M MOACPHE
Esporme, MOXe ce TOBOPHTH O YAO3H KAACHLIM3MA y TOTAAMTAPHUM PEKUMHUMA,
O MOAMUTHYKOj YIHOTPeOU YMETHOCTH, O 3HAYajy BU3YCAHE KYATYpE Y OOAMKOBatby
CaBPEMEHOT €BPOIICKOT APYILUTBA, O MAPKETHHIIKO] yoTpebu cauke... CaBpeMeHa
MCTOPHja yMETHOCTH, IIPOUCTEKAA HajBehM ACAOM YIIPaBO Ha CTyAHjaMa PeHecaHce
u Padaeaa, uma y Bupy ce oBe myreBe. OHaj raaBHU, KOjU BOAU AO PEHECAHCHE
XYMaHUCTHYKE KyATYPE M CAMKApCTBAa KOje M3 e HCXOAHW, momrtyje Padaesoso
CYLITHHCKO pasyMeBambe TeMe, Moh A2 IOKpeHe 06AMKe YHyTap CTaTUYHE CAUKAHE
CTPYKTYpE, AOCETHE XapMOHH]y CBUX €AEMEHATA, MOAAPH EMOIIMOHAAHOCT IITO HE
IpeAasH y [aTOC, TPara 3a paHHIjaMa MOTYNHOCTH COIICTBEHOr M3pa3a Te Ad U3
wHX rotoBo usabe, Tpacupajyhu rako Hosu nyT ymersoctu. ITomrosarme ussopor
Padaena HaBeAO je MHOTE AQ, TOKOM ITOCACAHX TT0AQ MHACHHUjYMA, IPEA HETOBUM
caukapctsom, nonyT lerea y Hinarujarckom uyiiosarsy, TOMEHYTOM Ha IIOYETKY
OBOT TeKcTa, nomucae: Et in Arcadia Ego.

4 B. Maaz, ,Raffaels Sixtinische Madonna. Zwischen Religion und Realitit. Auf und Abwertungen
von Goethe bis Nietzsche”, i J. Grave, ,,Denkkriftiges Anschauen’ Martin Heideggers Blick auf die
Sixtinische Madonna und Seine Kritik and der Kunstgeschichte”, in: Die Sixtinische Madonna, 83-95,
97-103.
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