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1. La redazione della Vita di Michelagnolo di Ascanio Condivi e la sua 
revisione 

 
 
 

Il 16 luglio 1553, a Roma, per i tipi di Antonio Blado, il marchigiano Ascanio Condivi 

pubblicò una biografia autorizzata di Michelangelo Buonarroti. Il  frontespizio di tutti gli 

esemplari dell’opera riporta la stessa data di edizione, ma, in realtà, le tirature del volume 

furono due. Una volta stampati pochi esemplari dell’opera, il Condivi decise di inserire 

nel testo tre nuovi passi e piccole aggiunte sicché ne fermò l’impressione1. La versione 

modificata doveva essere pubblicata il successivo 20 agosto, secondo quanto desumibile 

dagli scritti del letterato Annibal Caro al segretario del duca d’Urbino2. 

Il testo è dedicato a Giovanni Maria Ciocchi del Monte, eletto al soglio pontificio l’8 

febbraio 1550 con il nome di Giulio III, al quale il Condivi fu legato secondo quanto 

indicato nella stessa biografia. Sembra anzi che il biografo ricevette impulso alla 

redazione dello scritto proprio dal pontefice. Le ragioni del suo legame con il papa 

rinvengono importante fonte in un documento conservato tra gli Atti dei Mandati 

Camerali dell’Archivio di Stato di Roma, nel quale lo zio, il notaio Francesco Condivi,  è 

appellato in veste di commissario per la tratta del grano dal Regno di Napoli verso i 

territori marchigiani. L’atto fu rogato il 24 agosto 1545 presso la Camera Apostolica, alla 

presenza del pontefice Paolo III e del cardinale Guido Ascanio Sforza3. La circostanza 

lascia ragionevolmente supporre che il giovane Ascanio fosse stato avviato alla corte 

papale in virtù di raccomandazioni familiari secondo una conclusione avvalorata anche 

                                                            
1 Le modifiche apportate alla prima stampa dell’opera sono indicate e segnalate in STEINMANN-WITTKOWER 
1927, pp. 91-92. 
2 Il 20 agosto 1553 il letterato Annibal Caro si scusa con il segretario del duca di Urbino per la tardiva 
risposta dicendo di aver aspettato la pubblicazione della Vita di Michelagnolo scritta da un discepolo per 
leggere quanto lì esplicitato a proposito della realizzazione della tomba di Giulio II (Annibal Caro a M. 
Antonio Gallo, Roma, 20 agosto 1553: «Non risposi Sabbato alla lettera di V.S. aspettando che uscisse della 
stampa questa Vita di Michel’Angelo fatta da un suo discepolo: nella quale si fa menzione specialmente 
della cosa della sepoltura, di che io le parlai e delle sue giustificazioni in questo negozio», in CARO ed. 
1819-1821, III, pp. 51-52). 
3 Per il documento vedi A.S.R., Mandati Camerali, vol. 881, f. 54. È inoltre da segnalare che il 1543 il 
giovane Condivi, appena venticinquenne, compare in qualità di testimone in un atto notarile rogato da 
Michelangelo Tomassino, giurista originario di Ripatransone ma trasferitosi fin da fanciullo a Roma dove 
svolgeva importanti cariche pubbliche. Il Tomassino fu eletto giovanissimo Notaio della Cancelleria 
Apostolica e divenne dapprima, nel 1536, segretario di Agostino Spinola e poi nel 1540 segretario di 
camera di Guido Ascanio Sforza, conosciuto con l’appellativo di cardinale di Santa Fiora (A.S.R., Notai 
R.C.A., vol. 1988, ff. 703-704).  



 

 

dal contenuto di ulteriori documenti rogati dal suddetto notaio4. È da considerare peraltro 

che una delle citate interpolazioni alla prima versione della biografia rappresenta 

un’ampia celebrazione di papa Giulio III, il quale, nelle parole di Condivi, godeva di 

grande stima anche da parte di Michelangelo oltre che dello stesso autore. Il biografo 

dichiara oltremodo di voler rendere onore al pontefice con la pubblicazione di una 

descrizione particolareggiata dell’erigenda villa Giulia. Per vero l’attività di adulazione 

posta in essere sembra rinvenire specifiche e decisive motivazioni nell’esigenza di 

suscitare un intervento benevolo e risolutore dello stesso pontefice riguardo una intricata 

controversia insorta tra la famiglia del Condivi e il mercante ebreo Emanuelino da 

Montolmo5.  

Privo di immediati ed espressi riferimenti appare la fase iniziale del rapporto umano e 

personale intercorso tra Ascanio stesso e il maestro Buonarroti. Tuttavia è ragionevole 

indurre che già nel 1547 esistesse tra i due personaggi un rapporto di consuetudine; 

quell’anno morì, infatti, Vittoria Colonna e Condivi dichiara nel testo di aver assistito il 

                                                            
4 Francesco Condivi rogò a Ripatransone un contratto nel quale si legge che Ascanio era assente dal borgo 
natio poiché residente presso la Curia di Roma. Il documento è stato trascritto e pubblicato nei primi del 
Novecento da Carlo Grigioni (GRIGIONI 1908, p. 39 n. 82) ed è segnalato da Michael Hirst nel 1998 (Hirst 
in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. IV, n. 8); datato 5 maggio 1550 e conservato presso l’Archivio di Notarile di 
Ripatransone, rende noto che il giovane aveva concesso al padre un cospicuo prestito di trecento scudi 
d’oro: «Constitutus providus vir Latinus Cumdeo de terra riperansonis lajcus firmane diocesis sponte et ex 
eius Certa scientia […] confessus fuit se habuisse et recepisse ab onorabili viro domino Ascanio Cumdeo 
eius filio adsenti et in Romana Curia residenti et a me notario infrascripto ut publica persona ibidem et pro 
dicto domino Ascanio eiusque heredibus et successoribus stipulanti et recipienti summam et quantitatem 
tricentorum scutorum auri in auro boni auri et iusti ponderis» (AR, Atti Francesco di Vincenzo, vol. XXVI, 
foll. 180-182). 
5 Sappiamo dai documenti d’archivio conservati nel Archivio Comunale di Ripatransone che poco prima 
della prima stampa dell’opera il Condivi si era recato d’urgenza nel borgo natio per motivi familiari. Un 
documento del 13 febbraio 1553 ci informa, infatti, che l’artista aveva versato al padre 250 fiorini per la sua 
emancipazione nonché l’ultima somma di denaro per un mutuo contratto alcuni anni prima. Durante la sua 
permanenza marchigiana gli venne intimato dallo zio, il suddetto Francesco Condivi, di far ritorno 
immediato a Roma per recarsi dal pontefice affinché li aiutasse a risolvere la causa che vedeva coinvolta la 
famiglia con il mercante ebreo, Emanuelino da Montolto. A tal scopo il biografo insieme a suo fratello 
Malatesta partirono per Roma muniti di un rogito da consegnare direttamente a Giulio III . Il rogito della 
procura fatta da Francesco Condivi ai nipoti non è stato rintracciato ma presso l’Archivio Notarile di 
Ripatransone, Atti di Ercole Massi, vol. III, fol. 154 v., è ricordata la circostanza: «Latinus vincentii de 
Ripatransone pro se promisit et se obligavit relevare indemnem magistrum Cicconum Vincentii eius fratrem 
Malateste et Ascanii filiorum dicti latini ad impetrandas litteras a Sanctissimo Domino Nostro in causa 
quam dictum latinus habet cum heredibus Emanuellini hebrei de monte ulmi». I documenti furono 
rintracciati e segnalati da Carlo Grigioni nel 1908 (GRIGIONI 1098, p. 19) e rinominati recentemente da un 
appassionato d’arte locale Giorgio Settimo nel 2004 (SETTIMO 2004, p. 55). 
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suo maestro addolorato per quell’evento6. A detta del biografo egli si sarebbe formato 

sotto la guida di Michelangelo che avrebbe provveduto a trasmettergli ogni suo secreto 

che a tal arte s’appertiene7. Tale testimonianza sembrerebbe rinvenire ragione di 

sostegno in un atto notarile conservato presso l’Archivio di Stato di Roma nel quale il 

biografo compare in qualità di testimone ed è definito «de Urbino scholare romano»8.  

La considerazione isolata del documento potrebbe generare confusione, là dove il termine 

scholare sembrerebbe far pensare che il giovane avesse frequentato la nota università 

romana La Sapienza, soprattutto se si considera che la famiglia del Condivi appartenne 

alla nobiltà marchigiana vantando tra le sue fila notai, medici, avvocati. Tuttavia 

l’iscrizione contenuta in un ritratto9 del Condivi, conservato a Ripatransone presso il 

Museo Civico, la quale definisce «Ascanio Condivi ripano scolaro e scrittore della Vita di 

Michelangelo Buonarroti», induce a ritenere che il termine scholare fosse riferito proprio 

all’attività di apprendistato presso lo stesso Buonarroti. 

 Degli aiuti e degli insegnamenti del nostro rimane testimonianza nell’unico dipinto 

attribuito al Condivi con certezza, oggi conservato a Firenze presso il Museo di Casa 

Buonarroti. Si tratta di una tavola di notevoli dimensioni raffigurante una Sacra Famiglia 

o più precisamente una Madonna con Bambino e Santi, che riprende un cartone di 

analogo soggetto e dimensioni simili schizzato da Michelangelo e conservato presso il 

British Museum di Londra.  

L’inesperienza e la mediocrità artistica del giovane marchigiano potrebbe far apparire 

singolare la circostanza che Michelangelo avesse affidato un incarico così importante al 

discepolo. E tuttavia proprio nel limitato spessore artistico e nella insicura personalità del 

Condivi sono rinvenibili le ragioni che spinsero il Buonarroti a promuovere il testo, là 

dove il Maestro voleva rappresentare solo taluni aspetti della sua vita e manipolare la 

redazione della propria biografia, cosa che gli sarebbe stata impossibile se dell’incarico si 

fosse occupato qualche edotto personaggio del suo tempo. D’altra parte l’appartenenza 

del Condivi ad una buona famiglia del territorio marchigiano costituiva per Michelangelo 

un elemento importante; come farà scrivere allo stesso biografo egli amava circondarsi di 

                                                            
6 Per il passo in cui si parla di Vittoria Colonna vedi il testo infra, p. 471. 
7 Per il testo condiviano vedi infra, p. 479. 
8 A.S.R., Notai R.C.A., vol. 1988, ff. 703-704. 
9 Di un altro ritratto di Ascanio, Cinquecentesco o al più tardi Seicentesco, mi dà menzione la Signora Anna 
Maria Tozzi Condivi ultima discendente del biografo, la quale sostiene di conservarlo gelosamente presso la 
sua abitazione romana. La signora tuttavia non permette ad alcuno di visionare il dipinto.   
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persone signorili sia per la consapevolezza della sua condizione sociale sia per la 

convinzione dei suoi nobili natali. Ascanio frequentava a Roma personaggi conosciuti, 

quali notai, prelati e letterati, che tuttavia non erano protagonisti dei circoli in cui era 

inserito il Buonarroti, sicché, tramite il discepolo, Michelangelo avrebbe avuto la 

possibilità di allargare le sue conoscenze. Infatti il Maestro ebbe modo di conoscere 

Annibal Caro, zio del Condivi, della cui amicizia si sarebbe servito negli anni per 

risolvere le complesse vicende di committenza artistica nelle quali era coinvolto10. 

 

La questione più annosa che grava intorno alla biografia michelangiolesca, a partire dalla 

seconda metà del XIX secolo, riguarda lo stile di scrittura del testo; questo risulta infatti 

discordante da quello rilevabile i una serie di lettere autografe del Condivi, conservate 

presso l’Archivio di Stato di Firenze nel Fondo Acquisti e Doni11.  

Nella dedica ai lettori, Ascanio dichiara di non aver avuto il tempo di sottoporre la 

biografia ad un letterato, il quale avrebbe potuto aiutarlo nella revisione stilistica del testo. 

Tale affermazione suscita un’importante profilo d’indagine, poiché la scorrevolezza 

espressa nelle pagine della Vita appare decisamente singolare se comparata alle lettere 

                                                            
10 Annibal Caro era un insigne letterato ed aveva rapporti con tutti i principali artisti del suo tempo; fu 
infatti tra i più autorevoli e attivi consulenti iconografici dell’età della Maniera (su Annibal Caro come 
consigliere iconografico vedi DAVIS 1981, pp. 124-129 e, soprattutto, ROBERTSON 1982, pp. 160-181). 
Quanto ai suoi rapporti con il Buonarroti prima del 1550 non erano stati di consuetudine diretta, nonostante 
è attestato che fosse al corrente delle imprese in cui era implicato l’artista. Risale infatti al 16 febbraio 1538  
una lettera indirizzata dal Caro a Raffaello da Montelupo, nella quale è dimostrato il suo interesse per la 
esecuzione della tomba di Giulio II. Il letterato informa lo scultore che il disegno da lui realizzato era stato 
presentato al cardinale Ridolfi, legato in latere della provincia del Patrimonio di San Pietro e di Roma, il 
quale lo aveva pienamente approvato: «Monsignor di Pescia portò il disegno de la sepoltura al cardinale 
Ridolfi e piacque. Io non ne ritraggo altro fino a ora, se non che si vede buona inclinazione a metterlo in 
opera. Ringraziovi de lo schizzo de la Madonna, e aspetto l’altro che mi promettete per potermi risolvere a 
uno de’ due» in GRECO I, p. 66, n. 37. Subito dopo la pubblicazione della biografia il suo impegno negli 
affari michelangioleschi si fece più rilevante, soprattutto per quel che riguardava i controversi rapporti con 
il duca di Urbino. Più volte il Caro scrisse a Antonio Gallo, segretario del Duca, cercando di discolpare 
l’artista per la sua condotta. CARO ed. 1819-1821, III, pp. 55-56: «Ed ora che posso vi rispondo: che 
Michel’Angelo vi resta molto obbligato dell’officio che per lui vi siete degnato di fare appresso S. Eccell. E 
perché suo costume è di non scrivere, io per sua parte, e per quel che vi son tenuto per conto suo, vi 
ringrazio quanto posso, ed insieme vi prego a continuare a scolparlo e acquistargli quella tanto sua 
desiderata grazia, così per consolazione di questo buon vecchio, come per favore del suo Signore; che 
lodato e celebrato ne sarà di certo da tutti […]». Sulla figura del Caro vedi infra, p. 537, nota n.° 280. 
11 Le lettere, datate 1551 e indirizzate al fratello del cardinale Ridolfi, Lorenzo, riguardano la realizzazione 
del busto bronzeo di Lucio Cornelio Silla (ASF, Acquisti e Doni, 67, Ins. 1). Scoperte e pubblicate da 
Gaetano Milanesi nel 1868, le epistole rappresentano oggi uno dei pochi dati documentari in nostro 
possesso in merito all’operato artistico del giovane biografo, MILANESI 1868, pp. 206-213. 
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che manifestano uno stile di scrittura popolare o per vero quasi rozzo. Ciò ha condotto a 

dubitare decisamente della veridicità di quanto affermato, tanto che Gaetano Milanesi, il 

quale nel 1868 pubblicò le lettere autografe del marchigiano, aveva esplicitamente 

manifestato l’idea che la rifinitura stilistica del testo fosse stata effettuata da un letterato 

dell’epoca12.  

La critica successiva ha opinato che Milanesi si riferisse, se pur in modo implicito ed 

indiretto, al letterato marchigiano Annibal Caro. Come rilevato nel 1951 da Giovanni 

Papini «il Condivi non era un forbito e neppur corretto scrittore, sicché s’è pensato ch’egli 

abbia fatto emendare e racconciare la sua prima rozza stesura a qualche letterato che 

godesse di fiducia sua e del Maestro e questo revisore non poté essere che Annibal Caro, 

amico di ambedue e che dopo poco, nel 1555, divenne zio di Ascanio, quando questi 

sposò una sua nipote, la quindicenne Porzia Caro»13.  

L’identificazione venne spiegata in maniera puntuale quasi trent’anni più tardi da 

Johannes Wilde, il quale non ritenne Ascanio capace di realizzare un testo così ben scritto 

e eminently reliable come La Vita di Michelagnolo14. Al contrario Annibal Caro era un 

letterato di grande levatura, ben inserito nella politica culturale del tempo ed aveva già 

realizzato opere di revisione e traduzione. Il Caro in quegli anni risiedeva a Roma, era 

familiare del cardinale Alessandro Farnese e lavorava alla traduzione dell’Eneide di 

Virgilio. È probabile che fosse stato Ascanio a presentare il letterato al Buonarroti visto 

che i due dovevano conoscersi già da tempo: entrambi erano originari del territorio 

marchigiano e di lì a pochi anni sarebbero diventati parenti. Il Condivi, due anni dopo la 

stampa dello scritto, nel 1555, sarebbe ritornato nelle Marche per sposare la sua amata 

nipote, Porzia Caro. 

L’ipotesi di una collaborazione sembrerebbe avvalorata dalla forma stilistica con la quale 

è scritta la Vita. Il Caro era noto per la convinzione che un testo si sarebbe dovuto 

scrivere in stile semplice e fluido; sull’argomento si espresse in maniera esplicita in una 

                                                            
12 MILANESI 1868, p. 207: «Io sono certo che salterà subito agli occhi di chiunque la grande differenza che 
passa tra queste e la vita del Buonarroti perché mentre l’una è scritta con chiaro ed anche elegante dettato, e 
vi si scopre la mano di chi è pratico nell’arte e negli accorgimenti del comporre; appariscono nelle lettere 
grande rozzezza di stile accompagnata dagli idiotismi e dalle più plebee forme del parlar romanesco. Onde 
nasce naturalmente il dubbio o che il Condivi prima la scrivesse e poi desse la cura a qualche suo amico 
letterato di ripulirla e ridurla in miglior forma». 
13 PAPINI 1951, p. 490. 
14 WILDE 1978, pp. 7-8. 
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lettera che commentava la Vita del Vasari del 155015, dove si legge che il linguaggio 

scritto avrebbe dovuto essere vicino al parlato. È tuttavia singolare che, benché 

l’epistolario del letterato sia ricco di informazioni sulla cultura dell’epoca e sui progetti di 

natura artistico letteraria nei quali egli stesso era impegnato, la Vita del Condivi non 

venga mai menzionata esplicitamente. Un unico accenno alla biografia si rintraccia in una 

lettera del 1553 indirizzata al segretario del duca di Urbino, nella quale il Caro dice di 

essere in attesa della pubblicazione dello scritto per leggere quanto lì esplicitato a 

proposito della realizzazione della tomba di Giulio II16. La lettera, secondo Wilde, ci 

permette di capire che Caro «knew not only the Condivi manuscript before its publication 

but also its raison d’être»17.  

In realtà l’affermazione dello studioso deve essere letta con cautela, poiché il testo del 

Condivi venne pubblicato in due successive tirature. È verosimile, quindi, che la prima 

stampa fosse nota al Caro ed egli attendesse di leggere come fosse stata modificata. 

Questi i punti menzionati da Wilde che furono ripresi e analizzati accuratamente alcuni 

anni più avanti da Michael Hirst18, il quale sottolineò che il compito di “revisore” non era 

nuovo al letterato marchigiano dal momento che anni prima, intorno 1540, aveva corretto 

il  Canzoniere scritto dal suo protettore Giovanni Guidiccioni19. Secondo quanto riportato 

dall’insigne studioso, analogie importanti sotto un punto di vista filologico possono 

rintracciarsi tra la Vita di Michelagnolo e la traduzione del Caro degli Amori pastorali di 

Dafni e Cloe di Longo Sofista, là dove sono presenti corrispondenze nelle costruzioni 

delle frasi e nelle scelte lessicali. Altri paralleli sono desumibili da un confronto con il 

carteggio del letterato:  per esempio l’espressione “corna delle lunete” usata da Condivi 

per descrive la volta Sistina ritorna nella lettera indirizzata dal Caro a Taddeo Zuccaro20, 

ove è descritta la decorazione di palazzo Farnese a Caprarola, o ancora, sempre nella 

spiegazione della Sistina, Condivi ricorre alla parola vano e vani stesso termine usato dal 

                                                            
15 Annibal Caro a Giorgio Vasari, Roma, 11 dicembre 1547 in CARO ed. 1819-1821, II, pp. 170-171. 
16 Vedi supra, p. 263, nota n.° 2. 
17 WILDE 1978, p. 8. 
18 Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, pp. VII-VIII. 
19 Questa circostanza spiega perché il Guidiccioni è nominato nel testo da Condivi benché fosse stato un 
poeta di secondo piano e non legato direttamente a Michelangelo.  
20Annibal Caro a Taddeo Zuccaro, Frascati, 1562: «[…]E con questi nomi nominando tutte le parti, diremo, 
come dir: Lunetta da capo, facciata da pié, sfondato sinistro , corno destro , e s' alcun' altra parte ci converrà 
nominare. Ed a 'peducci, che stanno in su canti fra due di questi termini, daremo nome dell'uno, e 
dell'altro», in CARO ed. 1957- 1961, III, p. 132.  
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letterato per descrivere a Onofrio Panvinio il progetto dello studio di Alessandro Farnese 

a Caprarola21.  

La pratica di riscrivere i testi era un’usanza diffusa nel Cinquecento e, sempre secondo 

Michael Hirst, il titolo Vita… raccolta per Ascanio Condivi sarebbe un’ulteriore conferma 

del fatto che il discepolo avesse raccolto le informazioni sul Buonarroti per poi metterle 

per iscritto con lo zio Annibal Caro. Il testo sarebbe stato affidato quindi al noto editore 

romano Antonio Blado, amico del Caro tanto da essere inserito con la caratterizzazione 

del personaggio Barbagrigia nella Commedia degli Straccioni22. Condivi sarebbe, dunque, 

solo l’autore nominale della biografia23. 

Una serie di elementi precedentemente ignorati ci portano tuttavia a dubitare di tale 

identificazione. Innanzitutto Annibal Caro è celebrato in due passaggi del testo di 

Condivi:   

 

«Quest’oggidì s’è visto nel Bembo, nel Sanazaro, nel Caro, nel Guidoccione, nella 
Marchesana di Pescara e in altri scrittori e amatori delle toscane rime, i quali, 
come che sieno stati di sommo e singulare ingegno, nondimeno, non potendo da sé 
partorir meglio di quel che nel Petrarca la natura ha mostrato, si son dati ad imitar 
lui, ma sì felicemente, che sono stati giudicati degni d’esser letti e contati tra’ 
buoni […]. Ultimamente s’è fatto molto affezionato di Anibal Caro, del quale 
m’ha detto che si duole di non averlo prima praticato, avendolo trovato molto a 
suo gusto». 

 
Qualora ammettessimo che fosse stato proprio l’erudito marchigiano a rivedere l’opera, 

egli avrebbe vantato sé stesso ma allo stesso tempo celato il suo intervento nella 

avvertenza ai lettori, là dove il Condivi dichiara di non aver avuto il tempo di far 

revisionare lo scritto ad alcun erudito dell’epoca. Tale celebrazione ha invece una sua 

ragione d’essere se ammettiamo che l’avesse scritta il Condivi stesso poiché il giovane 

                                                            
21Annibal Caro a Onofrio Panvinio, 1565: «L’invenzioni per dipinger lo studio di Monsignor Illustrissimo 
Farnese, è necessario che siano applicate alla disposizion del pittore, o la disposizion sua all' invenzion 
vostra  e poiché si vede che egli non s'è voluto accomodare a voi, bisogna per forza che noi ci accomodiamo 
a lui, per non far disordine, e confusione. Il soggetto d'ambedue è di cose appropriate alla solitudine. Egli 
comparte tutta la Volta in due parti principali; che sono Vani per istorie, ed Ornamenti intorno a’ Vani. 
Parleremo prima de' Vani, dove hanno a star l'istorie che sono d'importanza. […]», in CARO ed. 1957-1961, 
III, p. 237. 
22 Ivi, p. VIII. Il Blado stampò nel 1539 uno scritto polemico di Annibal Caro intitolato Il Commento di ser 
Agresto da Ficaruolo. 
23 WILDE 1978, p. 8; Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. VII. 
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avrebbe voluto sposare l’amata nipote del letterato. Probabilmente è a lui che si riferisce il 

biografo quando scrive che «le cagioni sopra dette mi tolgono il tempo di farmi aiutare, 

come io disegnava, da altri»24.  

Sta di fatto che il Caro non esprime alcun commento circa la stesura della Vita e nella 

lettera già ricordata del 1553 si limita ad indicare l’autore della biografia come un 

anonimo discepolo di Michelagnolo. Ma soprattutto ogni qual volta nelle epistole del 

Caro ritroviamo un riferimento ad Ascanio per questioni di carattere familiare, le parole a 

lui riservate non sono mai di stima o di apprezzamento bensì rivelano insoddisfazione per 

il suo operato25. Quanto rilevato ci porta a dubitare che il Caro avesse rivisto il testo 

prima della pubblicazione e ancor di più che avesse completamente elaborato il materiale 

raccolto dal Condivi.  

Ci sembra fondato sostenere che nella realizzazione della biografia fosse implicato un 

erudito amico di Michelangelo e suo insostituibile punto di riferimento in materia 

letteraria: Donato Giannotti. Il legame tra Giannotti e il Buonarroti, iniziato negli anni 

della Repubblica Fiorentina di Firenze, si intensificò dal 1539 quando l’erudito si trasferì 

a Roma ed entrò al servizio del cardinale Ridolfi.  

Nella città papale il prelato aveva creato intorno a lui una corte dove, accanto all’attività 

politica per riconquistare il potere, erano emanati modelli intellettuali e artistici 

concorrenti rispetto a quelli fiorentini. Di questo entourage faceva parte sia il Buonarroti 

che il Condivi, anzi, come più volte evidenziato dalla critica, è probabile che l’incontro 

tra i due fosse avvenuto proprio grazie alle frequentazioni del circolo26. In quegli anni 

iniziò per Michelangelo un periodo di intensa attività letteraria che portò ad una 

rielaborazione stilistica di quanto concretizzato negli anni precedenti. Tale lavoro vide 

                                                            
24 Per il testo condiviano vedi infra, p. 343. 
25 Annibal Caro a Giovanni Battista Caro, Frascati, 24 ottobre 1563: «[…] Però mandate subbito per lei, e 
fateli buona cera, ed io farò il resto pur che Ascanio non disegni d’annidarmisi a Roma per sempre, che in 
questo caso non mi basta l’animo d’averci pazienza […]»; Annibal Caro a Giovanni Battista Caro, Frascati, 
28 ottobre 1563 «[…] Per l’amor di Dio, non mi dia più calda di quella, ch’io ho da quel ghiotto di Ascanio, 
e se possibile è, fate che attenda a vivere consolatamente per consolazione ancora di noi altri […]» in CARO, 
ed. 1957-1961, III, pp. 174-176. 
26 Sull’argomento vedi quanto discusso supra, I tomo, II Capitolo: Ascanio Condivi e Michelangelo. 
Collezione “all’antica” per Niccolò Ridolfi. 
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impegnati accanto all’artista, in un’attenta opera di trascrizione e revisione, proprio il 

Giannotti e anche Luigi del Riccio27. 

Diverse sono le lettere che testimoniano l’apprensione del Buonarroti in merito alle 

correzioni dei suoi componimenti poetici. Egli era solito, infatti, scrivere al Riccio 

pregandolo di riguardare i suoi scritti e di raccomandarlo all’amico comune, per il quale 

manifestava grande stima28.  

Proprio a proposito di un sonetto del Giannotti, Michelangelo scrive:  

 

«A non parlar qualche volta, se bene scorrecto in gramatica, mi sarebbe vergognia, 
sendo tanto pratico con voi. Il sonecto di messer Donato mi par bello quante cosa 
facta a' tempi nostri; ma perch'io ò cactivo gusto, non posso far manco stima d'um 
panno facto di nuovo, benché romagnuolo, che delle veste usate di seta e d'oro che 
faren parer bello un uom da sarti. Scrivetegniene e ditegniene e dategniene, e 
racomandatemi a·llui»29. 
 

Dal carteggio si desume che inizialmente i rapporti tra il letterato fiorentino e 

Michelangelo erano intermediati dal Riccio ma dal 1545 il legame tra i due si fece sempre 

più stretto e si instaurò grande dimestichezza30.  

                                                            
27 Alcuni sonetti di Michelangelo esistono in varie copie, corrispondenti a diverse stesure. In particolare il 
Codice Vat. Lat. 3211 conservato presso la Biblioteca Apostolica Vaticana non è integralmente autografo 
ma presenta 58 copie di componimenti poetici dovuti a quattro mani diverse. Le prime due sono quelle di 
Donato Giannotti e Luigi del Riccio. Vedi GIRARDI 1960, pp. 483-487; MASTROCOLA 2006, pp. 136-137. 
28 Michelangelo a Luigi del Riccio, Roma, 1538-1539: «Questo mandai più tempo fa a Firenze. Ora, perché 
l'ò rifatto più al proposito ve lo mando, acciò che, piacendovi, lo diate al foco, cioè a quello che m'arde. 
Ancora vorrei un'altra gratia da vvoi, e questa è che mi cavassi d'una certa anbiguità in che io son rimasto 
stanotte, che, salutando l'idolo nostro in sognio, mi parve che ridendo mi minacciassi; e io, non sappiendo a 
qual delle dua cose m'abbia attenere, vi prego lo intendiate da•llui, e domenica, riveggiendoci, me ne 
raguagliate. Vostro conn infiniti obbrig<h>i e sempre. Se vi piace, fatelo scriver bene e datelo a quelle 
corde che legan gl'uomini senza discretione. E rachomandatemi a messer Donato»; Idem, 1542: «Messer 
Luigi, voi c<h>'avete spirito di poesia, vi prego che m'abreviate e rachonciate uno di questi madrigali, quale 
vi pare il manco tristo, perché l'ò a dare a un nostro amico», in MASTROCOLA 2006, pp. 477-478, 493. Per le 
altre lettere sull’argomento vedi ivi, pp. 488,489, 502-506, 508-511, 519, 526. 
29 Michelangelo a Luigi del Riccio in Roma, 1544, in Ivi, p. 505. 
30 Michelangelo a Luigi del Riccio in Lione, 1545: «Messer Luigi amico caro, a tucti i vostri amici duole 
assai il vostr<o> male, e più non ve ne possendo aiutare, e massimo a messer Donato e a me; ma pure 
speriamo che abbi a esser pichola cosa, che a·dDi<o> piaccia. […]»; Michelangelo a Luigi del Riccio in 
Roma, 1545-1546: «Messer Lu<i>gi, quello amico, se di quel parlate, sia il benvenuto, se gli è tornato; e 
perché me n'avete dicto tanto male voi con messer Donato insieme, m'è piovuto in sul fuoco. Però da qui 
inanzi guardatevi dall'offerire. Domani dopo desinare verrò a voi, e farò quanto mi comanderete […]»; 
Michelangelo a Luca Martini in Firenze, 1547: «Magnifico messer Luca, io ho ricevuto da messer 
Bartolomeo Bettini una vostra con un Libretto, comento d'un sonetto di mia mano. Il sonetto vien bene da 
me, ma il comento viene dal cielo; et veramente è cosa mirabile, non dico al giudizio mio, ma degli huomini 
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Gli amici lavoravano verosimilmente alla pubblicazione di una raccolta dei componimenti 

poetici del Buonarroti ma il progetto decadde per la morte del Riccio nel 154631. 

L’incarico fu dunque affidato ad Ascanio Condivi, secondo quanto desumibile dalla 

biografia michelangiolesca: 

 

«Spero tra poco tempo dar fuore alcuni suoi sonetti e madrigali, quali io con lungo 
tempo ho raccolti sia da lui sì da altri, e questo per dar saggio al mondo quanto 
nell’invenzione vaglia e quanti bei concetti naschino da quel divino spirito»32. 

 
Gli altri dai quali il discepolo aveva avuto il materiale sono da identificare proprio con il 

gruppo di esuli fiorentini vicini a Michelangelo negli anni romani. 

D’altronde, come rivela il biografo nella Vita, egli aveva confrontato le informazioni 

fornite con personaggi vicini a Michelangelo e con scritti che circolavano al tempo:   

 

«E se punto me ne viene, mi contento che sia non di buono scrittore, ma di 
raccoglitor di queste cose diligente e fidele, affermando d’averle raccolte 
sinceramente, d’averle cavate con destrezza e con lunga pazienzia dal vivo oraculo 
suo, e, ultimamente, d’averle scontrate e confermate col testimonio de’ scritti e 
d’uomini degni di fede»33.  

 

Corrispondenze si trovano infatti tra passi del testo condiviano e i  Dialogi de’ giorni che 

Dante consumò nel cercare l’inferno e ‘l purgatorio, un’opera di critica dantesca scritta 

                                                                                                                                                                                  
valenti, et massimamente di messer Donato Giannotti, il quale non si sazia di leggerlo, et a voi si 
raccomanda […]», in ivi, pp. 519, 527, 537. 
31 Negli anni Quaranta si registra, infatti, un’intensa attività poetica di Michelangelo che investe in una 
rielaborazione stilistica anche la produzione degli anni precedenti. Tale lavoro si concretizza nella raccolta 
di ottantanove poesie che vede impegnati in un’attenta opera di trascrizione e revisione, accanto a 
Michelangelo, il Riccio e Giannotti. Karl Frey (FREY 1897, p. 18) ritenne che questo gruppo di poesie fosse 
stato preparato per un’edizione. L’ipotesi è messa in dubbio sia da Lucilla Bardeschi Ciulich (Bradeschi 
Ciulich in FIRENZE 1989, p. 64) sia da Ghizzoni (GHIZZONI 1991, pp. 167- 187), i quali pensano che questo 
lavoro di sistemazione avesse un fine privato, forse un libro di poesie per farne un dono. Al contrario 
Michael Hirst (HIRST 2004, p. 41) crede che l’idea di un canzoniere fosse tra i progetti di Michelangelo ma 
venne abbandonato per la morte di Luigi del Riccio. In molte poesie autografe di Michelangelo si ritrovano 
correzioni degli amici fiorentini. In particolare il Codice Vat. Lat. 3211 conservato presso la Biblioteca 
Apostolica Vaticana non è integralmente autografo ma presenta 58 copie di componimenti poetici dovuti a 
quattro mani diverse. Le prime due sono quelle di Donato Giannotti e Luigi del Riccio. Vedi GIRARDI 1960, 
pp. 483-487; MASTROCOLA 2006, pp. 136-137. 
32 Ivi, p. 66. 
33 Per il testo condiviano vedi infra, p. 343. 
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dal Giannotti nella quale il Buonarroti compare come protagonista34. Le analogie sono 

particolarmente evidenti in riferimento allo studio dell’anatomia umana di Michelangelo, 

condotto tramite la dissezione dei cadaveri, e al conseguente progetto di realizzare un 

trattato d’anatomia. 

Nei Dialogi si legge:  

 

«Antonio Petreo: […] et perciò mi pare necessario che i dipintori non pure 
abbiano notizia delle historie, così vere come finte, sì come hanno i poeti, ma 
etiamdio, per potere bene imitare l’operazioni de’ corpi naturali che vivono – cioè 
gli animale et specialmente degli uomini - bisogna che abbiano fatto assai 
notomie, et considerato non solamente tutte le parti del corpo umano che si 
veggono, ma etiamdio quelle che sono dentro et non si veggono, come sono i 
muscoli, le vene, i nervi, et l’ossa; perciocché senza sapere i siti et i movimenti di 
queste cose, non potrebbono i dipintori e gli scultori farci vedere quelle figure, le 
quali fanno le loro operazioni non altrimenti che si facciano i corpi vivi. Chi è 
quello che, guardando le statue che voi avete fatte in Firenze et qui et le figure 
dipinte  già nella volta della Cappella Pontificale et nuovamente nella faccia, non 
gli paia di vedere figure che facciano quelle loro attitudini sì come farebbero se 
vive fusseno, et perciò non faccia giudizio che voi abbiate grandissima notizia 
della notomia? La qual cosa è di proprietà del medico. Io non voglio ragionare di 
quelle scienzie matematiche che sono necessarie a’ dipintori per far quelle belle 
prospettive che spesse volte nelle loro di pinture si fanno. Non ha molti giorni che 
mi venne alle mani un libro d’Alberto Duro, dipintore tedesco assai buono, 
secondo ch’io intendo, nel qual libro egli tratta della pittura et molte belle cose 
della prospettiva ragiona. 
Luigi del Riccio: Non avete detto voi a me, che se voi vi riducete mai in ocio, 
volete scriver della pittura? Michelangelo: Io ve l’ho detto, et lo farò ad ogni 
modo, se Dio mi darà tanto tempo che io lo possa fare»35. 
 

Nella biografia condiviana: 

 

«È stato Michelagnolo, fin da fanciullo, uomo di molto fatica, e al dono della 
natura ha aggiunta la dottrina, la qual egli, non dall’altrui fatiche e industrie, ma 
dalla stessa natura ha voluto apprendere, mettendosi quella inanzi come vero 
esempio. Percioché non è animale di che egli notomia non abbia voluto fare, 
dell’uomo tante, che quelli che in ciò tutta la sua vita hanno spesa, e ne fan 
professione, appena altro tanto ne sanno; parlo della cognizione che all’arte della 

                                                            
34 La migliore edizione dei Dialogi è a cura di Dioclecio Redig de Campos, vedi GIANNOTTI ed. 1939. 
35 Ivi, p. 42.  
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pittura e scoltura è necessaria, non dell’altre minuzie che osservano i notomisti. 
[…]. È ben vero che di tal facultà così dotto e ricco si partì, che più volte ha avuto 
in animo, in servigio di quelli che voglion dare opera alla scoltura e pittura, far 
un’opera che tratti di tutte le maniere dei moti umani e apparenze e dell’ossa, con 
una ingegnosa teorica per lungo uso da lui ritrovata; e l’arebbe fatta, se non si 
fusse diffidato delle forze sue, e di non bastare a trattar con dignità e ornato una tal 
cosa, come farebbe uno nelle scienzie e nel dire essercitato. So ben che, quando 
legge Alberto Duro, gli par cosa molto debole, vedendo coll’animo suo quanto 
questo suo concetto fusse per esser più bello e più utile in tal facultà. E, a dire il 
vero, Alberto non tratta se non delle misure e varietà dei corpi, di che certa regula 
dar non si può, formando le figure ritte come pali; quel che più importava, degli 
atti e gesti umani, non ne dice parola»36. 
 

Il progetto di realizzare un trattato anatomico che vide coinvolti Michelangelo e Ascanio  

può essere ricondotto, anche in questo caso, all’ambiente degli esuli fiorentini, che risulta 

il contesto in cui in un primo tempo prese forma il progetto editoriale, sotto il patrocinio 

del cardinale Ridolfi.  

Elementi di confronto possono rintracciarsi inoltre tra il brano dei Dialogi dove l’artista 

riferisce della sua passione verso coloro i quali si mostravano virtuosi e di qualche talento 

e il passo della biografia in cui Condivi discolpa il suo maestro dalle accuse di essere 

attratto dalla bellezza dei suoi discepoli.  

 

Il Giannotti attribuisce a Michelangelo tale ragionamento: 

 

«Michelangelo: Voi siete in un' grande errore. Et per mostrami che voi vi siete 
dato, sì come noi diciamo, della scura in sul' piede con questo vostro 
ragionamento, che avete fatto per persuadermi à venire à desinare con esso poi, 
sappiate che io sono il più inclinato uomo all'amar le persone, che mai in alcun 
tempo nascesse. Qualunche volta io veggio alcuno, che abbia qualche virtù, che 
mostri qualche destrezza d'ingegno, che sappia fare, o dire qualche cosa più 
acconciamente che gli altri, io sono costretto ad innamorarmi di lui, et me gli dò in 
maniera in preda, che io non sono più mio; ma tutto suo. Se io adunque venissi à 
desinare con voi, essendo tutti ornati di virtù et gentilezze, oltre a quello che 
ciascuno di voi tre qui mi ha rubato, ciascuno di coloro che si trovasse à desinare, 
me ne torrebbe una parte; un'altra me ne torrebbe il sonatore; un'altra colui che 
ballasse; et così ciascun' degli altri n' arebbe la parte sua. Talché io credendo per 
rallegrarmi con voi ricuperarmi, et ritrovarmi si come voi diceste, io tutto quanto 

                                                            
36 Per il testo condiviano vedi infra, p. 463.  
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mi smarrirei, et perderei. Di sorte che poi per molti giorni io non saprei in qual 
mondo mi fussi»37. 
 

 Nella biografia Condivi chiarisce così i comportamenti del suo maestro: 

 

«Ha eziamdio amata la bellezza del corpo, come quello che ottimamente la 
conosce, e di tal guisa amata, che appo certi uomini carnali, e che non sanno 
intendere amor di bellezza se non lascivo e disonesto, ha porto cagione di pensare 
e di dir male di lui, come se Alcibiade, giovane formosissimo, non fusse stato da 
Socrate castissimamente amato, dal cui lato, quando seco si posava, soleva dire 
non altrimenti levarsi che dal lato del suo padre. Io più volte ho sentito 
Michelagnolo ragionar e discorrer sopra l’amore, e udito poi da quelli che si 
trovaron presenti, lui non altrimenti dell’amor parlare, di quel che appresso di 
Platone scritto si legge. Io, per me, non so quel che Platone sopra ciò si dica, so 
bene che, avend’io così lungamente e intrinsicamente praticatolo, non senti’ mai 
uscir di quella bocca se non parole onestissime e che avevan forza d’estinguere 
nella gioventù ogni incomposto e sfrenato desiderio che in lei potesse cascare .  
E che in lui non nascessin laidi pensieri, si può da questo anco cognoscere, ch’egli 
non solamente ha amata la bellezza umana, ma universalmente ogni cosa bella, un 
bel cavallo, un bel cane, un bel paese, una bella pianta, una bella montagna, una 
bella selva, e ogni sito e cosa bella e rara nel suo genere, ammirandole con 
maraviglioso affetto, così il bello dalla natura scegliendo come l’api raccolgano il 
mel da’ fiori, servendosene poi nelle sue opere. Il che sempre han fatto tutti quelli 
che nella pittura hanno avuto qualche grido. Quell’antico maestro, per far una 
Venere, non si contentò di vedere una sola vergine, chè ne volse contemplare 
molte, e prendendo da ciascuna la più bella e più compita parte, servirsene nella 
sua Venere»38. 

 

Il biografo inserisce un riferimento al concetto di amore platonico, del quale dichiara di 

non avere personale nozione ma di averne sentito ragionare nel circolo frequentato dal 

Buonarroti. L’argomento “Michelangelo e il Neoplatonismo” apre una problematica 

enorme, ricchissima di studi e di riferimenti bibliografici39. Senza addentrarsi nei meriti 

della questione ai fini della presente analisi è opportuno ricordare che Firenze era il centro 

                                                            
37 GIANNOTTI  ed.1939, p. 32. 
38 Per il testo condiviano vedi infra, pp. 474-475. 
39 Vastissima è la bibliografia che analizza il pensiero michelangiolesco alla luce del neoplatonismo. Sul 
neoplatonismo e la sua influenza sull’artista  rimanda agli studi fondamentali di PANOSFKY 1939, ed. 1975, 
pp. 236- 273; per una recente analisi sulla bellezza e l’amore vedi il catalogo della mostra fiorentina Venere 
e Amore: Michelangelo e la nuova bellezza ideale a cura di Franca Falletti e Jonathan Katz Nelson 
(FIRENZE 2002, passim). 
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di propulsore del neoplatonismo rinascimentale e i fiorentini residenti a Roma durante i 

loro cenacoli discorrevano degli argomenti centrali della dottrina. In riferimento all’amore 

platonico è da citare la celeberrima volgarizzazione del Convivio di Marsilio Ficino del 

1484, il Commentarium in Convivium Platonis de Amore, e la riedizione del Fedro, o, 

Vero il dialogo del bello di Platone, edito nel 1544 da Francesco Priscianese, esponente 

del circolo di fuoriusciti repubblicani e interlocutore dei Dialogi giannottiani.  

Nella biografia condiviana  un altro elemento di riflessione è da individuare nel continuo 

riferimento alle ideologie politiche di Michelangelo. Benché alla metà del secolo fosse 

necessario usare prudenza nell'avversare il tirannico regime fiorentino, il Buonarroti 

manifesta apertamente le proprie idee. Nel testo sono dichiarati, infatti, gli sforzi 

impiegati nella strenua difesa di Firenze nonché è ricordata la sua amicizia con gli 

acerrimi nemici dei Medici. E proprio insieme a Giannotti, già Segretario della 

Repubblica fiorentina e del cardinale Ridolfi, nonché a Luigi del Riccio, segretario di 

Roberto Strozzi, che Michelangelo aveva vissuto nell’illusione di vedere la sua amata 

città libera dalla tirannide. Il rapporto tra i tre personaggi era sempre stato legato dal filo 

conduttore delle loro passioni, sia politiche che letterarie40, tanto che alcuni madrigali 

dell’artista sono stati letti dalla critica come un dialogo tra Michelangelo e Giannotti sul 

problema morale del tirannicidio41.  

Nella Vita si rintracciano, inoltre, continui rimandi alla figura di Dante, la cui poetica era 

costantemente discussa dagli amici e rappresentava spesso un pretesto per allontanare 

qualunque sospetto di mancata ortodossia. Proprio in riferimento a quest’ultima 

problematica Antonio Forcellino ha ipotizzato che dietro la singolare interpretazione della 

Lia offerta dal Condivi vi fosse l’erudizione del letterato fiorentino, impegnato ad aiutare 

Michelangelo a sviare vari dubbi che si addensavano sul suo operare42.  

Anche per quanto riguarda la motivazione fondamentale che spinse l’artista a dare 

impulso alla propria biografia, cioè la difesa di aver ricevuto ingenti somme di denaro per 

la realizzazione del monumento roveriano, vi sono delle corrispondenze con gli scritti 

                                                            
40  Si vedano a proposito i componimenti scritti da Michelangelo che rappresentano un attacco al governo 
tirannico del duca Cosimo I in MASTROCOLA 2006, pp. 255- 256. Di questi epigrammi e sonetti di natura 
politica si parla anche nei Dialogi del Giannotti (GIANNOTTI 1939, pp. 44-45). 
41  FREY 1897, p.439.  
42 Secondo lo studioso la fonte iconografia della Lia è il Beneficio di Cristo di Benedetto Fontanini da 
Mantova ma fu indicato il Purgatorio dantesco perché quest’ultimo era un libro che non poteva in nessun 
modo essere accusato di eresia. FORCELLINO 2005, pp. 403-404.  
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degli amici fiorentini. Nei Dialogi43 come nella Vita44 vi è il riferimento all’avversione di 

Michelangelo ad occuparsi di tutto ciò che lo distogliesse  dalla sua arte, cioè la scultura; 

opposizione manifestatasi, tra l’altro, con l’iniziale resistenza alla realizzazione della 

Volta Sistina. Ed in riferimento al sepolcro papale, l’artista era solito chiedere aiuto al 

Riccio e al Giannotti, lamentando la propria situazione e presentandosi come una vittima 

degli eventi45, elemento questo peculiare della biografia:  

 

«Messer Luigi signior mio caro, el mio amore à retificato al contratto che io gli ò 
fatto di me, ma dell'altra retificagione che voi sapete non so già quello che me ne 
pensi; però mi rachomando a voi e a messer Donato e al terzo poi o prima, come 
volete. Vostro pien d'affanni»46. 
  

D’altronde alla metà del secolo il Giannotti era spesso interpellato dai notabili fiorentini 

che speravano tramite la sua intercessione di ottenere la concretizzazione di progetti di 

varia natura. Fu lui infatti a far realizzare al maestro l’unico busto ritratto della sua 

produzione artistica, il Bruto del Bargello di Firenze, e allo stesso tempo lo incitava al 

completamento del vestibolo della Biblioteca Medicea Laurenziana.  

Il 9 agosto 1551 Donato Giannotti scriveva infatti a Lorenzo Ridolfi per informarlo di 

essersi raccomandato con Michelangelo affinché portasse a termine quella scala di S. 

Lorenzo47. Ricordiamo che per Lorenzo, fratello del cardinale Niccolò, Ascanio Condivi 

avrebbe realizzato nel 1551 un busto bronzeo48. Da quanto detto emerge che tutti i 

progetti, realizzati e non, che videro impegnato Ascanio Condivi al fianco di 

Michelangelo, possono essere ricondotti alla corte di fiorentini, con i quali il Buonarroti 

era in contatto grazie soprattutto al Giannotti. 

                                                            
43 GIANNOTTI 1939, p. 46: «Michelagnolo: Et voi, M. Antonio che ne dite? Ma io non voglio entrare innanzi 
a M. Donato, che ragionevolmente sa di queste cose più di me, chè sapete pure che questa non è la mia 
arte». 
44 Per il passo condiviano vedi infra, pp. 409 con relativo commento a p. 520 , nota n. ° 163. 
45 Michelangelo eroe vittima degli eventi è una peculiarità presente nella Vita individuata da Paola Barocchi 
in VASARI 1550-1568, II, p. 378, nota n.° 278. 
46 MASTROCOLA 2006, p. 493. Sempre sull’argomento vedi anche ivi, pp. 502-503, 508-509. Di particolare 
rilevanza la lettera inviata sempre al Riccio del 24 ottobre 1542 dove sono indicate le somme di denaro e 
l’artista dichiara di essere additato come imbroglione, in ivi, pp. 494-495. 
47 Donato Giannotti a Lorenzo Ridolfi, Roma, 9 agosto 1550: «Dite al Petreio che io sono addosso a 
Michelagnolo, e che io spero fargli fare un disegno per quella scala di S. Lorenzo: se lo potrò havere, glie lo 
manderò, acciò se ne faccia honore con sua Excellentia; che altro non desidera, come persona 
affettionatissima che egli è a quella. State sani tutti e amatemi», in DIAZ 1974, II, pp. 159-160. 
48Sull’argomento vedi quanto discusso supra, I tomo , pp. 63-74. 
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Si ritiene fondato sostenere che il progetto della biografia prende vita proprio in questo 

contesto culturale, dove il Condivi traeva spunti e notizie per la realizzazione della 

biografia. Quanto alla scrittura vera e propria del testo questa apre un problematica di più 

vasta portata e soprattutto di difficile risoluzione.  

Nel Cinquecento la pratica della revisione editoriale era diffusissima. Come scrive 

Amedeo Quondam: «il libro che esce dall’officina è il frutto del lavoro di più mani che si 

sovrappongono: quella dell’autore, quella del compositore, quella del correttore revisore, 

ciascuno con la sua competenza, il suo codice personale» 49. 

Quanto alla figura dell’autore e del compositore ci sentiamo di sostenere che la biografia 

condiviana sia il frutto della collaborazione tra Condivi, Michelangelo e il Giannotti 

mentre per quanto riguarda il ruolo del correttore di bozze ci sentiamo di avanzare alcune 

riflessioni, consapevoli che tale individuazione non si presenta quasi mai con un carattere 

di unicità o irrefutabilità 50 . 

Alcune peculiarità linguistiche della biografia vennero indicate da Giovanni Nencioni in 

occasione della ristampa del testo del 199851.  Lo studioso si pose il problema di come 

rendere in una edizione moderna del testo il registro grammaticale e letterario usato 

dall’autore che si mostra vario e non sempre omogeneo, soprattutto nella scrittura di 

alcuni specifici lemmi. Di là dalle soluzioni da lui adottate, ai fini della presente analisi ci 

preme sottolineare che le difformità derivano innanzitutto dalla presenza di parole scritte 

in maniera errata rispetto alla usuale forma grammaticale.  

Talvolta tali scelte si possono spiegare con una contaminazione della originaria matrice 

latina: per esempio dubio (anziché dubbio), commodità (anziché comodità), approbato 

(anziché approvato). In altri casi non è possibile individuare una motivazione concreta, a 

volte perché interessano neoformazioni romanze, altre volte perché la scrittura adottata 

contraddice la forma latina da cui deriva, come per le parole aviene, avenne, adormentato, 

comesso, oportunità. 

Si riscontra, inoltre, l’alternanza di uno stesso vocabolo scritto alternativamente con 

consonante scempia o geminata, frutto di una incertezza ortografica dell’autore. Per 

                                                            
49 QUONDAM 1983, p. 674. 
50 Vedi STOPPELLI 2008, pp. 97-113. Un ringraziamento al Prof. Stoppelli per i chiarimenti e gli utili 
consigli in merito alla revisione dei testi a stampa. 
51 Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, pp. XLVII-L. 
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esempio: maggiore- magiore;  capella – cappella; citadino-cittadino; nesuno-nessuno; 

azzuro-azzurro; scancelare-scancellare; eccelenza-eccellenza; moteggiare-motteggiare. 

Le incertezze si ritrovano anche nei lessemi scritti a volte in maniera pluriverbata - per 

ciò che, perciò che - altre in maniera univerbata, perciochè. 

Analogo caso interessa le preposizioni articolate: nella dedica al Papa, nella prefazione ai 

lettori e a inizio del racconto sono scritte in forma analitiche - a la- a l’- de gli- de la ecc.- 

viceversa, nel corpo del testo sono scritte in maniera sintetica agli- degli- nel ecc.  

Così anche la parola angeli inserita nella descrizione del Giudizio Universale è scritta 

come angioli, angeli o agnoli e il nome Michelagnolo è per due volte indicato come 

Michelangelo52. 

Le frequenti confusioni grammaticali e il registro letterario disomogeneo sembrano 

sintomatici da una parte di una insicurezza stilistica dell’autore53 che, a nostro avviso, ben 

si lega alla scarsa conoscenza della lingua dimostrata dal Condivi nella sue lettere 

autografe, dall’altra di poca accuratezza nella rilettura del testo.  

Quanto detto apre un interrogativo sulla tradizionale identificazione di Annibal Caro 

quale revisore della biografia dal momento che sembra singolare che un letterato insigne e 

abile come il Caro, autore della traduzione dell’Eneide, ancora oggi in uso a distanza di 

500 anni, avesse corretto il manoscritto lasciando errori grammaticali. 

Lo stile di scrittura dell’erudito marchigiano appare in tutte le sue opere molto più 

semplice, moderno e soprattutto più omogeneo rispetto a quello adoperato dal Condivi, 

come desumibile dalla lettura di testi in prosa quali l’Apologia degli Accademici di 

Banchi di Roma, la Commedia degli Straccioni54 o nel suo ricco carteggio. Ed inoltre, per 

quanto riguarda i testi da lui revisionati, come il Canzoniere di Giovanni Guidiccioni, egli 

era estremamente attento alla forma e non si limitava a correggere elementi grammaticali 

ma riscriveva interi periodi che avrebbero modificato la lettura del componimento55. Dei 

                                                            
52 Le caratteristiche indicate sono tutte riprese dall’analisi fatta da Giovanni Nencioni al fine di spiegare i 
criteri adottati per la ripubblicazione del testo del 1998. Vedi Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, pp. 
XLIX-L. 
53 Nella riedizione del testo il Nencioni rilevò tali incertezze ortografiche ed intervenne correggendole: 
«siamo invece intervenuti dove l’alternanza, fuor dal condizionamento sopra citato, tra consonante scempia 
e geminata appariva frutto di una incertezza ortografica rettificata dalla presenza spesso ripetuta di forme 
con la geminata […]», in ivi, p. XLIX. 
54 Per le opere del Caro vedi JACOMUZZI 1982. 
55 Per le numerose correzioni del Caro apportate al Canzoniere del Guidiccioni vedi MELOSI 2010, pp. 177-
197, in part. pp. 192-195. 
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periodi più strutturati e complessi si possono rintracciare nella traduzione realizzata dal 

Caro degli Amori pastorali di Dafne e Cloe di Longo Sofista; tuttavia è da rilevare che il 

testo in questione è una traduzione dal greco per cui il paragone non può essere risolutivo. 

A titolo esemplificativo si può citare il caso delle preposizioni rette dal gerundio che sono 

frequenti sia nella biografia condiviana che nel romanzo cariano ma in quest’ultimo testo 

appaiono funzionali a rendere i numerosi participi presenti nella scrittura originale greca. 

Nel 1547 quando il Caro scriveva al Vasari e gli suggeriva di rendere il testo più 

semplice, correggendo per esempio le frasi in cui il verbo era posto a fine periodo, si nota 

già una contraddizione con la stesura della biografia condiviana, là dove i verbi sono posti 

spesso a inizio o fine frase56. Stessa cosa dicasi per i lunghi passi privi di punti. Tenendo 

presente che in quegli anni il Caro era entrato in familiarità con Michelangelo e che lo 

avrebbe aiutato nelle intricate controversie insorte con gli eredi Della Rovere, è 

ragionevole pensare che qualora avesse riscritto lui il testo lo avrebbe fatto seguendo le 

sue abitudini, vale a dire in maniera minuziosa e precisa57.   

Quanto alla figura del Giannotti egli supervisionava tutti gli scritti di Michelangelo58. I 

due amici erano soliti discutere di problemi linguistici, secondo quanto desumibile dalla 

lettura del carteggio e di alcuni componimenti poetici autografi del Buonarroti sui quali si 

rintracciano le correzioni del Giannotti59.  

Citiamo a titolo esemplificativo il foglio, conservato a Firenze presso l’Archivio 

Buonarroti,  occupato da un sonetto e da una lettera trascritti in due versioni, di cui la 

prima autografa, la seconda di mano dell’amico (FIG. 105). Come sottolineato dalla 

                                                            
56 Annibal Caro a Giorgio Vasari, Roma, 11 dicembre 1547: «Parmi ancora ben scritta, e puramente, e con 
belle avvertenze. Solo vi desidero che se ne lievino certi trasportamenti di parole, e certi verbi posti nel fine 
talvolta per eleganza, che in questa lingua a me generano fastidio. In una Opera simile vorrei la scrittura 
appunto come il parlare, cioè che avesse più tosto del proprio che del metaforico, o del pellegrino; e del 
corrente, più che dell’affettato. E questo è così veramente, se non in certi pochissimi lochi, i quali 
rileggendo avvertirete, ed ammendarete facilmente», in CARO ed. 1819-1821, II, pp. 170-171. 
57Ogni qual volta il Caro fu chiamato ad intervenire su questioni inerenti la lingua e lo stile, si dimostrò 
sempre preciso e puntuale nelle sue annotazioni. Vedi la lettera indirizzata a Flaminio de’ Nobili, letterato e 
filosofo lucchese, docente all’Università di Pisa, in cui inserisce suggerimenti specifici sui suffissi verbali, 
così come le ancor più precise correzioni ai sonetti di Tomaso Machiavelli in CARO ed. 1957-1961, III, p. 
55, p. 62. 
58 È ipotizzabile che nel circolo che gravitava intorno al cardinale Ridolfi fosse stata pensata a realizzazione 
del Trattato di anatomia, al quale avrebbero dovuto lavorare sia Michelangelo che il Condivi. Il progetto 
non venne tuttavia mai realizzato, probabilmente per l’improvvisa morte del prelato che andò a sconvolgere 
i  piani degli esuli. Vedi CIARDI 1984, pp. 173-186. 
59 Bardeschi Ciulich in FIRENZE 1989, p. 64. 
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Bardeschi Ciulich «Michelangelo li fece copiare dal Giannotti, il quale regolarizzò la 

grafia della prosa e introdusse qualche ritocco di versi»60. In entrambe le trascrizioni 

troviamo un preciso sistema di punteggiatura: l’elisione è indicata dall’apostrofo e così 

sono segnati gli accenti; aggiunge h in ognhor e ancora corregge m’ha; l’harò per 

haverle.  

Così anche dall’analisi del sonetto Non so se s’è la desiata luce emerge che il letterato era 

attento principalmente all’aspetto grammaticale, tant’è che sul foglio si notano dei segni 

ortografici necessari alla corretta scrittura del testo (FIG. 106).   

Corregge:  

che io con ch’io;  

sognio con sogno;  

prodduce con produce; 

modifica la frase… e par l’altri melmostri.. in..e par ch’altri me’l mostri.  

 

Le sue correzioni non sono tuttavia esaustive: è tralasciata la correzione di lalma  e di 

alcunaltra.  

Da una lettura puntuale del testo effettuata per il presente studio è emerso che la Vita del 

Condivi mostra grammaticalmente degli elementi ben precisi. Come già indicato dai 

critici, si tratta di un testo scritto in maniera scorrevole, di facile comprensione, ma ciò 

nonostante presenta dei periodi complessi, ricchi di subordinate. La struttura di queste 

proposizioni non sembra seguire un criterio ben determinato bensì il pensiero dell’autore, 

vale a dire che si sviluppa senza precise regole morfologiche. Nella narrazione è possibile 

individuare degli elementi costanti. A termine di lunghi periodi si colloca frequentemente 

una frase secca, composta per lo più da soggetto, predicato e complemento.  

Subito dopo il punto di fine periodo, la frase successiva inizia come prosecuzione della 

precedente, spesso tramite una congiunzione singola o doppia, tipo e/ma, o ancora tramite 

pronomi relativi come la quale/ di tale. Altre volte ad inizio frase è inserito il predicato 

verbale della preposizione principale (era in quel tempo… ), talaltre  il verbo è posto a 

fine espressione. 

 

Sono ripetuti in tutto il testo: 

                                                            
60 Ibidem. 
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- molti avverbi –in mente  

- numerosi superlativi assoluti  

- congiunzioni tipo perciocché e talchè 

- lemmi inusuali come etiamdio, qualunche, tuttavolta  

- periodi ipotetici retti dal se fusse  

 

Tali elementi trovano riscontro nei Dialogi del Giannotti. Nelle sue lettere Condivi non 

utilizza mai la parola perciochè, viceversa sia nella biografia che nei Dialogi la 

congiunzione con valore causale è un elemento costante. Frequente in entrambi i testi è 

l’uso di congiunzioni che introducono una preposizione consecutiva come talché, di modo 

che. Continua è anche la presenza di avverbi con desinenza in –mente, soprattutto si 

ripete ultimamente per avvenimenti accaduti da poco tempo, e termini di utilizzo inusuale, 

come qualunche o etiamdio, che viceversa non sono mai utilizzati da Annibal Caro. 

Anche nel costrutto dei periodi si rintracciano delle analogie:  la presenza di molti incisi e 

di subordinate, seguiti talvolta da una frase secca. Le preposizioni iniziano, inoltre, nella 

maggior parte dei casi con la congiunzione et o con ma; altre volte con la forma verbale 

seguita da adunque nel caso del testo giannottiano, adunque alternato a dunque per il testo 

del Condivi. Medesime corrispondenze si rintracciano in alcuni elementi meno specifici, 

come le ipotetiche introdotte da se fusse o lemmi scritti con consonante scempia come 

capella e adormentato. 
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105. Michelangelo, Lettera a Vittoria Colonna con componimento poetico, 
1540 ca., penna, Firenze, Archivio Buonarroti, XIII, 114. 

283



 

 

106. Michelangelo, Non so se s’è la desiata luce, sonetto, 1542-1546, penna,  
mm 285 x 200, Firenze, Archivio Buonarroti, XIII, 129. 
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Il progetto di una pubblicazione della Vita doveva essere tra i desideri del Buonarroti già 

prima del 1550 quando uscì il testo del Vasari, dal momento che il giovane discepolo 

dichiara di aver iniziato a raccogliere il materiale già da lungo tempo; tuttavia la stampa 

vasariana affrettò i tempi, sicché la stesura dovette concretizzarsi tra il 1551-1552. In 

quegli anni il Giannotti era al servizio del cardinale Francesco di Tournon61, illustre 

diplomatico francese, impegnato a seguire gli interessi della Francia presso la Curia 

romana. Insieme a lui il letterato si interessava di delicate questioni di politica estera che 

lo portavano ad assentarsi per alcuni periodi da Roma. Tali missioni erano sporadiche62 

fino al 1555 ma col tempo si fecero via via sempre più frequenti63. Gli impegni 

sopraggiunti spiegherebbero la mancanza di una correzione puntuale ed accurata del 

materiale sottopostogli dal Condivi. Resta da dire che i revisori correttori erano spesso 

legati alla tipografia preso la quale veniva stampato il testo64 . Nel caso della biografia 

condiviana Antonio Blado era legato ad entrambe le figure del letterati: come abbiamo 

ricordato egli era legato ad Annibal Caro ma era in rapporti amichevoli con il Giannotti.  

Il testo giannottiano Libro de la republica de vinitiani composto per Donato Giannotti 

venne pubblicato proprio a Roma per i tipi di  Antonio Blado nel 1540. Da notare inoltre 

che il titolo di quest’ultimo libro ripropone una formula utilizzata anche per il testo del 

biografo marchigiano Vita di Michelagnolo Buonarroti raccolta per Ascanio Condivi.  

 

In conclusione la tesi secondo cui il Giannotti avrebbe aiutato il giovane discepolo nella 

stesura della biografia di Michelangelo trova fondamento principalmente nella comune 

frequentazione del circolo di fiorentini residenti a Roma, che spesso si trovava a 

confrontarsi su argomenti ripresi nel testo condiviano, ma anche nel confronto filologico 

tra il testo del Condivi e i Dialogi giannottiani. In tale direzione il ricorrente interesse del 

                                                            
61 Il cardinale Francesco di Tournon (Castello di Tournon, 1489 – Saint-Germain-en-Laye, 22 aprile 1562), 
fu tra i maggiori artefici della politica estera francese e seguì gli sviluppi della guerra franco-spagnola in 
Italia. Papa Giulio III lo nominò cardinale vescovo di Sabina e successivamente arcivescovo di Lione. Fu 
lui l’artefice della ribellione di Siena alla Spagna del 1552 che detta origine alla “guerra di Siena”. In questa 
occasione Giannotti riprende la sua produzione politica con il Discorso sopra il riordinare Siena, trattato 
edito nel 1552. Per la biografia del prelato vedi CARDELLA 1793, IV, pp. 114-118. 
62 Nel 1552 Giannotti si trovava sulle Alpi, come  desumibile da una lettera di un umanista francese Deny 
Lambio nella quale il letterato è definito Florentinus philosophus. Vedi STARN 1968, p. 57. 
63 Dal carteggio del letterato sappiamo che finita la guerra di Siena, nel 1555, il Giannotti seguì il prelato a 
Lione e poi fu inviato in missione diplomatica a Venezia. Vedi STARN 1968, pp. 56-57; DIAZ 1974, II, pp. 
159-160. 
64 Vedi STOPPELLI 2008, pp. 102-103. 
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Giannotti stesso per tutto quanto avesse a che fare con la passione letteraria dell’artista e 

la fiducia riposta in lui dall’artista suffragano ulteriormente la tesi di un suo 

coinvolgimento nella pubblicazione della biografia.  
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2. Un inedito rapporto tra Ascanio Condivi e Giorgio Vasari 

 
 

 

La Vita di Michelagnolo di Ascanio Condivi è stata scritta nel 1553, tre anni dopo la 

pubblicazione della biografia michelangiolesca che Giorgio Vasari inserì nel testo de Le 

vite dè più eccellenti pittori scultori e architettori, edito a Firenze per i tipi di Lorenzo 

Torrentino. Fino ad oggi le due Vite sono state oggetto di discussione in relazione al 

contenuto dei testi e dunque al legame che era intercorso tra gli stessi autori e il 

Buonarroti. Si ritiene interessante focalizzare l’attenzione anche sulla relazione personale 

esistita tra il Condivi e Vasari.  

Dalle affermazioni contenute nello scritto condiviano possiamo asserire che in un primo 

tempo tra i due biografi vi era stato un legame confidenziale trasformatosi in un secondo 

tempo in accesa rivalità. Nella dedica ai lettori il Condivi riferisce due motivazioni che lo 

spinsero ad affrettare la stampa del testo. La prima era riconducibile al fatto che coloro i 

quali scrissero del Buonarroti da una parte tralasciarono alcuni elementi fondamentali 

della sua vita, dall’altra riportarono fatti in realtà mai accaduti. La seconda motivazione 

nasceva invece dalla paura di plagio:  

 

«Mi truovo dunque aver fatte due conserve de le cose sue: una appertenente a 
l’arte, l’altra a la vita. E mentre tutte due si vanno parte moltiplicando e parte 
digerendo, è nato accidente che per doppia cagione sono sforzato d’accelerare, 
anzi di precipitare quella de la vita. Prima perché sono stati alcuni che, scrivendo 
di questo raro uomo, per non averlo (come credo) così praticato come ho fatto io, 
da un canto n’hanno dette cose che mai furono, da l’altro lassatene molte di quelle 
che son dignissime d’esser notate. Di poi perché alcuni altri, a’ quali ho conferite e 
fidate queste mie fatiche, se l’hanno per modo appropriate, che come di sue 
desegnano farsene onore. Onde, per sopplire al difetto di quelli e prevenire 
l’ingiuria di questi altri, mi son risoluto di darle fuori così immature come le 
sono»65. 

 

Ad una prima lettura del passo sembrerebbe che il Condivi attribuisca responsabilità 

differenti a gruppi di persone distinte dal momento che usa il plurale e stacca i due 

momenti. In realtà una serie di elementi ci permettono di affermare che furono differenti 

                                                            
65 Vedi infra, p. 343. 
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solo i tempi nei quali si concretizzarono le due situazioni ma il soggetto sotto accusa era il 

medesimo, vale a dire Giorgio Vasari.  

In merito alla prima affermazione è immediato pensare al nome del biografo aretino ed 

alla biografia torrentiniana. Le carenze presenti nel testo sono riconducibili alla mancata 

frequentazione dell’autore con il Buonarroti. Prima del 1550 tra i due non vi era stato un 

contatto diretto, di conseguenza le informazioni originavano dai membri della casata de’ 

Medici, nonché da colleghi e conoscenti dell’artista. Il rapporto tra Michelangelo e il 

Vasari e si concretizzò solo a partire dal terzo soggiorno romano di quest’ultimo, vale a 

dire dal 1550, ma anche in quel periodo non si trattò mai di un rapporto di pacifica 

complicità. In quell’occasione l’aretino cercò insistentemente di convincere il maestro a 

rientrare a Firenze, spinto dalle pressioni di Cosimo I che sperava di poter riavere nella 

sua città il sommo artista66. Di contro, il testo del Condivi era basato principalmente, se 

non unicamente, sulle informazioni ricevute da Michelangelo stesso; la biografia era, 

invero, indirizzata ad assolvere scopi ben precisi che saranno oggetto di discussione nel 

corso della trattazione. 

Dal canto proprio Vasari si sentì di rispondere alle accuse a lui rivolte in un passo scritto 

in calce alla propria autobiografia nella successiva edizione delle Vite del 1568, laddove 

cercò di dare fondamento alla propria frequentazione con il Buonarroti. Egli asserì che la 

familiarità tra lui e Michelangelo era iniziata nel 1542-1543, nel momento in cui il 

maestro gli suggerì di dedicarsi all’architettura67. Tale testimonianza, come sottolineato 

da Michael Hirst, non corrisponde al vero poiché Vasari avrebbe realizzato il primo 

progetto architettonico significativo solo nel 1548 per il futuro papa Giulio III68. 

È tuttavia la seconda accusa mossa dal Condivi, vale a dire il plagio, ad aprire un 

importante profilo d’indagine. Sebbene il biografo non citi esplicitamente il nome del 

Vasari,  riteniamo ragionevole sostenere che si riferisse a lui dal momento che l’aretino fu 

                                                            
66 HIRST 2004, p. 34-35: «non si trattò mai di una situazione facile, perché in seguito egli sarebbe stato 
fortemente coinvolto negli sforzi compiuti dal duca Cosimo I per convincere Michelangelo a rientrare nella 
sua città natale […]. Il tentativo non andò a buon fine, ma le questioni in gioco gettarono un ombra sul 
rapporto di Vasari con l’anziano maestro, e la mortificazione del biografo affiora nelle Vite del 1568 […]». 
67 VASARI 1550-1568, ed. 1966-1987, VI, p. 383: «Nel medesimo tempo, facendo io gran servitù a 
Michelagnolo Buonarruoti e pigliando da lui parere in tutte le cose mie, egli mi pose per sua bontà molta 
più affezione: e fu cagione il suo consigliarmi a ciò, per avere veduto alcuni disegni miei, che io mi diedi di 
nuovo  e con miglior modo allo studio delle cose d'architettura; il che per aventura non arei fatto già mai, se 
quell'uomo eccellentissimo non mi avesse detto quel che mi disse, che per modestia lo taccio». 
68 La circostanza fu dimostrata prima da Karl Frey (FREY 1923-1940, I, p. 229) e poi ripresa da Michael 
Hirst (HIRST 2004, p. 32). 
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l’unico autore che pubblicò due differenti e successive biografie michelangiolesche, la 

seconda delle quali contiene continue e chiare dipendenze dal testo condiviano. Dalle 

parole del Condivi emerge che egli si era inizialmente fidato del Vasari ed aveva discusso 

con lui degli argomenti da inserire nel testo. Ascanio ignorava probabilmente che Vasari 

aveva già in animo di realizzare un seconda edizione delle Vite e che quindi stava 

iniziando a mettere insieme le informazioni che gli sarebbero poi tornate utili. 

La conoscenza tra i due biografi dovette concretizzarsi alla metà del secolo e trova 

giustificazione nelle comuni frequentazioni romane. Vasari risiedette nella città papale dal 

1550 al 1553 proprio negli anni in cui Ascanio lavorava alla pubblicazione della Vita. 

L’aretino aveva lasciato Firenze all’indomani dell’elezione al soglio pontificio di Giulio 

III,  nel momento in cui le Vite erano in corso di stampa. Le origini aretine condivise con 

il Papa, lo facevano ben sperare di ottenere importanti lavori a Roma, ed infatti non 

appena giunto nella città papale ottenne l’incarico di supervisionare la direzione dei lavori 

della Cappella del Monte in San Pietro in Montorio69.  

L’arrivo a Roma e la firma del contratto per la direzione dei lavori nella chiesa sul 

Gianicolo, determinarono per il Vasari una notorietà sempre più rilevante. Egli entrò in 

contatto con tutte le personalità più illustri della Roma dell’epoca: inizia la familiarità con 

Michelangelo ma soprattutto consolida il rapporto con il suo amico e consulente 

beneamato Annibal Caro, che ricordiamo fu il principale sostegno del giovane Condivi 

nell’ambiente romano. Il rapporto tra il letterato e l’aretino inizia tra la fine degli anni 

trenta e l’inizio del quaranta, secondo quanto emerge dalla lettura del carteggio di 

entrambi.  

Nel 1546 il Caro aveva chiesto a Vasari un disegno «da ogni banda di quella vostra 

Venere»70 e poi richiese un quadro di «Adone che muore in grembo a Venere»71, secondo 

l’invenzione di Teocrito. Vasari attribuisce inoltre al Caro una parte di rilievo nelle fasi 

iniziali del progetto delle Vite: egli fu insieme al Giovio il destinatario della bozza della 

prima edizione dell’opera.  Anche se Vasari mantenne contatti con il Caro fino alla morte 

                                                            
69 Per la realizzazione dei monumenti funebri Del Monte, siti in San Pietro in Montorio. Vedi ZUCCARI 
2004, pp. 121-124. 
70 FREY 1923-1930, I, pp. 170-171, n. LXXXV. 
71 Ivi pp. 220-221, n. CXII. 
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di quest’ultimo nel 156672, i due furono particolarmente in relazione a Roma proprio 

durante gli anni di papato di Giulio III ed in quelli immediatamente successivi. 

Un tramite importante della conoscenza tra Condivi e Vasari fu dunque Annibal Caro. Il 

legame tra i protagonisti si strinse nel momento in cui furono coinvolti nella realizzazione 

della villa suburbana di papa Giulio III, alla cui edificazione parteciparono ognuno con un 

differente ruolo. Nello stesso anno in cui Giovanni Maria Ciocchi Del Monte salì al soglio 

pontificio fece partire i lavori di ampliamento della "vigna" ereditata dallo zio, il cardinale 

di Santa Prassede. Sorta come residenza suburbana, analogamente ad altri complessi 

cinquecenteschi di Roma e dintorni, la villa fu edificata tra il 1550 e il 1555. Nella 

biografia Condivi si sofferma sull’impresa papale e dimostra di essere al corrente dei 

progetti per la sua costruzione. Egli racconta che Michelangelo era stato coinvolto nei 

lavori dal pontefice, il quale, pur tenendo conto della sua età avanzata, volle comunque 

che prestasse la sua consulenza. Allo scopo mandava a casa gli artisti con le loro opere 

affinché li esaminasse. Una volta finiti i lavori il biografo si riprometteva di dare alle 

stampe un’opera che avesse per soggetto proprio la villa giuliana73.  

La mancanza di fonti non permette di delineare più concretamente la partecipazione di 

Michelangelo alla villa, per la quale le ipotesi spaziano in differenti opinioni. Tra queste 

seguendo il Condivi sembrerebbe che il Buonarroti avesse tenuto d’occhio la costruzione 

nel suo ruolo di consulente. Sotto la sua guida debuttò un’equipe di giovani architetti alla 

loro prima opera; le figure di assoluto spicco furono, Jacopo Barozzi da Vignola, 

Bartolomeo Ammannati ma soprattutto Giorgio Vasari 74. Quest’ultimo prese parte ai 

lavori sia in veste sia di pittore che di architetto, ma mentre mancano indicazioni sul suo 

operato come architetto, il suo ruolo di pittore è ben documentato. Per la realizzazione 

degli affreschi per la loggia che immette al ninfeo si avvalse delle invenzioni di Annibal 

Caro; presso l’Archivio Vasariano si conserva infatti una copia di «un foglio di mano di 

                                                            
72 Forse il Caro era stato interpellato anche per Amore e Psiche  ed il ritratto mitologico nudo di Alfonso 
Cambi che Vasari dipinse in quegli anni. Un disegno di Vasari conservato presso il Gabinetto degli Uffizi di 
Firenze è stato identificato come ritratto del Caro. Nel 1551 Caro fornì un motto per l’impresa dipinta da 
Vasari della Patientia per Bernardo Minerbetti. Nel 1560 Vasari dette a leggere al Caro il suo Dialogo su 
Palazzo Vecchio. Sull’attività romana del Vasari vedi DAVIS 1979, pp. 197-234; Davis in AREZZO 1981, pp. 
124-125. 
73 Vedi quanto scritto dal Condivi infra, p. 459. 
74 Sulle fasi costruttive della villa vedi KIENE 1995, p. 50. 
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mr. Annibal Caro dove erano Inventioni fatte per la vigna di Papa Giulio III» , vale a dire 

i soggetti iconografici realizzati in pittura dal Vasari nel 155375.  

Riassumendo dunque la costruzione della villa vide impegnato Michelangelo quale 

supervisore, Vasari come pittore e presumibilmente come architetto, ed infine Annibal 

Caro come iconografo. Ascanio Condivi avrebbe assistito alle diverse fasi esecutive e 

progettato un’opera letteraria in cui riunire i vari studi. 

Sia il lavoro del Vasari che quello del Condivi durante il soggiorno romano avvenne 

nell’orbita della Curia papale; lo dimostrano nel caso dell’aretino le committenze ricevute 

dal pontefice, nel caso del biografo marchigiano l’asserzione che la Vita michelangiolesca 

sarebbe stata promossa proprio da Giulio III. A proposito della dimestichezza con il Papa 

sono da rilevare anche gli aneddoti che i biografi riferiscono per evidenziare la stima e 

l’attaccamento di Giulio III nei confronti del Buonarroti. In realtà dietro tali racconti si 

cela il vanto degli autori stessi di aver assistito personalmente alle scene riferite. Condivi 

scrive di aver udito direttamente il vescovo di Forlì dire che il pontefice avrebbe preferito 

vivere lui stesso qualche anno in meno o togliersi del sangue per allungare la vita di 

Michelangelo, «perché il mondo non fusse così presto privo d’un tale uomo». Così, 

sempre con le proprie orecchie egli avrebbe assistito ad una conversazione nella quale il 

Papa esprimeva il proposito di voler far imbalsamare il corpo dell’artista «acciò l’ossa 

sieno perpetue come son le opere». Anche il Vasari ricorda il riguardo mostrato da Giulio 

III quando, durante un sopralluogo alla villa, quest’ultimo pregò l’artista di sedersi 

accanto a lui, lasciando in piedi cardinale vescovi e cortigiani76. 

Un’ulteriore testimonianza del rapporto tra Condivi e Vasari si rintraccia nel 

coinvolgimento dell’aretino nella committenza della collezione di busti all’antica da parte 

della casata Ridolfi. Ricordiamo che per la realizzazione della serie vennero ingaggiati una 

serie di artisti, tra i quali Ascanio Condivi per la realizzazione di un testa bronzea di Lucio 

Cornelio Silla e Ludovico Lombardi per almeno cinque teste di antichi eroi. Se l’incarico 

affidato al Condivi è riconducibile al suo legame con Annibal Caro nonché l’apprendistato 

presso Michelangelo, il coinvolgimento del Lombardi è motivato non solo dalla propria 

perizia tecnica ma anche dal suo rapporto con il Vasari. I dati  documentari testimoniano 

che lo scultore ferrarese era legato all’aretino da vincoli di amicizia e stima. A 

                                                            
75 DAVIS 1981, p. 126. 
76 Per l’episodio raccontato dal Condivi vedi infra, p. 440, per la ripresa del Vasari del 1568 vedi infra, p. 
392. 
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quest’ultimo si rivolse infatti il Lombardi affinché intercedesse per lui con i committenti 

che tardavano a pagargli il compenso dovuto77. Ed infatti, nel giugno 1551 Giorgio Vasari 

indirizzò da Roma due lettere al Ridolfi, in cui sostenne le ragioni dello scultore lodandolo 

per le sue qualità78. La conoscenza tra l’aretino e il Lombardi è probabilmente 

riconducibile al fatto che lavorarono per committenti tra i quali è noto un legame 

parentale. Vasari realizzò infatti a Roma l’affresco per villa di Bindo Altoviti,  banchiere 

di origine fiorentina al servizio del pontefice Giulio III Ciocchi Del Monte. Il  figlio di 

Bindo, Giovan Battista sposò la figlia di Lorenzo Ridolfi, Clarissa. 

E proprio a proposito della realizzazione degli affreschi degli Altoviti rientra sulla scena 

anche Annibal Caro, dal momento che anche in questo caso Vasari si avvalse della sua 

collaborazione. L’invenzione dei Mesi del Caro, che esiste tuttora fra le carte dello 

Zibaldone vasariano, è una delle testimonianze di un’innata capacità  del letterato di 

presentare e comporre immagini di grande efficacia pittorica. L'intera volta, celebrazione 

della famiglia Altoviti, nasconde alcuni ritratti, tra cui quello di Bindo Altoviti, il 

sacerdote con il mantello giallo, di Michelangelo Buonarroti, amico del banchiere e 

rappresentato alle sue spalle, di Giorgio Vasari nel mese di Luglio, e di Annibal Caro nel 

mese di Dicembre79. 

Quanto detto mette in evidenza che Condivi e Vasari duranti gli anni trascorsi a Roma 

sotto il pontificato di Giulio III erano inseriti in uno stesso giro di committenze ed 

amicizie, grazie alle quali avrebbero potuto facilmente entrare in contatto e stabilire in un 

primo tempo un rapporto  di confidenza. Cosa che d’altronde non stupisce visto che i due 

personaggi condividevano il primato di aver scritto la biografia del grande artista toscano. 

Emerge in questo caso la differenza tra i due biografi: il Condivi si mostra come un 

giovane ingenuo che avrebbe riferito i propri progetti all’aretino, probabilmente per trarre 

dei suggerimenti vista la sua indiscussa autorevolezza nel campo di biografie d’artisti, 

Vasari si profila viceversa come un uomo sicuro di sé, il quale senza esitazioni avrebbe 

voluto volgere la situazione  a proprio favore e trarre materiale per la successiva edizione 

della Vita. 

                                                            
77 La commissione dei busti “all’antica” da parte dei Ridolfi è discussa nel particolare supra, I Tomo, pp. 
46-84.   
78 Le lettere furono pubblicate per la prima volta in FREY 1923-1930, I, p. 283. Vedi supra, I Tomo, pp. 
250, 251, Docc. XXIV, XXVI.  
79 Sugli affreschi vedi il saggio di DAVIS 1979, pp. 197- 234, il quale ricostruisce l’attività romana del 
Vasari. 

292



 

 

3. La Vita di Michelagnolo di Ascanio Condivi e di Giorgio Vasari a 
confronto 

 
 
 

L’indagine inerente la Vita di Michelagnolo, scritta da Ascanio Condivi nel 1553, muove 

inevitabilmente da una comparazione del testo con la biografia michelangiolesca scritta 

da Giorgio Vasari nel 1550 e poi ripubblicata con aggiunte e correzioni nel 1568. 

L’esigenza del confronto è, per vero, già nota nella letteratura critica; nel 1887 infatti Karl 

Frey aveva pubblicato un’edizione comparata delle tre opere, tra le quali, era assunta 

come punto nodale dell’analisi la biografia del Vasari. Il percorso sviluppato è, in questa 

sede, inverso: elemento nevralgico dello studio è il testo del Condivi, il quale è stato 

arricchito da note esplicative, il cui contenuto sviluppa gli elementi di confronto con le 

biografie vasariane. La realizzazione delle annotazioni ha rinvenuto ragioni di difficoltà 

nella titanica mole di studi michelangioleschi tra i quali è stata effettuata una inevitabile 

selezione che ha consentito di isolare, tra i tanti, gli studi capaci di offrire spunti 

maggiormente significativi e riferimenti bibliografici più pertinenti. 

Come si è precedentemente sottolineato la biografia condiviana nasce in risposta della 

Vita michelangiolesca scritta da Giorgio Vasari nel 1550. Nel testo vasariano erano stati 

tralasciati elementi di capitale importanza per il maestro toscano, il quale volle 

personalmente pilotare il nuovo testo scritto. In questo contesto, sicuramente 

fondamentale appare la questione relativa alla realizzazione del monumento della Rovere, 

il quale, come Michelangelo farà scrivere a Condivi, costituì ragione di notevoli problemi, 

fonte di accuse e calunnie presso i contemporanei. Proprio queste ultime circostanze 

costituirono il motivo determinante che indusse Michelangelo a promuovere una biografia 

- per così dire. - autorizzata, la quale avrebbe rappresentato ragioni a favore della sua 

moralità80. E tuttavia, appare decisamente fuorviante ritenere che La Vita del Condivi 

contenga notizie complete ed esaustive riguardo la vicenda dell’artista. Presenta al suo 

                                                            
80 La prima ad individuare tra le righe del testo condiviano le autogiustificazioni del Buonarroti fu Paola 
Barocchi, la quale introdusse l’argomento nell’edizione comparata della due vite michelangiolesche del 
Vasari (Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. XVIII). Solo un accenno quello della studiosa, 
ampliato e argomentato anni dopo da Hellmut Wohl (CONDIVI 1553, ed. 1976, p. XVIII) in una riedizione 
della Vita del Condivi, nonché da Johannes Wilde in un saggio sui primi biografi michelangioleschi (WILDE 

1978, p. 12). Il commento più puntuale e ricco di spunti si deve tuttavia a Michael Hirst, il quale affrontò la 
problematica inserendola nel contesto culturale e sociale di quegli anni (HIRST 1991, p. 761; Hirst in 
CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XI; HIRST 2004, pp. 41-43). 
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interno, infatti, omissioni importanti in merito a molteplici aspetti, e in particolare 

riguardo le opere, le amicizie e il carattere dello stesso Buonarroti. Nel testo condiviano 

non sono menzionate le sue opere non finite, poco spazio è riservato agli avvenimenti 

degli ultimi anni, né tanto meno è descritto diffusamente il ruolo dei suoi discepoli, ed è 

sottovaluto, infine, il ruolo del “Michelangelo architetto”. Tali peculiarità condizionano il 

modo di approccio interpretativo del testo, il quale deve essere oggetto di analisi non - 

soltanto - nel tentativo di avere informazioni esaustive su quanto vissuto dal Buonarroti, 

ma anche di estrapolare il ritratto che Michelangelo volle tramandare di sé stesso. È 

giusto, pertanto, leggere sì la biografia come un esercizio apologetico dell’artista, il quale 

voleva rispondere alle accuse di inerzia per la realizzazione della Tomba papale, ma 

anche leggervi una correzione di quanto scritto dal Vasari tre anni prima. Tuttavia in essa 

è certamente rintracciabile la semplice volontà del Buonarroti di dare rilevanza ai fatti che 

per lui avevano un significato pregnante a prescindere dal precedente scritto. In molti casi 

emergono i ricordi di un uomo che ripensa ai giorni eroici delle fughe dalla città natale, 

degli scontri con i pontefici, della sagacia dimostrata nelle risposte. In tal senso, il testo 

fornisce notizie importanti sull’ideologia michelangiolesca in riferimento alla vita, all’arte 

e alla società del secolo. 

In riferimento alla Vita, come risposta alla biografia michelangiolesca del Vasari, è 

conseguente aspettarsi delle riprese palesi del testo. Al contrario Condivi sembra guardare 

in alcuni punti al Vasari ma cela la dipendenza, che di fatti non è così manifesta.  

Un primo elemento di paragone si può rintracciare nell’appellativo attribuito al cardinale 

di San Dionigi, committente della Pietà custodita nella basilica di San Pietro in Vaticano. 

La scultura fu eseguita da Michelangelo per il cardinale Jean Bilhères de Lagraulas, abate 

di San Dionigi e ambasciatore di Carlo VIII presso Papa Alessandro VI Borgia, il quale 

gli diede la porpora nel 1493. Nei testi di entrambi i biografi vi è un errore di 

identificazione. Il cardinale di San Dionigi nulla aveva a che fare con il cardinale Roano, 

vale a dire che si trattava di due persone distinte. Il cardinale Roano era, in realtà, un 

cardinale francese, così definito per essere stato arcivescovo di Rouen; nel 1498 venne 

poi eletto cardinale d’Amoboise.  

Un passo sicuramente più evidente in cui si manifesta una relazione tra le due biografie, 

riguarda il commento alle statue non completamente finite destinate ad ornare la Sacrestia 

Nuova di San Lorenzo. Vasari scrive: «Ancora che non siano finite le parti sue, si conosce 
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nell’esser rimasta abozzata e gradinata nella imperfezzione della bozza la perfezzione 

dell’opera», e il Condivi fa eco con: «E’ vero che nessuna di queste ha auta l’ultima 

mano; però son condotte a tal grado, che molto bene si può veder l’eccellenza dell’ 

artefice, nè il bozzo impedisce la perfezione e la bellezza dell’opera».81  

Un ulteriore punto riguarda il carattere di Michelangelo e la sua ben nota ritrosia sociale. 

Vasari scrive: «E coloro tutti che a fantasticheria et a stranezza gli hanno attribuito 

l’allontanarsi da le pratiche, debbono scusarlo, perché veramente si può dire, che chi 

interamente vuole operare di perfezzione in tal mestiero, è sforzato quelle fuggire, perché 

la virtú vuol pensamento, solitudine e comodità, e non errare con la mente e disviarsi 

nelle pratiche». Condivi ribatte: «Onde ne fu tenuto da chi superbo e da chi bizzarro e 

fantastico, non avendo nè l’uno nè l’altro vizio; ma, come a molti eccellenti uomini è 

avvenuto, l’amore della virtù e la continua essercitazione di lei lo facevan solitario, e così 

dilettarsi e appagarsi in quella, che le compagnie non solamente non gli davan contento, 

ma gli porgevan dispiacere, come quelle che lo sviavano dalla meditazione sua, non 

essend’egli mai - come di sè solea dir quel grande Scipione - men solo che quando era 

solo».  

Più dubbia è la ripresa delle caratteristiche del Cristo e della Vergine inseriti nell’affresco 

del Giudizio Universale, là dove uno è descritto con la mano alzata che sembra maledire 

il genere umano reprobo e l’altra ha un atteggiamento di timore. Secondo la Acidini82 tali 

peculiarità derivano dalla lettura del testo del Vasari. Quest’ultimo rileva, tuttavia, solo il 

gesto cristologico di condanna senza soffermarsi sulla benevolenza riservata alle anime 

dei giusti, indicata viceversa dal Condivi.  

Le informazioni contenute nella biografia “autorizzata” del Condivi furono, invece, lette 

con grande accortezza dal Vasari, il quale, a distanza di diciotto anni dalla prima 

pubblicazione, decise di intraprendere una nuova impresa editoriale ristampando i 

precedenti ritratti con integrazioni e aggiornamenti. Nel caso della biografia 

michelangiolesca  incorporò le informazioni contenute nella Vita condiviana con quanto 

scritto nel 1550 e con le notizie che negli anni era riuscito a verificare83. Molti degli 

                                                            
81 Questa analogia è stata già rilevata da Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XIII. 
82 ACIDINI LUCHINAT 2007, p. 270. 
83Diverse sono le lettere scritte dal Vasari che testimoniano la sua ricerca di informazioni in vista nella 
pubblicazione della biografia Giuntina. Sull’argomento vedi la corrispondenza con Leonardo Buonarroti in 
BAROCCHI-RISTORI 1988-1995, II, pp. 189-190, n. 365; p. 193, n. 367. Vedi inoltre la lettera spedita al 
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elementi revisionati sono stati letti da parte della critica come una vera e propria copiatura 

dal marchigiano84: talvolta a ragione poiché i passi sono riportati passivamente, altre volte 

le informazioni sono rese con espedienti che sottolineano il parere del Vasari.  

Prima di mettere in luce gli elementi ripresi dal Vasari è importante affrontare nel 

dettaglio quali sono i principali passi presenti nella biografia del 1550 che generarono il 

disappunto di Michelangelo, si dà indurre il maestro ad imporne la correzione al giovane 

discepolo. 

Le differenze si notano sin dalle prime pagine dei testi quando si parla dei natali 

dell’artista. Nella prima biografia michelangiolesca le origini della famiglia Buonarroti 

erano semplicemente accennate, mentre nel testo condiviano hanno una grande rilevanza, 

ribadita in più punti successivi85 . Michelangelo, convinto della propria discendenza dai 

conti di Canossa, ne aveva trovato conferma in una lettera a lui indirizzata nell’autunno 

del 1520 da Alessandro di Canossa, il quale esaltava la loro parentela al punto da definire 

l’artista «parente onorando»86. La questione aveva tale importanza per l’artista da 

costituire ragione del mutamento di cognome della famiglia da Simoni in Buonarroti. 

Come testimoniato dal carteggio dell’artista87, Michelangelo era solito ricordare la pretesa 

origine nobile al nipote Leonardo, e sollecitarlo a sposare una donna degna del suo rango, 

al fine di ridar valore al nome della famiglia. Benché egli cercasse di vantare la sua 

dinastia, il declino della famiglia era ben noto al tempo; Vasari lo testimonia nell’anno 

1550 nelle pagine della torrentiniana, là dove il padre dell’artista, Ludovico, è presentato 

come un uomo gravato dal bisogno, in difficoltà per il mantenimento dei figli88. Diverso è 

invece il ritratto che ne restituisce il Condivi, il quale ricorda Ludovico come un uomo 

per bene, di buona indole e principi religiosi, semplicemente incapace di farsi strada nella 

                                                                                                                                                                                  
Vasari da un ignoto discepolo di Michelangelo, forse Antonio del Francese o Michele degli Alberti in FREY 
1923-1940, II, pp. 64-65, n. CDXXXVIII. 
84 Vedi sull’argomento quanto riferito da FREY 1887, p. XXVIII; Ragghianti in VASARI 1568, ed. 1942-
1949, I, p. 18; PAPINI 1949, p. 490; DEL VITA 1957, p. 95. 
85 La questione afferente ai natali dell’artista è trattata infra, pp. 490-491, note n.° 13-19. 
86 FREY 1907, p. 6. 
87 Per le lettere sull’argomento vedi MASTROCOLA 2006, pp. 562-598.  
88 VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, pp. 5, 6, 11: «Aveva Lodovico molti figliuoli: per che, essendo povero e 
grave di famiglia con assai poca entrata, pose gli altri suoi figliuoli ad alcune arti, e solo si ritenne Michele 
Agnolo»; «Onde Lodovico, raccomandatosi a Domenico del carico che gli pareva avere di sì grave famiglia 
senza trarne utile alcuno, si dispose lasciargli Michele Agnolo; e convennero insieme di giusto et onesto 
salario»; «Lorenzo molto contento, ne fece gran festa e gli ordinò provisione, per aiutar suo padre e per 
crescergli animo, di cinque ducati il mese; e per rallegrarlo gli diede un mantello paonazzo et al padre uno 
officio in dogana».  
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Firenze del tempo. Le inclinazioni di Michelangelo verso l’arte generarono, invero, il 

disappunto del padre Ludovico, dal momento che la carriera artigianale aveva poco a che 

fare con la condizione della classe abbiente fiorentina; benché ai nostri giorni gli artisti 

sembrino i protagonisti della vita sociale politica e culturale di quel periodo, intraprendere 

tale professione era denigrante per la famiglia di un giovane del ceto medio-aristocratico. 

Michelangelo, per il tramite della penna di Condivi, insiste sulla disapprovazione paterna, 

al fine di sottolineare la nobiltà dei suoi natali e l’orgoglio del padre per la sua 

condizione; un figlio artista avrebbe costituito sanzione ufficiale del declino della 

famiglia.  

Il preconcetto che circolava sulla figura professionale degli artisti emerge anche in altri 

punti della biografia. Intorno al 1508 un monsignore aveva infatti offeso Michelangelo, 

dal momento che non considerava la sua arte una disciplina nobile; il prelato era però 

stato punito da papa Giulio II in persona, il quale, nonostante gli screzi avuti con il 

Buonarroti, non esitò a maltrattarlo per le offese fatte89.  

In sostanza, è ragionevole affermare che Vasari non aveva dato la giusta importanza a 

quanto stava a più cuore al maestro; egli aveva errato inoltre nel segnalare il luogo e la 

data di nascita dell’artista: Michelangelo nacque a Caprese, e non a Firenze, lunedì sei 

marzo 1474, come formalmente attestato dalla copia dell’atto di registrazione della 

nascita, conservata presso l’Archivio Buonarroti di Firenze. E tuttavia anche Condivi 

sbaglia nel collocare il paese di Caprese nel territorio del Casentino: Chiusi e Caprese 

insistevano nel territorio della Valle Tiberina90. 

Si nota sin da subito una precisa volontà di Michelangelo: dimostrare e rendere note le 

sue origini nonché il fatto che per volere divino gli fosse innato il talento artistico. Nella 

biografia condiviana i suoi natali sono legati alla tradizione astrologica, secondo la quale 

il temperamento, l’aspetto e le attitudini di una persona sono influenzate dalla posizione 

che occupano i pianeti il giorno della nascita. Secondo il pensiero dei neoplatonici e di 

Marsilio Ficino, che aveva larga diffusione nel Cinquecento, gli artisti nascevano sotto 

Saturno mentre Mercurio, dio indicato da Condivi, era protettore dei commerci e 

dell’eloquenza. Singolare è dunque l’accostamento rintracciato nel testo, relazionato da 

                                                            
89 L’episodio è riportato infra, p. 393, con relativo commento a p. 518, note n.° 143-144.  
90  MERCANTI 1875, p. 5. 
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Karl Frey91 ad un passo del libro dal padre di Michelangelo, le Ricordanze, e spiegato da 

Hellmut Wohl92 con un riferimento al pensiero greco. Per i greci gli artisti nati sotto 

Mercurio o sotto Hermes - equivalente greco di Mercurio - erano venerati come inventori 

di arte e scienza.  

Sempre per dare ragione dei suoi natali, il biografo si sofferma sull’affidamento del 

giovane artista alla balia di Settignano93, territorio nel quale la famiglia Buonarroti era 

proprietaria di un podere. Affidare i neonati ad una balia era usanza diffusa tra i ceti agiati 

e l’accordo era regolamentato da un contratto tra il padre del bambino ed il marito della 

balia94. Così la prima infanzia del piccolo Michelangelo si svolse secondo l’uso del tempo 

e proseguì con l’apprendistato scolastico presso un noto maestro di grammatica: 

Francesco da Urbino95. Probabilmente, se i soldi dell’apprendistato di Michelangelo non 

fossero stati necessari alla famiglia, già all’età di sei anni egli avrebbe dovuto iniziare un 

percorso formativo che prevedeva l’insegnamento del latino, ma l’artista non conobbe 

mai questa lingua perché la sua educazione, anche prima dell’apprendistato artigianale, 

era stata molto modesta.  

Il passo sicuramente più celebre della non convergenza tra i due biografia è la smentita 

dell’apprendistato di Michelangelo presso la bottega del Ghirlandaio96. Nel 1550 Vasari 

aveva accennato all’apprendistato del giovane Buonarroti presso i fratelli Ghirlandaio, 

Domenico e Davide, ed aveva menzionato un documento a lui noto, nel quale si diceva 

che l’artista sarebbe rimasto a bottega per i tre anni successivi.  E fu proprio grazie alla 

sua segnalazione che secondo il biografo aretino sarebbe avvenuto l’ingresso del giovane 

Buonarroti nel giardino di San Marco istituito da Lorenzo de’Medici. Il Ghirlandaio è 

presentato, dunque, come l’intermediario del rapporto tra il Magnifico e Michelangelo. 

Nel giardino il ruolo di guida e di maestro era affidato a Bertoldo di Giovanni, scultore 

fiorentino e ultimo erede della lezione di Donatello, e da questi l’artista sarebbe stato 

                                                            
91

 FREY 1907, pp. 3-4.  Il manoscritto è perduto ma rimane copia di una parte di esso a Firenze presso 
l’Archivio di Casa Buonarroti; la questione è ripresa da Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1562, II, p. 59. 
92  Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 125, n. 8. 
93 Grazie alle indagini condotte da Karl Frey è emersa una denuncia dei beni fatta nel 1427 da Leonardo 
Buonarroti, nonno di Michelangelo, nella quale risulta che la famiglia possedeva realmente un podere a 
Settignano (FREY 1907, pp. 14-15). 
94 Una descrizione delle usanze è rintracciabile in FORCELLINO 2005, pp. 8-9.  
95 Sulla figura del maestro Francesco da Urbino vedi quanto discusso infra, p. 592, nota n.° 23, dove sono 
riportati i pareri più autorevoli sull’argomento.  
96 La questione dell’apprendistato di Michelangelo è discussa nel commento al testo condiviano infra, pp. 
592-595, note n.° 24-30. 
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introdotto allo studio dei modelli antichi nonché, probabilmente, alla pratica della 

terracotta, del gesso e del bronzo97. Come rilevato da Michael Hirst98, Michelangelo fece 

negare al Condivi tali informazioni poiché voleva presentare sé stesso come autodidatta, il 

pupillo di nessuno; sicché smentì il proprio apprendistato e dichiarò di non aver avuto 

alcun maestro, anzi, sottolineò che lo stesso Ghirlandaio si mostrava invidioso e ostile nei 

suoi confronti. D’altronde l’artista si sentiva estremamente distante dal modus operandi 

del Ghirlandaio e della sua bottega, poiché essi realizzavano un genere di pittura che il 

Buonarroti rifiutò deliberatamente durante tutta la sua carriera: il ritratto ed il paesaggio. 

Soltanto in casi del tutto eccezionali quando si trattava di ritrarre persone alle quali si 

sentiva particolarmente legato, egli si cimentava nel lavoro, per amore non per obbligo. 

Quanto al paesaggio, nelle sue grandi creazioni erano dominanti le figure umane per cui 

gli fondi avevano un ruolo marginale, come dimostrano i fondi neutro delle scene della 

Sistina o la campitura blu del Giudizio Universale.  

Nella biografia “autorizzata” Condivi segnala Francesco Granacci come colui il quale 

avrebbe introdotto l’artista nell’entourage del Magnifico. A quest’ultimo è attribuito un 

ruolo di primo piano nella formazione di Michelangelo, dal momento che aveva compreso 

il talento del giovane e lo incitava a coltivare quest’arte99. La centralità del giardino 

mediceo è dimostrata anche dal rapporto che legò il giovane artista e Lorenzo il 

Magnifico. Mentre Vasari nel 1550 aveva semplicemente accennato al loro legame, 

Condivi lo caratterizza tramite un aneddoto in cui si vede il protettore gioire della 

semplicità del fanciullo e mostrarsi nei suoi confronti come un padre premuroso. 

Tali episodi sono caratteristici del testo condiviano e originano dalla volontà diretta di 

Michelangelo di dare rilevanza ad avvenimenti altrimenti secondari. Nella lettura del testo 

vasariano si riscontra, infatti, una maggiore coscienza storica ma ci si imbatte in 

descrizioni di opere e di avvenimenti vissuti dall’artista noti presso i contemporanei. 

Diversamente le divagazioni del Condivi manifestano i ricordi dei Buonarroti, come 

avviene per la rievocazione dei periodi trascorsi tra i monti di Carrara, luogo a lui caro, 

dove avrebbe voluto realizzare grandi progetti. L’episodio specifico riferisce del desiderio 

                                                            
97  Per il rapporto tra Bertoldo e Michelangelo vedi DRAPER 1999, pp. 57-64. 
98 Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XVII: «This silence, and the celebrated passage where Domenico 
Ghirlandaio’s importance for the young artist is violently disparaged, are indicative of the ageing masters 
wish to present himself as an autodidact, the pupil of nobody». 
99 Per il commento al rapporto tra Michelangelo e Francesco Granacci vedi infra, pp. 592-593 nota n.° 25; 
p. 621 nota n.°167. 
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del Maestro di portare a termine un Colosso ben visibile a tutti i naviganti che si 

avvicinavano alla terra ferma. Michelangelo era convinto della qualità superiore dei 

marmi provenienti dalle cave carraresi e lì amava recarsi anche per l’amicizia che lo 

legava al marchese di Massa, Alberico Malaspina, ma, per volere di Leone X, dovette 

concentrarsi su altri siti che gli avrebbero creato numerosi problemi, rallentando il suo 

lavoro100. Soffermandosi su questa determinata problematica, l’artista chiarisce la sua 

visione su diversi aspetti: emerge non solo la figura di un uomo sopraffatto dalla 

prepotenza dei Papi ma anche l’importanza che attribuiva all’arte scultorea. Michelangelo 

sceglieva personalmente i blocchi di marmo per le opere più importanti poiché nella 

materia era contenuta la forma che l’artista avrebbe dovuto liberare. L’interesse attribuito 

al marmo si lega, dunque, in maniera significativa alla poetica michelangiolesca. Ed è qui 

che si riscontra un’altra significativa differenza con la biografia torrentiniana.  

Spesso nel testo condiviano la descrizione dell’opera non è ricca di particolari perché di 

volta in volta si vuole sottolineare una specificità differente. Prendiamo la scultura del 

David: tutte le caratteristiche e le vicende della sua collocazione erano state descritte 

minuziosamente dal Vasari e da lui l’opera era stata lodata ed esaltata101. Tuttavia non era 

stato messo in evidenza il fatto che Michelangelo riuscì a ricavare l’opera da un solo 

blocco di marmo, senza aggiungere altri pezzi. Nel racconto del Condivi si legge il 

pensiero del Buonarroti in merito alla differenza tra il proprio operare e quello di altri 

artisti a lui contemporanei, i quali non avrebbero saputo ricavare da quel solo blocco, così 

danneggiato e difficile da lavorare, una scultura colossale come il David. Sappiamo che 

nel Cinquecento era uso comune ricavare le opere aggiungendo pezzi differenti ad un 

originario blocco di marmo e Michelangelo si trovava in netta opposizione con questa 

pratica. Per l’artista la vera grandezza dell’opera scultorea consisteva nel fatto che il 

blocco racchiudesse in sé il concetto artistico che lo scultore avrebbe dovuto liberare, 

lavorando faticosamente con la propria mano guidata dall’intelletto; sicché, non era 

ammissibile l’aggiunta di pezzi supplementari102.  

Se da una parte l’artista ci permette di carpire la propria ideologia sull’arte scultorea, 

dall’altra nella biografia è celata la caratteristica forse più specifica e nota dell’arte 

                                                            
100 Il riferimento alle cava carraresi è costante in tutto il testo condiviano, vedi il commento infra, pp. 622-
623, note n.° 177-181. 
101 Per la storia del David  e relativo commento vedi infra, pp. 609-610, note n.° 92-98. 
102 CLEMENTS 1961, ed. 1964, p. 54.  
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michelangiolesca: il non finito. Nel Cinquecento tale poetica destava numerosi 

interrogativi e disappunti e ci aspetteremmo delle arguzie critico-letterarie volte a 

giustificare e legittimare il fare artistico michelangiolesco103. Viceversa il biografo 

sorvola sulla questione e, se pur accenna al San Matteo e alla sculture della Sacrestia 

Nuova, non ne descrive le caratteristiche104. L’omissione era voluta dallo stesso 

Michelangelo, il quale non volle manifestare al discepolo le ragioni del suo operato. Ed 

infatti, come è stato in precedenza rilevato, proprio a proposito dell’incompiutezza delle 

opere Condivi fa eco a quanto scritto dal Vasari nel 1550. È significativo inoltre che, 

parlando dell’arte di Donatello, il biografo riferisce l’ammirazione del Buonarroti per la 

perizia dello scultore ma critica le statue che presentavano parti non perfettamente 

levigate, lasciate dall’artista meno finite. Come rilevò giustamente Ugo Procacci105, la 

circostanza è particolarmente peculiare se si tiene presente che Michelangelo si sia riferito 

ad un’opera altamente finita come il David e Golia; verosimilmente si trattava solo di uno 

spunto per mettere sé stesso a riparo da critiche, esprimendo lui stesso disapprovazione 

per quel tipo di operato. Il passo in questione è stato letto da alcuni critici, primo tra tutti 

Anthony Hughes106, come una prova dell’interpretazione pragmatica del non finito 

michelangiolesco. Stando a questa teoria, il non finito andrebbe considerato in relazione 

alla circostanze contingenti che determinarono di volta in volta l’abbandono delle opere 

prima della conclusione. Molto si è detto e scritto sulla poetica michelangiolesca ma non 

è plausibile pensare che l’incompiutezza delle opere sia riconducibile a soli elementi 

empirici. Come rilevò Michael Hirst, il Buonarroti non fece scrivere al Condivi di opere 

non finite poiché per lui rappresentavano un fallimento107. 

Un altro tratto caratteristico del fare michelangiolesco, non menzionato adeguatamente 

nella biografia torrentiniana dal Vasari, era l’indagine sul corpo umano. L’argomento 

interessava particolarmente al Buonarroti tant’è che nel testo è sottolineato più volte lo 

strenuo studio dell’anatomia umana, cui l’artista si era dedicato sin dagli anni giovanili. 

Queste indagini erano state condotte tramite le dissezioni dei cadaveri e si sarebbero 

                                                            
103 Risale al 1545 una lettera scritta da un membro della corte di Urbino a Pierluigi Farnese dove si lamenta 
il fatto che Michelangelo non volesse lavorare alle opere iniziate (Barocchi in VASARI 1550-568, ed. 1962, 
III, pp. 1463-1464). 
104 Il riferimento al San Matteo e alle opere non finite è discusso infra, pp. 612, 630, note n.° 104, 238 . 
105 PROCACCI 1964, p. 278. Sull’argomento vedi infra, pp. 610-611, nota n.° 100. 
106 HUGHES 1996, XXI, p. 431 
107 HIRST 2004, p. 49 
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dovute concretizzare nella stesura di un trattato che avrebbe visto impegnati 

Michelangelo, l’anatomista Realdo Colombo e lo stesso Condivi108. Sull’argomento è 

inserita un’ennesima interpolazione alla prima tiratura del testo, là dove il biografo critica 

le tavole anatomiche disegnate da Albrecht Dürer poiché prive di qualunque proporzione 

nei corpi disegnati109. Al Buonarroti interessava la rappresentazione dinamica delle figure 

ma, allo stesso tempo, si discostava dall’approfondire gli aspetti fisiologici, come per 

esempio fece Leonardo da Vinci.  Egli trasferiva direttamente sul disegno artistico le 

conoscenze acquisite sul tavolo settorio ed il suo progetto avrebbe trattato delle misure e 

delle varietà dei corpi, rappresentati in maniera dinamica tramite gli atti e i gesti umani110.  

Nel testo condiviano non emergono semplicemente gli interessi del Buonarroti su 

questioni di natura artistica ma abbiamo un’immagine di Michelangelo come uomo di 

cultura, studioso di letteratura e autore di componimenti poetici. Benché una delle ragioni, 

forse la più plausibile, della mancata pubblicazione in vita del Canzoniere 

michelangiolesco è riconducibile alla scarsa considerazione che Michelangelo avesse di 

sé come scrittore e soprattutto alla sua continua insoddisfazione per quanto realizzato, 

l’artista volle chiarire la sua dimensione intellettuale.  

Nella biografia, parlando del soggiorno bolognese dell’artista, Condivi ricorda che 

Michelangelo ospite dell’Aldrovandi era solito leggere Dante, Petrarca e Boccaccio,  non 

limitandosi a farne materiale lettura111. Nelle usanze Cinquecentesche leggere un autore 

presupponeva un commento che ne spiegasse il significato. Come già abbiamo 

sottolineato in riferimento ad Annibal Caro, egli non solo conosceva e ammirava i poeti 

del tempo ma le sue opere erano il frutto di un attento studio dell’Antico e del Nuovo 

Testamento nonché delle prediche di Girolamo Savonarola112. A questo proposito, si deve 

sottolineare che, sebbene non vi siano lavori del Buonarroti da cui traspare lo sgomento 

apocalittico per le profezie del frate, l’artista fu certamente influenzato dai suoi sermoni 

                                                            
108 Il progetto michelangiolesco di realizzare un trattato d’anatomia apre una problematica molto vasta, vedi 
quanto argomentato infra, pp. 633-634, note n.° 257-263. 
109 L’opera di Albrecht Dürer è la Teoria delle proporzioni dei corpi umani pubblicata postuma in tedesco 
con il titolo di Hierinn sind begriffen vier Bücher von menschlicher Proportion, Norimberga 1528. 
110 Il riferimento al dinamismo impresso alle figure è costante in tutta la biografia: ritorna, infatti, nella 
descrizione delle figure del Giudizio Universale e del trattato d’anatomia, così come l’abilità dell’artista di 
variare le sue figure è menzionata nell’appendice aneddotica delle sue qualità, posta in calce al testo. 
111Dalla lettura della biografia emerge che lo studio dei classici impegnò Michelangelo fin dalla prima 
giovinezza; vedi infra, p. 602, nota n.° 57. 
112 Sugli interessi letterari e poetici dell’artista vedi il commento infra, p. 602 nota n.° 57; p. 631, nota n. ° 
244; p. 638, nota n.° 284. 
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tanto da considerarlo un’alta guida spirituale113. La competenza principale dell’artista in 

materia letteraria era, tuttavia, di matrice dantesca; già Vasari nel 1550 aveva evidenziato 

che l’artista si era ispirato alla Divina Commedia per la rappresentazione dei personaggi 

nel Giudizio Universale e Condivi ne ribadisce la dipendenza, rinvenibile in molteplici 

opere da lui realizzate114. 

La cultura dimostrata da Michelangelo, la sua riflessività e le sue capacità di giudizio, 

unite all’eccellenza artistica gli permisero di avere la benevolenza e la stima di tutti i più 

grandi personaggi del tempo. La produzione dell’artista fu infatti, sin dagli esordi, 

supportata e sostenuta dal contributo finanziario e culturale di alcune tra le più influenti e 

notabili famiglie del XVI secolo. Egli poté beneficiare del sostegno di personalità illustri, 

nominate dal Condivi in una sorta di elenco; da una parte il biografo ricorda i pontefici e i 

principi che ammiravano il suo operato, i quali avrebbero voluto ospitarlo presso le loro 

corti, e dall’altra menziona gli amici con i quali aveva un rapporto di reciproca 

complicità. Tra questi alcuni erano personaggi legati a circostanze meno note: basti 

pensare al sultano Bajaze II, il quale lo incaricò di realizzare un ponte per unire Galata a 

Costantinopoli115 o al vescovo di Aleria, Francesco Pallavicini, che lo pregò di ritirarsi 

con lui a Genova116. Altri erano invece notabili con i quali il rapporto intrattenuto era 

celebre e ben consolidato: per esempio le figure legate alla famiglia Farnese nonché gli 

amici fiorentini esuli a Roma, con i quali condivideva medesimi ideali politici117. 

Diversamente dal testo vasariano, nella biografia del Condivi vi è una continua ricorrenza 

alle inclinazioni di governo del Buonarroti e si parla diffusamente dell’aiuto offerto alla 

città di Firenze durante la restaurazione della Repubblica. Nonostante la famiglia Medici 

lo avesse appoggiato nella prima fase della sua carriera artistica e gli avesse procurato 

                                                            
113 I sentimenti suscitati dalle profezie del Savonarola sono evidenti in dipinti come la Crocifissione di 
Sandro Botticelli, oggi conservata al Fogg Art Museum dell'Università di Harvard a Cambridge. 
114 Per il testo condiviano vedi infra, pp. 375, 425, 464, 467,480 e il relativo commento pp. 608-609, nota 
n.° 90; p. 627, nota n.° 219; p. 628, nota n. ° 229-230; p. 638, nota n. ° 284. 
115 Dalle fonti è emerso che la possibilità di partire per Costantinopoli era effettivamente ventilata dal 
Buonarroti, come testimoniato da una lettera dell’1 aprile 1519 di Tommaso di Tolfo da Adrianopoli, 
trascritta per la prima volta da Karl Frey nel 1899 (FREY 1899, p. 137; BAROCCHI-RISTORI 1965-1983, II, 
pp. 176-177).  
116 Il vescovo di Aleria era Francesco Pallavicini, amico di Michelangelo fin dai tempi di Giulio II.  
117 I personaggi menzionati dal Condivi quali amici di Michelangelo sono: Giovanni Francesco Lottini, 
Donato Giannotti, Lorenzo Ridolfi, Claudio Tolomei, Niccolò Ridolfi, Cristoforo Spiriti, Bernardino 
Maffei, Marcello Cervini, Tiberio Crispo, Reginald Pole, Tommaso de’ Cavalieri e Roberto Strozzi; per le 
biografie dei personaggi e il commento al loro rapporto con Michelangelo vedi infra, pp. 635-637, note n.° 
269-279; p. 638, nota n.° 290.  
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commissioni di altissimo rilievo, la sua convinta fede repubblicana lo fece schierare con 

la fazione nemica che vedeva la casata come principale minaccia della libertas fiorentina. 

I Medici furono cacciati da Firenze il 17 maggio 1527 e un anno dopo Michelangelo fu 

nominato perito alle fortificazioni, poi il 10 gennaio 1529 membro dei Nove della Milizia 

ed infine il 6 aprile Governatore e Procuratore generale alle fortificazioni118.  

Nella biografia torrentiniana Vasari aveva accennato di sfuggita alle fortificazioni e alle 

cariche rivestite da Michelangelo, sicché l’artista volle chiarire di aver personalmente 

collaborato alla difesa della città e di aver messo in pericolo la propria vita per gli ideali 

comuni. Ed è proprio questa insistenza alle proprie inclinazioni politiche a far apparire 

singolare la paura che il Buonarroti mostrava nei confronti delle pene inflitte dagli 

emissari di Cosimo I contro coloro i quali frequentavano, a Roma, esuli politici. Il terrore 

di condanna lo aveva portato a smentire la sua permanenza presso la casa della famiglia 

Strozzi, dove era stato ricoverato perché malato119, così come lo aveva costretto ad 

abbandonare la realizzazione della scultura di Bruto per il Cardinale Ridolfi, dal momento 

che rappresentava un pericoloso simbolo politico120.  

Viceversa nella biografia è nominato esplicitamente Roberto Strozzi come amicissimo del 

suo maestro e ricorda il dono delle celebri statue degli Schiavi, oggi conservate al Museo 

del Louvre di Parigi121.   

Per tutte queste circostanze, come giustamente rilevava Michael Hirst122, il testo del 

Condivi è tanto semplice da leggere quanto difficile da intendere a fondo, poiché alcuni 

passi enigmatici rappresentano effettivamente degli stratagemmi per sviare sospetti di 

vario tipo addensatisi sulla carriera dell’artista. Tra questi figura l’accusa di eresia che 

circolava sul proprio conto dopo essersi avvicinato alle dottrine del gruppo degli 

Spirituali.  

                                                            
118  Per l’impegno di Michelangelo nella strenua difesa di Firenze vedi quanto discusso infra, p. 624, note 
n.° 190-197. 
119 La smentita si rintraccia in una lettera indirizzata da Michelangelo a Leonardo Buonarroti nel 1547; vedi 
MASTROCOLA 2006, p. 546. 
120 Per la complessa storia del Bruto del Bargello vedi HIRST 2004, pp. 49-52. 
121 Alla famiglia Strozzi appartenne anche la statua di Ercole, ricordata dal Condivi ma oggi dispersa, 
nonché il Tondo Dono, realizzato per Agnolo Doni in occasione delle sue nozze con Maddalena Strozzi o, 
secondo un'altra ipotesi, in seguito al battesimo, avvenuto nel settembre 1507, della loro primogenita Maria. 
Vedi il commento alle opere infra, pp. 598-599, nota n.° 42; p. 611, nota n.° 103; p. 638, nota n.° 290. 
122 HIRST 2004, p. 53. 
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Nello specifico un elemento di riflessione si rintraccia nell’iconografia della statua della 

Lia che andò a completare la decorazione dell’ultima versione del monumento di Giulio 

II. Nel 1550 Vasari non aveva accennato alla descrizione della statua soffermandosi 

unicamente sulla figura di Mosè, Condivi viceversa la descrive nel particolare: l’oggetto 

mantenuto da Lia nella mano destra rappresenterebbe uno specchio, mentre nella mano 

sinistra recherebbe una ghirlanda di fiori. In realtà le caratteristiche iconografiche indicate 

dal biografo non sembrano corrispondere effettivamente all’immagine della statua, là 

dove la ghirlanda di fiori è una ghirlanda di alloro e la forma dello specchio si discosta 

dalle rappresentazioni tradizionali. Il riferimento ai fiori potrebbe motivarsi come arguzia 

letteraria volta a richiamare ancora una volta la presunta discendenza nobile di 

Michelangelo. Nella biografia Lia è infatti assimilata alla figura di Matilde di Canossa, 

personaggio che Dante incontra nel Purgatorio, proprio in un prato fiorito123. Tuttavia 

Condivi, e dunque Michelangelo, sembrano confondere due rimandi danteschi differenti: 

nel Purgatorio, canto XXVII, troviamo Dante davanti alle due mogli di Giacobbe, Lia e 

Rachele, le quali rappresentano rispettivamente la Vita Attiva e la Vita Contemplativa; 

Miltilde, invece, è la guida spirituale che il poeta incontra nel canto XXVIII del 

Purgatorio e che lo conduce al Paradiso terrestre.  

È singolare che un dantista esperto quale Michelangelo si sia confuso in questo passaggio; 

è piuttosto probabile che con questo espediente l’artista abbia voluto fare una 

commemorazione storica della sua casata124. Il dibattito si fa ancora più serrato in 

riferimento all’iconografia dell’altro oggetto mantenuto da Lia, lo specchio, dal momento 

che presenta una forma piccola e rotonda ed è ricoperto da una spessa cornice a forma di 

mascherone tetramorfo. Nella produzione artistica michelangiolesca ritroviamo simili 

invenzioni, come le protomi mostruose che ornano le armature di Giuliano e Lorenzo 

de’Medici, ma sono del tutto senza precedenti negli oggetti dell’epoca. Secondo Charles 

de Tolnay125 non si tratterebbe di uno specchio bensì di un diadema, mentre per Antonio e 

Maria Forcellino si tratterebbe di un antica lucerna romana. Seguendo quest’ultima 

                                                            
123 I commentatori del XVI secolo pensavano che la Matilda guida di Dante fosse Matilda di Canossa, 
presunta antenata dell’artista. 
124 Vedi ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 256. 
125 DE TOLNAY 1945-1960, V, p. 123.  
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interpretazione la Lia sarebbe un’allusione alla vera fede professata nel circolo degli 

Spirituali126.  

Qualunque sia il significato celato dietro la scultura, in sostanza, Condivi vuole chiarire 

l’ermeneutica di alcune opere, la cui interpretazione era stata fraintesa o omessa nella 

precedente biografia vasariana.  Per quanto riguarda il Bacco - oggi conservato a Firenze 

presso il Museo Nazionale del Bargello - Vasari aveva parlato principalmente della 

perfezione della scultura e della sua originalità nonché della bravura del suo artefice 

rispetto agli altri artisti a lui contemporanei; l’autore marchigiano sottolinea, invece, il 

riferimento all’antico, spiega il significato delle varie peculiarità dell’opera e mostra un 

intento di moralizzazione. La stesura della Vita si era concretizzata tra il 1550-1553, 

mentre era in corso il Concilio di Trento e Michelangelo voleva assicurarsi di proporre le 

sue opere come monito contro i gli eccessi127. La pelle di tigre o di leopardo che il Bacco 

regge con la mano sinistra rappresenta, infatti, la liberazione dell'anima dalla umana 

condizione terrena.  

Così anche nella descrizione della Pietà Vaticana: le spiegazioni teologiche inerenti la 

giovinezza di Maria, rispetto l’età adulta del Cristo, erano state proposte dal Vasari 

nell’edizione torrentiniana del 1550 ma Michelangelo volle darli maggior evidenza, 

sicché il significato iconologico dell’opera occupa uno spazio importante se confrontato 

con l’enunciazione iconografica della stessa128.  Particolare attenzione è riservata anche al 

concetto di Tempo celato nella rappresentazione delle sculture che ornano la Sacrestia 

Nuova di San Lorenzo a Firenze. Del complesso generale dell’ambiente Condivi fornisce 

una descrizione piuttosto concisa se proporzionata al resoconto del Vasari, tuttavia, 

indugia sull’idea di Tempo, che, come percorso dalla vita terrena a quella ultraterrena, è 

centrale in tutta la poetica michelangiolesca129 . Su quest’ultimo punto la critica si è 

soffermata a lungo per cercare di chiarire la presenza delle statue all’interno della 

Sagrestia arrivando ad interpretazioni estremamente interessanti130. 

                                                            
126

 FORCELLINO 1999, pp. 61-70; FORCELLINO 2007, p. 228 ss.  
127 Tale elemento è sottolineato in ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 54. 
128 Per la storia della Pietà Vaticana e relativo commento vedi infra, pp. 608-609, note n.° 86-91. 
129 Il Clements nel 1966 fece notare un parallelismo tra la poetica letteraria e figurativa dell’artista 
attraverso la ricorrenza dei motivi del Tempo in termini di giorno, notte, buio, luce (CLEMENTS 1966, pp. 
95-97). 
130 Vedi l’interpretazione in chiave ermetico cabalistica in CALVESI 1969, pp. 81-89. 
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Pur discostandosi dal racconto del Vasari, Condivi non sempre è preciso nelle sue 

informazioni; erra infatti nell’attribuzione di una tavoletta raffigurante Le tentazioni di 

Sant’Antonio Abate, che Michelangelo avrebbe copiato negli anni della formazione. Nel 

1550 Vasari aveva identificato l’autore dell’opera con Albert Dürer mentre Condivi lo 

smentisce nominando Martino d’Ollanda. In realtà si trattava di un’incisione di Martin 

Schongauer. Il giovane biografo sbaglia inoltre nella individuazione del materiale con cui 

era stata realizzata la celebre scultura della Madonna con Bambino, conservata presso la 

chiesa di Notre Dame a Bruges. È da premettere che Vasari non aveva parlato dell’opera 

nella biografia torrentiniana del 1550 e, sebbene Condivi colmi la lacuna, la descrive 

come un’opera bronzea e non marmorea come è in realtà. A questo proposito Pina 

Ragionieri131 ha rilevato che la singolare inesattezza venne perpetuata anche da autori e 

critici successivi, tra i quali uno studioso accorto come Aurelio Gotti. Probabilmente, la 

circostanza si deve al fatto che l’opera non appena finita fu imbarcata segretamente per le 

Fiandre, determinando l’impossibilità di vederla dal vivo132. 

Gli esempi riportati svelano i punti emendati sulla base della biografia vasariana, accanto 

ad essi si rintracciano molti passi che originano dalla diretta volontà dell’artista 

impegnato a creare il mito di sé stesso e a dare evidenza della propria unicità. A questo 

proposito si rintracciano critiche sugli artisti a lui contemporanei: genericamente si 

accenna, come già ricordato, ad altri scultori che non avrebbero saputo ricavare una statua 

da un unico blocco di marmo, ma nello specifico si parla dell’operare di Donato 

Bramante, la cui opinione era condivisa, per vero, da gran parte della critica a lui 

contemporanea. Sulla figura di Bramante architetto esisteva, infatti, un duplice e 

contraddittorio giudizio: da una parte era lodato come colui il quale aveva portato avanti 

una nuova architettura che riprendeva i modelli degli antichi, dall’altra la fretta di 

assecondare i committenti aveva attirato su di lui critiche di scarsa affidabilità. Il 

disappunto verteva sul fatto che le strutture da lui realizzate non rispondevano ai criteri 

imposti dal canone vitruviano e manifestavano carenze sotto un punto di vista costruttivo, 

problemi di statica e di tecniche murarie133. Michelangelo condivideva in realtà entrambe 

                                                            
131 Ragionieri in NAPOLI 2010, pp. 124-125. 
132 Per la storia dell’opera e la segnalazione di recenti documenti vedi infra, p. 611, nota n.° 101. 
133 L’analisi più esauriente della questione si trova in BORSI 1989, pp. 25-40.  
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le posizioni, come desumibile dal carteggio sull’argomento134, ma nel testo riferisce solo 

disapprovazione sul suo operare. Commenti sono riservati anche a Raffaello Sanzio la cui 

bravura, a suo dire, derivava dall’importante apprendistato svolto negli anni della 

formazione e non da un dono innato di natura135. 

Completamente di altro tono le parole riservate ad un personaggio celeberrimo al tempo e 

ai nostri giorni: la poetessa Vittoria Colonna, per la quale Michelangelo provava una 

stima forse senza eguali. Tra i due si era instaurato un rapporto di ammirazione e 

complicità e fu proprio grazie alla Marchesa che le meditazioni spirituali, la preghiera e le 

riflessioni sulla vita divennero pratiche assidue, seguite dall’artista fino alla morte. 

Diversamente dagli altri personaggi semplicemente accennati nel testo, Condivi si 

sofferma a descrivere il loro rapporto doviziosamente e menziona i disegni di soggetto 

religioso donati alla nobildonna136. Viceversa, a prima vista, sembra singolare che il testo 

attribuisca scarsa rilevanza a Tommaso de’ Cavalieri, un giovane romano di nobile 

famiglia incontrato da Michelangelo a Roma nel 1532137. La loro conoscenza si trasformò 

fin da subito in un’amicizia che durerà fino alla morte dell’artista e che sarà uno dei 

capitoli più discussi di tutta la vicenda michelangiolesca. Il giovane fu uno dei destinatari 

dei famosi Presentation drawings, per citare una felice definizione di Wilde, vale a dire di 

quei disegni che Michelangelo realizzò per amici a lui particolarmente cari, i quali, 

tuttavia, non sono menzionati nel testo. È verosimile credere che in questo caso l’artista 

volesse ridimensionare il rapporto con il Cavalieri al fine di smentire le voci che 

circolavano sul suo conto in merito all’attrazione dimostrata verso i suoi discepoli. Tale 

                                                            
134 Vedi quanto commentato infra, pp. 613-614, nota n.° 115, con la trascrizione di una lettera di 
Michelangelo e della postilla cinquecentesca del frate Angelo Rocca volta a criticare le espressioni usate dal 
Condivi. 
135 Condivi ricorda dapprima che l’Urbinate aveva avuto due maestri, il padre e il Perugino, per poi  
puntualizzare che la sua bravura derivava proprio dallo studio fatto negli anni della formazione, vedi i due 
passi infra, pp. 472, 482. 
136 Per il testo condiviano vedi infra p. 471. Nella biografia sono ricordati i disegni della Pietà, oggi 
conservato nell'Isabella Stewart Gardner Museum a Boston e della Crocifissione, quasi all’unanimità 
individuato nel foglio custodito alla British Museum di Londra, vedi il commento infra, p. 637, note n.° 
281-283.  
137 Per il riferimento nel testo a Tommaso de’ Cavalieri vedi infra, p. 469, con relativo commento a p. 637, 
nota n.° 279.  
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conclusione sembra avvalorata dal passo in cui Condivi insiste sull’integrità morale di 

Michelangelo e sull’amore platonico manifesto nei confronti dei giovani scolari138. 

Le precisazioni in merito al comportamento dell’artista erano state sottovalutate nella 

biografia del Vasari del 1550, là dove era stato riservato un minimo spazio ai suoi affetti e 

alle sue peculiarità caratteriali. Era ricordata infatti la ritrosia del Buonarroti nei rapporti 

interpersonali, dovuta all’eccessiva devozione verso il lavoro. Le caratteristiche umane 

sono al contrario un punto di forza nella narrazione del Condivi.  

Nella prima parte del testo le qualità del Buonarroti si disvelano tra le righe della 

descrizione di un’opera o nel racconto di una vicenda vissuta. Per esempio quando 

Condivi riferisce l’episodio del sogno premonitore avuto dal Cardiere, musico di Lorenzo 

de’ Medici, si vuole evidenziare l’intuito di Michelangelo dimostrato nel dar credito alle 

parole udite139; inoltre, quando scrive della prima fase della realizzazione del monumento 

della Rovere, il biografo informa in maniera sottile della magnanimità del suo maestro 

verso i manovali al suo servizio140. Tuttavia i tratti umani sono oggetto di maggior 

attenzione nelle ultime pagine della biografia, là dove sono messi in luce in una sorta di 

appendice aneddotica. Qui alla narrazione dello stile di vita di Michelangelo si unisce il 

riferimento alla generosità dell’artista verso giovani studiosi di arte e lettere. Nel 1550 

Vasari aveva accennato all’argomento e nominato esplicitamente gli allievi Antonio Mini 

e Pietro Urano, Condivi, invece, pur non dichiarando i nomi di alcun discepolo è più 

diffuso sull’argomento e riferisce dell’importanza attribuita dall’artista ai legami con i 

giovani seguaci141.  

Michelangelo è sempre stato considerato come un genio solitario ma effettivamente più di 

un’evidenza sta portando verso un’immagine diversa dell’artista. Molti erano i discepoli 

che beneficiavano dei suoi disegni per la realizzazione di commesse importanti. È 

probabile che alla metà del XVI secolo lo studio romano del Buonarroti si presentasse 

come una sorta di laboratorio artistico, grazie al quale gli allievi potevano fruire degli 

studi del maestro. Michelangelo fornì, infatti, disegni a Sebastiano del Piombo, Marcello 
                                                            
138 Nel passo del Condivi trova corrispondenza con quanto scritto nei Dialogi di Donato Giannotti, là dove 
si parla dell’amore provato di Michelangelo verso coloro i quali si mostravano virtuosi e di qualche talento, 
per un confronto tra i passi vedi supra, p. 275. 
139 Per il testo condiviano vedi infra, p. 361, con relativo commento p. 601, nota n.° 48. 
140 Sull’argomento è da leggere la lettera del 1542 inviata da Michelangelo ad un ignoto prelato dove è 
riportato con ulteriori dettagli lo stesso racconto del Condivi, vedi infra, p. 620, nota n.° 165. 
141 I rapporti di Michelangelo con i suoi allievi sono discussi in DE TOLNAY 1943-1960, I, pp. 244-249; 
AGOSTI 2007, passim; DONATI 2010, pp. 42ss. 
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Venusti, Daniele da Volterra, nonché aiutò Antonio Mini, Tommaso de’ Cavalieri e lo 

stesso Ascanio Condivi. A detta del suo biografo le ragioni a causa delle quali i diversi 

seguaci non erano mai riusciti ad eccellere erano molteplici: modeste capacità, poca 

voglia di lavorare o poco tempo passato a contatto con il maestro. Michael Hirst142 ha 

letto in questo passo un riferimento del biografo a sé stesso: egli avrebbe ammesso la 

propria mediocrità artistica e allo steso tempo, nel ricordare che il Buonarroti amava 

circondarsi di discepoli dai nobili natali, avrebbe sottolineato il suo spessore sociale. 

Un altro punto che merita attenzione è la descrizione fisica inserita sempre nell’appendice 

al testo. Michelangelo non amava raffigurare né  se stesso né persone a lui vicine, infatti 

non esiste un suo autoritratto nel senso più moderno del termine. Le immagini che 

Michelangelo diede si sé sono tutte originali: abbiamo il piccolo schizzo di un omino sul 

foglio conservato a Firenze presso l’Archivio di Casa Buonarroti143, che raffigura l’artista 

mentre affresca la volta Sistina, o il suo volto che prende le sembianze del San 

Bartolomeo del Giudizio Universale e ancora il San Nicodemo della Pietà Bandini, oggi 

presso il Museo dell’Opera del Duomo di Firenze. Il solo disegno, ritenuto dalla maggior 

parte della critica fino ad oggi un autoritratto dell’artista, è stato di recente oggetto di un 

acceso dibattito circa la sua paternità che oscilla tra Baccio Bandinelli e Giulino 

Bugiardini144.  

Michelangelo preferì descriversi per iscritto, sicché il Condivi unì la descrizione del suo 

volto e della sua corporatura nella appendice aneddotica delle sue tendenze e delle sue 

abitudini. Il ritratto che ne emerge corrisponde alla fisionomia reale del Buonarroti come 

noi oggi la conosciamo grazie alle opere realizzate da svariati artisti e incisori. Tra questi 

particolare interesse suscitano i busti realizzati da Daniele da Volterra subito dopo la 

morte dell’artista145, il cui riconoscimento è tuttavia molto dibattuto poiché numerosi 

sono stati nel tempo i ritratti debitori di tali prototipi. Da segnalare un busto bronzeo di 

                                                            
142 Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. V. Per il passo condiviano vedi infra, p. 479. 
143 Vedi Weill-Garris Brandt in FIRENZE 1999, pp. 416-417, n. 76. 
144 Per il disegno conservato al Museo del Louvre di Parigi - inv. 2715 - vedi JOANNIDES 2003, pp. 398-400, 
n. R27. 
145 I ritratti derivano dalla maschera funebre di Michelangelo e furono eseguiti per volere di Leonardo 
Buonarroti, tra il 1564 e il 1566. Alla scomparsa del Volterrano si ritrovarono presso la sua bottega sei teste 
bronzee di Michelangelo: 3 con petto, uno dei quali conservato a Parigi presso il Musèe Jacqumart Andrè, 
una con il busto, forse quella della Galleria dell’Accademia di Firenze  e due destinate a Leonardo, una di 
queste è la ben nota opera conservata a Firenze presso il Museo di Casa Buonarroti. Questi busti che 
circolavano insieme con i dipinti del Bugiardini e di Jacopino del Conte e la medaglia di Leone Leoni. Per i 
ritratti dell’artista vedi FIRENZE 2008, passim; ROMA 2010, pp. 199-214, 360-369. 
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Michelangelo che figura in un inventario 

del 1578 dei beni conservati presso 

l’abitazione marchigiana di Annibal 

Caro146. Come rileva anche il Donati147, 

si ignora il destino della scultura e i 

documenti non consentono di affermare 

con certezza che la testa provenisse dal 

Condivi. Non sono a noi note le capacità 

scultoree del biografo, dal momento che 

del busto bronzeo da lui realizzato, 

raffigurante Lucio Cornelio Silla, ci 

rimangono solo notizie documentarie148, 

tuttavia, non può escludersi che il 

giovane discepolo avesse realizzato 

un’opera donato poi all’illustre parente. 

Nel testo il Condivi afferma che si 

sarebbe potuta riscontrare la veridicità 

delle sue affermazioni nell’effige 

dell’artista. Non sappiamo effettivamente 

a quale immagine si riferisca poiché anche la storia dei ritratti dipinti ed incisi del 

Buonarroti è tutt’altro che chiara e ben delineata149.  

L’esemplare della Vita del Condivi conservato a Roma presso la Biblioteca romana ed 

emeroteca presenta un’incisione del Buonarroti che lo raffigura all’età di 81 anni, secondo 

quanto desumibile dall’iscrizione MICHAEL ANGELUS BONAROTUS PATRITIUS FLORENTINUS 

AN AGENS LXXXI (FIG. 108). L’unica menzione dell’immagine risale al 1875 quando il 

Passerini la ricorda tra i ritratti del Buonarroti incisi nel XVI secolo da Giorgio Ghisi, non 

                                                            
146 L’inventario dei beni di Annibal Caro si trova presso la Biblioteca Apostolica Vaticana, Fondo Ferraioli, 
n. 752. La grafia del manoscritto, gli errori di trascrizione e la mancanza di sigilli fanno pensare che si tratti 
di una copia fatta per ragioni di comodità. Il documento è trascritto in GRECO 1950, pp. 121-136.  
147 DONATI 2010, p. 210. 
148 Sappiamo della commessa grazie alle lettere conservate presso l’Archivio di Stato di Firenze nel Fondo 
Acquisti e Doni (MILANESI 1868, pp. 206-210). 
149 I disegni, i dipinti e i busti che rappresentano l’artista sono oggetto di dibattito critico circa la loro 
attribuzione. Per un’analisi recente vedi Donati in ROMA 2010, pp. 199-213. 

107. Anonimo, Ritratto di Michelangelo, 1556, 
incisione [da CONDIVI 1553, Roma, Biblioteca 
romana ed emeroteca].  
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specificandone, tuttavia, la collocazione150. In realtà non si può essere certi di chi sia 

l’autore dal momento che in basso è presente il monogramma I. B, che potrebbe 

rimandare più probabilmente a Giulio Bonasone o ad un altro ignoto incisore. 

Iconograficamente la figura rappresentata unisce due modelli distinti: il primo è il ben 

noto ritratto realizzato da Jacopino del Conte,  che riproduce il Buonarroti girato di tre 

quarti mentre guarda il fruitore, il secondo è l’acquerello di Francisco de Hollanda, nel 

quale l’artista indossa un caratteristico cappello151. L’incisione di nostro interesse si 

discosta tuttavia dai prototipi per l’abbigliamento elegante con il quale è rappresentato il 

Buonarroti: un mantello aperto mostra una veste accollata di seta damascata e il cappello 

che reca in testa sembra di un materiale particolare, forse pelliccia.  

La descrizione fisica dell’artista figura tra gli argomenti che, non menzionati dal Vasari 

nel testo del 1550, vennero ripresi con grande attenzione nella biografia Giuntina. Le 

mancanze della Torrentiniana sono riconducibili al fatto il biografo di Arezzo non era al 

corrente di determinati argomenti, soprattutto là dove questi originavano da un pensiero 

diretto del Buonarroti. Sulla scia del Condivi l’opera nel 1568 venne dunque ampliata e 

aggiornata, ma non tutte le differenze furono emendate. Vi sono infatti dei passi nei quali 

il Vasari mantenne la propria versione dei fatti ed anzi la ribadì con prove documentarie. 

La differenza principale tra la biografia vasariana del 1568 e quella condiviana riguarda la 

formazione di Michelangelo e il suo apprendistato presso la bottega del Ghirlandaio. 

Nella Giuntina Vasari volle dimostrare di essere nel giusto e di menzionare fatti realmente 

accaduti, sicché trascrisse  il documento citato nel testo del 1550. Si trattava di un 

contratto del 1 aprile 1488 stilato tra il Ghirlandaio ed il padre di Michelangelo, nel quale 

erano chiarite le condizioni dell’apprendistato del Buonarroti. Come è stato più volte 

notato, il documento testimonia principalmente un rapporto d’affari tra le parti, poiché 

rende noto che Michelangelo non solo aveva imparato a dipingere ma aveva anche dipinto 

lui stesso152; ed invero, ulteriori notizie documentarie, rintracciate da Jean K. Cadogan153, 

hanno confermato la tesi del Vasari in merito al fatto che Michelangelo aveva realmente 
                                                            
150 L’incisione dopo la segnalazione del PASSERINI 1875, p. 318 e da allora non è più menzionata nei 
repertori sui ritratti del Buonarroti. Se ne trova una copia realizzata da Blanco Cristoforo, incisore attivo tra 
il 1592 e il1612, a Brescia presso la Fondazione Biblioteca Morcelli Pinacoteca Repossi, inv. 1825. 
151 Sui modelli iconografici alla base dei ritratti di Michelangelo vedi STEIMANN 1913, passim; FIRENZE 
2008, passim; DONATI 2010, pp. 199-213. 
152 Mariette in CONDIVI 1553, ed. 1746, p. 66; BOTTARI 1759-60, III, p. 189; WILSON 1876, p. 8; DE 
TOLNAY 1943-1960, I, p. 70, n. 58. 
153  CADOGAN 1993, pp. 30-31. 
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fatto parte della bottega fiorentina, anzi il suo apprendistato era iniziato nel giugno 1487 

vale a dire l’anno precedente rispetto la data indicata dall’aretino. Egli svolgeva 

all’interno della bottega il compito di collettore di credito, ruolo tradizionale per un 

giovane assistente. Ad avvalorare i dati documentari si aggiunge anche l’osservazione 

delle prime prove di Michelangelo in campo artistico, sulle quali si è soffermato in 

particolare Michael Hirst154. 

Legato all’apprendistato presso il Ghirlandaio vi era anche il problema relativo 

all’ingresso di Michelangelo nel giardino di san Marco. A riguardo è da rilevare che 

alcuni storici, primo tra tutti Andrè Chastel seguito da Ernest Gombrich155, misero in 

dubbio l’effettiva esistenza di questo luogo di istruzione per giovani artisti, immaginando 

piuttosto che si trattasse di una mitizzazione, creata principalmente dal Vasari al fine di 

creare un precedente autorevole all’istituzione dell’Accademia del Disegno. Solo grazie a 

nuove acquisizioni documentarie, unite ad una rilettura critica delle fonti, Caroline 

Elam156 è riuscita a chiarire la questione e ha dimostrato che il giardino era effettivamente 

esistito e divenuto punto di riferimento nella Firenze di fine Quattrocento. Il giardino si 

era costituito sotto Cosimo I e si trovava accanto alla via Larga – oggi via Cavour - tra il 

convento domenicano di San Marco ed il nuovo palazzo de’ Medici; in questo spazio 

Lorenzo il Magnifico aveva riunito una raccolta di epigrafi e sculture antiche nonché di 

opere quattrocentesche e lo aveva aperto a visitatori e artisti che qui potevano studiare ed 

esercitarsi. La “scuola” doveva essere attiva almeno dal 1475 quando, secondo la 

testimonianza dell’Anonimo Magliabecchiano, vi era entrato Leonardo da Vinci157. Il 

giardino di San Marco non sembra aver rivestito i caratteri di un’istituzione accademica e 

                                                            
154 HIRST 1994, ed. 1997, p. 14: «alcune delle opere giovanili di Michelangelo sono impressionante 
testimonianza delle connessioni indicate dai documenti. La prima tavola sopravvissuta, la cosiddetta 
Madonna Manchester della National Gallery, era stata riconosciuta già nel secolo scorso come opera 
profondamente ghirlandaiesca in alcuni dei suoi particolari: per un certo periodo infatti fu persino attribuita 
a Domenico Ghirlandaio. Inoltre il fatto che lo stile dei primi disegni a penna e inchiostro di Michelangelo 
fosse strettamente modellato su quello del Ghirlandaio è riconosciuto ormai da decenni; si fatto una simile 
influenza si può ravvisare nei disegni di Michelangelo ancora fino agli anni venti del Cinquecento. Sono 
state rilevate evidenti affinità nella tecnica e nella tavolozza tra gli affreschi dipinti da Domenico e la sua 
bottega nella cappella Tornabuoni in Santa Maria Novella a Firenze, e quelli di Michelangelo sulla volta e 
le lunette della Cappella Sistina che indicano come l’influenza dei Ghirlandaio su Michelangelo sia stata più 
ampia e più duratura di quanto le fonti biografiche abbiano potuto suggerire». 
155 CHASTEL 1952, pp. 159-176; CHASTEL 1959, ed. 1964, pp. 13-31; GOMBRICH 1973, pp. 51-83. 
156 Per la discussione sul giardino vedi ELAM 1992, pp. 157-172, rielaborato in ELAM 1992a, pp. 41-83, con 
un’appendice di documenti, e inoltre BALDINI 1999, pp. 49-56. 
157 FREY 1892, pp. 100-101. 
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neppure di una bottega artigiana, piuttosto, era una sorta di palestra di giovani artisti che 

qui potevano riunirsi, discutere e lavorare, prendendo come modello esemplari antichi 

sotto la guida di Bertoldo di Giovanni. Detto questo, le ricostruzioni del Vasari, benché 

per taluni aspetti sicuramente da lui enfatizzate, acquistano validità e portano gli studiosi 

contemporanei ad interrogarsi sul perché Michelangelo avesse voluto far tacere al 

Condivi informazioni così rilevanti in merito alla sua prima formazione. La ragione, 

spiegata da Michael Hirst158, è riconducibile al fatto che Michelangelo non voleva fosse 

dato il merito ad altri della sua eccellenza e per questo aveva rinnegato qualunque 

apprendistato negli anni della formazione. 

Un altro elemento che distingue la Giuntina dal testo condiviano è rintracciabile nei toni 

della narrazione, soprattutto in riferimento alla realizzazione del monumento della 

Rovere. Abbiamo già rilevato che la problematica rappresenta il filo conduttore 

dell’intera biografia e proprio per attribuirle la giusta enfasi Condivi utilizza - per 

riprendere le parole di Paola Barocchi159 -  «un’intonazione altamente drammatica come 

da martirologio» mentre il Vasari, benché riprenda in maniera analoga quanto raccontato 

dal rivale marchigiano, elimina l’impostazione teatrale. La descrizione del primo progetto 

della tomba di Giulio II fatta dal biografo aretino ha di fatti suscitato maggiori consensi 

da parte della critica rispetto a quella condiviana sia per la ricchezza di particolari che per 

l’interpretazione da lui proposta160.  

Ciò detto è da rilevare che in gran parte della narrazione vi è una ripresa più o meno 

palese degli argomenti trattati da Ascanio. Di tali analogie si darà puntuale segno nelle 

annotazioni al testo, è semplicemente da evidenziare che l’approccio del Vasari non fu 

sempre del medesimo tipo. Talvolta le correzioni alla Torrentiniana originano 

completamente dal testo del Condivi e non sono riscontrabili in altri documenti 

contemporanei. Un esempio si può rintracciare a proposito della prima formazione del 

Buonarroti, quando il marchigiano dichiara che il giovane Michelangelo aveva condotto i 

                                                            
158 Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XVII: «[…]while both biographers attest to the reality of the 
sculpture garden at San Marco, Condivi excludes any reference to Bertoldo, whom Vasari had specifically 
named. This silence, and the celebrated passage where Domenco Ghirlandaio’s importance for the young 
artist is violently disparaged, are indicative of the ageing master’s wish to present himself as an autodidact, 
the pupil of nobody». È da aggiungere che Michelangelo alla metà del secolo si considerava principalmente 
uno scultore mentre la bottega del Ghirlandaio era celebre per opere pittoriche il cui stile è molto lontani 
dalle potenti creazioni michelangiolesche.  
159 Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, p. 370, nota n.° 270. 
160 PANOFSKY 1937, pp. 561-579; DE TOLNAY 1951, p. 96. 
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suoi primi studi seguito dal maestro di grammatica Francesco da Urbino. Stesso discorso 

vale per la notizia che Raffaello Sanzio aveva voluto completare la volta Sistina iniziata 

da Michelangelo. In entrambi casi l’unica fonte a conferma della dichiarazione è la 

Giuntina, dove è riproposta pedissequamente la notizia161.  

Punti di completa aderenza si notano anche nei passi di raccordo tra un argomento e 

l’altro nonché nell’impostazione del racconto. Vasari modifica infatti la successione 

cronologica delle opere realizzate dall’artista sulla base della datazione indicata dal 

Condivi; corregge l’anno di realizzazione del Cupido dormiente, menzionato nel 1550 

prima del Crocifisso di Santo Spirito e dell’Ercole Strozzi ma, successivamente, sulla scia 

del Condivi, collocato contestualmente al San Giovannino162. O ancora vi è la completa 

ripresa di episodi ignoti al biografo toscano, il cui racconto presenta delle piccole 

differenze unicamente nel costrutto delle frasi. Tra questi è da annoverare la permanenza 

di Michelangelo tra le cave di Pietrasanta, il suo soggiorno a Bologna163 e la realizzazione 

delle opere per l’Arca di San Domenico164. 

Altre volte le integrazioni sono verificate preventivamente, come si desume dall’episodio 

riguardante i problemi tecnici verificatisi mentre Michelangelo era impegnato nella 

realizzazione della Volta Sistina; dopo aver letto il testo condiviano, Vasari volle  

informarsi direttamente dal Buonarroti di quanto accaduto in quel frangente e inserì le 

notizie nella biografia del 1568165. 

Diverso ancora è il caso degli episodi aneddotici, ripresi solo se considerati significativi.  

Peculiare è la vicenda di quando il papa punì il monsignore che aveva osato svalutare la 

condizione di artista; il biografo aretino caratterizza l’accaduto con maggiori particolari 

rispetto ad Ascanio dal momento che la rivalutazione dello status sociale era una 

problematica che lo toccava particolarmente.  

                                                            
161 Per il testo condiviano vedi infra, p. 411 con relativo commento a p. 620, nota n.° 165. 
162 Il San Giovannino è un’opera molto dibattuta dalla critica. Nonostante continui siano stati i tentativi di 
identificazione, si è pensato fosse dispersa fino a quando nel 1958 Roberto Longhi non ha pensato di 
riconoscerla nella statua posta nel Museo d’arte sacra di San Giovanni dei Fiorentini di Roma. Per il 
dibattito vedi infra, p. 604, nota n.° 67. 
163 Sul racconto della permanenza a Bologna vedi quanto argomentato da Michael Hirst in CONDIVI 1553, 
ed. 1998, p. XVII. 
164 Per la storia e la biografia delle opere dell’Angelo, del San Procolo e del San Petronio scolpite per 
l’Arca di San Domanico vedi infra, pp. 602-603, note n.° 58-61. 
165 Per il passo nella biografia Giuntina vedi infra, p. 398. 
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Di certo non tutti gli argomenti sono ripresi passivamente dal biografo di Arezzo: in 

alcuni casi il racconto del Condivi è modificato seconda una prospettiva a lui congeniale. 

Per questa tipologia Paola Barocchi parla di «punti di dissenso, dai quali risulta evidente 

che il Vasari cerca per lo più di tradurre in “storia” la “cronaca” di Ascanio»166. Se ne può 

trovare traccia quando Vasari riferisce di un presunto dialogo con il Buonarroti in merito 

alla sua infanzia a Settignano o nell’esaltazione dei natali dell’artista, là dove manifesta 

dei dubbi su quanto dichiarato e riporta i dati condiviani con maggior cautela167. Su 

questa linea il caso più evidente riguarda l’episodio della fuga di Michelangelo da Firenze 

del quale, come abbiamo già riferito, Vasari non aveva dato cenni nella Torrentiniana. Il 

biografo nell’edizione del 1568 fa eco al Condivi e ricorda l’accaduto ma non inserisce le 

premonizioni del musico di Lorenzo de’ Medici, limitandosi a segnalare gli spostamenti 

dell’artista, motivando gli avvenimenti con spiegazioni più oggettive168. Tali  omissioni si 

possono chiarire tenendo presente il clima controriformistico della seconda metà del 

Cinquecento, quando era necessario parlare con circospezione di profezie, soprattutto se 

poco lusinghiere per i Medici169. Il sogno premonitore di cui parla Condivi è stato 

relazionato, di fatti, alle minacciose profezie del Savonarola che avrebbero infuso tale 

sgomento nell’artista da costringerlo ad una fuga repentina e ad interrompere bruscamente 

i rapporti con Piero de’ Medici.  

Pochi esempi che vogliono evidenziare l’attenzione riservata dal Vasari al testo 

condiviano ma che sicuramente non vogliono sminuire l’importanza della sua biografia. I 

testi di Condivi e Vasari muovono da due assunti completamente diversi. Mentre il testo 

del 1553 del giovane marchigiano è una biografia autorizzata dell’artista che decise 

personalmente cosa rendere noto di sé stesso e per cosa essere ricordato, l’edizione 

giuntina è una biografia completa nella quale sono accuratamente descritte opere e 

situazioni. Rappresenta infatti la più importante fonte che abbiamo sull’artista toscano. La 

differenza principale tra le due biografie sta nel fatto che il Vasari vi inserisce all’interno 

notizie che convergono da più fonti: riprende la vita condiviana, guarda alla breve 
                                                            
166 Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. XXII: «E ciò gli riesce, più che nelle autocitazioni 
pretenziose - a proposito del detto sulla balia, della carta ghirlandaiesca con la correzione di Michelangelo, 
della difficoltà di dipingere la volta sistina ecc. -, quando precisa le affermazioni condiviane o le converte in 
termini propri. Registra, ad esempio, la presunta discendenza dei Buonarroti dai Canossa, ma ne dubita con 
un cauto si dice». 
167 Per il passo nella biografia Giuntina vedi infra, p. 346. 
168 Per il passo nella biografia Giuntina vedi infra, p. 362.  
169 SPINI 1999, p. 23. 
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biografia del Giovio, si informa da contemporanei e artisti a lui vicini. Ma soprattutto 

ripercorre tutta l’esistenza del Buonarroti ed include nel testo anche un resoconto delle 

esequie che seguirono la morte dell’artista. E ricordiamo che Michelangelo si spense nel 

1564, ben undici anni dopo la pubblicazione della Vita di Ascanio Condivi.  
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4. Postille manoscritte alla Vita di Michelagnolo di Ascanio Condivi 
 
 
 

Gran parte della critica, dal Settecento al secolo scorso, ha manifestato sentimenti di 

simpatia per la figura del biografo marchigiano, specialmente rispetto al carattere delle 

Vite vasariane. Il Condivi è stato definito infatti come un uomo semplice ed inesperto che 

avrebbe semplicemente riportato le parole del Maestro mettendo se stesso in secondo 

piano170. A questo proposito non è del tutto errato il pensiero di Karl Frey, il quale, nel 

lontano 1887, ipotizzava che l’opera fosse un’autobiografia poiché scritta da Condivi 

sotto diretta dettatura dell’artista171.  In realtà una serie di commenti che Michelangelo 

espresse ad un suo collaboratore, identificato da Caroline Elam nella persona di Tiberio 

Calcagni, ci permettono di comprendere che Michelangelo non aveva personalmente 

rivisto tutta la pubblicazione prima della stampa. Si tratta di dodici postille inserite su un 

esemplare della Vita, del quale parlò lo storico dell’arte Ugo Procacci172 nel corso del 

Convegno di Studi Michelangioleschi tenutosi a Firenze nel 1964, rendendo noto di 

esserne entrato in possesso dalla Landau Finaly Library173. Alcune postille hanno un mero 

carattere esplicativo mentre altre sono di notevole interesse, dal momento che correggono 

i passi in cui il biografo aveva mal esplicato il pensiero del maestro.  

Nelle note esplicative al testo condiviano saranno discusse le annotazioni più rilevanti, tra 

le quali a titolo esemplificativo ricordiamo quella in riferimento al rilievo della Battaglia 

dei centauri, opera che il Buonarroti aveva realizzato in gioventù ma della quale 

conservava un vivido ricordo174. Condivi parla del percorso artistico di Michelangelo e 

rende noto che l’artista negli anni giovanili aveva tralasciato la statuaria e, in quel 

momento della sua vita, si rendeva conto di quanto avesse errato in questa scelta. Agli 

occhi di Michelangelo, il discepolo non aveva dato la giusta rilevanza al fatto che egli si 

                                                            
170 Vedi Gori in CONDIVI 1553, ed. 1746, p. IX; Mariette in ivi, p. 72; MILANESI 1878-1885, VII, p. 336; 
FREY 1887, pp. XXIV-XXV; BATTISTI 1956, I, p. 331. 
171 FREY 1887, p. XXIV. 
172 PROCACCI 1964, pp. 279-294. 
173 Pubblicate nel 1966 da Ugo Procacci in seguito al Convegno di Studi Michelangioleschi, alle postille fu 
riservata poca attenzione finché, nel 1998, Caroline Elam vi dedicò un’attenta e scrupolosa indagine. La 
studiosa le datò agli anni Sessanta del Cinquecento, quando lo scultore fiorentino e Michelangelo erano in 
contatto a Roma e lavoravano al progetto per la chiesa di San Giovanni dei Fiorentini (Elam in CONDIVI 
1553, ed. 1998, pp. XXII- XXIIIL). 
174 Sulla scultura vedi quanto discusso infra, pp. 596-597, note n.° 38-39. 
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considerasse principalmente uno scultore, sicché nella postilla fece scrivere al Calcagni: 

«Anzi dice che l’arte sua è la scultura, l’altre fa et à fatte per compiacere ai prìncipi. Della 

storia, che quando la vedeva, conoscieva le fatiche della arte a chi se ne inamora essere 

legierissime»175. L’annotazione chiarisce la priorità attribuita da Michelangelo alla 

scultura nel sistema delle arti e, come rilevato dalla Elam176, sottolinea che l’amore e la 

passione per la statuaria rendono leggere le fatiche legate alla sua realizzazione. 

Nell’ideologia del Buonarroti il grande ruolo svolto dall’opera scultorea è rinvenibile 

nella circostanza che il blocco marmoreo racchiuda in sé il “concetto” artistico che lo 

scultore deve liberare lavorando faticosamente con la propria mano guidata 

dall’intelletto177. La materia che contiene in sé già la forma è un’idea platonica che ritorna 

negli scritti di Plotino nonché nei testi di Cicerone e Plinio178, tuttavia, la concezione che 

fosse l’artista “a togliere il superfluo per trovare la forma corrispondente all'Idea” è tutta 

michelangiolesca. D’altronde anche nel scritti privati Michelangelo era solito definirsi 

scultore, come si rileva dalla nota di possesso, Mich[e]lagniolo Schultore, da lui apposta 

al libro di Vittoria Colonna, Tutte le Rime, pubblicato nel 1558179.  

Un’ulteriore annotazione da segnalare riguarda il passo relativo alla descrizione della 

volta Sistina quando Condivi scrive che l’affresco non avrebbe avuto l’ultima mano180. 

L’espressione è sicuramente la più dibattuta dell’intero testo condiviano e, in occasione 

dei restauri della volta, avvenuti nel 1990, divenne motivo di discussioni e controversie. 

A detta del biografo, seguito alla lettera dal Vasari nella Giuntina del 1568, Michelangelo 

avrebbe dovuto eseguire dei ritocchi a secco ma per l’impazienza del papa rinunciò 

all’intento. Quanto detto venne smentito  dallo stesso Buonarroti circa trent’anni più tardi 

in una delle postille dettate a Tiberio Calcagni: «Che ultima mano? L’era fornita come 

ora, ma io non la volevo scoprire in pezzi»181. Effettivamente è probabile che i ritocchi 

                                                            
175 Elam-Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXXI. 
176 Elam in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXX. 
177 «Non ha l’ottimo artista alcun concetto/ch’un marmo solo in sé non circoscriva/col suo soverchio, e solo 
a quello arriva/la man che ubbidisce all’intelletto», in MASTROCOLA 2006, p. 196. 
178 CLEMENTS 1961, ed. 1964, p. 54. 
179 Trattandosi di una iscrizione privata e autografa deve considerarsi attendibile in merito al pensiero di 
Michelangelo dal momento che già in quell’anno l’artista aveva acquisito grande perizia sia in opere 
pittoriche che architettoniche. Vedi Corsaro in FIRENZE 2005, pp. 190-191, cat. 64. 
180 Per l’espressione vedi infra, p. 411. 
181  Elam-Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXII. 
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non fossero previsti dal Buonarroti, dal momento che le applicazioni a secco rinvenute dai 

restauratori sono molto limitate e si concentrano solo sui contorni delle figure182.  

 

In riferimento alla pratica di postillare i volumi siamo a conoscenza di molti esemplari 

delle Vite del Vasari con annotazioni manoscritte di artisti e letterati, ma poco o nulla è 

noto di questa pratica in riferimento alla vita condiviana.  

Secondo le ricerche condotte per il presente studio, alcuni volumi conservati nelle 

principali biblioteche in Italia presentano delle annotazioni manoscritte di periodo 

Ottocentesco.Tra questi si distinguono i seguenti esemplari: 

 

-  Biblioteca universitaria di Pavia.  
L’esemplare presenta diverse parentesi tonde che racchiudono delle porzioni di 
testo183. 

 
- Biblioteca d'arte del Museo civico Correr di Venezia.  

L’esemplare presenta le seguenti aggiunte manoscritte: sul foglio di guardia 
all'inizio una nota del possessore E. A. Cicogna; c.8 r riga «Sta oggi […]il 
Claustro di questo convento, in una Cappella»; c.37v riga 14 «Questi Angeli sono 
dipinti senza le ali non come usano nell’ordinario»; c. 39: «Leonardo Vinci Pittor 
celebre vedendo quest’opera del Giudizio disse che Michelang. Si era servito di 
poche figure in troppi modi; cioè che d’un modello di cera mosso, e rimosso 
havea cavato tutti questi corpi; e che perciò tanto li pareva vider muscoli nella 
figura di un giovane quanto di un vecchio et il simile de contorni. Ciò riferisce 
Giovan Battista Armenini Pittore al 2 libro … haverli inteso da un allievo di 
Leonardo in Milano»184.   
 

- Biblioteca Biblioteca Nazionale di Venezia. 
 L’esemplare presenta numerose sottolineature a penna con inchiostro antico185. 

 
- Biblioteca dell'Accademia della Crusca di Firenze. 

L’esemplare, proveniente dalla biblioteca di Giacomo Manzoni, presenta postille a 
matita ai margini delle carte, consistenti in rimandi a numeri di paragrafo186.  

 
 
 
 
 

                                                            
182 Elam in ivi, p. XXXIII. 
183 Su cortese indicazione della dott. ssa Carla Mazzoleni. 
184 Su cortese indicazione del dott. Piero Lucchi. 
185 Su cortese indicazione della dott.ssa Marina Zetti. 
186 Su cortese indicazione della dott.ssa Delia Ragionieri. 
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4.1. POSTILLE DI ANGELO ROCCA (1545-1620) IN UN ESEMPLARE DELLA VITA DI 

MICHELAGNOLO CUSTODITA PRESSO LA BIBLIOTECA ANGELICA 
 
 
 
 Un’attenzione particolare merita l’esemplare della vita condiviana conservato a Roma 

presso la Biblioteca Angelica187 dal momento che mostra delle postille cinquecentesche 

estremamente caratteristiche. Prima di analizzarle nello specifico è opportuno fornire 

delle brevi  spiegazione di carattere generale in merito alla loro natura e alla differenza 

con un comune commento al testo. 

L’atto di postillare un volume188 è una prassi antica e umanistica che la diffusione del 

libro stampato favorì ulteriormente. Rispetto alle note di corredo ad una trascrizione e ai 

commentari a un testo, le postille si distinguono sia nella forma sia nel contenuto. Scritte 

velocemente senza troppa cura di sintassi e grammatica, queste brevi annotazioni sono 

inserite a piè di pagina o a lato del testo con cui dialogano e riescono ad esprimere le 

intime convinzioni di un autore in modo più incisivo di quanto non possano fare altri 

scritti letterariamente più elevati. Le postille permettono di entrare in modo incisivo 

all’interno della storia della ricezione di un libro. Talvolta le parole lasciano addirittura il 

posto a segni grafici altrettanto eloquenti: come piccole mani che puntano l’indice verso 

una frase o un termine significativo, stelle-asterischi, sottolineature, singole o doppie, 

cancellature o crocette. In un’epoca in cui il libro stampato aveva ben altro valore da 

quello che gli attribuiamo oggi, la scelta di corredare con annotazioni e segni grafici un 

volume aveva anche il significato di personalizzarlo e di renderlo unico, cedendo talvolta 

perfino al vezzo di abbellirlo. Costrette al ridotto spazio di un margine di pagina, le 

postille obbligano alla sintesi e all’incisività; quando aspirano a criticare un’affermazione 

altrimenti articolata si affidano volentieri alla provocazione e al sarcasmo proprio del 

motto di spirito efficace e rapido189. Le postille di cui oggi ci occupiamo rappresentano 

proprio questo carattere di breve appunto e mostrano chiaramente che il postillatore 

studiò accuratamente il testo e volle segnalare i passaggi rilevanti della biografia, a volte 

anche con un certo sarcasmo.  

                                                            
187 La collocazione dell’esemplare della Biblioteca Angelica è m. 5. 7. 
188 Per una disamina della pratica di postillare i testi a stampa vedi BARBIERI 2002, passim. 
189 SPAGNOLO 2005, pp. 251-271. 
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Il volume dell’Angelica è molto bello, realizzato in carta azzurra, e su di esso alcune brevi 

chiosature si presentano sotto forma di commento mentre altre si concretizzano in 

sottolineature e le più rilevanti sono indicate a lato con delle piccole manine. 

La nota di possesso presente sul frontespizio del libro è cancellata, cosa che fa ipotizzare 

che abbia avuto due successivi proprietari, ma, grazie a diversi indizi, è possibile 

identificare uno dei proprietari del volume nel frate agostiniano Angelo Rocca, il quale 

risulta anche autore delle postille. 

Innanzitutto, come già detto, il testo è custodito presso la Biblioteca Angelica la cui storia 

è indissolubilmente legata alla raccolta libraria dell’erudito frate. Nella formazione della 

biblioteca si distinguono infatti tre fasi ben definite. Un momento iniziale quando, verso 

la fine del XIII secolo, fu istituita come biblioteca del convento di Sant’Agostino di 

Roma, un secondo e più importante periodo, alla fine del Cinquecento, quando Angelo 

Rocca ne cambiò completamente la fisionomia facendovi confluire la sua già celebre 

raccolta libraria a condizione che la consultazione fosse resa pubblica, e un’ ultima fase, a 

partire dal 1870 con la presa di Roma e la costituzione dello Stato unitario, che sottrasse 

l’Angelica all’asse ecclesiastico190. Gli ultimi anni del XVI secolo per la biblioteca del 

convento di San Agostino furono decisivi. A seguito della fusione con la raccolta di 

Angelo Rocca, cambiò radicalmente il suo carattere: fu aperta al pubblico e la sua 

presenza divenne sempre più significativa nella vita culturale romana. L’opera di un 

mecenate dotava la città della prima biblioteca pubblica d’Europa191. Di questa  raccolta 

libraria lasciata all’Angelica, numerosi sono i testi con la nota di possesso del frate e 

caratterizzati da annotazioni e postille la cui grafia appare identica con l’esemplare di 

nostro interesse. Per cercare di capire le motivazioni che spinsero l’ecclesiastico a 

studiare e commentare il testo è necessario dare qualche cenno della sua biografia. 

Angelo Rocca192 nacque a Rocca Contrada - oggi Arcevia - nel 1545; giovanissimo vestì 

l’abito agostiniano a Camerino e qui iniziò gli studi che concluse con successo, 

laureandosi in teologia a Padova. Lì rimase come insegnante fino a quando si recò a 

Venezia dove fu in contatto con i Manuzio e divenne curatore delle loro edizioni; per la 

                                                            
190 La storia della formazione della Biblioteca Angelica si trova in SERRAI 1983, pp. 25-44; MUNAFÒ – 

MURATORE 2004, pp. 5-31; SERRAI 2004, passim.  
191 Per quanto riguarda il primato contesto dalla Bodleiana di Oxford e dall’Ambrosiana di Milano vedi 
SERRAI 1983, pp. 25-44. 
192 Per una analisi completa della figura del Rocca vedi SERRAI 2004, passim; MUNAFÒ – MURATORE 2004, 
pp. 5-31. 
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sua abilità e la fama di emendatore di testi il papa Sisto V lo chiamò in Vaticano193. 

Quando nel 1579 giunse a Roma si dedicò, oltre che agli incarichi all’interno del suo 

Ordine, all’attività di curatore di libri,  in particolare delle edizioni delle opere dei Padri 

della Chiesa e a quella di responsabile della Tipografia Vaticana quale revisore di testi. 

Sisto V in quegli anni si adoperò molto per il controllo della produzione e della 

circolazione libraria potenziando le strutture già esistenti e creandone di nuove: fece 

curare, infatti, una riedizione dell’Indice dei libri proibiti e nell’ambito della fondazione 

delle Congregazioni Cardinalizie, che dovevano affiancarlo nelle attività più impegnative 

e nel governo della Chiesa, ne dedicò due alla supervisione della produzione libraria. 

Il controllo preventivo era affidato alla Congregazione dell’Indice194  che esaminava e 

correggeva tutti libri che venivano stampati in qualsiasi lingua, indipendentemente dal 

loro contenuto. Angelo Rocca fu nominato Consultore e Segretario Generale della 

suddetta Congregazione, andando ad occupare così una posizione privilegiata che gli 

permise il controllo di buona parte della produzione libraria romana e non.  Si stabilì così 

in Vaticano dove si fece apprezzare nel difficile ambiente della Curia e strinse rapporti di 

stima e collaborazione con eruditi e studiosi agostiniani. Nel 1595 venne nominato da 

papa Clemente VIII Sacrista Pontificio - carica attribuita agli agostiniani dal 1367 e, dai 

tempi di Alessandro VI, loro privilegio esclusivo – e circa dieci anni dopo ottenne la 

carica onorifica di Vescovo di Tagaste, patria di Sant’ Agostino195. 

Durante tutta la sua esistenza il Rocca ebbe un’unica grande passione: collezionare testi di 

argomento più svariato che spaziavano dalla medicina all’arte e costituivano la sua 

biblioteca personale. L’attenzione data dal frate alla sua raccolta libraria è testimoniata 

dalla fitta presenza di annotazioni e postille manoscritte da lui stesso sia per motivi 

censori, impostigli dalla Curia, sia per intenzioni esplicative, di commento o di referenza 

erudita. In quanto Segretario della Congregazione dell’Indice, scrupolosa risulta 

l’attenzione e la cura che Rocca applicava alle correzioni ed alle espurgazioni dei libri a 

vario termine condannati: nei volumi imputati molteplici sono le cancellature e le 
                                                            
193 Nonostante la differenza d’età tra il Pontefice e il frate, si instaurò tra i due un sodalizio duraturo e 
produttivo, basato probabilmente su caratteri complementari ed esperienze di vita molto simili. Entrambi 
provenivano da famiglie contadine marchigiane, entrambi giovanissimi avevano scelto la vita religiosa, poi 
avevano frequentato il vivace ambiente culturale veneto, ed entrambi infine, chiamati a Roma per ricoprire 
importanti incarichi presso i rispettivi Ordini, erano stati assorbiti nell’ambiente della Curia ove si distinsero 
per la lotta al Protestantesimo. Vedi MUNAFÒ – MURATORE 2004, p. 17. 
194 L’attività sarà regolata dalla bolla Alias promulgata da Sisto V il 5 agosto 1587. 
195 SERRAI 2004, pp. 74-76. 
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aggiunte scritte calligraficamente. La maggior parte della raccolta libraria del Rocca, 

come già detto, andò a costituire il patrimonio della Biblioteca Angelica ed ancora oggi in 

molti di questi volumi si ritrovano interventi di commento e di chiosatura, oltre che la 

legatura di fogli aggiuntivi. In quest’ultimo caso si tratta di pagine volanti con appunti 

manoscritti di schemi, disegni, anagrammi, apoftegmi o passi ricopiati196. 

Sicuramente anche l’esemplare della Vita di Michelagnolo del Condivi venne letto e 

analizzato per controllare la sua ortodossia ed il Rocca sembra riservare al testo 

un’attenzione particolare. I punti più segnalati riguardano il Vaticano, nello specifico i 

rapporti con i Papi, ed evidenziano alcune espressioni ostili o di mancata fedeltà alla 

dottrina. Molto caratteristici risultano anche le indicazioni dei punti degni di nota; nella 

parte iniziale della cinquecentina sono sottolineate alcune parole o frasi da tener presente, 

riguardanti  principalmente la formazione di Michelangelo, poi le sottolineature si 

accompagnano a delle manine che indicano i punti più rilevanti, concentrati soprattutto 

nella parte finale della biografia quando il Condivi descrive il rapporto con il Papa. 

La datazione delle chiosature si può rintracciare nel testo stesso. Nella prima postilla, a 

proposito della scultura della Pietà di Michelangelo, si ha la seguente precisazione: «è 

hora nella cappella di Sisto in San Pietro», per indicare la collocazione dell’opera 

nell’anno in cui venne letto e commentato il testo del Condivi. La statua, dal 1568 al 

1609, si trovava, come sarà specificato a breve, nella Cappella del Coro definita appunto 

Sistina poiché voluta da Sisto IV nel 1477.  Il Rocca giunse a Roma nel 1579 e dunque le 

postille in questione si possono datare agli ultimi anni del Cinquecento, quando il frate era 

nel vivo della sua attività di revisore e collezionista di testi antichi e moderni. 

 

Nello specifico le postille di commento sono le seguenti: 

 

 questa figura è hora nella cappella di Sisto in San Pietro (FIG. 109) 

[L’espressione si riferisce alla nuova sistemazione del gruppo scultoreo della Pietà 

all’interno della Basilica Vaticana. La Pietà fu eseguita da Michelangelo, ancora 

ventitreenne, per il Cardinale Jean Bilhères de Lagraulas, abate di Saint Denis e 

ambasciatore di Carlo VIII presso Papa Alessandro VI Borgia. Il prelato, che aveva 

                                                            
196 Le principali postille di Angelo Rocca sono state raggruppate e  pubblicate da Enrico Celani. Vedi 
CELANI 1905-1906, pp. 91-104, 138-150, 258-263, 366-372; Ivi 1906-1907, pp. 96-105. 154-164. 
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richiesto la scultura per decorare la propria tomba nell’antica cappella dedicata a Santa 

Petronilla, morì poche settimane dopo il completamento dell’opera. Nel 1544 la cappella 

di Santa Petronilla venne abbattuta per far spazio alla costruzione della nuova Basilica e 

la Pietà fu trasportata nell’antico secretario, situato sul lato sinistro della facciata, uno dei 

luoghi in cui il Papa indossava i Sacramenti quando celebrava a San Pietro. Nel 1568, su 

proposta del canonico vaticano Antonio Carafa, venne trasferita per la terza volta e 

collocata nella navata laterale sinistra. Nella basilica costantiniana la zona era chiamata la 

Sistina di San Pietro dal  nome di Sisto IV della Rovere che ne iniziò l’edificazione nel 

1477 per poi dedicarla l’8 dicembre 1479 all’Immacolata Concezione. La nuova 

sistemazione mostrò subito alcuni inconvenienti: la scarsa illuminazione dell’interno 

rendeva l’opera poco visibile ed i visitatori non potevano accedere alla cappella durante le 

liturgie capitolari. A queste  limitazioni cercò di porre rimedio un altro canonico, 

Ludovico Bianchetti, che, approfittando dell’anno santo del 1575, le pose intorno un 

ornamento di marmo e la collocò su un sostegno. È proprio a questa sistemazione che si 

riferisce padre Rocca con la sua postilla.  

Nel 1609, quando Paolo V approvò la costruzione della nuova navata, la Pietà fu spostata 

ancora una volta e, in previsione di essere ricollocata nel nuovo Coro, fu ospitata 

temporaneamente nell’ambiente preparato per l’officiatura dei canonici, il transetto 

sinistro, sull’altare dei Santi Simone e Giuda. Un ulteriore e definitivo spostamento 

avvenne nel 1749 ad opera di Benedetto XIV Lambertini che la fece collocare nella prima 

cappella a destra della Basilica, ove ancora oggi si trova] 197. 

 

 Imputazione malevola … pasione et partialita (FIG. 110) 

[La postilla si riferisce al giudizio espresso sull’operare di Donato Bramante. Secondo il 

commento di Angelo Rocca si tratta di un giudizio pieno di astio e  scevro di oggettività; 

infatti, nei righi sottostanti sottolinea ed enfatizza, con il segno grafico della manina, il 

paragrafo in cui viene messo in risalto dal Condivi il cattivo operare e la pessime azioni di 

Bramante].  

 

 disegno primo della sepoltura di Papa Giuglio 2  

[Postilla esplicativa]. 

                                                            
197 Per gli spostamenti della Pietà all’interno della basilica di San Pietro vedi GRIMALDI 1995, pp. 73-74. 
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 volta della cappella 

[postilla esplicativa] 

 

 ultimo disegno della sepoltura di Papa Giuglio 2 

[Postilla esplicativa]. 

 

 facciata della cappella di Sisto 

[Postilla esplicativa]. 

 

 imprudente considerazione… cò la sinistra racolge i buoni (FIG. 111) 

[La postilla si riferisce alla frase: «[…] e colla sinistra distesa alla parte destra par che 

dolcemente raccolga i buoni».  

La positività della mano destra in contrapposizione alla negatività della sinistra sono state 

da sempre codificate dal pensiero religioso198. Solo il lato destro partecipa della natura 

delle cose: la divinità sta alla nostra destra ed è lì che ci si volge per pregare; è con il 

piede destro che si deve entrare nel luogo sacro; è la mano destra che presenta a Dio 

l'oblazione sacra; è la stessa che riceve la grazia dal cielo e la trasmette nel gesto della 

benedizione. Anche ad un livello iconografico è con la mano destra che viene indicato il 

gesto dell'adlocutio, della parola e della comunicazione - anche silenziosa - specie 

riguardo al messaggio salvifico di Dio.  

Al contrario dall’interpretazione delle Sacre Scritture, la mano sinistra tende a 

rappresentare tutto ciò che è demoniaco. Larga parte del culto, infatti, tende a trattenere e 

a placare gli esseri soprannaturali malvagi o irritati, come pure a blandire e a distruggere 

le influenze malefiche ed infere. È in questo campo che il lato sinistro prevale: tutto ciò 

che è demoniaco lo tocca direttamente. Le anime dei morti e gli avidi demoni sono placati 

con un dono offerto dalla mano sinistra; e' dalla porta sinistra che i peccatori vengono 

espulsi dalla chiesa; e' con la mano sinistra che Satana afferra la promessa dell' anima; e' 

con la mano sinistra che l'angelo del Signore allontana Adamo ed Eva peccatori dal 

Paradiso terrestre. Secondo la tradizione religiosa e popolare la mano sinistra era la mano 
                                                            
198 Le differenze tra destra e sinistra rappresentano un concetto importante dell’antropologia religiosa e sono 
state oggetto di un importante studio da parte del sociologo francese Robert Hertz (HERTZ 1909, ed. 1978). 
Le sue osservazioni sono state riprese recentemente in CETORELLI SCHIVO 2007, pp. 77-83. 
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del diavolo mentre nel Giudizio Universale il Cristo la tende nel segno dell'accoglienza, 

rivolta ai giusti, presi come in una spirale che li trascina in alto199. Angelo Rocca reagisce 

all’anomalo accostamento del Condivi tra mano sinistra e anime dei buoni con 

un’espressione che ne sottolinea la natura insensata e azzardata, riscrivendo, a scanso di 

equivoci, la frase imputata]. 

 

 femminili 

[La postilla si riferisce al giudizio sul cardinal Tiberio Crispo e specifica le qualità che 

Michelangelo apprezzava di lui: «Ha però volentieri tenuta l’amicizia di coloro dal cui 

virtuoso e dotto ragionamento potesse trar qualche frutto, e in cui rilucesse qualche 

raggio d’eccellenza, […] similmente del reverendissimo padron mio il cardinal Crispo 

per trovare il lui, oltre alle molte buone qualità – femminili- anche un raro ed eccellente 

giudicio».  

Nell’espressione è celata una certa ironia: il frate spiega che del cardinale non erano 

esaltate le qualità morali bensì fisiche. È da sottolineare che quando Angelo Rocca arrivò 

a  Roma, cioè nel 1579, sia il cardinale Crispo che Michelangelo erano morti da più di 

dieci anni; è verosimile pensare dunque che nell’ambiente Vaticano fossero ben note le 

simpatie del Buonarroti per il prelato]. 

 

 lui sì da altri et questo per dar saggio al monto quanto nel invenzione vaglia et 

quanti bei concetti nascheno da quel divino spirito et con questo fo fine (FIG.113) 

[Aggiunta manoscritta al testo, poiché l’ultimo foglio non presenta i righi finali. Il Rocca 

aggiunge di suo mano la parte mancante, probabilmente copiandola da uno dei tre 

esemplari conservati ancora oggi presso la Biblioteca Vaticana]. 

 

 

Nel testo alcune frasi sono evidenziate tramite un segno grafico: una manina con l’indice 

puntato. Questo indice è di diverse lunghezze, a seconda della rilevanza che si vuole 

attribuire al concetto indicato. 

 

                                                            
199 ZAGNOLI 2009, p. 72. 
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Le frasi che dovevano interessare particolarmente il Rocca sono indicate con un dito 

molto allungato e riguardano: 

 

- la stima di Paolo III nei confronti di Michelangelo; 

- la descrizione degli affreschi della Cappella Paolina (FIG. 112); 

- la decisione di papa Giulio II di affidare a Bramante la realizzazione del ponte che 

Michelangelo avrebbe dovuto utilizzare per dipingere la volta della Cappella 

Sistina. 

 

Le frasi alle quali è riservata un’ attenzione leggermente minore riguardano: 

 

- Bramante e le opere da lui realizzate; 

- l’elenco dei Pontefici che furono legati a Michelangelo; 

- il rapporto tra Michelangelo ed  il re di Francia; 

- la volontà di Paolo III che Michelangelo prendesse il posto di Antonio da San 

Gallo quale architetto della fabbrica di San Pietro; 

- la descrizione fisica di Michelangelo; 

- la generosità dell’artista nel donare opere ad amici; 

- la disponibilità del Buonarroti ad insegnare. 

 

Le due frasi di minor interesse sono contrassegnate da un indice  poco accennato e 

riguardano: 

 
- la seguente descrizione del Giudizio Universale: “ Intorno al Figliuol de Iddio 

nelle nube del cielo, nella parte di mezzo, fanno cerchio o corona i beati già 
resuscitati […].”; 

- la descrizione della Pietà Bandini (FIG. 112). 
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 108. Vita di Michelagnolo Buonarroti, raccolta per Ascanio Condivi da La Ripa 
transone, Roma, appresso Antonio Blado stampatore camerale, MDLIII, alli 
XVI di Luglio (BAR,  m. 5. 7). 
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109. Questa figura è hora nella cappella di Sisto in San Pietro (BAR,  m. 5. 7). 
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110. Imputazione malevola … pasione et partialita (BAR,  m. 5. 7). 
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111. Imprudente considerazione… cò la sinistra racolge i buoni (BAR,  m. 5. 7.) 
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112. Esempio di segno grafico: piccole mani che puntano l’indice per 
sottolineare  una frase (BAR,  m. 5. 7). 
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 113. Trascrizione delle ultime righe del testo condiviano: Lui sì da altri et 

questo per dar saggio al monto quanto nel invenzione vaglia et quanti bei 
concetti nascheno da quel divino spirito et con questo fo fine (BAR,  m. 5. 7). 
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5. La Vita di Michelangelo nelle redazioni di Ascanio Condivi (1553)  
e di Giorgio Vasari (1550, 1568) 

 

 

5.1  CRITERI DI EDIZIONE 

 
 

Gli sforzi profusi nella redazione della seguente edizione della biografia michelangiolesca 

sono stati finalizzati a consentire una lettura sincronica delle opere di Ascanio Condivi e 

di Giorgio Vasari, le quali, per vero, sono capaci di rappresentare analogie e discordanze 

di notevole interesse. Il lettore troverà pertanto alla sua destra lo scritto de La Vita di 

Ascanio Condivi e alla sua sinistra la biografia del Vasari. Tra queste, in alto, è collocata 

la Vita torrentiniana del 1550 mentre in basso la Giuntina del 1568. I riferimenti alla 

paternità dell’opera sono stati oltremodo ripetuti nell’intestazione di ciascuna pagina.  

Tanto premesso è opportuno sin da ora evidenziare che le opere comparate mostrano 

difformità soprattutto nello sviluppo e nella successione degli argomenti trattati. Tale 

ultima circostanza ha indotto notevoli difficoltà riguardo il tentativo di far coincidere gli 

argomenti trattati da Condivi con quelli sviluppati dal Vasari.  

Le discrepanze sono apparse evidenti sin dall’avvio del lavoro a causa delle 

caratteristiche strutturali e fondamentali delle opere analizzate: la Vita di Michelagnolo 

del  Condivi è una monografia e di conseguenza presenta una dedica ed una avvertenza ai 

lettori, le due biografie michelangiolesche del Vasari, viceversa, sono inserite in opere 

nelle quali sono racchiuse molteplici vite di artisti divise a loro volta in più tomi; e non 

presentano né dedica né introduzione, eccezion fatta per un breve preambolo che immette 

alla narrazione vera e propria.   

Quanto al contenuto delle opere la Vita del Vasari, nell’edizione torrentiniana del 1550, 

appare piuttosto riassuntiva sino al punto di schematizzare e talvolta omettere punti 

fondamentali della vicenda del Buonarroti. La Vita del Condivi nasce dalla volontà 

dell’artista di “presentare” sé stesso e di rispondere alle critiche che circolavano  sul suo 

conto. Privilegia quindi alcuni argomenti a scapito di altri. La Vita vasariana edita nel 

1568 ripercorre invece tutta la vicenda dell’artista di Caprese e riporta ogni informazione 

nota all’autore. Quest’ultimo solo in rari casi trascrive senza modifiche quanto già 
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elaborato nel 1550, mentre di consueto accorpa i suoi primi ragionamenti con le 

informazioni tratte dalla biografia  “autorizzata” del rivale.  

Ciò detto il criterio adottato è stato quello di riportare, in un’unica volta, gli argomenti 

che si presentano uguali nelle due biografie del Vasari; in tali casi sono state indicate a 

fine testo le parole o le poche dissonanze riscontrabili nella lettura, che comunque non 

alterano il significato dello scritto. Nei casi in cui, diversamente, le differenze tra i testi 

determinavano una variazione del passo sono state mantenute le due differenti versioni.  

Sempre al fine di assicurare una coincidenza degli argomenti via via trattati, là dove la 

biografia del 1568 amplia quanto scritto nella precedente tiratura, la narrazione del 1550 

si interrompe per riprendere poi al primo argomento trattato da entrambe.  

Differente ragionamento è stato fatto per l’ultima parte delle biografie. Nella biografia del 

Condivi la parte dedicata alla descrizione delle opere di Michelangelo si interrompe per 

lasciare il posto ad una sorta di appendice aneddotica delle caratteristiche e delle qualità 

umane dell’artista. Altro approccio è stato seguito dal Vasari nelle sue biografie: in quella 

del 1550, prima della conclusione, ha inserito un breve riferimento alle peculiarità 

caratteriali dell’artista, mentre quella in del 1568 ha ripercorso con minuzia di particolari 

la vita del Buonarroti descrivendo opere e aspetti umani della sua vicenda per poi 

chiudere con una lunga esposizione delle onoranze funebri che seguirono la morte 

dell’artista. 

Si è posto dunque il problema di creare una corrispondenza tra i testi. Per quanto riguarda 

la biografia Torrentiniana del 1550 è stata inserito tutto il testo e si è mantenuto il criterio 

iniziale: la narrazione è stata posta sia in corrispondenza della biografia condiviana che in 

correlazione con i medesimi passi inseriti nella biografia vasariana del 1568. Per quel che 

concerne la Vita Giuntina si è dovuto decidere se inserire tutto il testo della biografia o 

soltanto le parti funzionali al confronto con il testo condiviano. Prescelta la seconda 

opzione è stata realizzata una selezione degli argomenti trattati dal Vasari che trovano 

corrispondenza nel testo del Condivi tralasciando, viceversa, la descrizione di opere e fatti 

omessi dal Condivi. Ad indicare i punti di stacco sono stati inseriti i punti sospensivi tra 

parentesi quadre. 
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Trascrizione delle biografie michelangiolesche* 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
* Le opere trascritte sono tratte dalle seguenti edizioni: CONDIVI 1553, ed. 1998 (Condivi A., Vita di 
Michelagnolo Buonarroti, Roma, Blado, 1553, ed. a cura di Giovanni Nencioni, con saggi critici di 
Michael Hirst e Carolin Elam, Firenze, SPES, 1998); VASARI 1550, ed. 1991 (Vasari G., Le vite de' più 
eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a' tempi nostri nell’edizione per i tipi di 
Lorenzo Torrentino, Firenze 1550, a cura di Giovanni Bellosi e Aldo Rossi, I-II, Torino, Enaudi, 1986); 
VASARI 1568, ed. 1993(Vasari G., Le vite de' più eccellenti, pittori, scultori e architetti, introduzione di 
Maurizio Marini, Roma, Newton, 1993). 



VASARI 

 

 
 
 
 

Le Vite 
de' più eccellenti architetti, 
pittori, et scultori italiani, 

da Cimabue insino a' tempi nostri: 
descritte in lingua Toscana da Giorgio Vasari 

Pittore Aretino. Con una sua utile & necessaria introduzione a le arti loro 
 
 
 
 
 
 

In Firenze  
MDL. 

 
 
 
 

LE VITE DE' PIÙ ECCELLENTI PITTORI, SCULTORI, E 
ARCHITETTORI 

 
Scritte  

DA M. GIORGIO VASARI PITTORE  
ET ARCHITETTO ARETINO,  

 
Di Nuovo dal Medesimo Riviste  

Et Ampliate CON I RITRATTI LORO  
Et con l'aggiunta delle Vite de' vivi, & de' morti  

Dall'anno 1550 infino al 1567. 
 

Prima e seconda Parte. 
Con le Tavole in ciascun volume, Delle cose più Notabili, De' Ritratti, Delle vite degli 

Artefici, et dei Luoghi dove sono l'opere loro. 
. 

 
Con Licenza e Privilegio di M.S. Pio V et del Duca di Fiorenza e Siena 

 
 
 

In Fiorenza, Appresso i Giunti 1568 
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PADRE SANTO 

 

 

1553 Io non ardirei, servo indegno e di sì bassa fortuna com’io sono, comparir davanti 

a la Santità Vostra, se l’indegnità e bassezza mia non fossero state prima dispensate e 

invitate da Lei medesima, quando s’umiliò tanto verso di me, che mi fece ammettere a la 

Sua presenza e con parole conformi a la benegnità e altezza Sua si degnò darmi animo e 

speranza sopra al merito e a la condizion mia1. Atto veramente apostolico, per vertù del 

quale io mi sento esser divenuto da più ch’io non sono, e ho seguito i miei studi e la 

disciplina del maestro2 e del’Idol mio - secondo che la Santità Vostra mi confortò ch’io 

facessi - con tanto fervore, ch’io ho fatte fatiche e spero di far frutti che, se non ora, a 

qualche tempo meriteranno forse il favore e la grazia di Vostra Santità, e ’l nome d’esser 

servitore e discepolo d’un Michelagnolo Buonarroti, l’uno Principe de la Cristianità, 

l’altro de l’arte del disegno3. E per dare a la Beatitudine Vostra un saggio di quel che la 

benignità Sua propria ha operato in me, come L’ho dedicato l’animo e la devozion mia 

per sempre, cosi Le dedico di mano in mano tutte le fatiche che da me nasceranno; e 

queste specialmente de la Vita di Michelagnolo, pensando che Le debbano esser grate 

per esserli grata la vertù e l’eccellenza de l’uomo, che Sua Santità medesima mi propose 

ad imitare. Questo è quanto mi occorre a dir di lui. Ci restano maggior cose che da lui si 

son cavate, le quali si publicheranno poi per finezza e per istabilmento de l’arte, e per 

gloria de la Santità Vostra, che l’arte e l’artefice favorisce4. In tanto io La supplico che 

non si sdegni che io ne L’offerisca queste povere primizie, con le quali umilissimamente 

m’inchino a’ Suoi santissimi piedi.  

 

D. V. Beat.  

 

 

 

 

Indegnissimo servo 
Ascanio Condivi. 
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1550 Mentre gli industriosi et egregii spiriti col lume del famosissimo Giotto e de gli 
altri seguaci suoi si sforzavano dar saggio al mondo de ’l valore che la benignità delle 
stelle e la proporzionata mistione degli umori aveva dato a gli ingegni loro e, 
desiderosi di imitare con la eccellenzia della arte la grandezza della natura, per venire 
il piú che e’ potevano a quella somma cognizione che molti chiamano intelligenzia, 
universalmente, ancora che indarno si affaticavano, il benignissimo Rettor del Cielo 
volse clemente gli occhi a la terra e, veduta la vana infinità di tante fatiche, gli 
ardentissimi studii senza alcun frutto e la opinione prosuntuosa degli uomini, assai 
piú lontana da ’l vero che le tenebre da la luce, per cavarci di tanti errori si dispose 
mandare in terra uno spirito, che universalmente in ciascheduna arte et in ogni 
professione fusse abile, operando per sé solo a mostrare che cosa siano le difficultà 
nella scienza delle linee, nella pittura, nel giudizio della scultura e nella invenzione 
della veramente garbata architettura.  
 
 
1568  Mentre gl’industriosi et egregii spiriti col lume del famosissimo Giotto e de’ seguaci 
suoi si sforzavano dar saggio al mondo del valore che la benignità delle stelle e la 
proporzionata mistione degli umori aveva dato agli ingegni loro, e desiderosi di imitare con 
la eccellenza dell’arte la grandezza della natura, per venire il più che potevano a quella 
somma cognizione che molti chiamano intelligenza, universalmente, ancora che indarno, si 
affaticavano, il benignissimo Rettore del cielo volse clemente gli occhi alla terra, e veduta la 
vana infinità di tante fatiche, gli ardentissimi studii senza alcun frutto e la opinione 
prosuntuosa degli uomini, assai più lontana dal vero che le tenebre dalla luce, per cavarci di 
tanti errori si dispose mandare in terra uno spirito, che universalmente in ciascheduna arte et 
in ogni professione fusse abile, operando per sé solo a mostrare che cosa sia la perfezzione 
dell’arte del disegno nel lineare, dintornare, ombrare e lumeggiare, per dare rilievo alle cose 
della pittura, e con retto giudizio operare nella scultura, e rendere le abitazioni commode e 
sicure, sane, allegre, proporzionate e ricche di varii ornamenti nell’architettura. 
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A’ LETTORI 

 

 

1553 Da l’ora in qua che ’l Signor Iddio, per suo singolar beneficio, mi fece degno non 

pur del cospetto (nel quale a pena arei sperato di poter venire), ma de l’amore, de la 

conversazione, e de la stretta dimestichezza5 di Michelagnolo Buonarroti pittore, e 

scultore unico, io, conoscente di tanta grazia e amator de la professione e de la bontà 

sua, mi diedi con ogni attenzione e ogni studio ad osservare e mettere insieme non 

solamente i precetti ch’egli mi dava de l’arte, ma i detti, l’azioni e i costumi suoi, con 

tutto quello che mi paresse degno o di maraviglia o d’imitazione o di laude in tutta la 

sua vita, con animo ancora di scriverne a qualche tempo, così per render qualche 

gratitudine a lui de gli infiniti obblighi ch’io li tengo, come per giovar ancor agli altri 

con gli avertimenti e con l’essempio d’un’uomo tale, sapendosi quanto l’età nostra e 

quella da venire li sia obbligata per aver da l’opere sue tanto di luce ricevuta, quanto si 

può facilmente conoscere mirando a quello de gli altri che innanzi a lui son fioriti.  

Mi truovo dunque aver fatte due conserve de le cose sue: una appertenente a l’arte, 

l’altra a la vita6. E mentre tutte due si vanno parte moltiplicando e parte digerendo, è 

nato accidente che per doppia cagione sono sforzato d’accelerare, anzi di precipitare 

quella de la vita. Prima perché sono stati alcuni che, scrivendo di questo raro uomo, per 

non averlo (come credo) così praticato come ho fatto io, da un canto n’hanno dette cose 

che mai furono, da l’altro lassatene molte di quelle che son dignissime d’esser notate7. 

Di poi perché alcuni altri, a’ quali ho conferite e fidate queste mie fatiche, se l’hanno per 

modo appropriate, che come di sue desegnano farsene onore8. Onde, per sopplire al 

difetto di quelli e prevenire l’ingiuria di questi altri, mi son risoluto di darle fuori così 

immature come le sono. E quanto al modo con che l’ho distese, poi che i miei studi sono 

stati più tosto per dipinger che per iscrivere, poi che le cagioni sopra dette mi tolgono il 

tempo di potervi attendere io, o di farmi aiutare, come io disegnava, da altri9; appresso 

a’ i discreti lettori ne sarò facilmente scusato, anzi non mi curo di farne scusa, perché 

non ne cerco laude. E se punto me ne viene, mi contento che sia non di buono scrittore, 

ma di raccoglitor di queste cose diligente e fidele, affermando d’averle raccolte 

sinceramente, d’averle cavate con destrezza e con lunga pazienzia dal vivo oraculo suo, 

e, ultimamente, d’averle scontrate e confermate col testimonio de’ scritti e d’uomini 

degni di fede10.  
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1550 E volse oltra ciò accompagnarlo de la vera filosofia morale, con l’ornamento 
della dolce poesia, acciò che il mondo lo eleggesse et ammirasse per suo 
singularissimo specchio nella vita, nell’opere, nella santità de i costumi et in tutte 
l’azzioni umane, e che da noi piú tosto celeste che terrena cosa si nominasse. E 
perché vide che nelle azzioni di tali esercizii et in queste arti singularissime, ciò è nella 
pittura, nella scultura e nell’architettura, gli ingegni toscani sempre sono stati fra gli 
altri sommamente elevati e grandi, per essere eglino molto osservanti alle fatiche et 
agli studii di tutte le facultà, sopra qual si voglia gente di Italia, volse dargli Fiorenza, 
dignissima fra l’altre città, per patria, per colmare alfine la perfezzione in lei 
meritamente di tutte le virtú, per mezzo d’un suo cittadino, avendo già mostrato un 
principio grandissimo e maraviglioso in Cimabue, in Giotto, in Donato, in Filippo 
Brunelleschi et in Lionardo da Vinci, per mezzo del quale non si poteva se non 
credere che col tempo si dovessi scoprire un ingegno che ci mostrasse 
perfettissimamente (mercé della sua bontà) l’infinito del fine. 
 
 
1568  Volle oltra ciò accompagnarlo della vera filosofia morale, con l’ornamento della 
dolce poesia, acciò che il mondo lo eleggesse et ammirasse per suo singularissimo specchio 
nella vita, nell’opere, nella santità dei costumi et in tutte l’azzioni umane, e perché da noi più 
tosto celeste che terrena cosa si nominasse. E perché vide che nelle azzioni di tali esercizii et 
in queste arti singularissime, cioè nella pittura, nella scultura e nell’architettura, gli ingegni 
toscani sempre sono stati fra gli altri sommamente elevati e grandi, per essere eglino molto 
osservanti alle fatiche et agli studii di tutte le facultà, sopra qualsivoglia gente di Italia, volse 
dargli Fiorenza, dignissima fra l’altre città, per patria, per colmare al fine la perfezzione in lei 
meritamente di tutte le virtù per mezzo d’un suo cittadino. 
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1553 Ma, per rozzo scrittor ch’io mia sia, almen di questo spero d’esser lodato, che il 

meglio ch’io posso ho provisto, con la parte che ora si publica, a la fama del mio 

Maestro e, con quella che mi resta, a la conservazion d’un gran tesoro de l’arte nostra. 

A benefizio de la quale io la comunicherò poi col mondo più consideratamente che non 

ho fatto questa. Vegnamo ora a la vita. 

 

 

 

VITA DI MICHELAGNOLO BUONARROTI 

 

 

Michelagnol Buonarroti, pittore e scultore singulare, ebbe l’origin sua da’ conti da 

Canossa, nobile e illustre famiglia del tenitorio di Reggio sì per virtù propria e antichità, 

sì per aver fatto parentado col sangue imperiale11, perciò che Beatrice, sorella 

d’Henrico II, fu data per moglie al Conte Bonifacio da Canossa, allora signor di 

Mantova, donde ne nacque la Contessa Mathilda, donna di rara e singular prudenza e 

religione. La quale doppo la morte del marito Gotthifredo tenne in Italia, oltre a 

Mantova, Lucca, Parma e Reggio e quella parte di Toscana che oggi si chiama il 

Patrimonio di san Piero. E, avendo in vita fatte molte cose degne di memoria, morendo 

fu sepolta nella Badia di San Benedetto fuor di Mantova, la qual ella aveva fabricata e 

largamente dotata12. Di tal famiglia adunque nel 1520 venendo a Firenze per potestà un 

messer Simone13, meritò per sua virtù d’esser fatto cittadino di quella terra e capo di 

Sestiere, ché in tante parti allora era la città divisa, essendo oggi in quartieri. E 

reggendo in Firenze la parte guelfa, per li molti benefici che da essa parte recevuti 

aveva, di ghibbellino ch’era diventò guelfo, mutando il colore del arme: che dove prima 

era un can bianco rampante coll’osso in bocca in campo rosso, fece il can d’oro in 

campo azzurro, e dalla Signoria li fur donati di poi cinque gigli rossi in un rastrello, e 

similmente il cimiere con due corna di toro, l’un d’oro l’altro d’azzurro, come fin oggi si 

può veder dipinto ne’ targoni loro antichi. L’arme vecchia di messer Simone si vede nel 

Palagio del Potestà, da lui fatta di marmo, come sogliano far la maggior parte di quelli 

che in tal ufficio si ritrovano14. 
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1550 Nacque dunque in Fiorenza l’anno MCCCCLXXIIII un figliuolo a Lodovico 
Simon Buonaroti, al quale pose nome al battesimo Michele Agnolo, volendo inferire 
costui essere cosa celeste e divina piú che mortale. E nacque nobilissimo, percioché i 
Simoni sono sempre stati nobili et onorevoli cittadini.  
 
 
1568  Nacque dunque un figliuolo sotto fatale e felice stella nel Casentino, di onesta e 
nobile donna, l’anno 1474 a Lodovico di Lionardo Buonarruoti Simoni, disceso, secondo 
che si dice, della nobilissima et antichissima famiglia de’ conti di Canossa. Al quale 
Lodovico, essendo podestà quell’anno del castello di Chiusi e Caprese, vicino al Sasso della 
Vernia, dove San Francesco ricevé le stimate, diocesi aretina, nacque dico un figliuolo il sesto 
dì di marzo, la domenica, intorno all’otto ore di notte, al quale pose nome Michelagnolo, 
perché non pensando più oltre, spirato da un che di sopra volse inferire costui essere cosa 
celeste e divina, oltre all’uso mortale, come si vidde poi nelle figure della natività sua, avendo 
Mercurio, e Venere in seconda, nella casa di Giove, con aspetto benigno ricevuto, il che 
mostrava che si doveva vedere ne’ fatti di costui, per arte di mano e d’ingegno, opere 
maravigliose e stupende. Finito l’uffizio della podesteria, Lodovico se ne tornò a Fiorenza, e 
nella villa di Settignano, vicino alla città tre miglia, dove egli aveva un podere de’ suoi passati 
(il qual luogo è copioso di sassi e per tutto pieno di cave di macigni, che son lavorati di 
continovo da scarpellini e scultori, che nascono in quel luogo la maggior parte), fu dato da 
Lodovico Michelagnolo a balia in quella villa alla moglie d’uno scarpellino. Onde 
Michelagnolo ragionando col Vasari una volta per ischerzo disse: «Giorgio, si’ ho nulla di 
buono nell’ingegno, egli è venuto dal nascere nella sottilità dell’aria del vostro paese 
d’Arezzo, così come anche tirai dal latte della mia balia gli scarpegli e ’l mazzuolo con che io 
fo le figure».  
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1553 La cagione perché la famiglia in Firenze mutasse il nome e di quegli da Canossa 

fusse poi chiamata de’ Buonarroti, fu questa, che, essendo questo nome di Buonarroto stato 

in casa loro d’età in età quasi sempre, fin al tempo di Michelagnolo, il qual ebbe un fratello 

pur chiamato Buonarroto, e essendo molti di questi Buonarroti stati de Signori, cioè del 

suppremo magistrato di quella republica, e il detto suo fratello specialmente, che si trovò di 

quel numero nel tempo che fu papa Lione a Fiorenza, come ne gli annali d’essa città si può 

vedere; questo nome, continuato in molti di loro, passò in cognome di tutta la famiglia, e 

tanto più facilmente quanto il costume di Fiorenza, negli squitini e ne l’altre nominazioni, è 

dopo il nome proprio de’ cittadini aggiunger quello del padre, del avolo, del bisavolo, e tal 

volta di quelli più oltre. Sì che dai molti Buonarroti cosi continuati e da quel Simone che fu 

il primo in quella città di questa famiglia, di casa di Canossa che erano si dissero poi de 

Buonarroti Simoni e cosi oggi si chiamano15. Ultimamente, andando Papa Lione Decimo a 

Firenze, oltre à molti privilegi che donò a questa casa, aggiunse anco alla lor arme la palla 

azzurra dell’arme della casa de’ Medici, con tre gigli d’oro.  

Di tal casata adunque nacque Michelagnolo, il cui Padre si chiamò Lodovico di Lionardo 

Buonarroti Simoni, uomo religioso e buono, e più tosto d’antichi costumi che no16. Il qual 

essendo potestà di Chiusi e di Caprese nel Casentino17, ebbe questo figliuolo l’anno della 

salute nostra 1474, il di sesto di marzo quattro ore inanzi giorno, in lunedi18. Gran natività 

certamente, e che già dimostrava quanto dovessi essere il fanciullo e di quanto ingegno, 

percioché, avendo Mercurio con Venere in seconda nella Casa di Giove ricevuto con 

Benigno aspetto, prometteva quel che è poi seguito che tal parto dovessi essere, di nobile e 

alto ingegno, da riuscire universalmente in qualunque impresa, ma principalmente in quelle 

arti, che delettano il senso, come pittura, scultura, architettura19. Finito il tempo 

dell’ufficio, il padre se ne tornò a Firenze e lo dette a balia in una villa detta Settignano20, 

vicina alla città tre miglia, dove ancor hanno una possessione, che fu delle prime cose che 

in quel paese messer Simone da Canossa comprasse21. La balia fu figliuola d’uno 

scarpellino e similmente in uno scarpellino maritata. Per questo Michelangelo suol dire non 

esser maraviglia che cotanto dello scarpello dilettato si sia motteggiando per aventura, o 

forse anco dicendo da dovero, per saper che il latte della nutrice in noi ha tanta forza, che 

spesse volte transmutando la temperatura del corpo, d’una inclinazione, ne introduca 

un’altra, dalla natural molto diversa22. 
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1550 Aveva Lodovico molti figliuoli perché, essendo povero e grave di famiglia, 
con assai poca entrata, pose gli altri suoi figliuoli ad alcune arti, e solo si ritenne 
Michele Agnolo, il quale, molto da se stesso nella sua fanciullezza, attendeva a 
disegnare per le carte e pei muri. Onde Lodovico, avendo amistà con Domenico 
Ghirlandai pittore, andatosene a la sua bottega, gli ragionò a lungo di Michele 
Agnolo. Perché Domenico, visto alcuni suoi fogli imbrattati, giudicò essere in lui 
ingegno da farsi in questa arte mirabile e valente. 
 
 
1568 Crebbe col tempo in figliuoli assai Lodovico, et essendo male agiato e con poche 
entrate, andò accomodando all’Arte della Lana e Seta i figliuoli, e Michelagnolo, che era già 
cresciuto, fu posto con maestro Francesco da Urbino alla scuola di gramatica; e perché 
l’ingegno suo lo tirava al dilettarsi del disegno, tutto il tempo che poteva mettere di nascoso 
lo consumava nel disegnare, essendo per ciò e dal padre e da’ suoi maggiori gridato e tal 
volta battuto, stimando forse che lo attendere a quella virtù non conosciuta da loro, fussi 
cosa bassa e non degna della antica casa loro. Aveva in questo tempo preso Michelagnolo 
amicizia con Francesco Granacci, il quale anche egli giovane si era posto appresso a 
Domenico del Grillandaio per imparare l’arte della pittura, là dove amando il Granacci 
Michelagnolo e vedutolo molto atto al disegno, lo serviva giornalmente de’ disegni del 
Grillandaio, il quale era allora reputato non solo in Fiorenza, ma per tutta Italia de’ migliori 
maestri che ci fussero. Per lo che crescendo giornalmente più il desiderio di fare a 
Michelagnolo, e Lodovico non potento diviare che il giovane al disegno non attendesse, e 
che non ci era rimedio, si risolvé, per cavarne qualche frutto e perché egli imparasse quella 
virtù, consigliato da amici, di acconciarlo con Domenico Grillandaio. 
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1553  Crescendo adunque il fanciullo e venendo in età, il padre, conoscendolo 

d’ingegno, desideroso ch’egli attendesse alle lettere lo mandò alla scuola d’un maestro 

Francesco da Urbino, che in quel tempo insegnava gramatica in Firenze23; ma egli, 

come che qualche frutto in quelle facesse, pur i cieli e la natura, a cui contrastare 

difficilmente si può, lo ritiravano alla pittura, di maniera che non si poteva tenere che, 

potendo rubar qualche tempo, non corresse a disignare or qua or là e non cercasse 

pratica di pittori24, tra li quali molto familiare gli fu un Francesco Granacci25, discepolo 

di Domenico del Ghirlandaio, il qual vedendo la inclinazione e accesa voluntà del 

fanciullo, si deliberò d’aiutarlo e di continuo lo essortava alla impresa, or 

accomodandolo di disegni, or seco menandolo alla bottega del maestro o dove fusse 

qualche opera donde ne potesse trar frutto. La cui opera tanto puotè, che, aggiunta alla 

natura, che sempre lo stimolava, in tutto abandonò le lettere. Onde dal padre e da’ 

frategli del padre, i quali tal’arte in odio avevano, ne fu mal voluto, e bene spesso 

stranamente battuto, a’ quali, come imperiti dell’eccellenza e nobiltà del arte, parea 

vergogna ch’ella in casa sua fusse26.  
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1550 Onde Lodovico, raccomandatosi a Domenico de ’l carico che gli pareva avere 
di sí grave famiglia, senza trarne utile alcuno, si dispose lasciargli Michele Agnolo, e 
convennero insieme di giusto et onesto salario, che in quel tempo cosí si costumava. 
Prese Domenico il fanciullo per tre anni, e ne fecero una scrittura com’e’ ancora oggi 
appare a un giornale di Domenico Ghirlandai, scritto di sua mano, e di mano di esso 
Lodovico Buonaroti le ricevute tempo per tempo, le quali cose si ritrovano ora 
appresso di Ridolfo Ghirlandaio figliuolo di Domenico sopradetto. 
Cresceva la virtú e la persona di Michele Agnolo di maniera che Domenico stupiva, 
vedendolo fare alcune cose fuor d’ordine di giovane, perché gli pareva che non solo 
vincesse gli altri discepoli de i quali aveva egli numero grande, ma ch’e’ paragonasse 
in molte le cose fatte da lui come maestro. Ora advenne che, lavorando Domenico la 
cappella grande di Santa Maria Novella, un giorno ch’egli era fuori si mise Michele 
Agnolo a ritrarre di naturale il ponte con alcuni deschi, con tutte le masserizie 
dell’arte, et alcuni di que’ giovani che lavoravano. Per il che, tornato Domenico, e 
visto il disegno di Michele Agnolo, disse: "Costui ne sa piú di me"; e rimase sbigottito 
della nuova maniera e della nuova imitazione che, dal giudizio datogli dal cielo, aveva 
un simil giovane in età cosí tenera, ch’invero era tanto quanto piú desiderar si potesse 
nella pratica d’uno artefice che avesse operato molti anni. 
 
 
1568  Aveva Michelagnolo, quando si acconciò all’arte con Domenico, quattordici anni, e 
perché chi ha scritto la vita sua dopo l’anno 1550, che io scrissi queste vite la prima volta, 
dicendo che alcuni, per non averlo praticato, n’han detto cose che mai non furono e 
lassatone di molte che son degne d’essere notate, e particularmente tocco questo passo 
tassando Domenico d’invidiosetto, né che porgessi mai aiuto alcuno a Michelagnolo, il che si 
vidde essere falso, potendosi vedere per una scritta di mano di Lodovico padre di 
Michelagnolo scritto sopra i libri di Domenico, il qual libro è appresso oggi agli eredi suoi 
che dice così: «1488. Ricordo questo dì primo d’aprile, come io Lodovico di Lionardo di 
Buonarota acconcio Michelagnolo mio figliuolo con Domenico e Davit di Tommaso di 
Currado per anni tre prossimi a venire con questi patti e modi: che ’l detto Michelagnolo 
debba stare con i sopra detti detto tempo a imparare a dipignere et a fare detto essercizio, e 
ciò i sopra detti gli comanderanno, e detti Domenico e Davit gli debbon dare in questi tre 
anni fiorini ventiquattro di sugello, el primo anno fiorini sei, el secondo anno fiorini otto, il 
terzo fiorini dieci; in tutta la somma di lire novantasei». Et appresso vi è sotto questo ricordo 
o questa partita, scritta pur di mano di Lodovico: «Hanne avuto il sopra detto Michelagnolo 
questo dì 16 d’aprile fiorini dua d’oro in oro. Ebbi io Lodovico di Lionardo, suo padre lui, 
contanti lire 12,12». Queste partite ho copiate io dal proprio libro per mostrare che tutto 
quel che si scrisse allora e che si scriverrà al presente è la verità, né so che nessuno l’abbi più 
praticato di me e che gli sia stato più amico e servitore fedele, come n’è testimonio fino chi 
nol sa; né credo che ci sia nessuno che possa mostrare maggior numero di lettere scritte da 
lui proprio, né con più affetto che egli ha fatto a me. Ho fatto questa disgressione per fede 
della verità, e questo basti per tutto il resto della sua vita. Ora torniamo alla storia.  
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1553 Il che, avenga che dispiacer grandissimo gli porgesse, nondimeno non fu bastante 

a rivoltarlo in drieto, anzi fatto più animoso, volse tentare d’adoperare i colori. E 

essendogli messa inanzi dal Granacci una carta stampata, dove era ritratta la storia di 

santo Antonio quand’è battuto da Diavoli, della qual era autore un Martino 

d’Ollandia27, uomo per quel tempo valente, la fece in una tavola di legno, e accomodato 

dal medesimo di colori e di pennegli, talmente la compose e distinse, che non solamente 

porse maraviglia a chiunque la vedde, ma anco invidia - come alcuni vogliano - a 

Domenico, più pregiato pittore di quella età, come in altre cose di poi si puote 

manifestamente conoscere. Il qual, per far l’opera meno maravigliosa, solea dire essere 

uscita dalla sua bottega, come s’egli ce n’avesse parte. In far questo quadretto, per ciò 

che, oltre all’effigie del santo, c’erano molte strane forme e mostrosità di demoni, usò 

Michelagnolo una cotal diligenza, che nessuna parte coloriva ch’egli prima col naturale 

non avesse conferita; sì che, andatosene in pescheria, considerava di che forma e colore 

fusser l’ali de’ pesci, di che colore gli occhi e ogn’altra parte, rappresentandole nel suo 

quadro, sì che, conducendolo a quella perfezione che seppe, dette fine allora 

ammirazione al mondo, e come ho detto, qualche invidia al Ghirlandaio28, la quale vie 

più si scoperse, ché essend’egli da Michelagnolo un giorno ricercato d’un suo libro di 

ritratti, nel qual eran dipinti pastori con sue pecorelle e cani, paesi, fabriche, rovine e 

simiglianti cose, non gnene volse prestare. E in vero ebbe nome d’essere invidiosetto, per 

ciò che non solamente verso Michelagnolo apparve poco cortese, ma anco verso il fratel 

proprio, il qual egli vedendo andare innanzi e dare grande speranza di sé stesso, lo 

mandò in Francia, non tanto per util di lui, come alcuni dicevano, quanto per restare il 

primo di quell’arte in Firenze29. Del che ho voluto far menzione, perché m’è detto che ‘l 

figliuolo di Domenico30 suole l’eccellenza e divinità31 di Michelagnolo attribuire in gran 

parte alla disciplina del padre, non avend’egli portogli aiuto alcuno; benché 

Michelagnolo di ciò non si lamenta, anzi loda Domenico e nell’arte e ne’ costumi32. Ma 

questa sia un poco di digressione; torniamo alla nostra storia. 
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1550 E ciò era che tutto il sapere e potere della grazia era nella natura esercitata 
dallo studio e dalla arte, perché in Michele Agnolo faceva ogni dí frutti piú divini che 
umani, come apertamente cominciò a dimostrarsi nel ritratto che e’ fece d’una carta 
di Alberto Durero, che gli dette nome grandissimo. Imperoché, essendo venuta in 
Firenze una istoria del detto Alberto, quando i diavoli battono Santo Antonio, 
stampata in rame, Michele Agnolo la ritrasse di penna, di maniera che non era 
conosciuta, e quella medesima coi colori dipinse; dove, per contraffare alcune strane 
forme di diavoli, andava a comperar pesci che avevano scoglie bizzarre di colori, e 
quivi dimostrò in questa cosa tanto valore, che e’ ne acquistò e credito e nome. 
 
 
1568 Cresceva la virtù e la persona di Michelagnolo di maniera che Domenico stupiva 
vedendolo fare alcune cose fuor d’ordine di giovane, perché gli pareva che non solo vincesse 
gli altri discepoli, dei quali aveva egli numero grande, ma che paragonasse molte volte le cose 
fatte da lui come maestro. Avvenga che uno de’ giovani che imparava con Domenico, 
avendo ritratto alcune femine di penna, vestite, dalle cose del Grillandaio, Michelagnolo 
prese quella carta e con penna più grossa ridintornò una di quelle femmine di nuovi 
lineamenti nella maniera che arebbe avuto a stare, perché istessi perfettamente, che è cosa 
mirabile a vedere la diferenza delle due maniere e la bontà e giudizio d’un giovanetto così 
animoso e fiero che gli bastasse l’animo correggere le cose del suo maestro. Questa carta è 
oggi appresso di me tenuta per reliquia, che l’ebbi dal Granaccio per porla nel libro de’ 
disegni con altri di suo avuti da Michelagnolo; e l’anno 1550, che era a Roma, Giorgio la 
mostrò a Michelagnolo che la riconobbe et ebbe caro rivederla, dicendo per modestia che 
sapeva di questa arte più quando egl’era fanciullo, che allora che era vecchio. Ora avvenne 
che lavorando Domenico la cappella grande di Santa Maria Novella, un giorno che egli era 
fuori si misse Michelagnolo a ritrarre di naturale il ponte con alcuni deschi, con tutte le 
masserizie dell’arte, et alcuni di que’ giovani che lavoravano. Per il che tornato Domenico e 
visto il disegno di Michelagnolo disse: «Costui ne sa più di me»; e rimase sbigottito della 
nuova maniera e della nuova imitazione, che dal giudizio datogli dal cielo aveva un simil 
giovane in età così tenera, che invero era tanto quanto più desiderar si potesse nella pratica 
d’uno artefice che avesse operato molti anni. E ciò era che tutto il sapere e potere della 
grazia era nella natura essercitata dallo studio e dall’arte, per che in Michelagnolo faceva ogni 
dì frutti più divini, come apertamente cominciò a dimostrarsi nel ritratto che e’ fece d’una 
carta di Martino tedesco stampata, che gli dette nome grandissimo. Imperò che, essendo 
venuta allora in Firenze una storia del detto Martino, quando i diavoli battano Santo 
Antonio, stampata in rame, Michelagnolo la ritrasse di penna di maniera, che non era 
conosciuta, e quella medesima con i colori dipinse; dove per contrafare alcune strane forme 
di diavoli, andava a comperare pesci che avevano scaglie bizzarre di colori, e quivi dimostrò 
in questa cosa tanto valore, che e’ ne acquistò e credito e nome. Contrafece ancora carte di 
mano di varii maestri vecchi tanto simili, che non si conoscevano, perché tignendole et 
invecchiandole col fumo e con varie cose, in modo le insudiciava, che elle parevano vecchie, 
e paragonatole con la propria non si conosceva l’una dall’altra; né lo faceva per altro se non 
per avere le proprie di mano di coloro, col darli le ritratte, che egli per l’eccellenza dell’arte 
amirava e cercava di passargli nel fare, onde n’acquistò grandissimo nome. 
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 1553 Porse non minor maraviglia in quel medesimo tempo un’altra sua fatica, condita 

però con una cotal piacevolezza. Essendogli data una testa perché egli la ritraessi, così a 

punto la rappresentò, che, rendendo al padrone il ritratto in luogo del essempio, non 

prima fu da lui lo ’nganno conosciuto che, ciò conferendo il fanciullo con un suo 

compagno e ridendosene, gli fusse scoperto. Molti di ciò volson far paragone, né 

trovaron differenza, perciòche oltre alla perfezione del ritratto, Michelagnolo col fumo 

lo fece parer di quella medesima vecchiezza ch’era l’esempio. Questo gli arrecò molto 

reputazione. Ora, ritraendo il fanciullo, or questa cosa or questa altra, non avendo né 

fermo luogo né studio, avvenne che un giorno fu dal Granacci menato al giardin de’ 

Medici a san Marco33, il qual Giardino il Magnifico Lorenzo, padre di papa Lione, uomo 

in tutte l’eccellenze singulare, avea di varie statue antiche e de figure ornato. Queste 

vedendo Michelagnolo, e gustata la bellezza del opere, non più di poi alla bottega di 

Domenico, non altrove andava, ma qui tutto il giorno, come in miglior scuola di tal 

facultà, si stava, sempre facendo qualche cosa.  
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1550 Teneva in quel tempo il Magnifico Lorenzo de' Medici nel suo giardino in su 
la piazza di San Marco, Bertoldo scultore, non tanto per custode o guardiano di molte 
belle anticaglie, che in quello aveva ragunate e raccolte con grande spesa, quanto 
perché, desiderando egli sommamente di creare una scuola di pittori e di scultori 
eccellenti, voleva che elli avessero per guida e per capo il sopra detto Bertoldo, che 
era discepolo di Donato. Et ancora che e’ fosse sí vecchio che e’ non potesse piú 
operare, era nientedimanco maestro molto pratico e molto reputato, non solo per 
avere diligentissimamente rinettato il getto de’ pergami di Donato suo maestro, ma 
per molti getti ancora che egli aveva fatti in bronzo, di battaglie e di alcune altre cose 
piccole, nel magisterio delle quali non si trovava allora in Firenze chi lo avanzasse. 

 
 
1568 Teneva in quel tempo il magnifico Lorenzo de’ Medici nel suo giardino in sulla 
piazza di S. Marco Bertoldo scultore, non tanto per custode o guardiano di molte belle 
anticaglie, che in quello aveva ragunate e raccolte con grande spesa, quanto perché 
desiderando egli sommamente di creare una scuola di pittori e di scultori eccellenti, voleva 
che elli avessero per guida e per capo il sopra detto Bertoldo, che era discepolo di Donato. 
Et ancora che e’ fusse sì vecchio che non potesse più operare, era nientedimanco maestro 
molto pratico e molto reputato, non solo per avere diligentissimamente rinettato il getto de’ 
pergami di Donato suo maestro, ma per molti getti ancora che egli aveva fatti di bronzo di 
battaglie e di alcune altre cose piccole, nel magisterio delle quali non si trovava allora in 
Firenze chi lo avanzasse. Dolendosi adunque Lorenzo, che amor grandissimo portava alla 
pittura et alla scultura, che ne’ suoi tempi non si trovassero scultori celebrati e nobili, come si 
trovavano molti pittori di grandissimo pregio e fama, deliberò, come io dissi, di fare una 
scuola; e per questo chiese a Domenico Ghirlandai, che se in bottega sua avesse de’ suoi 
giovani che inclinati fussero a ciò, l’inviasse al giardino, dove egli desiderava di essercitargli e 
creargli in una maniera che onorasse sé e lui e la città sua. Laonde da Domenico gli furono 
per ottimi giovani dati fra gli altri Michelagnolo e Francesco Granaccio; per il che andando 
eglino al giardino, vi trovarono che il Torrigiano, giovane de’ Torrigiani, lavorava di terra 
certe figure tonde che da Bertoldo gli erano state date. Michelagnolo, vedendo questo, per 
emulazione alcune ne fece; dove Lorenzo vedendo sì bello spirito lo tenne sempre in molta 
aspettazione, et egli inanimito dopo alcuni giorni si misse a contrafare con un pezzo di 
marmo una testa che v’era d’un fauno vecchio antico e grinzo, che era guasta nel naso e nella 
bocca rideva. Dove a Michelagnolo, che non aveva mai più tocco marmo né scarpegli, 
successe il contrafarla così bene, che il Magnifico ne stupì, e visto che fuor della antica testa 
di sua fantasia gli aveva trapanato la bocca e fattogli la lingua e vedere tutti i denti, burlando 
quel signore con piacevolezza, come era suo solito, gli disse: «Tu doveresti pur sapere che i 
vecchi non hanno mai tutti i denti e sempre qualcuno ne manca loro». 
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1553 Tra le altre considerando un giorno la testa d’un Fauno34 in vista già vecchio, 

con lunga barba e volto ridente, ancor che la bocca per l’antichità appena si vedesse o si 

cognoscesse quel che si fusse, e piacendogli oltre a modo, si propose di ritrarla in 

marmo. E facendo il Magnifico Lorenzo in quel luogo allora lavorare i marmi, o vogliàn 

dir conci, per ornar quella nobilissima libreria ch’egli e i suoi maggiori raccolta di tutto 

il mondo aveano (la qual fabbrica, per la morte di Lorenzo e altri accidenti trasandata, 

fu doppo molti anni da Papa Clemente ripresa, ma però lasciata imperfetta, sì che per 

che per ancora i libri sono in forzieri)35; lavorandosi, dico, tali marmi, Michelagnolo se 

ne fece dare da quei maestri un pezzo, e accomodato da quei medesimi de’ ferri, con 

tanta attenzione e studio si pose a ritrarre il Fauno, che in pochi giorni lo condusse a 

perfezione, di sua fantasia suplendo tutto quello che ne l’antico mancava, cioè la bocca 

aperta a guisa d’uom che rida, sì che si vedea il cavo d’essa con tutti i denti. In questo 

mezzo venendo il Magnifico per vedere a che termine fusse l’opera sua, trovò il fanciullo 

ch’era in torno a ripulir la sua testa, e accostatosegli alquanto, considerata 

primieramente l’eccellenza dell’opera, e avuto riguardo al età di lui, molto si 

maravigliò; e avenga che lodasse l’opera, nondimeno, motteggiando con lui come con un 

fanciullo, disse: «Oh, tu hai fatto questo Fauno vecchio e lasciatigli tutti i denti. Non sai 

tu che a’ vecchi di tal età sempre ne manca qualcuno?».  

Parve mill’anni a Michelagnolo che ‘l Magnifico si partisse per correggere l’errore, e 

restato solo, cavò un dente al suo vecchio di quei di sopra, trapanando la gingiva, come 

se ne fusse uscito colla radice, aspettando l’altro giorno il Magnifico, con gran 

desiderio. Il qual, venuto e vista la bontà e simplicità del fanciullo, molto se ne rise, ma 

poi, stimata seco la prefezione della cosa e l’età di lui, come padre di tutte le virtù si 

deliberò d’aiutare e favorire tanto ingegno e pigliarselo in casa; e intendendo da lui di 

chi fusse figliuolo: «Fa, disse, di dire a tuo padre ch’io arei caro di parlargli»36. Tornato 

dunque a casa Michelagnolo e fatta l’ambasciata del Magnifico, il padre, che 

s’indovinava perché fusse chiamato, con gran fatica del Granacci e d’altri si potete 

disporre ad andarci, anzi di lui si lamentava ch’egli sviava il figliuolo, stando pure in su 

questo, che non patirebbe mai che ‘l figliuolo fusse scarperllino, non giovando al 

Granacci dichiararli quanta differenza fusse tra scultore e scarpellino, e sopra ciò 

lungamente disputare.  
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1550 Dolendosi adunque Lorenzo, che amor grandissimo portava alla pittura et alla 
scultura, che ne’ suoi tempi non si trovassero scultori celebrati e nobili, come si 
trovavano molti pittori di grandissimo pregio e fama, deliberò, come io dissi, fare una 
scuola; e per questo chiese a Domenico Ghirlandai che, se in bottega sua avesse de’ 
suoi giovani che inclinati fossero a ciò, li inviasse a ’l giardino, dove egli desiderava di 
esercitargli e creargli in una maniera, che onorasse e lui e la città sua.  
Laonde da Domenico gli furono per ottimi giovani dati fra gli altri Michele Agnolo e 
Francesco Granaccio; per il che, andando eglino a ’l giardino, vi trovarono che il 
Torrigiano, giovane de’ Torrigiani, lavorava di terra certe figure tonde, che da 
Bertoldo gli erano state date. Michele Agnolo, vedendo questo, per emulazione 
alcune ne fece; dove Lorenzo, vedendo sí bello spirito, lo tenne sempre in molta 
aspettazione, et egli inanimito dopo alcuni giorni si mise a contrafare con un pezzo di 
marmo una testa antica che v’era. Onde Lorenzo, molto contento, ne fece gran festa 
e gli ordinò provisione, per aiutar suo padre e per crescergli animo, di cinque ducati il 
mese, e per rallegrarlo gli diede un mantello paonazzo, et al padre uno officio in 
dogana. Vero è che tutti quei giovani erano salariati, chi assai e chi poco, da la 
liberalità di quel magnifico e nobilissimo cittadino, e da lui, mentre ch’e’ visse, furono 
premiati. 
 
 
1568 Parve a Michelagnolo in quella semplicità, temendo et amando quel signore, che gli 
dicesse il vero; né prima si fu partito, che subito gli roppe un dente e trapanò la gengìa di 
maniera, che pareva che gli fussi caduto; et aspettando con desiderio il ritorno del Magnifico, 
che venuto e veduto la semplicità e bontà di Michelagnolo, se ne rise più d’una volta 
contandola per miracolo a’ suoi amici; e fatto proposito di aiutare e favorire Michelagnolo, 
mandò per Lodovico suo padre e gliene chiese, dicendogli che lo voleva tenere come un de’ 
suoi figliuoli, et egli volentieri lo concesse; dove il Magnifico gli ordinò in casa sua una 
camera, e lo faceva attendere, dove del continuo mangiò alla tavola sua co’ suoi figliuoli et 
altre persone degne e di nobiltà, che stavano col Magnifico, dal quale fu onorato.  
E questo fu l’anno seguente che si era acconcio con Domenico, che aveva Michelagnolo da 
quindici anni o sedici; e stette in quella casa quattro anni, che fu poi la morte del Magnifico 
Lorenzo nel 1492. Imperò in quel tempo ebbe da quel signore Michelagnolo provisione, e 
per aiutare suo padre, di cinque ducati il mese, e per rallegrarlo gli diede un mantello 
pagonazzo, et al padre uno officio in dogana; vero è che tutti quei giovani del giardino erano 
salariati, chi assai e chi poco, dalla liberalità di quel magnifico e nobilissimo cittadino, e da lui 
mentre che visse furono premiati. 
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1553 Tuttavia essendo alla presenza del Magnifico venuto e da lui ricercato che gli 

volesse concedere il figliuolo per suo, non seppe negarlo, anzi soggiunse: «Non che 

Michelagnolo, tutti noi altri, colla vita e facultà nostre, siamo al piacer della 

Magnificenza vostra». E adimandato dal Magnifico a che attendesse, gli rispose:«Io non 

feci mai arte nessuna, ma sempre sono fin qui delle mie deboli entrate vivuto, attendendo 

a quelle poche possessioni che da’ miei maggiori mi sono state lasciate, cercando non 

solamente di mantenerle, ma accrescerle quanto per me si potesse, colla mia diligenza». 

Il Magnifico allora: «Ben, disse, guardate se in Firenze è cosa nessuna che per voi 

faccia, e servitevi di me, che vi farò quel favore che per me maggior si potrà». E 

licenziato il vecchio, fece dare a Michelagnolo una buona camera in casa, dandogli tutte 

quelle comodità ch’egli desiderava, né altrimenti trattandolo, sì in altro, sì nella sua 

mensa, che da figliuolo, alla quale, come d’un tal omo, sedeano ogni giorno personaggi 

nobilissimi e di grande affare. E essendovi questa usanza, che quei che da principio si 

trovasser presenti, ciascheduno appresso il Magnifico sicondo il suo grado sedesse, non 

si movendo di luogo per qualunque di poi sopragiunto fusse, avenne bene spesso che 

Michelagnolo sedette sopra i figliuoli di Lorenzo e altre persone pregiate, di che tal casa 

di continuo fioriva e abondava. Dai quali tutti Michelagnolo molto era accarezzato e 

acceso all’onorato suo studio, ma sopra tutti dal Magnifico, il quale spesse volte il 

giorno lo faceva chiamare, mostrandogli sue gioie, corniole, medaglie e cose simiglianti 

di molto pregio, come quel che lo conosceva d’ingegno e di iudicio.  

Era Michelagnolo, quando andò in casa del Magnifico, d’età d’anni quindici in sedici, e 

vi stette fin alla morte di lui, che fu nel novantadue, intorno a due anni. Nel qual tempo 

essendo vacato uno ufficio della Dogana, qual nessun tener potea che cittadin non fusse, 

venne Lodovico padre di Michelagnolo a trovare il Magnifico e con tal parlare glielo 

chiese: «Lorenzo, io non so far altro che leggere e scrivere. Or, essendo morto il 

compagno di Marco Pucci in Dogana, arei caro d’entrare in suo luogo, parendomi di 

poter a tal officio acconciamente servire». Il Magnifico gli dette della mano in su la 

spalla e sorridendo disse: «Tu sarai sempre povero», aspettando che di maggior cosa lo 

richiedesse. Pur soggiunse: «Se volete essere in compagnia di Marco, lo potete fare, fin 

che si porga occasion di meglio». Importava l’ufficio scudi otto il mese, poco più o 

meno. In questo mezzo attendeva Michelagnolo alli suoi studi, ogni dì mostrando 

qualche frutto delle sue fatiche al Magnifico.  
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1550 Era il giardino tutto pieno d’anticaglie e di eccellenti cose molto adorno, per 
bellezza, per studio e per piacere ragunate in quel loco. Teneva di continuo Michele 
Agnolo la chiave di questo loco, e molto piú sollecito che gli altri in tutte le sue 
azzioni, e con viva fierezza sempre pronto si mostrava.  
 
 
1568  Dove in questo tempo consigliato dal Poliziano, uomo nelle lettere singulare, 
Michelagnolo fece in un pezzo di marmo datogli da quel signore la battaglia di Ercole coi 
centauri, che fu tanto bella che talvolta per chi ora la considera non par di mano di giovane, 
ma di maestro pregiato e consumato negli studii e pratico in quell’arte. Ella è oggi in casa sua 
tenuta per memoria di Lionardo suo nipote come cosa rara che ell’è, il quale Lionardo non è 
molti anni che aveva in casa per memoria di suo zio una Nostra Donna di basso rilievo di 
mano di Michelagnolo di marmo alta poco più d’un braccio, nella quale sendo giovanetto in 
questo tempo medesimo, volendo contrafare la maniera di Donatello si portò sì bene che 
par di man sua, eccetto che vi si vede più grazia e più disegno. Questa donò Lionardo poi al 
duca Cosimo Medici, il quale la tiene per cosa singularissima, non essendoci di sua mano 
altro basso rilievo che questo di scultura. 
 E tornando al giardino del magnifico Lorenzo, era il giardino tutto pieno d’anticaglie e di 
eccellenti pitture molto adorno, per bellezza, per studio, per piacere ragunate in quel loco, 
del quale teneva di continuo Michelagnolo le chiavi, e molto più era sollecito che gli altri in 
tutte le sue azzioni, e con viva fierezza sempre pronto si mostrava. Disegnò molti mesi nel 
Carmine alle pitture di Masaccio, dove con tanto giudizio quelle opere ritraeva, che ne 
stupivano gli artefici e gli altri uomini di maniera, che gli cresceva l’invidia insieme col nome. 
Dicesi che il Torrigiano, contratta seco amicizia e scherzando, mosso da invidia di vederlo 
più onorato di lui e più valente nell’arte, con tanta fierezza gli percosse d’un pugno il naso, 
che rotto e stiacciatolo di mala sorte lo segnò per sempre; onde fu bandito di Fiorenza il 
Torrigiano, come s’è detto altrove. 
Morto il magnifico Lorenzo, se ne tornò Michelagnolo a casa del padre con dispiacere 
infinito della morte di tanto uomo amico a tutte le virtù, dove Michelagnolo comperò un 
gran pezzo di marmo e fecevi dentro un Ercole di braccia quattro, che sté molti anni nel 
palazzo degli Strozzi, il quale fu stimato cosa mirabile e poi fu mandato l’anno dello assedio 
in Francia al re Francesco da Giovambatista della Palla. Dicesi che Piero de’ Medici, che 
molto tempo aveva praticato Michelagnolo, sendo rimasto erede di Lorenzo suo padre 
mandava spesso per lui volendo comperare cose antiche di camei et altri intagli; et una 
invernata che e’ nevicò in Fiorenza assai, gli fece fare di neve nel suo cortile una statua che 
fu bellissima, onorando Michelagnolo di maniera per le virtù sue, che ’l padre cominciando a 
vedere che era stimato fra i grandi, lo rivestì molto più onoratamente che non soleva.  
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1553 Era nella medesima casa il Poliziano37, omo, come ognun sa e piena 

testimonianza ne fanno i suoi scritti, dottissimo e acutissimo. Costui, conoscendo 

Michelagnolo di spirito elevatissimo, molto lo amava e di continuo lo spronava, ben che 

non bisogniasse, allo studio, dichiarandogli sempre e dandogli da far qualche cosa; tra 

le quali un giorno gli propose il ratto de Deianira, e la Zuffa de’ Centauri38, 

dichiarandogli a parte per parte tutta la favola. Messesi Michelagnolo a farla in marmo 

di mezzo rilievo e così la ’mpresa gli succedete, che mi ramenta udirlo dire, che quando 

la rivede, cognosce quanto torto egli abbia fatto alla natura, a non seguitar prontamente 

l’arte della scultura, facendo giudicio per quell’opera quanto potesse riuscire39. Né ciò 

dice per vantarsi, uomo modestissimo, ma per che pur veramente si duole d’essere stato 

così sfortunato, che per altrui colpa, qualche volta sia stato senza far nulla dieci e dodici 

anni, il che disotto si vederà, Questa sua opera ancor si vede in Firenze in casa sua, e le 

figure sono di grandezza di palmi due in circa40.  

Appena aveva finita quest’opera, che ‘l Magnifico Lorenzo passò di questa vita41. 

Michelagnolo se ne tornò a casa del padre e tanto dolor prese della sua morte, che per 

molti giorni non potette far cosa alcuna. Pur poi a sé tornato, e comperato un gran pezzo 

di marmo qual molti anni s’era iaciuto al acqua e al vento, di quello cavò un Hercole42 

alto braccia quattro, qual poi fu mandato in Francia. Mentre ch’egli tale statua faceva, 

essendo in Firenze venuta di molta neve, Pier de’ Medici, figliuol maggiore di Lorenzo, 

che nel medesimo luogo del padre era restato, ma non nella medesima grazia43, volendo, 

come giovane, far fare nel mezzo della sua corte una statua di neve44, si ricordò di 

Michelagnolo e,  fattolo cercare, gli fece far la statua e volse che in casa restasse come 

al tempo del padre, dandogli la medesima stanza e tenendolo di continuo alla sua mensa 

come prima, alla qual quella medesima usanza si teneva che vivente il padre, cioè che 

chi da principio a tavola sedesse, per nessuna persona, quantunque grande, che da poi 

venisse, di luogo si movesse. Lodovico padre di Michelagnolo, fatto già più amico al 

figliuolo, vedendolo praticar quasi sempre con uomini grandi, meglio e più orrevolmente 

l’adobbò di vestimenti. Così il giovane se ne stette con Piero alquanti mesi e da lui fu 

molto accarezzato, il qual di due uomini della famiglia sua, come di persone rare, vantar 

si soleva: uno Michelagnolo, l’altro uno staffiere spagnuolo, il quale oltre alla bellezza 

del corpo, ch’era maravigliosa, era tanto destro e gagliardo e di tanta lena, che, 

correndo Piero a cavallo a tutta briglia, non lo avanzava d’un dito45.  
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1550  Disegnò molti mesi nel Carmino alle pitture di Masaccio, dove con tanto 
giudicio quelle opere ritraeva, che ne stupivano gli artefici e gli altri uomini, di 
maniera che gli cresceva l’invidia insieme col nome. Dicesi che, avendo il Torrigiano 
contratto seco amicizia e scherzando, mosso da invidia di vederlo piú onorato di lui e 
piú valente nell’arte, con tanta amorevolezza gli percosse d’un pugno il naso, che 
rotto e schiacciatolo di mala sorte lo segnò per sempre. 
 
 
1568  Fece per la chiesa di Santo Spirito della città di Firenze un Crocifisso di legno, che si 
pose et è sopra il mezzo tondo dello altare maggiore a compiacenza del priore, il quale gli 
diede comodità di stanze; dove molte volte scorticando corpi morti per studiare le cose di 
notomia, cominciò a dare perfezzione al gran disegno che gl’ebbe poi.  
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1553 In questo tempo Michelagnolo, a compiacenza del priore di Santo Spirito, tempio 

molto onorato nella città di Firenze, fece un Crocifisso di legno46, poco meno che ‘l 

naturale, il quale fin ad oggi si vede in su l’altare maggiore di detta chiesa. Ebbe col 

detto priore molto intrinseca pratica, sì per ricever da lui molte cortesie, sì per essere 

accomodato e di stanza e di corpi da poter far notomia, del che maggior piacer far non 

se gli poteva. Questo fu il principio ch’egli a tal impresa si messe, seguitandola fin che 

dalla fortuna concesso gli fu47.  

Praticava in casa di Piero un certo chiamato per sopra nome Cardiere48, del qual il 

Magnifico molto piacer si pigliava, per cantare in sulla lira all’improvisa 

maravigliosamente, del che anch’egli profession faceva, sì che quasi ogni sera doppo 

cena in ciò se essercitava. Questi essendo amico a Michelagnolo, conferì seco una 

visione, qual fu tale, che Lorenzo de’ Medici gli era apparso con una veste nera e tutta 

stracciata sopra lo ignudo, e gli aveva comandato che dovessi dire al figliuolo che di 

corto saria di casa sua cacciato, ne mai più ci tornerebbe. Era Pier de’ Medici insolente 

e superchievole, di maniera che né la bontà di Giovanni cardinale, suo fratello, né la 

cortesia e umanità di Giuliano tanto poterno a ritenergli in Firenze, quanto quei vizi a 

fargli cacciar fuori. Michelagnolo lo essortava che di ciò dovessi ragguagliar Piero e 

fare il comandamento di Lorenzo. Ma il Cardiere, temendo la natura di lui, lo tenne in 

sé. Una altra mattina, essendo Michelagnolo nel cortile del palazzo, eccoti il Cardiere 

tutto spaventato e dolente, e di nuovo gli dice, quella notte essergli apparso Lorenzo in 

quel medesimo abito che prima, e, vegliando e vedendo lui, avergli data una gran 

guanciata, perché quel che aveva visto non avea à Pier referito. Michelagnolo allora lo 

sgridò, e tanto seppe dire, che ‘l Cardiere preso animo, à piè si messe andare a Careggi, 

villa della casa de’ Medici, lontana dalla terra circa tre miglia. Ma quando fu quasi a 

mezza via, si scontrò in Piero che ritornava a casa, e fermandolo, gli spose quanto visto 

e udito avesse. Piero se ne fece beffe, e accennati li staffieri, gli fece far mille scherni. El 

cancilier suo, che poi fu Cardinale di Bibiena, gli disse: «Tu sei un pazzo. A chi credi tu 

che Lorenzo voglia meglio, al figliuolo o a te? Se al figliuolo, non arebb’egli, se ciò 

fusse, più tosto ad apparire a lui che ad altra persona?».  
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1568 Avvenne che furono cacciati di Fiorenza i Medici, e già poche settimane innanzi 
Michelagnolo era andato a Bologna e poi a Venezia, temendo che non gli avvenisse per 
essere familiare di casa qualche caso sinistro, vedendo l’insolenzie e mal modo di governo di 
Piero de’ Medici; e non avendo avuto in Venezia trattenimento se ne tornò a Bologna; dove, 
avvenutogli inconsideratamente disgrazia di non pigliare un contrasegno allo entrare della 
porta per uscir fuori, come era allora ordinato per sospetto - ché Messer Giovanni 
Bentivogli voleva che i forestieri che non avevano il contrasegno fussino condennati in lire 
cinquanta di bolognini -, et incorrendo Michelagnolo in tal disordine, né avendo il modo di 
pagare, fu compassionevolmente veduto a caso da Messer Giovanfrancesco Aldovrandi, uno 
de’ sedici del governo, il quale fattosi contare la cosa lo liberò e lo trattenne appresso di sé 
più d’uno anno. Et un dì l’Aldovrando, condottolo a vedere l’arca di San Domenico fatta, 
come si disse, da Giovan Pisano e poi da maestro Niccolò da l’Arca scultori vecchi, e 
mancandoci un Angelo che teneva un candelliere, et un San Petronio, figure d’un braccio 
incirca, gli dimandò se gli bastasse l’animo di fargli: rispose di sì. Così, fattogli dare il marmo, 
gli condusse, che son le miglior figure che vi sieno, e gli fece dare Messer Francesco 
Aldovrando ducati trenta d’amendue. 
 Stette Michelagnolo in Bologna poco più d’uno anno e vi sarebbe stato più per satisfare alla 
cortesia dello Aldovrandi, il quale l’amava e per il disegno e perché piacendoli come toscano 
la pronunzia del leggere di Michelagnolo, volentieri udiva le cose di Dante, del Petrarca e del 
Boccaccio et altri poeti toscani. 
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1553 Così schernito lo lasciorno andare; il qual, tornato a casa e dolendosi con 

Michelagnolo, così efficacemente della visione gli parlò, che egli, tenendo la cosa per 

certa, di li a doi giorni con due compagni di Firenze si partì49 e andossene a Bologna, e 

di lì a Vinegia50, temendo che, se quel che ‘l Cardiere prediceva venisse vero, di non 

essere in Firenze sicuro. Ma di lì a pochi giorni, per mancamento di danari, perciò che 

spesava i compagni, pensò di tornarsene a Firenze e, venuto a Bologna, gli intervenne 

un cotal caso. Ma di li à pochi giorni, per mancamento di danari, perciò che spesava i 

compagni, pensò di tornarsene à Firenze e, venuto a Bologna, gli intervenne un cotal 

caso. 

 Era in quella terra al tempo di Messer Giovan Bentivogli51 una legge, che, qualunche 

forestiere entrasse in Bologna, fusse in sull’ugna del dito grosso suggellato con cera 

rossa52. Entrato adunque Michelagnolo inavertentemente senza il suggello, fu condotto 

insieme co’ compagni al ufficio delle Bullette e condannato in lire cinquanta di 

bolognini; i quali non avend’egli il modo di pagare e standosi nell’ufficio, un messer 

Gian Francesco Aldrovandi53, gentiluom bolognese, che allora era de’ Sedici, vedutolo 

quivi e intendendo il caso, lo fece liberare, massimamente avendo conosciuto ch’egli era 

scultore54. E invitandolo a casa sua, Michelagnolo lo ringraziò, pigliando scusa d’aver 

seco due compagni, che non gli voleva lasciare, né colla lor compagnia lui aggravare. A 

cui il gentiluomo: «I’ verrò anch’io, rispose, teco a spasso pel mondo, se mi vuoi far le 

spese». Per queste e altre parole persuaso, Michelagnolo, fatta scusa co’ compagni, gli 

licenziò, dando lor que’ pochi danari che si ritrovava, e andò ad allogiar col gentiluomo. 

In questo la casa de’ Medici con tutti i suoi seguaci, di Firenze cacciata55, se ne venne a 

Bologna e fu alloggiata in casa di Rossi; così la vision del Cardiere, o delusion diabolica 

o predizion divina, o forte imaginazione ch’ella si fusse, si verificò, cosa veramente 

maravagliosa e degna d’essere scritta, la quale io, com’ho dallo stesso Michelagnolo 

intesa, così ho narrata56.  

Corser dalla morte del Magnifico Lorenzo all’essilio de’ figlioli circa tre anni, sì che 

Michelagnolo poteva esser d’anni venti in ventun; il quale, per ischifare que’ primi 

tumulti populari fin che la Città di Firenze pigliasse qualche forma, se ne stette col gia 

detto gentiluomo in Bologna, il quale molto l’onorava, dilettato del suo ingegno, e ogni 

sera da lui si faceva leggere qualche cosa di Dante o del Petrarca, e tal volta del 

Boccaccio, fin che si adormentasse57. 
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1550 Lavorò costui un fanciullo di marmo in una stanza, che lo comperò poi 
Baldessarre de ’l Milanese, dove, contrafacendo la maniera antica, fu portato a Roma 
e sotterrato in una vigna, onde cavatosi e tenuto per antico, fu venduto gran prezzo. 
Conobbe Michele Agnolo nel suo andare a Roma ch’egli era di sua mano, benché 
difficilmente ogni altro lo credesse.  
Fece il Crocifisso di legno, ch’è in Santo Spirito di Fiorenza, posto ancora sopra il 
mezzo tondo dello altar maggiore. E pure in Fiorenza, nel palazzo de gli Strozzi, fece 
uno Ercole di marmo che fu stimato cosa mirabile, il quale fu poi da Giovan Batista 
della Palla condotto in Francia. Dipinse nella maniera antica una tavola a tempera 
d’un San Francesco con le stimite, che è locato a man sinistra nella prima cappella di 
San Piero a Montorio in Roma. 
 
 
1568  Ma perché conosceva Michelagnolo che perdeva tempo, volentieri se ne tornò a 
Fiorenza e fé per Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici di marmo un San Giovannino, e poi 
dreto a un altro marmo si messe a fare un Cupido che dormiva, quanto il naturale; e finito, 
per mezzo di Baldassarri del Milanese fu mostro a Pierfrancesco per cosa bella, che 
giudicatolo il medesimo gli disse: «Se tu lo mettessi sotto terra sono certo che passerebbe per 
antico, mandandolo a Roma acconcio in maniera che paressi vecchio, e ne caveresti molto 
più che a venderlo qui». Dicesi che Michelagnolo l’acconciò di maniera che pareva antico, né 
è da maravigliarsene perché aveva ingegno da far questo e meglio. Altri vogliono che ’l 
Milanese lo portassi a Roma e lo sotterrassi in una sua vigna, e poi lo vendessi per antico al 
cardinale San Giorgio ducati dugento. Altri dicono che gliene vendé un che faceva per il 
Milanese, che scrisse a Pierfrancesco che facessi dare a Michelagnolo scudi trenta, dicendo 
che più del Cupido non aveva avuti, ingannando il cardinale Pierfrancesco e Michelagnolo; 
ma inteso poi da chi aveva visto che ’l putto era fatto a Fiorenza, tenne modi che seppe il 
vero per un suo mandato, e fece sì l’agente del Milanese gl’ebbe a rimettere e riebbe il 
Cupido, il quale venuto nelle mani al duca Valentino e donato da lui alla Marchesana di 
Mantova, che lo condusse al paese dove oggi ancor si vede.  
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1553 Un giorno menandolo per Bologna, lo condusse à veder l’arca di San 

Domenico58 nella chiesa dedicata al detto santo; dove mancando due figure di marmo, 

cioè un San Petronio59 e un Angelo in ginocchioni60 con un Candeliere in mano, 

domandando Michelagnolo se gli dava il cuore di farle e rispondendo di sì, fece che 

fusser date a fare a lui. Delle quali gli fece pagare ducati trenta: del San Petronio 

diciotto e dell’Agnol dodici61. Eran le figure d’altezza di tre palmi e si possan vedere 

ancora in quel medesimo luogo62. Ma poi, avendo Michelagnolo sospetto d’uno scoltore 

bolognese, il qual si lamentava ch’egli gli aveva tolte le sopra dette statue, essendo 

quelle prima state promesse a lui, e minacciando di fargli dispiacere, se ne tornò a 

Firenze, massimamente essendo acquietate le cose e potendo in casa sua sicuramente 

vivere63. Stette con messer Gian Francesco Aldrovandi poco più d’un anno64.  

Ripatriato Michelagnolo si pose a far di marmo un Dio d’amore65, d’età di sei anni in 

sette, a iacere in guisa d’uom che dorma. Il qual vedendo Lorenzo di Pier Francesco de’ 

Medici66, al quale in quel mezzo Michelagnolo aveva fatto un San Giovannino67, e 

giudicandolo bellissimo, gli disse:” Se tu l’acconciassi che paresse stato sotto terra, io 

lo manderei a Roma, e passarebbe per antico, e molto meglio lo venderesti”. 

Michelagnolo, ciò udendo, di subito l’acconciò, sì che parea di molti anni per avanti 

fatto, come quello a cui nessuna via d’ingegno era occulta68. Cosi mandato a Roma, il 

cardinale di San Giorgio69 lo comprò per antico ducati ducento, benché colui che70 prese 

tai danari scrivesse a Firenze che fusser contati à Michelagnolo ducati trenta, che tanti 

del Cupidine n’aveva auti, ingannando insieme Lorenzo di Pier Francesco e 

Michelagnolo71. Ma in questo mezzo essendo venuto al orrecchie del cardinale 

qualmente il putto era fatto in Firenze, sdignato d’esser gabbato, mandò là un suo 

gentiluomo72; il qual, fingendo di cercar d’uno scultore per far certe opere in Roma, 

doppo alcuni altri fu inviato a casa Michelagnolo, e vedendo il giovane, per aver 

cautamente luce di quel che voleva, lo ricercò che gli mostrasse qualche cosa. Ma egli 

non avendo che mostrare, prese una penna, percioché in quel tempo il lapis non era in 

uso, e con tal leggiadria gli dipinse una mano73, che ne restò stupefatto. Di poi lo 

domandò se mai aveva fatto opera di scoltura; et rispondendo Michelagnolo che sì, tra 

l’altre un Cupidine di tale statura e atto, il gentiluomo intese quel che voleva sapere74. E 

narrata la cosa come era andata, gli promesse, se volea seco andare a Roma, di farli 

riscuotere il resto e d’acconciarlo col padrone, che sapeva che ciò molto arebbe grato. 

365



VASARI 

 

 
 
1550  Venne volontà ad Agnolo Doni, cittadino fiorentino amico suo, sí come 
quello che molto si dilettava aver cose belle, cosí d’antichi come di moderni artefici, 
d’avere alcuna cosa di mano di Michele Agnolo, perché gli cominciò un tondo di 
pittura ch’è dentrovi una Nostra Donna, la quale, inginocchiata con amendua le 
gambe, alza in su le braccia un putto e porgelo a Giuseppo che lo riceve. Dove 
Michele Agnolo fa conoscere, nello svoltare della testa della madre di Cristo e nel 
tenere gli occhi fissi nella somma bellezza del Figliuolo, la maravigliosa sua 
contentezza e lo affetto del farne parte a quel santissimo vecchio. Il quale con pari 
amore, tenerezza e reverenzia lo piglia, come benissimo si scorge nel volto suo, senza 
molto considerarlo. Né bastando questo a Michele Agnolo per mostrar 
maggiormente l’arte sua esser grandissima, fece nel campo di questa opera molti 
ignudi appoggiati, ritti et a sedere; e con tanta diligenzia e pulitezza lavorò questa 
opera, che certamente delle sue pitture in tavola, ancora che poche siano, è tenuta la 
piú finita e la piú bella che si truovi. Finita che ella fu, la mandò a casa Agnolo 
coperta e, per un mandato con essa con una polizza, chiedeva settanta ducati per suo 
pagamento. Parve strano ad Agnolo, che era assegnata persona, spendere tanto in una 
pittura, se bene e’ conosceva che piú valesse, e disse al mandato che bastavano XL e 
gliene diede, onde Michele Agnolo gli rimandò in dietro, mandandogli a dire che 
cento ducati o la pittura gli rimandasse in dietro. Per il che Agnolo, a cui l’opera 
piaceva, disse: «Io gli darò quei LXX»; et egli non fu contento, anzi per la poca fede 
d’Agnolo ne volle il doppio di quel che la prima volta ne aveva chiesto, per il che se 
Agnolo volse la pittura, fu sforzato mandargli CXL ducati. 
 
 
1568  Questa cosa non passò senza biasimo del cardinale San Giorgio, il quale non 
conoscendo la virtù dell’opera, che consiste nella perfezzione, che tanto son buone le 
moderne quanto le antiche pur che sieno eccellenti, essendo più vanità quella di coloro che 
van dietro più al nome che a’ fatti; che di questa sorte d’uomini se n’è trovato d’ogni tempo, 
che fanno più conto del parere che dell’essere. Imperò questa cosa diede tanta riputazione a 
Michelagnolo che fu subito condotto a Roma et acconcio col cardinale San Giorgio, dove 
stette vicino a un anno, che come poco intendente di queste arti, non fece fare niente a 
Michelagnolo. In quel tempo un barbiere del cardinale stato pittore, che coloriva a tempera 
molto diligentemente, ma non aveva disegno, fattosi amico Michelagnolo gli fece un cartone 
d’un San Francesco che riceve le stimate, che fu condotto con i colori dal barbieri in una 
tavoletta molto diligentemente: la qual pittura è oggi locata in una prima cappella entrando in 
chiesa a man manca di San Piero a Montorio. 
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1553 Michelagnolo adunque, parte per isdegno d’essere stato fraudato, parte per 

vedere Roma,75 cotanto dal gentiluomo lodatagli come larghissimo campo di poter 

ciaschedun mostrar la sua virtù, seco se ne venne e alloggiò in casa sua, vicino al 

palazzo del cardinale76, il quale in questo mezzo avvisato per lettere, come stesse la 

cosa, fece metter le mani a dosso a colui, che la statua per antica venduta gli aveva, e 

riavuti in dietro i suoi danari77, gliela rese, la qual poi venendo, non so per qual via, in 

mano del Duca Valentino, fu donata alla Marchesana di Mantova, e da lei a Mantova 

mandata, dove ancor si trova in casa di quei signori78. Fu in questo caso il cardinale di 

San Giorgio da alcuni biasimato, perciò che, se l’opera in Roma, da tutti gli artefici 

vista, da tutti egualmente fu giudicata bellissima, non parea che ’l dovesse cotanto 

offendere l’essere moderna, che per dugento scudi se ne privasse, uomo danaroso e 

ricchissimo. Ma se l’essere stato ingannato gli coceva, poteva gastigar quel tale, facendo 

sborsare il restante del pagamento al padrone della statua, che di già aveva tolto in 

casa. Ma nessun ne patì più che Michelagnolo, il quale altro che quel che’n Firenze 

ricivuto aveva nulla non ne ritrasse. E che ’l cardinale San Giorgio poco s’intendesse o 

dilettasse di statue, a bastanza questo ce lo dichiara, che in tutto il tempo che seco stette, 

che fu intorno a un anno, a riquisition di lui non fece mai cosa alcuna79. 
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1550 Vennegli volontà di trasferirsi a Roma, per le maraviglie ch’udiva de gli antichi, 
per che quivi giunto, fece nella casa de’ Galli, dirimpetto al palazzo di San Giorgio, un 
Bacco di marmo, maggior ch’el vivo, con un satiro attorno, nel quale si conosce che 
egli ha voluto tenere una certa mistione di membra maravigliose, e particularmente 
avergli dato la sveltezza della gioventú del maschio e la carnosità e tondezza della 
femmina: cosa tanto mirabile, che nelle statue mostrò essere eccellente piú d’ogni 
altro moderno, il quale fino allora avesse lavorato. Per il che, nel suo stare a Roma 
acquistò tanto nello studio dell’arte, ch’era cosa incredibile vedere i pensieri alti e la 
maniera difficile con facilissima facilità da lui esercitata, tanto per ispavento di quegli 
che non erano usi a vedere cose tali, quanto a gli usi a le buone, perché le cose che si 
vedevano fatte, parevano nulla a paragone de’ suoi parti. 
 
 
1568  Conobbe bene poi la virtù di Michelagnolo Messer Iacopo Galli, gentiluomo 
romano, persona ingegnosa, che gli fece fare un Cupido di marmo, quanto il vivo, et 
appresso una figura di un Bacco di palmi dieci che ha una tazza nella man destra e nella 
sinistra una pelle d’un tigre et un grappolo d’uve, che un satirino cerca di mangiargliene, nella 
qual figura si conosce che egli ha voluto tenere una certa mistione di membra maravigliose, e 
particolarmente avergli dato la sveltezza della gioventù del maschio e la carnosità e tondezza 
della femina: cosa tanto mirabile, che nelle statue mostrò essere eccellente più d’ogni altro 
moderno, il quale fino allora avesse lavorato. Per il che nel suo stare a Roma acquistò tanto 
nello studio dell’arte, ch’era cosa incredibile vedere i pensieri alti e la maniera difficile, con 
facilissima facilità da lui esercitata, tanto con ispavento di quegli che non erano usi a vedere 
cose tali, quanto degli usi alle buone, perché le cose che si vedevano fatte, parevano nulla al 
paragone delle sue.  
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1553 Non però mancò chi tal comodità conoscesse e di lui si servisse, percioché messer 

Iacopo Galli80, gentiluomo romano e di bello ingegno, gli fece fare in casa sua un Bacco 

di marmo81, di palmi dieci, la cui forma e aspetto corrisponde in ogni parte 

all’intenzione delli scrittori antichi. La faccia lieta e gli occhi biechi e lascivi, quali 

sogliono essere quegli che soverchiamente dall’amor del vino son presi. Ha nella destra 

una tazza82, in guisa d’un che voglia bere, ad essa remirando come quel che prende 

piacere di quel liquore di ch’egli è stato inventore; per il quale rispetto ha cinto il capo 

d’una ghirlanda di viti. Nel sinistro braccio ha una pelle di tigre, animale ad esso 

dedicato, come quel che molto si diletta dell’uva; e vi fece più tosto la pelle che 

l’animale, volendo significare, che per lasciarsi cotanto tirar dal senso e dall’appetito di 

quel frutto e del liquor d’esso, vi lascia ultimamente la vita83. Colla mano di questo 

braccio tiene un grappolo d’uva, qual un satiretto, che a piè di lui è posto, furtivamente 

si magnia, allegro e snello, che mostra circa sette anni, come il Bacco diciotto84. 

Volse anco detto messere Iacopo ch’egli facesse un Cupidine85, e l’una e l’altra di queste 

opere oggidì si veggano in casa di messer Giuliano e messer Paulo Galli, gentiluomini 

cortesi e da bene, coi quali Michelagnolo ha sempre ritenuta intrinseca amicizia. 

369



VASARI 

 

 
 
1550 Le quali cose destarono l'animo al Cardinale Rovano franzese, di lasciar per 
mezzo di sì raro artefice qualche degna memoria di sé in così famosa città, e gli fe' 
fare una Pietà di marmo tutta tonda, la quale finita fu messa in San Pietro nella 
cappella della Vergine Maria della Febbre nel tempio di Marte.  
Alla quale opera non pensi mai scultore né artefice raro potere aggiugnere di disegno,  
né di grazia, né con fatica poter mai di finitezza, pulitezza e di straforare il marmo 
tanto con arte, quanto Michele Agnolo vi fece, perché si scorge in quella tutto il 
valore et il potere dell'arte. Fra le cose belle che vi sono, oltra i panni divini suoi, si 
scorge il morto Cristo, e non si pensi alcuno di bellezza di membra e d'artifizio di 
corpo vedere uno ignudo tanto divino, né ancora un morto che più simile al morto di 
quello paia. Quivi è dolcissima aria di testa, et una concordanza ne' muscoli delle 
braccia et in quelli del corpo e delle gambe, i polsi e le vene lavorate, che invero si 
maraviglia lo stupore che mano d'artefice abbia potuto sì divinamente e propriamente 
fare in pochissimo tempo cosa sì mirabile; che certo è un miracolo che un sasso da 
principio, senza forma nessuna, si sia mai ridotto a quella perfezzione che la natura a 
fatica suol formar nella carne. Poté l'amore di Michele Agnolo e la fatica insieme in 
questa opera tanto, che quivi quello che in altra opera più non fece lasciò il suo nome 
scritto a traverso una cintola che il petto della Nostra Donna soccigne, come di cosa 
nella quale e sodisfatto e compiaciuto s'era per sé medesimo. 
 
 
1568  Le quali cose destarono al cardinale di San Dionigi, chiamato il cardinale Rovano 
franzese, disiderio di lasciar per mezzo di sì raro artefice qualche degna memoria di sé in così 
famosa città, e gli fé fare una Pietà di marmo tutta tonda, la quale finita fu messa in San 
Pietro nella cappella della Vergine Maria della Febbre nel tempio di Marte.  
Alla quale opera non pensi mai scultore, né artefice raro potere aggiugnere di disegno, né di 
grazia, né con fatica poter mai di finezza, pulitezza e di straforare il marmo tanto con arte, 
quanto Michelagnolo vi fece, perché si scorge in quella tutto il valore et il potere dell’arte. 
Fra le cose belle vi sono, oltra i panni divini suoi si scorge il morto Cristo, e non si pensi 
alcuno di bellezza di membra e d’artificio di corpo vedere uno ignudo tanto ben ricerco di 
muscoli, vene, nerbi, sopra l’ossatura di quel corpo, né ancora un morto più simile al morto 
di quello. Quivi è dolcissima aria di testa, et una concordanza nelle appiccature e congiunture 
delle braccia et in quelle del corpo e delle gambe, i polsi e le vene lavorate, che invero si 
maraviglia lo stupore che mano d’artefice abbia potuto sì divinamente e propriamente fare in 
pochissimo tempo cosa sì mirabile; che certo è un miracolo che un sasso da principio senza 
forma nessuna, si sia mai ridotto a quella perfezzione che la natura a fatica suol formar nella 
carne. Poté l’amor di Michelagnolo e la fatica insieme in questa opera tanto, che quivi (quello 
che in altra opera più non fece) lasciò il suo nome scritto attraverso in una cintola che il 
petto della Nostra Donna soccigne: nascendo che un giorno Michelagnolo entrando drento 
dove l’è posta vi trovò gran numero di forestieri lombardi che la lodavano molto, un de’ 
quali domandò a un di quegli chi l’aveva fatta, rispose: «Il Gobbo nostro da Milano». 
Michelagnolo stette cheto e quasi gli parve strano che le sue fatiche fussino attribuite a un 
altro; una notte vi si serrò drento e con un lumicino, avendo portato gli scarpegli, vi intagliò 
il suo nome. Michelagnolo stette cheto e quasi gli parve strano che le sue fatiche fussino 
attribuite a un altro; una notte vi si serrò drento e con un lumicino, avendo portato gli 
scarpegli, vi intagliò il suo nome. 
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1553 Poco da poi, a requisizione del cardinal di San Dionigi, chiamato il cardinal 

Rovano86, in un pezzo di marmo, fece quella maravigliosa statua di Nostra Donna, qual è 

oggi nella Madonna della Febre, avenga che da principio fusse posta nella chiesa di 

Santa Petronilla87, cappella del Re di Francia, vicina alla sagrestia di San Piero, gia 

sicondo alcuni tempio di Marte, la quale per rispetto del disegno della nuova chiesa fu 

da Bramante rovinata88. Questa se ne sta a sedere in sul sasso dove fu fitta la croce, col 

figliuol morto in grembo; di tanta e così rara bellezza, che nessun la vede che dentro a 

pietà non si commuova. Imagine veramente degna di quella umanità che al figliuolo de 

Iddio si conveniva e a cotanta madre; se ben sono alcuni che in essa madre riprendino 

l’esser troppo giovane rispetto al figliuolo.  
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1550 E che è veramente tale che, come a vera figura e viva, disse un bellissimo 
spirito:  
 
Bellezza et onestate  
E doglia e pièta in vivo marmo morte,  
Deh, come voi pur fate,  
Non piangete sì forte,  
Che anzi tempo risveglisi da morte, 
E pur, mal grado suo,  
Nostro Signore e tuo  
Sposo, figliuolo e padre 
Unica sposa sua figliuola e madre.  
 
Laonde egli n'acquistò grandissima fama. E se bene alcuni, anzi goffi che no, dicono 
che egli abbia fatto la Nostra Donna troppo giovane, non s'accorgono e non sanno 
eglino che le persone vergini senza essere contaminate si mantengono e conservano 
l'aria del viso loro gran tempo, senza alcuna macchia, e che gli afflitti come fu Cristo 
fanno il contrario? Onde tal cosa accrebbe assai più gloria e fama alla virtù sua che 
tutte l'altre dinanzi. 
 
   
 
1568 Idem (1550) 
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1553 Del che ragionand’io con Michelagnolo un giorno: «Non sai tu, mi rispose, che 

le donne caste, molto più fresche si mantengano che le non caste?. Quanto maggiorente 

una vergine, nella quale non cadesse mai pur un minimo lascivo desiderio che alterasse 

quel corpo? Anzi ti vo’dir più, che tal freschezza e fior di gioventù, oltra che per tal 

natural via in lei si mantenesse, è anco credibile che per divin’opera fosse aiutato, a 

comprobare al mondo la verginità e purità perpetua della madre. Il che non fu 

necessario nel figlio anzi più tosto il contrario, perciò che, volendo mostrare che ’l 

figliuol de Iddio prendesse, come prese, veramente corpo umano e sottoposto a tutto quel 

che un ordinario omo soggiace, eccetto che al peccato, non bisognò col divino tener 

indietro l’umano, ma lasciarlo nel corso e ordine suo, sì che quel tempo mostrasse, che 

aveva apunto. Per tanto, non t’hai da meravigliare se, per tal rispetto, io feci la 

santissima Vergine, madre de Iddio, a comparazion del figliuolo assai più giovane, di 

quel che quell’età ordinariamente ricerca, e ‘l figliuolo lasciai nell’età sua»89.   
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1550 Gli fu scritto di Fiorenza d'alcuni amici suoi che venisse, perché non era fuor 
di proposito che di quel marmo ch'era nell'opera guasto, egli, come già n'ebbe 
volontà ne cavasse una figura, il quale marmo Pier Soderini, già Gonfaloniere in 
quella città, ragionò di dare a Lionardo da Vinci: et era di nove braccia bellissimo, nel 
quale per mala sorte un maestro Simone da Fiesole aveva cominciato un gigante. E sì 
mal concia era quella opera, che lo aveva bucato fra le gambe e tutto mal condotto  
storpiato, di modo che gli operai di Santa Maria del Fiore, che sopra tal cosa erano, 
senza curar di finirlo, per morto l'avevano posto in abbandono e già molti anni era 
così stato et era tuttavia per istare. Squadrollo Michele Agnolo un giorno et, 
esaminando potersi una ragionevole figura di quel sasso cavare, accomodandosi al 
sasso ch'era rimaso storpiato da maestro Simone, si risolse di chiederlo a gli operai, 
da i quali per cosa inutile gli fu conceduto, pensando che ogni cosa che se ne facesse, 
fosse migliore che lo essere nel quale allora si ritrovava, perché né spezzato né in quel 
modo concio, utile alcuno alla fabbrica non faceva. 
Laonde Michele Agnolo, fatto un modello di cera, finse in quello per la insegna del 
palazzo un Davit giovane, con una frombola in mano, acciò che, sì come egli aveva 
difeso il suo popolo e governatolo con giustizia, così chi governava quella città 
dovesse animosamente difenderla e giustamente governarla. E lo cominciò nell'opera 
di Santa Maria del Fiore, nella quale fece una turata fra muro e tavole et il marmo 
circondato e, quello di continuo lavorando senza che nessuno il vedesse, a ultima 
perfezione lo condusse. E perché il marmo già da maestro Simone storpiato e guasto 
non era in alcuni luoghi tanto ch'alla volontà di Michele Agnolo bastasse, per quel 
che averebbe voluto fare, egli fece che rimasero in esso delle prime scarpellate di 
maestro Simone, nella estremità del marmo, delle quali ancora se ne vede alcuna. E 
certo fu miracolo quello di Michele Agnolo far risuscitare uno ch'era tenuto per 
morto. Era questa statua, quando finita fu, ridotta in tal termine, che varie furono le 
dispute che si fecero per condurla in piazza de' Signori. 

1568 Gli fu scritto di Fiorenza d’alcuni amici suoi che venisse, perché non era fuor di 
proposito che di quel marmo che era nell’Opera guasto, il quale Pier Soderini fatto 
gonfaloniere a vita allora di quella città aveva avuto ragionamento molte volte di farlo 
condurre a Lionardo da Vinci, et era allora in pratica di darlo a maestro Andrea Contucci dal 
Monte San Savino eccellente scultore, che cercava di averlo; e Michelagnolo, quantunque 
fussi dificile a cavarne una figura intera senza pezzi, al che fare non bastava a quegl’altri 
l’animo di non finirlo senza pezzi, salvo che a lui, e ne aveva avuto desiderio molti anni 
innanzi, venuto in Fiorenza tentò di averlo. Era questo marmo di braccia nove, nel quale per 
mala sorte un maestro Simone da Fiesole aveva cominciato un gigante, e sì mal concio era 
quella opera, che lo aveva bucato fra le gambe e tutto mal condotto e storpiato: di modo che 
gli Operai di Santa Maria del Fiore, che sopra tal cosa erano, senza curar di finirlo, l’avevano 
posto in abandono e già molti anni era così stato et era tuttavia per istare. Squadrollo 
Michelagnolo di nuovo, et esaminando potersi una ragionevole figura di quel sasso cavare et 
accomodandosi con l’attitudine al sasso ch’era rimasto storpiato da maestro Simone, si 
risolse di chiederlo agli Operai et al Soderini, dai quali per cosa inutile gli fu conceduto, 
pensando che ogni cosa che se ne facesse, fusse migliore che lo essere nel quale allora si 
ritrovava, perché né spezzato, né in quel modo concio, utile alcuno alla Fabrica non faceva.  
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1553 Considerazion degnissima di qualunche teologo90, maravigliosa forse in altri, in 

lui non già, il quale Iddio e la natura ha formato non solamente ad operar unico di 

mano, ma degno subietto ancora di qualunche divinissimo concetto, come non solamente 

in questo, ma in moltissimi suoi ragionamenti e scritti conoscer si può.  

Poteva aver Michelagnolo, quando fece quest’opera, vintiquattro o vinticinque anni91. 

Acquistò per questa fatica gran fama e riputazione, talmente che già era in openion del 

mondo, che non solamente trapassasse di gran lunga qualunche altro del suo tempo e di 

quello avanti a lui, ma che contendesse ancora con gli antichi. Fatte queste cose, per 

suoi domestici negoci fu sforzato tornarsene a Firenze92, dove dimorato alquanto, fece 

quella statua ch’è posta in fin a oggi inanzi alla porta del palazzo della Signoria, nel 

estremo della ringhiera, chiamata da tutti il Gigante93. E passò la cosa in questo modo94.  
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1550 Perchè Giuliano da San Gallo et Antonio suo fratello fecero un castello di 
legname fortissimo e quella figura coi canapi sospesero a quello, acciò che, 
scotendosi, non si troncasse, anzi venisse crollandosi sempre, e con le travi per terra 
piane, con argani la tirorono e la misero in opera, et egli, quando ella fu murata e 
finita, la discoperse, e veramente che questa opera ha tolto il grido a tutte le statue 
moderne et antiche, o greche o latine che elle si fossero, e si può dire che né 'l 
Marforio di Roma né il Tevere o 'l Nilo di Belvedere né i giganti di Monte Cavallo le 
sian simili in conto alcuno, con tanta misura e bellezza e con tanta bontà la finì 
Michel Agnolo. 
Perché in essa sono contorni di gambe bellissime et appiccature e sveltezza di fianchi 
divine; né mai più s'è veduto un posamento sì dolce né grazia che tal cosa pareggi, né 
piedi, né mani, né testa che a ogni suo membro di bontà d'artificio e di parità, né di 
disegno s'accordi tanto. E certo chi vede questa non dee curarsi di vedere altra opera 
di scultura fatta nei nostri tempi o negli altri da qualsivoglia artefice. 
 
1568 Laonde Michelagnolo fatto un modello di cera finse in quello per la insegna del 
palazzo un Davit giovane, con una frombola in mano, acciò che, sì come egli aveva difeso il 
suo popolo e governatolo con giustizia, così chi governava quella città dovesse 
animosamente difenderla e giustamente governarla: e lo cominciò nell’Opera di Santa Maria 
del Fiore, nella quale fece una turata fra muro e tavole et il marmo circondato, e quello di 
continuo lavorando senza che nessuno il vedesse, a ultima perfezzione lo condusse. Era il 
marmo già da maestro Simone storpiato e guasto, e non era in alcuni luoghi tanto che alla 
volontà di Michelagnolo bastasse per quel che averebbe voluto fare: egli fece che rimasero in 
esso delle prime scarpellate di maestro Simone, nella estremità del marmo, delle quali ancora 
se ne vede alcuna. E certo fu miracolo quello di Michelagnolo far risuscitare uno che era 
morto. Era questa statua quando finita fu, ridotta in tal termine che varie furono le dispute 
che si fecero per condurla in piazza de’ Signori.  
Per che Giuliano da S. Gallo et Antonio suo fratello fecero un castello di legname fortissimo 
e quella figura con i canapi sospesero a quello, acciò che scotendosi non si troncasse, anzi 
venisse crollandosi sempre, e con le travi per terra piane con argani la tirorono e la missero 
in opera. Fece un cappio al canapo che teneva sospesa la figura facilissimo a scorrere, e 
stringeva quanto il peso l’agravava, che è cosa bellissima et ingegnosa che l’ho nel nostro 
libro disegnato di man sua, che è mirabile, sicuro e forte per legar pesi. Nacque in questo 
mentre, che vistolo su Pier Soderini, il quale piaciutogli assai, et in quel mentre che lo 
ritoccava in certi luoghi, disse a Michelagnolo che gli pareva che il naso di quella figura fussi 
grosso. Michelagnolo accortosi che era sotto al gigante il gonfalonieri e che la vista non lo 
lasciava scorgere il vero, per satisfarlo salì in sul ponte, che era accanto alle spalle, e preso 
Michelagnolo con prestezza uno scarpello nella man manca con un poco di polvere di 
marmo che era sopra le tavole del ponte, e cominciato a gettare leggieri con li scarpegli, 
lasciava cadere a poco a poco la polvere, né toccò il naso da quel che era. Poi guardato a 
basso al gonfalonieri, che stava a vedere, disse: «Guardatelo ora». «A me mi piace più», disse 
il gonfalonieri, «gli avete dato la vita.» Così scese Michelagnolo, e lo avere contento quel 
signore che se ne rise da sé Michelagnolo avendo compassione a coloro che per parere 
d’intendersi non sanno quel che si dicano; et egli, quando ella fu murata e finita la 
discoperse, e veramente che questa opera ha tolto il grido a tutte le statue moderne et 
antiche, o greche, o latine che elle si fussero, e si può dire che né ’l Marforio di Roma né il 
Tevere o il Nilo di Belvedere o i giganti di Monte Cavallo le sian simili in conto alcuno, con 
tanta misura e bellezza e con tanta bontà la finì Michelagnolo.  
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1553 Avevano li Operai di Santa Maria del Fiore un pezzo di marmo d’altezza di 

braccia nove, qual era stato condotto da Carrara, di cento anni inanzi, da un artefice, 

per quel che veder si potea, non più pratico che si bisognasse95. Per ciò che, per poterlo 

condur più comodamente e con manco fatica, l’aveva nella cava medesima bozzato, ma 

di tal maniera che né a lui né ad altri bastò giammai l’animo di porvi mano per cavarne 

statua, non che di quella grandezza, ma neanco di molto minor statura. Poi che di tal 

pezzo di marmo non potevano cavar cosa che buona fusse, parve a un Andrea dal Monte 

a San Sovino96 di poterlo ottener da loro e gli ricercò che gliene facessero un presente, 

promettendo che, aggiungendovi certi pezzi, ne caverebbe una figura; ma essi, prima che 

si disponessero a darlo, mandarono per Michelagnolo e narrandogli il desiderio e ’l 

parer d’Andrea, e intesa la confidenza ch’egli aveva di cavarne cosa buona, finalmente 

l’offerirno a lui. Michelagnolo l’accettò e senza altri pezzi ne trasse la già detta statua, 

così apunto che, come si può vedere nella summità del capo e nel posamento, 

n’apparisce ancor la scorza vecchia del marmo. Il che similmente ha fatto in alcun’altre, 

come alla sepoltura di papa Giulio II, in quella statua, che rapresenta la Vita 

contemplativa; il che è tratto da maestri e che sien padroni del’arte. Ma in questa statua 

vie più maraviglioso apparve, perciò che, oltra che pezzi non le aggiunse, è anco (come 

suol dir Michelagnolo) impossibile, o almeno difficilissimo nella statuaria, a emendare i 

vizi della abbozzatura97. Ebbe di quest’opera ducati quattrocento e condussela in mesi 

diciotto98.  
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1550  N’ebbe Michel Agnolo da Pier Soderini per sua mercede scudi DCCC e fu 
rizzata l’anno MDIIII, e per la fama, che per questo acquistò nella scultura, fece al 
sopradetto Gonfalonieri un Davit di bronzo bellissimo, il quale egli mandò in 
Francia; et ancora in questo tempo abbozzò e non finì due tondi di marmo, uno a 
Taddeo Taddei, oggi in casa sua, et a Bartolomeo Pitti ne cominciò un altro, il quale 
da fra' Miniato Pitti di Monte Oliveto, intendente in molte scienzie e particularmente 
nella pittura, fu donato a Luigi Guicciardini che gli era grande amico; le quali opere 
furono tenute egregie e mirabili. Et in questo tempo ancora bozzò una statua  di 
marmo di San Matteo nell'opera di Santa Maria del Fiore. 
 
1568  Perché in essa sono contorni di gambe bellissime et appiccature e sveltezza di 
fianchi divine; né ma’ più s’è veduto un posamento sì dolce né grazia che tal cosa pareggi, né 
piedi, né mani, né testa che a ogni suo membro di bontà d’artificio e di parità, né di disegno 
s’accordi tanto. E certo chi vede questa non dee curarsi di vedere altra opera di scultura fatta 
nei nostri tempi o negli altri da qual si voglia artefice. N’ebbe Michelagnolo da Pier Soderini 
per sua mercede scudi quattrocento, e fu rizzata l’anno 1504, e per la fama che per questo 
acquistò nella scultura fece al sopra detto gonfalonieri un Davit di bronzo bellissimo, il quale 
egli mandò in Francia; et ancora in questo tempo abbozzò e non finì due tondi di marmo, 
uno a Taddeo Taddei, oggi in casa sua, et a Bartolomeo Pitti ne cominciò un altro, il quale 
da fra’ Miniato Pitti di Monte Oliveto, intendente e raro nella cosmografia et in molte 
scienzie e particolarmente nella pittura, fu donata a Luigi Guicciardini che gl’era grande 
amico; le quali opere furono tenute egregie e mirabili. Et in questo tempo ancora abbozzò 
una statua di marmo di San Matteo nell’Opera di Santa Maria del Fiore, la quale statua così 
abbozzata mostra la sua perfezzione et insegna agli scultori in che maniera si cavano le figure 
de’ marmi senza che venghino storpiate, per potere sempre guadagnare col giudizio levando 
del marmo et avervi da potersi ritrarre e mutare qualcosa, come accade se bisognassi. Fece 
ancora di bronzo una Nostra Donna in un tondo che lo gettò di bronzo a requisizione di 
certi mercatanti fiandresi de’ Moscheroni, persone nobilissime ne’ paesi loro, che pagatogli 
scudi cento la mandassero in Fiandra. 
Venne volontà ad Agnolo Doni, cittadino fiorentino amico suo, sì come quello che molto si 
dilettava aver cose belle così d’antichi come di moderni artefici, d’avere alcuna cosa di 
Michelagnolo; per che gli cominciò un tondo di pittura, dentrovi una Nostra Donna, la quale 
inginochiata con amendua le gambe, ha in sulle braccia un putto e porgelo a Giuseppo che 
lo riceve; dove Michelagnolo fa conoscere nello svoltare della testa della madre di Cristo e 
nel tenere gli occhi fissi nella somma bellezza del figliuolo, la maravigliosa sua contentezza e 
lo affetto del farne parte a quel santissimo vecchio, il quale con pari amore, tenerezza e 
reverenza lo piglia, come benissimo si scorge nel volto suo senza molto considerarlo. Né 
bastando questo a Michelagnolo, per mostrare maggiormente l’arte sua essere grandissima, 
fece nel campo di questa opera molti ignudi appoggiati, ritti et a sedere, e con tanta diligenza 
e pulitezza lavorò questa opera che certamente delle sue pitture in tavola, ancora che poche 
sieno, è tenuta la più finita e la più bella opera che si truovi. Finita che ella fu, la mandò a 
casa Agnolo, coperta, per un mandato insieme con una polizza, e chiedeva settanta ducati 
per suo pagamento. Parve strano ad Agnolo, che era assegnata persona, spendere tanto in 
una pittura, se bene e’ conoscesse che più valesse, e disse al mandato che bastavano 
quaranta, e gliene diede; onde Michelagnolo gli rimandò indietro, mandandogli a dire che 
cento ducati o la pittura gli rimandasse indietro. Per il che Agnolo, a cui l’opera piaceva, 
disse: «Io gli darò quei settanta». Et egli non fu contento, anzi per la poca fede d’Agnolo ne 
volle il doppio di quel che la prima volta ne aveva chiesto; per che se Agnolo volse la pittura, 
fu forzato mandargli centoquaranta. 
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1553 E acciò che non fusse materia, che sotto la statuaria cadesse, dove egli non 

mettesse le mani, doppo il Gigante, ricercato da Piero Soderini suo grande amico gittò 

di bronzo una statua grande al naturale, che fu mandata in Francia e similmente un 

David con Goliad sotto99. Quel che si vede nel mezzo della corte del palazzo de’ Signori 

è di mano di Donatello, uomo in tal arte eccellente e molto da Michelagnolo lodato, se 

non in una cosa, ch’egli non aveva pacienza in repulire le sue opere, di sorte che, 

riuscendo mirabili a vista lontana, da presso perdevono riputatione100. Gittò anco di 

bronzo una Madonna col suo figliulino in grembo, la quale da certi mercanti fiandresi 

de’ Moscheroni, famiglia nobilissima in casa sua, pagatagli ducati cento, fu mandata in 

Fiandra101. E per non lasciare affatto la pittura102, fece una Nostra Donna in una tavola 

tonda, a Messer Agnol Doni, cittadin fiorentino, della qual egli da lui ebbe ducati 

settanta103. Se ne stette alquanto tempo quasi far niuna cosa in tal arte104, dandosi alla 

lettione de’ poeti e oratori volgari e a far sonetti per suo diletto105, finché, morto 

Alessandro papa Sesto, fu a Roma da papa Giulio Secondo chiamato106, ricevuti in 

Firenze per suo viatico ducati cento.  
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1550 Avvenne che, dipignendo Lionardo da Vinci pittore rarissimo nella sala grande 
del Consiglio, come nella vita sua è narrato, Piero Soderini, allora Gonfaloniere, per la 
gran virtù che egli vide in Michel Agnolo, gli fece allogagione d’una parte di quella sala: 
onde fu cagione che egli facesse a concorrenza di Lionardo l’altra facciata, nella quale egli 
prese per subietto la guerra di Pisa. Per il che Michel Agnolo ebbe una stanza nello 
spedale de’ Tintori a Santo Onofrio, e quivi cominciò un grandissimo cartone, né però 
volse mai che altri lo vedesse. E lo empié d’ignudi che, bagnandosi per lo caldo nel fiume 
d’Arno, in quello istante si dava all’arme nel campo, fingendo che gli inimici li assalissero; 
e mentre che fuor dell’ acque uscivano per vestirsi i soldati, si vedeva dalle divine mani di 
Michel Agnolo disegnato chi tirava su uno, e chi calzandosi affrettava lo armarsi per dare 
aiuto a’ compagni*; altri affibbiarsi la corazza, e molti mettersi altre armi indosso, et 
infiniti, combattendo a cavallo,  cominciare la zuffa. Eravi fra l’altre figure un vecchio che 
aveva in testa per farsi ombra una ghirlanda d’ellera, il quale, postosi a sedere per mettersi 
le calze che non potevano entrargli per avere le gambe umide dell’acqua, e sentendo il 
tumulto de’ soldati e le grida et i romori de’ tamburini,  affrettandosi tirava per forza una 
calza; et oltra che tutti i muscoli e nervi della figura si vedevano, faceva uno storcimento 
di bocca per il quale dimostrava assai quanto e’ pativa e che egli si adoperava fin alle 
punte de’ piedi. Eranvi tamborini ancora e figure che coi panni avvolti ignudi correvano 
verso la baruffa; e di stravaganti attitudini si scorgeva chi ritto chi ginocchioni o piegato o 
sospeso a giacere, et in aria attaccati con iscorti difficili. V’erano ancora molte figure 
aggruppate et in varie maniere abbozzate, chi contornato di carbone, chi disegnato di 
tratti e chi sfumato e con biacca lumeggiato, volendo egli mostrare quanto sapesse in 
tale professione. Per il che gli artefici stupiti et morti restorono, vedendo l’estremità 
dell’arte in tal carta per Michele Agnolo mostra loro. Onde veduto sì divine figure 
(dicono alcuni che le videro) di man sua e d’altri ancora non s’essere mai più veduto 
cosa che della divinità dell’arte nessuno altro ingegno possa arrivarla mai. 
 E certamente è da credere, perciochè dappoi che fu finito e portato alla sala del papa 
con gran romore dell’arte e grandissima gloria di Michele Agnolo, tutti coloro che su 
quel cartone studiarono e tal cosa disegnarono, come poi si seguitò molti anni in 
Fiorenza per forestieri e per terrazzani, diventarono persone in tale arte eccellenti, 
come vedemmo: poiché in tale cartone studiò Aristotile da San Gallo amico suo, 
Ridolfo Ghirlandaio*, Francesco Granaccio, Baccio Bandinello et Alonso Berugotta 
spagnuolo; seguitò Andrea del Sarto, il Francia Bigio, Iacopo Sansovino, il Rosso, 
Maturino, Lorenzetto, e’l Tribolo allora fanciullo, Iacopo da Pontormo e Perin del 
Vaga, i quali tutti ottimi maestri fiorentini furono*. Per il che, essendo questo cartone 
diventato uno studio di artefici, fu condotto in casa Medici nella sala grande di sopra, 
e tal cosa fu cagione che egli troppo a securtà nelle mani de gli artefici fu messo: 
perchè nella infermità del Duca Giuliano, mentre nessuno badava a tal cosa, fu da 
loro stracciato, et in molti pezzi diviso, talchè in molti luoghi se n’è sparto, come ne 
fanno fede alcuni pezzi che si veggono ancora in Mantova in casa di M[esser] Uberto 
Strozzi gentiluomo mantovano, i quali con riverenza grande son tenuti. E certo che a 
vedere e’ son più tosto cosa divina che umana. 
 
1568 Idem (1550) 
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1553 Poteva esser Michelagnolo, in quel tempo, d’anni ventinove per ciò che, se 

conteremo dal nascimento di lui, che fu, com’è gia detto nel 1474, fin alla morte de 

Alessandro sopra detto, che fu nel 1503, troveremo esser corsi i già detti anni. Venuto 

dunque a Roma107, passaron molti mesi prima che Giulio Secondo si risolvesse in che 

dovesse servirsene108.  

Ultimamente gli venne in animo di fargli fare la sepoltura sua. E veduto il disegno109, gli 

piacque tanto, che subito lo mandò a Carrara110 per cavar quella quantita di marmi che 

a tal impresa facesse di mestieri, facendogli in Firenze per tale effetto pagare da 

Alemani Salviati111, ducati mille. Stette in quei monti con due servitori e una cavalcatura, 

senza altra provisione se non del vitto, meglio d’otto mesi; dove un giorno, quei luoghi 

veggendo, d’un monte che sopra la marina riguardava gli venne voglia di fare un 

Colosso che da lunghi apparisse a’ navaganti, invitato massimamente dalla comodita del 

masso, donde cavare acconciamente si poteva, e dalla emulazione delli antichi, i quali 

forse per il medesimo effetto che Michelagnolo, capitati in quel loco, o per fuggir l’ozio, 

o per qual si voglia altro fine, v’hanno lasciate alcune memorie imperfette e abbozzate, 

che danno assai bon saggio de l’artifizio loro. E certo l’arebbe fatto, se ’l tempo bastato 

gli fusse, o l’impresa per la quale era venuto l’avesse concesso112. Del che un giorno lo 

senti’ molto dolere.  
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1550 Era talmente la fama di Michele Agnolo per la Pietà fatta, per il gigante di 
Fiorenza e per il cartone nota, che Giulio II Pontefice deliberò fargli fare la sepoltura 
e, fattolo venire di Fiorenza, fu a parlamento con esso e stabilirono insieme di fare 
una opera per memoria del papa e per testimonio della virtù di Michele Agnolo, la 
quale di bellezza, di superbia e d'invenzione passasse ogni antica imperiale sepoltura. 
La quale egli con grande animo cominciò, et andò a Carrara a cavar marmi e quegli a 
Fiorenza et a Roma condusse; e per tal cosa fece un modello tutto pieno di figure et 
addorno di cose difficili.  
 
 
1568 Per il che essendo questo cartone diventato uno studio d’artefici, fu condotto in casa 
Medici nella sala grande di sopra, e tal cosa fu cagione che egli troppo a securtà nelle mani 
degli artefici fu messo: per che nella infermità del duca Giuliano, mentre nessuno badava a 
tal cosa, fu come s’è detto altrove stracciato, et in molti pezzi diviso, tal che in molti luoghi 
se n’è sparto, come ne fanno fede alcuni pezzi che si veggono ancora in Mantova in casa di 
Messer Uberto Strozzi gentiluomo mantovano, i quali con riverenza grande son tenuti. E 
certo che a vedere e’ son più tosto cosa divina che umana.  
Era talmente la fama di Michelagnolo per la Pietà fatta, per il gigante di Fiorenza e per il 
cartone nota, che essendo venuto l’anno 1503 la morte di papa Alessandro VI e creato 
Giulio Secondo, che allora Michelagnolo era di anni ventinove incirca, fu chiamato con gran 
suo favore da Giulio II per fargli fare la sepoltura sua, e per suo viatico gli fu pagato scudi 
cento da’ suoi oratori. Dove condottosi a Roma, passò molti mesi innanzi che gli facessi 
mettere mano a cosa alcuna. Finalmente si risolvette a un disegno che aveva fatto per tal 
sepoltura, ottimo testimonio della virtù di Michelagnolo, che di bellezza e di superbia e di 
grande ornamento e ricchezza di statue passava ogni antica et imperiale sepoltura. Onde 
cresciuto lo animo a papa Giulio, fu cagione che si risolvé a mettere mano a rifare di nuovo 
la chiesa di S. Piero di Roma per mettercela drento, come s’è detto altrove. Così 
Michelagnolo si misse al lavoro con grande animo: e per dargli principio, andò a Carrara a 
cavare tutti i marmi con dua suoi garzoni, et in Fiorenza da Alamanno Salviati ebbe a quel 
conto scudi mille, dove consumò in que’ monti otto mesi senza altri danari o provisioni, 
dove ebbe molti capricci di fare in quelle cave, per lasciar memoria di sé, come già avevano 
fatto gli antichi, statue grandi, invitato da que’ massi. Scelto poi la quantità de’ marmi et 
fattoli caricare alla marina e di poi condotti a Roma, empierono la metà della piazza di S. 
Piero intorno a Santa Caterina e fra la chiesa e ’l corridore che va a Castello, nel qual luogo 
Michelagnolo aveva fatto la stanza da lavorar le figure et il resto della sepoltura; e perché 
comodamente potessi venire a vedere lavorare, il Papa aveva fatto fare un ponte levatoio dal 
corridore alla stanza, e per ciò molto famigliare se l’era fatto, che col tempo questi favori gli 
dettono gran noia e persecuzione, e gli generorono molta invidia fra gli artefici suoi. 
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1553 Ora, cavati e scelti que’ marmi che li parvero a bastanza, condotti che gli ebbe 

alla marina e lasciato un suo che gli facesse caricare, egli a Roma se ne tornò. Et perciò 

che s’era alcuni giorni fermo in Firenze, trovò, quando giunse, che una parte già n’era 

arrivata a Ripa; là ove scaricati, gli fece portare in su la piazza di San Piero, dietro a 

santa Caterina, dove egli, appresso al corridore, aveva la sua stanza113. La quantità dei 

marmi era grande, sì che, distesi in sulla piazza, davano a gli altri ammirazione e al 

papa letizia; il quale tanti favori et cosi smisurati faceva a Michelagnolo, che, avend’egli 

cominciato a lavorare, più e più volte l’andò fin a casa a trovare, quivi seco non 

altrimenti ragionando, e della sepoltura e d’altre cose, che arebbe fatto con un suo 

fratello. E per poterci più comodamente andare, aveva ordinato dal corridore alla stanza 

di Michelagnolo, buttare un ponte levatoio, per il quale là secretamente entrasse.  

Questi tanti e così fatti favori furon cagione, come bene spesso nelle corti aviene, 

d’arrecargli invidia, e doppo l’invidia persecuzioni infinite; perciò che Bramante 

architettore, che dal papa era amato, con dir quello che ordinariamente dice il volgo, 

esser male augurio in vita farsi la sepultura, e altre novelle, lo fece mutar proposito. 

Stimolava Bramante, oltre al’invidia, il timore che aveva del giudicio di Michelagnolo, il 

quale molti suoi errori scopriva; percioché essendo Bramante, come ognun sa, dato ad 

ogni sorte di piacere e largo spenditore, né bastandogli la provision datagli dal papa, 

quantunque ricca fusse, cercava d’avanzare nelle sue opere facendo le muraglie di 

cattiva materia e alla grandezza e vastita loro poco ferme e sicure. Il che si può 

manifestamente vedere per ogniuno nella fabrica di San Pietro in Vaticano, nel 

corridore di Belvedere, nel convento di San Pietro ad vincula114 e nell’altre fabriche per 

lui fatte, le quali tutte è stato necessario rifondare e fortificare di spalle e barbacani, 

come quelle che cadevano o sarebbe[ro] in breve tempo cadute.  

383



VASARI 

 

 

 
1550 E perché tale opera da ogni banda si potesse vedere, la cominciò isolata, e 
della opera del quadro, delle cornici e simili, ciò è dell'architettura de gli ornamenti, la 
quarta parte con sollecitudine finita. Cominciò in questo mezzo alcune Vittorie 
ignude, che hanno sotto prigioni, et infinite provincie legate ad  alcuni termini di 
marmo, i quali vi andavano per reggimento; e ne abbozzò una parte figurando i 
prigioni in varie attitudini a quelli legati, de i quali ancora sono a Roma in casa sua per 
finiti quattro prigioni. 
 
 
1568 Di quest’opera condusse Michelagnolo, vivente Giulio e dopo la morte sua, quattro 
statue finite et otto abbozzate, come si dirà al suo luogo, e perché questa opera fu ordinata 
con grandissima invenzione qui di sotto narreremo l’ordine che egli pigliò.E perché ella 
dovessi mostrare maggior grandezza volse che ella fussi isolata da poterla vedere da tutt’a 
quattro le faccie, che in ciascuna era per un verso braccia dodici e per l’altre due braccia 
diciotto, tanto che la proporzione era un quadro e mezzo. Aveva un ordine di nicchie di 
fuori a torno a torno, le quali erano tramezzate da termini vestiti dal mezzo in su, che con la 
testa tenevano la prima cornice, e ciascuno termine con strana e bizzarra attitudine ha legato 
un prigione ignudo, il qual posava coi piedi in un risalto d’un basamento. Questi prigioni 
erano tutte le provincie soggiogate da questo Pontefice e fatte obediente alla Chiesa 
apostolica; et altre statue diverse pur legate erano tutte le virtù et arte ingegnose, che 
mostravano esser sottoposte alla morte non meno che si fussi quel Pontefice che sì 
onoratamente le adoperava. Su’ canti della prima cornice andava quattro figure grandi: la 
Vita attiva e la contemplativa, e S. Paulo e Moisè. 
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1553 Or, perché egli non dubitava che Michelagnolo non conoscesse questi suoi errori, 

cercò sempre di levarlo di Roma, o almeno privarlo della grazia del papa e di quella 

gloria e utile che coll’ industria sua potesse acquistare115. Il che gli successe in questa 

sepoltura, la quale, se fusse stata fatta com’era il primo disegno, non è dubbio che 

nel’arte sua non avesse tolto il vanto (sia detto senza invidia) a qualunque mai stimato 

artefice fusse, avendo largo campo di mostrare quanto in ciò valesse116. E quel che fusse 

per fare lo dimostrano l’altre sue cose e quelli dui Prigioni117 che per tal opera aveva 

gia fatti, i quali chi veduti ha giudica non esser giamai stata fatta cosa più degna.  

E per darne qualche saggio, brevemente dico118, che questa sepoltura, doveva aver 

quattro faccie119, due di braccia diciotto, che servivan per fianchi, e due di dodici, per 

teste: talché veniva ad essere un quadro e mezzo120. Intorno intorno di fuore erano 

nicchi, dove entravano statue, e tra nicchio et nicchio termini121, ai quali, sopra certi 

dadi che, movendosi da terra sporgevano in fuori, erano altre statue legate, come 

prigioni, le quali rappresentavano l’arti liberali, similmente Pittura, Scultura, et 

Architettura, ogniuna colle sue note, sì che facilmente potesse esser conosciuta per quel 

che era, denotando per queste insieme con papa Giulio esser prigioni della morte tutte le 

virtù, come quelle che non fusser mai per trovare da chi cotanto fussero favorite et 

nutrite, quanto da lui122. Sopra queste correva una cornice che intorno legava tutta 

l’opera, nel cui piano erano quattro grandi statue, una delle quali, cioè il Moisé, si vede 

in San Piero ad Vincula, e di questa si parlerà al suo luogo123.  
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1550 E similarmente finì un Moisè di cinque braccia di marmo, alla quale statua non 
sarà mai cosa moderna alcuna che possa arrivare di bellezza, e de le antiche ancora si 
può dire il medesimo, avvenga che egli con gravissima attitudine sedendo, posa un 
braccio in su le tavole che egli tiene con una mano e con l’altra si tiene la barba, la 
quale nel marmo svellata e lunga, condotta di sorte, che i capegli, dove ha tanta 
difficoltà la scultura, son condotti sottilissimamente piumoni, morbidi e sfilati d’una 
maniera, che pare impossibile che il ferro sia diventato pennello; et inoltre alla 
bellezza della faccia, che ha certo aria di vero santo e terribilissimo principe, pare che 
mentre lo guardi abbia voglia di chiederli il velo per coprirgli la faccia, tanto splendida 
e tanto lucida appare altrui. Et ha sì bene ritratto nel marmo la divinità che Dio aveva 
messo nel sacratissimo volto di quello, oltre che vi sono i panni straforati e finiti con 
bellissimo girar di lembi, e le braccia di muscoli, e le mani di ossature e nervi sono a 
tanta bellezza e perfezione condotte, e le gambe appresso, e le ginocchia, et i piedi 
sono di sì fatti calzari accomodati, et è finito talmente ogni lavoro suo, che Moisè può 
più oggi che mai chiamarsi amico di Dio, poiché tanto inanzi a gli altri ha voluto 
metter insieme e preparargli il corpo per la sua resurressione, per le mani di 
Michelagnolo; e seguitino gli Ebrei di andar, come fanno ogni sabato, a schiera, e 
maschi e femmine, come gli storni a visitarlo et adorarlo: che non cosa umana,ma 
divina adoreranno. Questa sepoltura è poi stata scoperta al tempo di Paolo III e finita 
col mezzo della liberalità di Francesco Maria Duca d’Urbino.  
 
 
1568 Ascendeva l’opera sopra la cornice in gradi diminuendo con un fregio di storie di 
bronzo e con altre figure e putti et ornamenti a torno, e sopra era per fine due figure, che 
una era il Cielo, che ridendo sosteneva in sulle spalle una bara insieme con Cibele dea della 
terra, [e] pareva che si dolessi che ella rimanessi al mondo priva d’ogni virtù per la morte di 
questo uomo, et il Cielo pareva che ridessi che l’anima sua era passata alla gloria celeste. Era 
accomodato che s’entrava et usciva per le teste della quadratura dell’opera nel mezzo delle 
nicchie, e drento era caminando a uso di tempio in forma ovale, nel quale aveva nel mezzo la 
cassa, dove aveva a porsi il corpo morto di quel Papa; e finalmente vi andava in tutta 
quest’opera quaranta statue di marmo senza l’altre storie, putti et ornamenti e tutte intagliate 
le cornici e gli altri membri dell’opera d’architettura. Et ordinò Michelagnolo per più facilità 
che una parte de’ marmi gli fussin portati a Fiorenza, dove egli disegnava tal volta farvi la 
state per fuggire la mala aria di Roma, dove in più pezzi ne condusse di quest’opera una 
faccia di tutto punto, e di suo mano finì in Roma due prigioni a fatto cosa divina, et altre 
statue che non s’è mai visto meglio, che non si messono altrimenti in opera (ché furono da 
lui donati detti prigioni al signor Ruberto Strozzi per trovarsi Michelagnolo malato in casa 
sua, che furono mandati poi a donare al re Francesco, e’ quali sono oggi a Cevan in Francia); 
et otto statue abozzò in Roma parimente, et a Fiorenza ne abozzò cinque, e finì una Vittoria 
con un prigion sotto, qual sono oggi appresso del duca Cosimo, stati donati da Lionardo suo 
nipote a sua eccellenza, che la Vittoria l’ha messa nella sala grande del suo palazzo, dipinta 
dal Vasari. 
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1553 Così ascendendo, l’opera si finiva in un piano, sopra il quale erano due agnoli, 

che sostenevano un’arca: uno d’essi faceva sembiante di ridere, come quello che si 

rallegrasse che l’anima del papa fusse tra li beati spiriti ricevuta, l’altro di piangere, 

come se si dolesse che ’l mondo fusse d’un tal uomo spogliato124. Per una delle teste, 

cioè da quella che era dalla banda di sopra, s’entrava dentro alla sepoltura in una 

stanzetta, a guisa d’un tempietto, in mezzo della quale era un cassone di marmo, dove si 

doveva sepellire il corpo del papa; ogni cosa lavorata con maraviglioso artificio125. 

Brevemente, in tutta l’opera andavano sopra quaranta statue, senza le storie di mezzo 

rilievo fatte di bronzo, tutte a proposito di tal caso, e dove si potevan vedere i fatti di 

tanto pontefice126.  

Visto questo disegno, il papa mandò Michelagnolo in San Pietro, a veder dove 

comodamente si potesse collocare. Era la forma della chiesa allora a modo d’una croce, 

in capo della quale papa Nicola Quinto aveva cominciato a tirar sù la tribuna di nuovo, 

e già era venuta sopra terra, quando morì, all’altezza di tre braccia. Parve a 

Michelagnolo che tal luogo fusse molto a proposito127, e, tornato al papa, gli spose il suo 

parere, aggiungendo che, se così paresse a Sua Santità, era necessario tirar sù la fabrica 

e coprirla. Il papa l’adomandò che spesa sarebbe questa; a cui Michelagnolo rispose: 

«Cento milia scudi». «Sien - disse Giulio - ducento milia. E mandando il Sangallo 

architettore e Bramante a vedere il luogo, in tai maneggi venne voglia al papa di far 

tutta la chiesa di nuovo. E avendo fatti fare più disegni, quel di Bramante fu accettato, 

come più vago e meglio inteso delli altri. Così Michelagnolo venne ad esser cagione, e 

che quella parte della fabrica già cominciata, si finisse (che, se ciò stato non fusse, forse 

ancora starebbe come l’era), e che venisse voglia al papa di rinovare il resto, con nuovo 

e più bello e più magno disegno128. 
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1568 Finì il Moisè di cinque braccia di marmo, alla quale statua non sarà mai cosa 
moderna alcuna che possa arrivare di bellezza, e delle antiche ancora si può dire il medesimo, 
avvenga che egli con gravissima attitudine sedendo, posa un braccio in sulle tavole che egli 
tiene con una mano, e con l’altra si tiene la barba, la quale nel marmo svellata e lunga è 
condotta di sorte, che i capegli, dove ha tanta dificultà la scultura, son condotti 
sottilissimamente piumosi, morbidi e sfilati d’una maniera, che pare impossibile che il ferro 
sia diventato pennello; et inoltre alla bellezza della faccia, che ha certo aria di vero Santo e 
terribilissimo principe, pare che mentre lo guardi abbia voglia di chiedergli il velo per 
coprirgli la faccia, tanto splendida e tanto lucida appare altrui. Et ha sì bene ritratto nel 
marmo la divinità che Dio aveva messo nel santissimo volto di quello, oltreché vi sono i 
panni straforati e finiti con bellissimo girar di lembi, e le braccia di muscoli, e le mane di 
ossature, e’ nervi sono a tanta bellezza e perfezzione condotte, e le gambe appresso, e le 
ginocchia, et i piedi sotto di sì fatti calzari accomodati, et è finito talmente ogni lavoro suo 
che Moisè può più oggi che mai chiamarsi amico di Dio, poiché tanto innanzi agli altri ha 
voluto mettere insieme e preparargli il corpo per la sua ressurrezione, per le mani di 
Michelagnolo; e seguitino gli ebrei di andare, come fanno ogni sabato, a schiera, e maschi e 
femine, come gli storni a visitarlo et adorarlo: che non cosa umana, ma divina adoreranno. 
Dove finalmente pervenne allo accordo e fine di questa opera, la quale delle quattro parti se 
ne murò poi in San Piero in Vincola una delle minori. Dicesi che mentre che Michelagnolo 
faceva questa opera, venne a Ripa tutto il restante de’ marmi per detta sepoltura che erano 
rimasti a Carrara, e’ quali fur fatti condurre cogl’altri sopra la piazza di San Pietro, e perché 
bisognava pagarli a chi gli aveva condotti, andò Michelagnolo come era solito al Papa; ma 
avendo Sua Santità in quel dì cosa che gli importava per le cose di Bologna, tornò a casa e 
pagò di suo detti marmi pensando averne l’ordine subito da Sua Santità.  Tornò un altro 
giorno per parlarne al Papa, e trovato dificultà a entrare, perché un palafreniere gli disse che 
avessi pazienzia, che aveva commessione di non metterlo drento, fu detto da un vescovo al 
palafreniere: «Tu non conosci forse questo uomo». «Troppo ben lo conosco», disse il 
palafrenieri, «ma io son qui per far quel che m’è commesso da’ miei superiori e dal Papa». 
Dispiacque questo atto a Michelagnolo, e parendogli il contrario di quello che aveva provato 
innanzi, sdegnato rispose al palafrenieri del Papa, che gli dicessi che da qui innanzi quando lo 
cercava Sua Santità essere ito altrove, e tornato alla stanza a due ore di notte montò in sulle 
poste lasciando a due servitori che vendessino tutte le cose di casa ai giudei e lo seguitassero 
a Fiorenza dove egli s’era avviato. Et arrivato a Poggibonzi, luogo sul fiorentino, sicuro si 
fermò, né andò guari che cinque corrieri arrivorono con le lettere del Papa per menarlo 
indietro, che né per preghi, né per la lettera che gli comandava che tornasse a Roma sotto 
pena della sua disgrazia, al che fare non volse intendere niente: ma i prieghi de’ corrieri 
finalmente lo svolsono a scrivere due parole in risposta a Sua Santità, che gli perdonassi che 
non era per tornare più alla presenzia sua, poiché l’aveva fatto cacciare via come un tristo, e 
che la sua fedel servitù non meritava questo, e che si provedessi altrove di chi lo servissi.  
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1553  Or tornando alla nostra storia, s’accorse Michelagnolo della cangiata volunta 

del papa, in questo modo129. Aveva il Papa comesso a Michelagnolo che, bisognando 

danari, non dovesse andare ad altri che a lui, acciò non si avesse a girare in qua e in là. 

Avenne un giorno, che arrivò a Ripa quel resto de’ marmi, ch’eran restati a Carrara. 

Michelagnolo, avendogli fatti scaricare e portare a San Piero, volendo pagare i noli, 

scaricatura e conduttura, venne per chieder danari al Papa, ma trovò l’ingresso più 

difficile, e lui occupato130.  

Però tornato a casa, per non far stare a disagio quei poveri uomini che avevano avere, 

pagò tutti del suo, pensando di ritrarsi i suoi danari, come dal papa comodamente gli 

potesse avere131. Un’altra mattina, tornato e entrato ne l’anticamera, per aver audienza, 

eccoti un palafreniere farsegli incontro dicendo: «Perdonatemi, ch’io ho commessione 

non vi lasciare entrare». Era presente un vescovo, il qual, sentendo le parole del 

palafreniere, lo sgridò dicendo: «Tu non debbi conoscer chi è questo uomo». « Anzi lo 

conosco, rispose il palafreniere, ma io son tenuto di quel che m’è commesso dà miei 

padroni, senza cercar più là». Michelangnolo, a cui fin allora non era mai stata tenuta 

portiera né serrato uscio, vedendosi cosi sbatuto, sdegnato per tal caso gli rispose: « E 

voi direte al Papa che, se da qui inanzi mi vorrà, mi cercherá altrove»132. Cosi tornato a 

casa, ordinò a’ due servitori ch’egli aveva, che, venduti tutti i mobili di casa e tenutisi i 

danari, lo seguissino a Firenze133. Egli, montato in poste, a due ore di notte giunse a 

Poggibonzi; castello del contado di Firenze, lontano dalla città un diciotto o venti 

miglia134. Quivi, come in luogo sicuro, si posò135. Poco da poi giunsero cinque corrieri di 

Giulio, c’avean commessione da lui di menarlo in dietro d[o]vunque lo trovasseno. Ma 

avendolo arrivato in loco dove far violenza non gli poteano, minacciando Michelagnolo, 

se niuna cosa tentassino, di fargli ammazzare, si voltorno a’ preghi, i quali non gli 

giovando, ottennero da lui che almeno rispondesse alla lettera del papa, la qual eglino 

appresentata gli avevano, e che particularmente scrivesse, che noll’avevano aggiunto se 

non in Firenze, acciò ch’egli potesse intendere che noll’avevano potuto condurre in 

dietro contra sua voglia.  

La lettera del papa era di questo tenore, che, vista la presente, subito tornasse a Roma, 

sotto pena della sua disgrazia.  
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1568 Arrivato Michelagnolo a Fiorenza, attese a finire in tre mesi che vi stette il cartone 
della sala grande, che Pier Soderini gonfaloniere desiderava che lo mettessi in opera. Imperò 
venne alla Signoria in quel tempo tre brevi che dovessino rimandare Michelagnolo a Roma; 
per il che egli veduto questa furia del Papa, dubitando di lui ebbe, secondo che si dice, voglia 
di andarsene in Gostantinopoli a servire il Turco per mezzo di certi frati di San Francesco, 
che desiderava averlo per fare un ponte che passassi da Gostantinopoli a Pera. Pure, 
persuaso da Pier Soderini allo andare a trovare il Papa, ancor che non volessi, come persona 
publica per assicurarlo con titolo d’imbasciadore della città, finalmente lo raccomandò al 
cardinale Soderini suo fratello, che lo introducessi al Papa, [e] lo inviò a Bologna dove era già 
di Roma venuto Sua Santità. Dicesi ancora in altro modo questa sua partita di Roma: che il 
Papa si sdegnassi con Michelagnolo, il quale non voleva lasciar vedere nessuna delle sue 
cose, e che avendo sospetto de’ suoi dubitando come fu più d’una volta che vedde quel che 
faceva travestito a certe occasioni che Michelagnolo non era in casa o al lavoro, e perché 
corrompendo una volta i suo’ garzoni con danari per entrare a vedere la cappella di Sisto suo 
zio, che gli fé dipignere come si disse poco innanzi, e che nascostosi Michelagnolo una volta 
perché egli dubitava del tradimento de’ garzoni, tirò con tavole nell’entrare il Papa in 
cappella, che non pensando chi fussi, lo fece tornare fuora a furia. Basta che o nell’uno 
modo o nell’altro, egli ebbe sdegno col Papa, e poi paura, che se gli ebbe a levar dinanzi.  
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1553 Alla qual Michelagnolo brevemente rispose ch’egli non era mai per tornare, e 

che non meritava della buona e fidele servitù sua averne questo cambio, d’esser cacciato 

dalla sua faccia come un tristo; e poi che Sua Santità non voleva più attendere alla 

sepoltura, esser disubligato, né volersi ubligare ad altro136. 

 Così, fatta la data de la lettera, come s’è detto, e licenziati i corrieri, se ne andò a 

Firenze, dove in tre mesi che vi stette furon mandati tre brevi alla Signoria, pieni di 

minaccie, che lo mandassero in dietro o per amore o per forza137. Pier Soderini, che 

allora era confalconiero in vita di quella republica, avendolo per inanzi contra sua 

voglia lasciato andare a Roma, disegnando di servirsene in dipigner la sala del 

Consiglio, al primo breve non isforzò Michelagnolo a tornare, sperando che la collera 

del papa dovesse passare, ma, venuto il secondo e ’l terzo, chiamato Michelagnolo, gli 

disse: «Tu hai fatta una prova col papa, che non l’arebbe fatta un re di Francia. Però 

non è più da farsi pregare. Noi non vogliamo per te far guerra con lui e metter lo stato 

nostro a risico. Però disponti a tornare». Michelagnolo allora, vedendosi condotto a 

questo, temendo dell’ira del papa, pensò d’andarsene in Levante, massimamente essendo 

stato dal Turco ricercato con grandissime promesse per mezzo di certi frati di San 

Francesco, per volersene servire in far un ponte da Costantinopoli a Pera e in altri 

affari138.  

Ma ciò sentendo il gonfaloniere mandò per lui e lo distolse da tal pensiero, dicendo che 

più tosto eleggerebbe di morire andando al Papa, che vivere andando al Turco; 

nondimeno, che di ciò non dovesse temere, percioché il Papa era benigno e lo 

richiamava perché gli voleva bene, non per fargli dispiacere; e se pur temeva, che la 

Signoria lo manderebbe con titolo d’ambasciatore, percioché le persone publiche non si 

suol far violenza, che non si faccia a chi gli manda. Per queste e altre parole 

Michelagnolo si dispose a ritornare139.  

Ma in questo mezzo ch’egli stette in Firenze due cose occorsero. L’una, ch’egli finì quel 

maraviglioso cartone cominciato per la sala del Consiglio, nel quale rappresentava la 

guerra tra Fiorenza e Pisa e i molti e vari accidenti occorsi in essa140.  
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1550 Venne in questo mezzo volontà al papa, che aveva ripresa Bologna e cacciatone 
fuora i Bentivogli, di far fare una statua di bronzo per quella memoria; e mentre che 
Michele Agnolo lavorava la sepoltura, fu fatto lasciare stare, e mandato a Bologna per 
la statua, dove fece una statua di bronzo a similitudine di Papa Giulio, cinque braccia 
d'altezza, nella quale usò arte bellissima nella attitudine, perché nel tutto aveva maestà 
e grandezza, e ne' panni mostrava ricchezza e magnificenzia, e nel viso animo, forza, 
prontezza e terribilità. 
 
 
1568 Così arrivato in Bologna, né prima trattosi gli stivali che fu da’ famigliari del Papa 
condotto da Sua Santità, che era nel palazzo de’ Sedici, accompagnato da uno vescovo del 
cardinale Soderini, perché essendo malato il cardinale non poté andargli; et arrivati dinanzi al 
Papa, inginocchiatosi Michelagnolo, lo guardò Sua Santità a traverso e come sdegnato, e gli 
disse: «In cambio di venire tu a trovare noi, tu hai aspettato che venghiamo a trovar te?». 
Volendo inferire che Bologna è più vicina a Fiorenza che Roma. Michelagnolo con le mani 
cortese et a voce alta gli chiese umilmente perdono, scusandosi che quel che aveva fatto era 
stato per isdegno, non potendo sopportare d’essere cacciato così via, e che avendo errato di 
nuovo gli perdonassi. Il vescovo che aveva al Papa offerto Michelagnolo, scusandolo diceva 
a Sua Santità che tali uomini sono ignoranti e che da quell’arte in fuora non valevano in 
altro, e che volentieri gli perdonassi. Al Papa venne còllora, e con una mazza che avea 
rifrustò il vescovo dicendogli: «Ignorante sei tu che gli di’ villania, che non gliene diciàn noi».  
Così dal palafrenieri fu spinto fuori il vescovo con frugoni, e partito, et il Papa sfogato la 
còllora sopra di lui, benedì Michelagnolo, il quale con doni e speranze fu trattenuto in 
Bologna tanto, che Sua Santità gli ordinò che dovessi fare una statua di bronzo a similitudine 
di papa Giulio, cinque braccia d’altezza; nella quale usò arte bellissima nella attitudine, 
perché nel tutto avea maestà e grandezza, e ne’ panni mostrava ricchezza e magnificenza, e 
nel viso animo, forza, prontezza e terribilità. Questa fu posta in una nicchia sopra la porta di 
San Petronio. Dicesi che mentre Michelagnolo la lavorava, vi capitò il Francia orefice e 
pittore eccellentissimo per volerla vedere, avendo tanto sentito delle lodi e della fama di lui e 
delle opere sue, e non avendone vedute alcuna. Furono adunque messi mezzani, perché 
vedesse questa, e n’ebbe grazia. Onde veggendo egli l’artificio di Michelagnolo, stupì; per il 
che fu da lui dimandato che gli pareva di quella figura, rispose il Francia che era un 
bellissimo getto et una bella materia. Là dove parendo a Michelagnolo che egli avessi lodato 
più il bronzo che l’artifizio, disse: «Io ho quel medesimo obligo a papa Giulio che me l’ha 
data, che voi agli speziali che vi danno i colori per dipignere», e con còllora in presenza di 
que’ gentiluomini disse che egli era un goffo. E di questo proposito medesimo venendogli 
innanzi un figliuolo del Francia su detto, che era molto bel giovanetto, gli disse: «Tuo padre 
fa più belle figure vive che dipinte». 
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1553 Dal quale artificiosissimo cartone eber luce tutti quelli che dipoi misser mano a 

pennello. Né so per qual mala fortuna capitasse poi male, essendo stato da Michelagnolo 

lasciato nella sala del Papa, luogo cosi chiamato in Firenze, a Santa Maria Novella. Se 

ne vede però qualche pezzo in vari luoghi, serbato con grandissima diligenza e come 

cosa Sacra141. L’altra cosa che occorse fu che papa Giulio avendo presa Bologna, là se 

n’era andato e per tal acquisto era tutto lieto; il che dette animo a Michelagnolo con 

miglior speranza d’andargli inanzi. Giunto adunque una mattina in Bologna, e andando 

a San Petronio per udir messa, eccoti i palafrenieri del Papa, i quali riconoscendolo lo 

condussero inanzi a Sua Santità, che era a tavola nel palazzo de’Sedici. Il quale, poi che 

in sua presenza lo vidde, con volto sdegnato gli disse: «Tu avevi a venire a trovar noi, e 

hai aspettato che noi vegniamo a trovar te». volendo intendere che, essendo Sua Santità 

venuta a Bologna, luogo molto più vicino a Fiorenza che non è Roma, era come venuto a 

trovar lui. Michelagnolo inginocchiato ad alta voce gli domandò perdono, scusandosi di 

non avere errato per malignità ma per isdegno, non avendo potuto sopportare d’essere 

così cacciato come fu142. Stavasene il papa a capo basso senza risponder nulla, tutto nel 

sembiante turbato, quando un monsignore, mandato dal cardinal Soderini per iscusare e 

racommandar Michelagnolo, si volse interporre e disse: «Vostra Santita non guardi all’ 

error suo, percioché ha errato per ignoranza. I dipintori, dall’ arte loro in fuore, son 

tutti così». A cui il papa sdegnato rispose: «Tu gli di’ villania che non diciamo noi. 

Lo’gnorante sei tu e lo sciagurato, non egli. Lievamiti dinanzi in tua malora». E non 

andando, fu da’ servitori del papa con matti frugoni (come suol dir Michelagnolo) spinto 

fuore143. Cosi il papa avendo il più della sua collera sborrata sopra il vescovo, chiamato 

più a costo Michelagnolo, gli perdonò e gli commesse che di Bologna non partissse, fin 

ch’altra commesssione da lui non gli fusse data144.  

Né stette però molto, che mandò per lui e disse che voleva ch’egli lo ritraesse in una 

grande statua di bronzo, qual voleva collocare nel frontespizio della chiesa di San 

Petronio145. E per questo effetto lasciati ducati mille in sul banco di messer Antonmaria 

da Lignano, se ne tornò a Roma.  
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1550 Questa fu posta in una nicchia, sopra la porta di San Petronio. Dicesi che, 
mentre Michele Agnolo la lavorava, vi capitò il Francia orefice e pittore per volerla 
vedere, avendo tanto sentito de le lodi e de la fama di lui e delle opere sue, e non 
avendone veduto alcuna. Furono adunque messi mezzani, perché vedesse questa, e 
n'ebbe grazia. Onde, veggendo egli l'artificio di Michele Agnolo, stupì. Per il che fu 
da lui  domandato che gli pareva di quella figura. Rispose il Francia che era un 
bellissimo getto. Intese Michele Agnolo che e' lodasse più il bronzo che l'artificio, 
perchè sdegnato e con collera gli rispose: «Va' al bordello tu e 'l Cossa, che siete due 
solennissimi goffi nell'arte». Talché il povero Francia si tenne vituperatissimo in 
presenza di quegli che erano quivi. Dicesi che la Signoria di Bologna andò a vedere 
tale statua, la quale parve loro molto terribile e brava. Per il che, vòlti a Michele 
Agnolo, gli dissero che l'aveva fatta in attitudine sì minacciosa, che pareva che desse 
loro la maledizzione, e non la benedizzione. Onde Michele Agnolo ridendo rispose: 
«Per la maledizzione è fatta». L'ebbero a male quei signori, ma il papa, intendendo il 
tratto di Michele Agnolo, gli donò di più trecento scudi. Questa statua fu poi ruinata 
da' Bentivogli, e 'l  bronzo di quella venduto al Duca Alfonso di Ferrara che ne fece 
una artiglieria, oggi chiamata la Giulia: salvo la testa, la quale ancora si trova ne la sua 
guarda roba. 
 
 
1568  Fra i medesimi gentiluomini fu uno non so chi, che dimandò a Michelagnolo qual 
credeva che fussi maggiore, o la statua di quel Papa, o un par di bo’, et ei rispose: «Secondo 
che buoi, se di questi bolognesi, oh! senza dubio son minori i nostri da Fiorenza». Condusse 
Michelagnolo questa statua finita di terra innanzi che ’l Papa partissi di Bologna per Roma; et 
andato Sua Santità a vedere, né sapeva che se gli porre nella man sinistra alzando la destra 
con un atto fiero, che ’l Papa dimandò s’ella dava la benedizione o la maladizione. Rispose 
Michelagnolo che l’annunziava il popolo di Bologna, perché fussi savio; e richiesto Sua 
Santità di parere se dovessi porre un libro nella sinistra, gli disse: «Mettivi una spada, che io 
non so lettere». Lasciò il Papa in sul banco di Messer Antonmaria da Lignano scudi mille per 
finirla, la quale fu poi posta nel fine di sedici mesi che penò a condurla, nel frontespizio della 
chiesa di San Petronio nella facciata dinanzi, come si è detto, e della sua grandezza s’è detto. 
Questa statua fu rovinata da’ Bentivogli, e ’l bronzo di quella venduto al duca Alfonso di 
Ferrara, che ne fece una artiglieria chiamata la Giulia, salvo la testa, la quale si trova nella sua 
guardaroba. 
Mentre che ’l Papa se n’era tornato a Roma e che Michelagnolo aveva condotto questa 
statua, nella assenzia di Michelagnolo, Bramante, amico e parente di Raffaello da Urbino, e 
per questo rispetto poco amico di Michelagnolo, vedendo che il Papa favoriva et ingrandiva 
l’opere che faceva di scoltura, andaron pensando di levargli dell’animo, che tornando 
Michelagnolo, Sua Santità non facessi attendere a finire la sepoltura sua, dicendo che pareva 
uno affrettarsi la morte et augurio cattivo il farsi in vita il sepolcro, e’ lo persuasono a far che 
nel ritorno di Michelagnolo Sua Santità, per memoria di Sisto suo zio, gli dovessi far 
dipignere la volta della cappella che egli aveva fatta in palazzo, et in questo modo pareva a 
Bramante et altri emuli di Michelagnolo di ritrarlo dalla scoltura ove lo vedeva perfetto, e 
metterlo in disperazione, pensando col farlo dipignere che dovessi fare, per non avere 
sperimento ne’ colori a fresco, opera men lodata, e che dovessi riuscire da meno che 
Raffaello; e caso pure che e’ riuscissi il farlo, el facessi sdegnare per ogni modo col Papa, 
dove ne avessi a seguire, o nell’uno modo o nell’altro, l’intento loro di levarselo dinanzi. 
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1553 È vero che, prima si partisse, già Michelagnolo l’aveva fatta di terra; e 

dubitando quel ch’egli dovesse fare nella man sinistra, facendo la destra sembiante di 

dar la benedizione, ricercò il papa, che a veder la statua venuto era, se gli piaceva che 

gli facesse un libro. «Che libro! rispose egli allora. Una spada; ch’io per me non so 

lettere». E motteggiando sopra la destra che era in atto gagliardo, sorridendo disse a 

Michelagnolo. Questa tua statua dà ella la benedizione o maledizione? a cui 

Michelagnolo. Minaccia, Padre Santo, questo populo, se non è savio146. Ma, come ho 

detto, tornatosene papa Giulio a Roma, Michelagnolo restò in Bologna, e in condur la 

statua e collocarla dove il papa già ordinato gli aveva spese sedici mesi.  

Questa statua poi, rientrando i Bentivogli in Bologna, fu a furia di populo gittata a terra 

e disfatta. La sua grandezza fu meglio che tre volte il naturale147. 
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1550 Era già ritornato il papa in Roma e, mosso dall’amore che portava alla 
memoria del zio, sendo la volta della cappella di Sisto non dipinta, ordinò che ella si 
dipignesse. E si stimava per l’amicizia e parentela che era fra Raffaello e Bramante 
ch’ella non si dovesse allogare a Michelangelo. Ma pure per commissione del papa et 
ordine di Giulian da San Gallo fu mandato a Bologna per esso e, venuto che e’ fu, 
ordinò il papa che tal cappella facesse e tutte le facciate con la volta si rifacessero. E 
per prezzo d’ogni cosa vi misero il numero di XV mila ducati. Per il che, sforzato 
Michele Agnolo dalla grandezza della impresa, si risolse di volere pigliare aiuto, e 
mandato per uomini e deliberato mostrare in tal cosa che quei che prima v’avevano 
dipinto dovevano essere prigioni delle fatiche sue, volse ancora mostrare a gli artefici 
moderni come si disegna e dipigne. Laonde il suggetto della cosa lo spinse andare 
tanto alto per la fama e per la salute dell’arte, che cominciò i cartoni a quella e, 
volendola colorire a fresco e non avendo fatto piú, fece venire da Fiorenza alcuni 
amici suoi pittori, perché a tal cosa gli porgessero aiuto et ancora per vedere il modo 
del lavorare a fresco da loro, nel quale v’erano alcuni pratichi molto, i quali si 
condussero a Roma e furono il Granaccio, Giulian Bugiardini, Iacopo di Sandro, 
l’Indaco Vecchio, Agnolo di Domenico et Aristotile e, dato principio all’opera, fece 
loro cominciare alcune cose per saggio. 
 
 
1568  Così ritornato Michelagnolo a Roma e stando in proposito il Papa di non finire per 
allora la sua sepoltura, lo ricercò che dipignessi la volta della cappella. Il che Michelagnolo, 
che desiderava finire la sepoltura e parendogli la volta di quella cappella lavor grande e 
dificile, e considerando la poca pratica sua ne’ colori, cercò con ogni via di scaricarsi questo 
peso da dosso, mettendo perciò innanzi Raffaello. Ma tanto quanto più ricusava, tanto 
maggior voglia ne cresceva al Papa, impetuoso nelle sue imprese, e per arroto di nuovo dagli 
emuli di Michelagnolo stimolato, e spezialmente da Bramante, che quasi il Papa, che era 
sùbito, si fu per adirare con Michelagnolo. Là dove visto che perseverava Sua Santità in 
questo, si risolvé a farla, et a Bramante comandò il Papa che facessi per poterla dipignere il 
palco: dove lo fece impiccato tutto sopra canapi, bucando la volta; il che da Michelagnolo 
visto dimandò Bramante come egli avea a fare, finito che avea di dipignerla, a riturare i 
buchi; il quale disse: «E’ vi si penserà poi», e che non si poteva fare altrimenti. Conobbe 
Michelagnolo che o Bramante in questo valeva poco, o che egl’era poco amico, e se ne andò 
dal Papa e gli disse che quel ponte non stava bene, e che Bramante non l’aveva saputo fare; il 
quale gli rispose in presenzia di Bramante che lo facessi a modo suo. Così ordinò di farlo 
sopra i sorgozoni che non toccassi il muro, che fu il modo che ha insegnato poi et a 
Bramante et agli altri di armare le volte e fare molte buone opere. Dove egli fece avanzare a 
un povero uomo legnaiuolo che lo rifece tanto di canapi, che vendutogli avanzò la dote per 
una sua figliuola, donandogliene Michelagnolo. 
 Per il che messo mano a fare i cartoni di detta volta, dove volse ancora il Papa che si 
guastassi le facciate che avevano già dipinto al tempo di Sisto i maestri innanzi a lui, e fermò 
che per tutto il costo di questa opera avessi quindici mila ducati, il quale prezzo fu fatto per 
Giuliano da San Gallo. Per il che sforzato Michelagnolo dalla grandezza della impresa a 
risolversi di volere pigliare aiuto, e mandato a Fiorenza per uomini e deliberato mostrare in 
tal cosa che quei che prima v’avevano dipinto dovevano essere prigioni delle fatiche sue, 
volse ancora mostrare agli artefici moderni come si disegna e dipigne.  
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1553 Poi ch’ebbe finita quest’opera, se ne venne a Roma148, dove volendo papa Giulio 

servirsi di lui e stando pur in preposito di non far la sepultura, gli fu messo in capo da 

Bramante e altri emuli di Michelagnolo, che lo facesse dipingere la volta della cappella 

di papa Sisto Quarto149, ch’è in palazzo, dando speranza che in ciò farebbe miracoli. E 

tale ufficio facevano con malizia, per ritrarre il papa da cose di scultura, e percioché 

tenevano per cosa certa che o, non accetand’egli tale impresa, commoverebbe contra di 

sé il papa, o, accetandola, riuscirebbe assai minore di Raffaello da Urbino, al qual per 

odio di Michelagnolo prestavano ogni favore, stimando che la principal arte di lui fusse 

(come veramente era) la statuaria150. Michelagnolo, che per ancora colorito non aveva e 

conosceva il dipingere una volta esser cosa difficile, tentò con ogni sforzo di scaricarsi, 

proponendo Raffaello e scusandosi che non era sua arte e che non riuscirebbe, e tanto 

procedette ricusando, che quasi il papa si corucciò. Ma, vedendo pur l’ostinazione di lui, 

si mise a fare quell’ opera che oggi in palazzo del papa si vede con ammirazione e 

stupore del mondo, la qual tanta riputazione gli arrecò, che lo pose sopra ogni 

invidia151. Della quale darò breve informazione152.  
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1550 Ma veduto le fatiche loro molto lontane da ’l desiderio suo e non 
sodisfacendogli, una mattina si risolse di gettare a terra ogni cosa che avevano fatto. 
E rinchiusosi nella cappella non volse mai aprir loro, né manco in casa, dove era, da 
essi si lasciò vedere. E cosí dalla beffa, la quale pareva loro che troppo durasse, 
presero partito, e con vergogna se ne tornarono a Fiorenza. Laonde Michele Agnolo 
preso ordine di far da sé tutta quella opera, a bonissimo termine la ridusse con ogni 
sollecitudine di fatica e di studio; né mai si lasciava vedere per non dare cagione che 
tal cosa s’avesse mostrare; onde ne gli animi delle genti nasceva ogni dí maggior 
desiderio di vederla. 
 Era Papa Giulio molto desideroso di vedere le imprese che faceva, per il che di 
questa che gli era nascosa venne in grandissimo desiderio; onde volse un giorno 
andare a vederla e non gli fu aperto, che Michele Agnolo non avrebbe voluto 
mostrarla. Per la qual cosa il papa, a cui di continuo cresceva la voglia, aveva tentati 
piú mezzi, di maniera che Michele Agnolo di tal cosa stava in grandissima gelosia, e 
dubitava molto ch’alcuni manovali o suoi garzoni non lo tradissero, corrotti dal 
premio, come e’ fecero. E per assicurarsi de’ suoi, comandandoli che a nessuno 
aprissero se ben fosse il papa, et essi promettendogliene, finse che voleva stare alcuni 
dí fuor di Roma e, replicato il comandamento, lasciò loro la chiave. 
 
1568 Laonde il suggetto della cosa lo spinse a andare tanto alto per la fama e per la salute 
dell’arte, che cominciò e finì i cartoni, e quella volendo poi colorire a fresco e non avendo 
fatto più, vennero da Fiorenza in Roma alcuni amici suoi pittori, perché a tal cosa gli 
porgessero aiuto et ancora per vedere il modo del lavorare a fresco da loro, nel qual v’erano 
alcuni pratichi, fra i quali furono il Granaccio, Giulian Bugiardini, Iacopo di Sandro, l’Indaco 
vecchio, Agnolo di Domenico et Aristotile, e dato principio all’opera, fece loro cominciare 
alcune cose per saggio. Ma veduto le fatiche loro molto lontane dal desiderio suo e non 
sodisfacendogli, una mattina si risolse gettare a terra ogni cosa che avevano fatto. E 
rinchiusosi nella cappella non volse mai aprir loro, né manco in casa, dove era, da essi si 
lasciò vedere. E così da la beffa, la quale pareva loro che troppo durasse, presero partito, e 
con vergogna se ne tornarono a Fiorenza. Laonde Michelagnolo, preso ordine di far da sé 
tutta quella opera, a bonissimo termine la ridusse con ogni sollecitudine di fatica e di studio; 
né mai si lasciava vedere per non dare cagione che tal cosa s’avesse a mostrare; onde negli 
animi delle genti nasceva ogni dì maggior desiderio di vederla.  
Era papa Giulio molto desideroso di vedere le imprese che e’ faceva, per il che di questa che 
gli era nascosa venne in grandissimo desiderio; onde volse un giorno andare a vederla e non 
gli fu aperto, ché Michelagnolo non averebbe voluto mostrarla. Per la qual cosa nacque il 
disordine, come s’è ragionato, che s’ebbe a partire di Roma, non volendo mostrarla al Papa; 
che secondo che io intesi da lui per chiarir questo dubbio, quando è ne fu condotta il terzo, 
la gli cominciò a levare certe muffe traendo tramontano una invernata. Ciò fu cagione che la 
calce di Roma, per essere bianca fatta di trevertino, non secca così presto, e mescolata con la 
pozzolana, che è di color tanè, fa una mestica scura, e quando l’è liquida, aquosa, e che ’l 
muro è bagnato bene, fiorisce spesso nel seccarsi; dove che in molti luoghi sputava quello 
salso umore fiorito, ma col tempo l’aria lo consumava. 

398



  CONDIVI 

 
 

 

 

1553 È la forma della volta, secondo che communemente si chiama, a botte, e ne’ 

posamenti suoi a lunette, che sono per la lunghezza sei, per la larghezza due, sì che tutta 

vien ad essere due quadri e mezzo. In questa Michelagnolo ha dipinto principalmente la 

creazione del mondo, ma v’ha dipoi abbracciato quasi tutto il Testamento Vecchio. E 

quest’opera ha partita in questo modo153.  

Cominciando dai peducci, dove le corna delle lunette154 si posano, fin quasi a un terzo 

del arco della volta finge come un parete piano, tirando sù a quel termine alcuni pilastri 

e zoccoli, finti di marmo, che sporgono in fuori sopra un piano a guisa di poggiolo, con 

le sue mensole sotto e con altri pilastrelli sopra il medesimo piano, dove stanno a sedere 

Profeti e Sibille. 
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1550 Ma partito da essi, si serrò nella cappella al lavoro, onde subitamente fu fatto 
ciò intendere al papa, perché, essendo fuori Michele Agnolo, pareva loro tempo 
comodo che Sua Santità venisse a piacer suo, aspettandone una bonissima mancia. Il 
papa, andato per entrar nella cappella, fu il primo che la testa ponesse dentro, et 
appena ebbe fatto un passo, che da l’ultimo ponte su ’l primo palco cominciò Michele 
Agnolo a gettar tavole. Per il che il papa vedutolo e, sapendo la natura sua, con non 
meno collera che paura, si mise in fuga minacciandolo molto. Michele Agnolo per 
una finestra della cappella si partí e, trovato Bramante da Urbino, gli lasciò la chiave 
dell’Opera, et in poste se ne tornò a Fiorenza, pensando che Bramante rappaceficasse 
il papa, parendogli invero aver fatto male.  
Arrivato dunque a Fiorenza, et avendo sentito mormorare il papa in quella maniera, 
aveva fatto disegno di non tornare piú a Roma. Ma per gli preghi di Bramante e 
d’altri amici, passato la collera al papa e non volendo egli che tanta opera rimanesse 
imperfetta, scrisse a Pier Soderini allora Gonfaloniere in Fiorenza che Michele 
Agnolo a’ suoi piedi rimandasse, perché gli avea perdonato. 
 
 
1568 Era di questa cosa disperato Michelagnolo, né voleva seguitare più, e scusandosi col 
Papa che quel lavoro non gli riusciva, ci mandò Sua Santità Giuliano da San Gallo, che 
dettogli da che veniva il difetto, lo confortò a seguitare e gli insegnò a levare le muffe. Là 
dove condottola fino alla metà, il Papa, che v’era poi andato a vedere alcune volte per certe 
scale a piuoli aiutato da Michelagnolo, volse che ella si scoprissi, perché era di natura 
frettoloso et impaziente, e non poteva aspettare ch’ella fussi perfetta et avessi avuto, come si 
dice, l’ultima mano. Trasse subito che fu scoperta tutta Roma a vedere, et il Papa fu il primo, 
non avendo pazienzia che abassassi la polvere per il disfare de’ palchi. Dove Raffaello da 
Urbino, che era molto eccellente in imitare, vistola mutò subito maniera, e fece a un tratto 
per mostrare la virtù sua i Profeti e le Sibille dell’opera della Pace, e Bramante allora tentò 
che l’altra metà della cappella si desse dal Papa a Raffaello. Il che inteso Michelagnolo si 
dolse di Bramante e disse al Papa senza avergli rispetto molti difetti, e della vita, e delle opere 
sue d’architettura, che come s’è visto poi, Michelagnolo nella fabbrica di San Piero n’è stato 
correttore. Ma il Papa, conoscendo ogni giorno più la virtù di Michelagnolo, volse che 
seguitasse, e veduto l’opera scoperta, giudicò che Michelagnolo l’altra metà la poteva 
migliorare assai. E così del tutto condusse alla fine perfettamente in venti mesi da sé solo 
quell’opera senza aiuto pure di chi gli macinassi i colori. Èssi Michelagnolo doluto talvolta 
che per la fretta che li faceva il Papa e’ non la potessi finire come arebbe voluto a modo suo, 
dimandandogli il Papa importunamente quando e’ finirebbe; dove una volta fra l’altre gli 
rispose che ella sarebbe finita «quando io arò satisfatto a me nelle cose dell’arte»: «E noi 
vogliamo», rispose il Papa, «che satisfacciate a noi nella voglia che aviamo di farla presto»; gli 
conchiuse finalmente che se non la finiva presto, che lo farebbe gettare giù da quel palco. 
Dove Michelagnolo, che temeva et aveva da temere la furia del Papa, finì subito senza 
metter tempo in mezzo quel che ci mancava; e disfatto il resto del palco, la scoperse la 
mattina d’Ognisanti che ’l Papa andò in cappella a cantare la messa, con satisfazione di tutta 
quella città. Desiderava Michelagnolo ritoccare alcune cose a secco, come avevon fatto que’ 
maestri vecchi nelle storie di sotto, certi campi, e panni, et arie di azzurro oltramarino, et 
ornamenti d’oro in qualche luogo, acciò gli desse più ricchezza e maggior vista; per che 
avendo inteso il Papa che ci mancava ancor questo, desiderava, sentendola loder tanto da chi 
l’aveva vista, che la fornissi, ma perché era troppo lunga cosa a Michelagnolo rifare il palco, 
restò pur così.  
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1553 I quali primi pilastri, movendosi dalli archi delle lunette, mettono in mezzo i 

peducci, lasciando però dell’ arco delle lunette maggior parte che non è quello spazio 

che dentro a loro si contiene. Sopra detti zoccoli son finti alcuni fanciulletti ignudi in 

vari gesti, i quali a guisa de termini reggono una cornice che intorno cinge tutta l’opera, 

lasciando nel mezzo della volta, da capo a’ piè, come uno aperto cielo. Questa apertura 

è destinata in nove liste, percioché, dalla cornice sopra i pilastri si muoveno alcuni archi 

corniciati, i quali passano per l’ultima altezza della volta e vanno a trovare la cornice 

dell’ opposita parte, lasciando tra arco e arco nove vani155, un grande e un picciolo. Nel 

picciolo son due listarelle finte di marmo, che traversano il vano, fatte talmente che nel 

mezzo restano le due parti, e una dalle bande, dove son collocati i medaglioni, come si 

dirà al suo luogo. E questo ha fatto per fuggir la sacietà, che nasce dalla similitudine. 
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1550 Fu fatto da Piero a Michele Agnolo saper questo, ma egli era fermato di non 
ritornarci, non si fidando del papa. Onde Pietro deliberò mandarlo come 
ambasciadore per piú securezza sua, et egli con questa buona sicurtà, alla fine pur si 
condusse al papa. Era il Reverendissimo Cardinale di Volterra fratello di Pier 
Soderini, per il che gli fu inviato da Piero e raccomandato ch’al papa lo introducesse. 
Onde nella giunta di Michele Agnolo, sentendosi il cardinale indisposto, mandò un 
suo vescovo di casa che per sua parte lo introducesse. Onde nello arrivare dinanzi al 
papa, che spasseggiando aveva una mazza in mano, per parte del cardinale e di Piero 
suo fratello gli offerse Michele Agnolo, dicendo tali uomini ignoranti essere e che egli 
per questo gli perdonasse. Venne collera al papa e con quel bastone rifrustò il 
vescovo dicendogli: «Ignorante sei tu». E volto a Michele Agnolo benedicendolo se 
ne rise. Cosí Michele Agnolo fu di continuo poi con doni e con carezze trattenuto dal 
papa, e tanto lavorò per emendare l’errore, che l’opera alla fine perfettamente 
condusse. La quale opera è veramente stata la lucerna che ha fatto tanto giovamento 
e lume all’arte della pittura, che ha bastato a illuminare il mondo per tante centinaia 
d’anni in tenebre stato. E nel vero non curi più chi è pittore di vedere novità et 
invenzioni di attitudini, abbigliamenti addosso a figure, modi nuovi d’aria e terribilità 
di cose variamente dipinte, perché tutta quella perfezione che si può dare a cosa che 
in tal magisterio si faccia a questa ha dato. 
 
1568 Il Papa vedendo spesso Michelagnolo gli diceva: «Che la cappella si arrichisca di 
colori e d’oro, ché l’è povera». Michelagnolo con domestichezza rispondeva: «Padre Santo, 
in quel tempo gli uomini non portavano addosso oro, e quegli che son dipinti non furon mai 
troppo ricchi, ma santi uomini, perch’egli sprezaron le ricchezze». Fu pagato in più volte a 
Michelagnolo dal Papa a conto di quest’opera tremila scudi, che ne dovette spendere in 
colori venticinque. Fu condotta questa opera con suo grandissimo disagio dello stare a 
lavorare col capo all’insù, e talmente aveva guasto la vista, che non poteva leggere lettere né 
guardar disegni se non all’insù; che gli durò poi parecchi mesi, et io ne posso fare fede, che 
avendo lavorato cinque stanze in volta per le camere grandi del palazzo del duca Cosimo, se 
io non avessi fatto una sedia che s’appoggiava la testa e si stava a giacere lavorando, non le 
conducevo mai, ché mi ha rovinato la vista et indebolito la testa di maniera, che me ne sento 
ancora e stupisco che Michelagnolo reggessi tanto a quel disagio. Imperò acceso ogni dì più 
dal desiderio del fare et allo acquisto e miglioramento che fece, non sentiva fatica né curava 
disagio. 
 È il partimento di questa opera accomodato con sei peducci per banda et uno nel mezzo 
delle faccie da’ piè e da capo, ne’ quali ha fatto di braccia sei di grandezza, drento Sibille e 
Profeti, e nel mezzo da la Creazione del mondo fino al Diluvio e la inebriazione di Noè, e 
nelle lunette tutta la Generazione di Gesù Cristo. Nel partimento non ha usato ordine di 
prospettive che scortino, né v’è veduta ferma, ma è ito accomodando più il partimento alle 
figure che le figure al partimento, bastando condurre gli ignudi e’ vestiti con perfezzione di 
disegno, che non si può né fare, né s’è fatto mai opera, et a pena con fatica si può imitare il 
fatto. Questa opera è stata et è veramente la lucerna dell’arte nostra, che ha fatto tanto 
giovamento e lume all’arte della pittura, che ha bastato a illuminare il mondo, per tante 
centinaia d’anni in tenebre stato. E nel vero non curi più chi è pittore di vedere novità et 
invenzioni, e di attitudini, abbigliamenti addosso a figure, modi nuovi d’aria e terribilità di 
cose variamente dipinte, perché tutta quella perfezzione che si può dare a cosa che in tal 
magisterio si faccia a questa ha dato. 

402



  CONDIVI 

 
 

 

 

1553 Adunque nel vano primo, nella testa di sopra, il qual è dei minori, si vede in aria 

l’onipotente Iddio che col moto delle braccia divide la luce dalla tenebre156. Nel secondo 

vano è quando creò i due luminari maggiori, il qual si vede stare a braccia tutte distese, 

colla destra accennando al sole e colla sinistra alla luna. Sonvi alcuni agnoletti in 

compagnia, un de’ quali nella sinistra parte nasconde il volto e ristringendosi al creator 

suo157, quasi per difendersi dal nocumento della luna. In questo medesimo vano, dalla 

parte sinistra, è il medesimo Iddio volto a creare nella terra l’erbe e le piante, fatto con 

tanto artificio che dovunque tu ti volti par ch’egli te seguiti, mostrando tutta la schiena 

fin alle piante de’ piedi; cosa molto bella e che ci dimostra quel che possa lo scorcio. Nel 

terzo vano apparisce in aria il magno Iddio, similmente con agnoli, e remira all’acque, 

comandando loro che produchino tutte quelle spezie d’animali che tal elemento nutrisce, 

non altrimenti che nel secondo comandò alla terra. Nel quarto è la creazione dell’uomo, 

dove si vede Iddio col braccio e colla mano distesa dar quasi i precetti ad Adamo di quel 

che far debbe e non fare, e coll’altro braccio racoglie i suoi agnolini.  
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1550 Ma stupisca ora ogni uomo che in quella sa scorgere la bontà delle figure, la 
perfezzione de gli scorti, la stupendissima rotondità de i contorni, che hanno in sé grazia 
e sveltezza, girati con quella bella proporzione che ne i belli ignudi si vede. Ne’ quali per 
mostrar gli stremi e la perfezzione dell’arte, ve ne fece di tutte l’età, differenti d’aria e di 
forma, così nel viso come ne’ lineamenti, di aver più sveltezza e grossezza nelle membra, 
come ancora si può conoscere nelle bellissime attitudini che differentemente e’ fanno 
sedendo e girando e sostenendo alcuni festoni di foglie di quercia e di ghiande messe 
[per] l’arme [e] per l’impresa di papa Giulio. Denotando che a quel tempo et al governo 
suo era l’età dell’oro, per non essere allora la Italia ne’ travagli e nelle miserie che ella è 
stata poi, e così in mezzo di loro tengono alcune medaglie, drentovi storie in bozza 
contrafatte in bronzo e d’oro, cavate da’l Libro de’ Re. Senza che egli, per mostrare la 
perfezzione dell’arte e la grandezza di Dio, fece nelle storie il suo dividere la luce da le 
tenebre, nelle quale si vede la maestà sua che, con le braccia aperte, si sostiene sopra sé 
solo e mostra amore insieme et artifizio. Nella seconda fece con bellissima discrezione et 
ingegno quando Dio fa il sole e la luna, dove è sostenuto da molti putti e mostrasi molto 
terribile per lo scorto delle braccia e delle gambe. Il medesimo fece nella medesima storia 
quando, benedetto la terra e fatto gli animali, volando si vede in quella volta una figura 
che scorta, e dove tu cammini per la cappella, continuo gira, e si voltan per ogni verso; 
così nella altra quando divide l’acqua da la terra: figure bellissime et acutezze d’ingegno 
degne solamente d’esser fatte dalle divinissime mani di Michelagnolo. E così seguitò sotto 
a questo la creazione di Adamo, dove ha figurato Dio portato da un gruppo di angeli 
ignudi e di tenera età, i quali par che sostenghino non solo una figura, ma tutto il peso del 
mondo, apparente tale mediante la venerabilissima maestà di quello e la maniera del 
moto, nel quale con un braccio cigne alcuni putti, quasi che egli si sostenga e, con l’altro, 
porge la mano destra a uno Adamo, figurato di bellezza, di attitudine e di dintorni di 
qualità che e’ par fatto di nuovo dal sommo e primo suo creatore, più tosto che dal 
pennello o disegno d’uno uomo tale. Poco di sotto a questa in un’altra storia fa il suo 
cavar de la costa la madre nostra Eva, nella quale si vede quegli ignudi l’un quasi morto 
per essere prigion del sonno, e l’altra divenuta viva e fatta vigilantissima per la 
benedizione di Dio. Si conosce da’l pennello di questo ingegnosissimo artefice 
interamente la differenza che è da’l sonno a la vigilanzia, e quanto stabile e ferma possa 
apparire, umanamente parlando, la maestà divina. Seguitale di sotto come Adamo, a le 
persuasioni d’una figura mezza donna e mezza serpe, prende la morte sua e nostra nel 
pomo, e veggonvisi egli et Eva cacciati di Paradiso. Dove nella figura dell’Angelo appare 
con grandezza e nobiltà la esecuzione del mandato d’un Signore adirato, e nella attitudine 
di Adamo il dispiacere del suo peccato, insieme con la paura della morte; come nella 
femmina similmente si conosce la vergogna, la viltà e la voglia del raccomandarsi, 
mediante il suo restringersi nelle braccia, giuntar le mani a palme e mettersi il collo in 
seno; e nel torcere la testa verso l’Angelo, che ella ha più paura della iustizia che speranza 
nella misericordia divina. Né è di minor bellezza è la storia del sacrifizio di Noè*, dove 
sono chi porta le legne e chi soffia chinato nel fuoco et altri che scannano la vittima; la 
quale certo non è fatta con meno considerazione et accuratezza che le altre. 

1568 Idem (1550) 
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1553 Nel quinto è quando della costa d’Adamo ne trae la donna, la quale sù venendo a 

mani giunte e sporte verso Iddio, inchinatasi con dolce atto, par che lo ringrazie, e che 

egli lei benedica. Nel sesto è quando il Demonio, dal mezzo in sù in forma umana e nel 

resto di serpente, con le gambe trasformate in code, s’avvolge intorno a un albero e, 

facendo sembiante che coll’uomo ragioni, lo induce a far contra il suo creatore e porge 

alla donna il vietato pomo. E nell’altra parte del vano si vedano ambidue scacciati 

dall’Agnolo, spaventati e dolenti, fuggirsi dalla faccia de Iddio. Nel settimo è il sacrificio 

di Abel e di Cain, quello grato e accetto a Dio, questo odioso e reprobato. Nell’ottavo è 

il Diluvio, dove si può vedere l’arca di Noè da lunge, in mezzo dell’acque, e alcuni che 

per suo scampo a lei s’attaccano. Più da presso, nel medesimo pelago, è una nave 

carrica di varie genti, la quale sì per il soverchio peso che aveva, sì per le molte e 

violente percosse dell’onde, persa la vela e privata d’ogni aiuto e argomento umano, si 

vede già dentro di sé pigliar acque, andarsene a fondo; dove è miserabil cosa veder la 

spezie umana cosi meschinamente nell’onde perire. Similmente più vicino all’occhio 

appare ancor sopra l’acque la cima d’una montagna, a guisa d’un’isola, dove, fuggendo 

l’acque ch’alzavano, s’è ridotta una moltitudine d’uomini e di donne, che mostran vari 

affetti, ma tutti miserabili e spaventosi, traendosi sotto una tenda tirata sopra un àlbore 

per diffendersi di sopra dalla inusitata pioggia; e sopra questa con grande artificio si 

rappresenta l’ira di Dio, che con acque, con fulgori e con saette si versa contra di loro. 

Èvvi un’altra sommità di monte nella destra parte, assai più vicina all’occhio, e una 

moltitudine travagliata dal medesimo accidente, della quale saria longo scrivere ogni 

particolare; mi basta che sono tutti naturali e formidabili, secondo che in un tale 

accidente si possono imaginare. Nel nono, che è l’ultimo, è la storia di Noè quando, 

ebbro iacendo in terra e mostrando le parti vergognose, dal figliuol Can fu deriso e da 

Sem e Iaphet ricoperto.  
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1550   Usò l’arte medesima et il medesimo giudizio nella storia del Diluvio, dove 
appariscono diverse morti d’uomini, che spaventati dal terrore di que’ giorni, cercano 
il più che possono, per diverse vie, scampo alle lor vite. Perciochè, nelle teste di 
quelle figure, si conosce la vita esser in preda della morte, non meno che la paura, il 
terrore et il disprezzo d’ogni cosa; vedevisi la pietà di molti che, aiutandosi l’un l’altro 
tirarsi al sommo d’un sasso, cercando scampo. Tra’ quali vi è uno che, abbracciato un 
mezzo morto, cerca il più che può di camparlo, che la natura non lo mostra meglio. 
Non si può dire quanto sia bene espressa la storia di Noè quando, inebriato dal vino, 
dorme scoperto, et ha presenti un figliuolo che se ne ride e due che lo ricuoprono; 
storia e virtù d’artefice incomparabile e da non potere essere vinta se non da se 
medesimo. Con ciò sia che come se ella per le cose fatte insino allora avessi preso 
animo, risorse e demostrossi molto maggiore ne le cinque Sibille e ne’ sette profeti 
fatti qui di grandezza di cinque braccia l’uno e più; dove in tutti sono attitudini varie e 
bellezza di panni e varietà di vestiri, e tutto insomma con invenzione e giudizio 
miracoloso, onde, a chi distingue gli affetti loro, appariscono divini.  
Vedesi quel Ieremia, con le gambe incrocicchiate, tenersi una mano alla barba 
posando il gomito sopra il ginocchio, l’altra posar nel grembo et aver la testa chinata, 
d’una maniera che ben dimostra la malenconia, i pensieri, la cogitazione e 
l’amaritudine che egli ha de’l suo popolo; così medesimamente due putti, che gli sono 
dietro; e similmente è nella prima Sibilla di sotto a lui verso la porta, nella quale, 
volendo esprimere la vecchiezza, oltra che egli, avviluppandola di panni, ha voluto 
mostrare che già i sangui sono aghiacciati dal tempo et inoltre, nel leggere, per aver la 
vista già logora, le fa accostare il libro alla vista accuratissimamente. Sotto questa 
figura è uno profeta vecchio*, il quale ha una movenzia bellissima et è molto di panni 
abbigliato, che con una mano tiene un ruotolo di profezie e, con l’altra sollevata, 
voltando la testa, mostra volere parlare cose alte e grandi, e dietro ha due putti che gli 
tengono i libri. Seguita sotto questi una sibilla, che fa il contrario di quella sibilla* che 
di sopra dicemmo, perché, tenendo il libro lontano, cerca voltare una carta mentre 
ella con un ginocchio sopra l’altro si ferma in sé, pensando con gravità quel che ella 
de’ scrivere, finchè un putto che gli è dietro, soffiando in un stizzon di fuoco, gli 
accende la lucerna. La qual figura è di bellezza straordinaria per l’aria del viso e per la 
acconciatura del capo e per lo abbigliamento de’ panni, oltra che ella ha le braccia 
nude, le quali son come l’altre parti. Fece sotto questa sibilla un altro profeta*, il qual, 
fermatosi  così sopra di sé, ha preso una carta e quella con ogni intenzione et affetto 
legge. Dove, nello aspetto si conosce che egli si compiace tanto di quel che e’ truova 
scritto, che pare una persona viva quando ella ha applicato molto forte i suoi pensieri 
a qualche cosa.  
 
 
1568 Idem (1550) 

406



  CONDIVI 

 
 

 

 

1553 Sotto la cornice già detta, che finisce il parete, e sopra i peducci dove le lunette si 

posano, tra pilastro e pilastro, stanno a sedere dodici figurone tra Profeti e Sibille, tutti 

veramente mirabili, sì per l’attitudini come per l’ornamento e varietà de’ panni. Ma 

mirabilissimo sopra tutti il Profeta Iona, posto nella testa della volta, percioché contro 

alli siti d’essa volta, e per forza di lumi e d’ombre, il torso che scorcia in dentro è nella 

parte che è più vicina all’occhio, e le gambe che sporgono in fuori son nella parte più 

lontana158. Opera stupenda e che ci dichiara quanta scienza sia in questo uomo nella 

facultà del girar le linee, ne’ scorci e nella perspettiva. Ma in quello spazio ch’è sotto le 

lunette, e così in quel di sopra, il qual ha figura di triangolo, v’è dipinta tutta la 

Genealogia o vogliàn dire Generazione del Salvatore, ecetto che ne’ triangoli de’ 

cantoni, i quali uniti insieme di due diventano uno e lascian doppio spazio159. In uno 

adunque di questi, vicina alla facciata del Giudicio, a man dritta, si vede quando Aman 

per comandamento del re Assuero fu sospeso in croce, e questo percioché volse per la 

superbia e alterezza sua far sospendere Mardocheo zio della regina Ester, percioché nel 

passare suo non gli aveva fatto onore e reverenza. In un altro è la storia del Serpente di 

bronzo, elevato da Moisé sopra d’un’asta, nel qual il popolo de Israel, ferito e mal 

trattato da vivi serpentegli, reguardando era sanato. Nel qual Michelagnolo ha mostrato 

mirabil forze in quei che si vogliono staccar quelle biscie datorno.  
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1550 Similmente pose sopra la porta della cappella un vecchio*, il quale, cercando 
per il libro scritto d’una cosa che egli non truova, sta con una gamba alta e l’altra 
bassa e, mentre che la furia del cercare quel ch’e’ non truova lo fa stare così, non si 
ricorda del disagio che egli in così fatta positura patisce. Questa figura è di bellissimo 
aspetto per la vecchiezza, et è di forma alquanto grossa et ha un panno con poche 
pieghe, che è bellissimo, oltra che e’ vi è un’altra sibilla che, voltando in verso l’altare 
da l’altra banda col mostrare alcune scritte, non è meno da lodare coi suoi putti che si 
siano l’altre. Ma chi considererà quel profeta* che gli è di sopra, il quale, stando molto 
fisso ne’ suoi pensieri, ha le gambe sopraposte l’una e l’altra e tiene una mano dentro 
al libro per segno del dove egli leggeva, ha posato l’altro braccio col gomito sopra il 
libro et appoggiato la gota alla mano, chiamato da un di quei putti che egli ha dietro, 
volge solamente la testa senza sconciarsi niente del resto, vedrà tratti veramente tolti 
da la natura stessa, vera madre dell’arte, e vedrà una figura che tutta bene studiata può 
insegnare largamente tutti i precetti del buon pittore. Sopra a questo profeta è una 
vecchia bellissima* che, mentre che ella siede, studia in un libro con una eccessiva 
grazia, e non senza belle attitudini di due putti che le sono intorno. Né si può pensare 
di imaginarsi di poter aggiugnere alla eccellenza della figura di un giovane fatto per 
Daniello, il quale, scrivendo in un gran libro, cava di certe scritte alcune cose e le 
copia con una avidità incredibile. E per sostenimento di quel peso gli fece un putto 
fra le gambe, che lo regge mentre che egli scrive, il che non potrà mai paragonare 
pennello tenuto da qual si voglia mano; così come la bellissima figura della Libica, la 
quale, avendo scritto un gran volume tratto da molti libri, sta con una attitudine 
donnesca per levarsi in piedi, et in un medesimo tempo mostra volere alzarsi e serrare 
il libro: cosa difficilissima per non dire impossibile ad ogni altro che al suo maestro.  
Che si può egli dire de le quattro storie ea’ canti, ne’ peducci di quella volta? Dove 
nell’una Davit, con quella forza puerile che più si può, nella vincita d’un gigante 
spiccandoli il collo, fa stupire alcune teste di soldati, che sono intorno al campo; 
come fanno ancora maravigliare altrui le bellissime attitudini che egli fece nella storia 
di Iudit, nell’altro canto, nella quale apparisce il tronco di Oloferne che, privo de la 
testa si risente, mentre che ella mette la morta testa in una cesta, in capo a una sua 
fantesca vecchia, la quale, per essere grande di persona, si china acciò che Iudit la 
possa aggiugnere per acconciarla bene; e mentre che ella tenendo le mani al peso 
cerca di ricoprirla, e voltando la testa in verso il tronco, il quale così morto nello 
alzare una gamba et un braccio fa romore dentro nel padiglione, mostra nella vista il 
timore del campo e la paura del morto: pittura veramente consideratissima. Ma più 
bella e più divina di questa e di tutte l’altre ancora è la storia delle serpi di Moisè, la 
quale è sopra il sinistro canto dello altare, con ciò sia che in lei si vede la strage che fa 
de’ morti, il piovere, il pugnere et il mordere delle serpi, e vi apparisce quella che 
Moisè messe di bronzo sopra il legno; nella quale storia vivamente si conosce la 
diversità delle morti che fanno coloro che privi sono d’ogni speranza per il morso di 
quelle. Dove si vede il veleno atrocissimo far di spasmo e paura morire infiniti, senza 
il legare le gambe et avvolgere a le braccia coloro che rimasti in quella attitudine 
ch’egli erano non si possono muovere; senza le bellissime teste che gridano et 
arrovesciate si disperano.  
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1553 Nel terzo cantone da basso è la vendeta fatta da Judit contra Oloferne; e nel 

quarto quella di David contra Goliad. E questa è brevemente tutta la storia160. 

Ma non meno di questa è maravigliosa quella parte che alla storia non si appertiene. 

Questi son certi ignudi, che sopra la già detta cornice in alcuni zoccoli sedendo, un di 

qua e un di là, sostengano i medaglioni che si son detti, finti di metallo, nei quali, a uso 

di rovesci, son fatte varie storie, tutte approposito però della principale161. In queste cose 

tutte, per la vaghezza de’ compartimenti, per la diversità dell’attitudini, e per la 

contrarietà de’ siti, mostrò Michelagnolo un’arte grandissima162. Ma narrare i 

particulari di queste e dell’altre cose saria opera infinita, né bastarebbe un volume. Però 

brevemente me ne son passato, volendo solamente dare un poco di luce più tosto del 

tutto, che specificar le parti. Né in questo mezzo gli mancarono travagli, perciò che, 

avendola cominciata e fatto il quadro del Diluvio, se gli cominciò l’opera a muffare, di 

maniera che appena si scorgevan le figure. Però, stimando Michelagnolo che questa 

scusa gli dovesse bastare a fugir un tal carico, se n’andò dal papa, e gli disse: «Io ho 

pur detto a Vostra Santità che questa non è mia arte. Ciò ch’io ho fatto è guasto; e se nol 

credete, mandate a vedere». 
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1550 Né manco belli di tutti questi sono coloro che, riguardato il serpente, 
sentendosi nel riguardarlo alleggerire il dolore e rendere la vita, lo riguardono con 
affetto grandissimo, fra i quali si vede una femmina che è sostenuta da uno d’una 
maniera, che e’ si conosce non meno l’aiuto che le è porto da chi la regge, che il 
bisogno di lei in sì subita paura e puntura. Similmente nell’altra, dove Assuero, 
essendo in letto, legge i suoi annali, son figure molto belle, e tra l’altre vi si veggono 
tre figure a una tavola, che mangiano, nelle quali rappresenta il consiglio che si fece di 
liberare il popolo ebreo e di appiccare Aman; la qual figura fu da lui in scorto 
straordinariamente condotta, avvenga che finse il tronco che regge, la persona di 
colui e quel braccio che viene inanzi non dipinti, ma vivi e rilevati in fuori, così con 
quella gamba che manda inanzi e simile parti che vanno dentro; figura certamente fra 
le difficili [e] belle bellissima e difficilissima. Né si può dire la diversità delle cose, 
come panni, arie di teste et infinità di capricci straordinari e nuovi e bellissimamente 
considerati. Dove non è cosa che con ingegno non sia messa in atto; e tutte le figure 
che vi sono sono di scorti bellissimi et artifiziosi, et ogni cosa che si ammira è 
lodatissima e divina. 
 
 
1568 Né manco belli di tutti questi sono coloro che, riguardato il serpente, sentendosi nel 
riguardarlo alleggerire il dolore e rendere la vita, lo riguardono con affetto grandissimo, fra i 
quali si vede una femmina che è sostenuta da uno d’una maniera, che e’ si conosce non 
meno l’aiuto che le è porto da chi la regge, che il bisogno di lei in sì subita paura e puntura. 
Similmente nell’altra, dove Assuero, essendo in letto, legge i suoi annali, son figure molto 
belle, e tra l’altre vi si veggono tre figure a una tavola, che mangiano, nelle quali rappresenta 
il consiglio che si fece di liberare il popolo ebreo e di appiccare Aman; la qual figura fu da lui 
in scorto straordinariamente condotta, avvenga che finse il tronco che regge, la persona di 
colui e quel braccio che viene inanzi non dipinti, ma vivi e rilevati in fuori, così con quella 
gamba che manda inanzi e simile parti che vanno dentro; figura certamente fra le difficili [e] 
belle bellissima e difficilissima. Che troppo lungo sarebbe a dichiarare le tante belle fantasie 
d’atti diferenti dove tutta è la geonologia d’i padri cominciando da’ figliuoli di Noè per 
mostrare la Generazione di Gesù Cristo. Nelle qual figure non si può dire la diversità delle 
cose, come panni, arie di teste et infinità di capricci straordinari e nuovi e bellissimamente 
considerati. 

410



  CONDIVI 

 
 

 

 

1553 Mandò il papa il Sangallo, il quale, ciò vedendo, conobbe ch’egli aveva data la 

calcina troppo acquosa e per questo, calando l’umore, faceva quell’effetto; e avisatone 

Michelagnolo, fece che seguitò, né gli valse scusa163. Mentre che dipingeva, più volte 

papa Giulio volse andare a vedere l’opera, salendo su per una scala a piuoli; a cui 

Michelagnolo porgeva la mano per farlo montare in sul ponte. E come quello che era di 

natura vemente e impaciente d’aspettare, poi che fu fatta la metà, cioè dalla porta fin a 

mezzo la volta, volse ch’egli la scoprisse, ancor che fusse imperfetta e non avesse avuta 

l’ultima mano164. L’openione e l’aspettazione che s’aveva di Michelagnolo trasse tutta 

Roma a veder questa cosa; dove andò anco il papa, prima che la polvere, che per il 

disfar del palco era levata, si posasse. 

Doppo quest’opera Rafaello, avendo vista la nuova e maravigliosa maniera, come quello 

che in imitare era mirabile, cercò per via di Bramante di dipignere il resto165. Del che 

Michelagnolo molto si turbò e, venuto inanzi a papa Giulio, gravemente si lamentò 

dell’ingiuria che gli faceva Bramante, e in sua presenza se ne dolse col papa, 

scoprendoli tutte le persecuzioni ch’egli aveva recevute dal medesimo; e appresso 

scoperse molti suoi mancamenti166, e massimamente che, disfacendo egli San Piero 

vecchio, gittava a terra quelle maravigliose colonne che erano in esso tempio, non si 

curando né facendo stima che andassero in pezzi, potendole pianamente calare e 

conservarle intere, mostrando com’era facil cosa a mettere matton sopra mattone, ma 

che a fare una colonna tale era difficilissima, e molte altre cose che non occorre 

narrare. Di maniera che ’l papa, udite queste tristizie, volse che Michelagnolo seguitasse 

facendogli più favori che mai facesse. Finì tutta quest’opera in mesi venti, senza aver 

aiuto nessuno, né d’un pure che gli macinasse i colori167.  
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1550 Ma chi non ammirerà e non resterà smarrito veggendo la terribilità de l’Iona, 
ultima figura della cappella? Dove con la forza della arte la volta, che per natura viene 
innanzi girata dalla muraglia, sospinta dalla apparenza di quella figura che si piega in 
dietro, apparisce diritta e vinta da l’arte del disegno, ombre e lumi, pare che 
veramente si pieghi in dietro.  
O veramente felice età nostra, o beati artefici, che ben così vi dovete chiamare, da che 
nel tempo vostro avete potuto al fonte di tanta chiarezza rischiarare le tenebrose luci 
degli occhi e vedere fattovi piano tutto quel ch’era difficile da sì maraviglioso e 
singulare artefice: certamente la gloria delle fatiche sue vi fa conoscere et onorare, da 
che ha tolto da voi quella benda che avevate inanzi gli occhi della mente, sí di tenebre 
piena, e v’ha scoperto il velo del falso, il quale v’adombrava le bellissime stanze 
dell’intelletto. Ringraziate di ciò dunque il cielo e sforzatevi d’imitar Michele Agnolo 
in tutte le cose. Sentissi nel discoprirla correre tutto il mondo d’ogni parte, e questo 
bastò per fare rimanere le persone trasecolate e mutole; laonde il papa, di tal cosa 
ingrandito e dato animo a sé di far maggiore impresa, con danari e ricchi doni 
rimunerò molto Michele Agnolo.  
 

1568 Dove non è cosa che con ingegno non sia messa in atto; e tutte le figure che vi sono 
sono di scorti bellissimi et artifiziosi, et ogni cosa che si ammira è lodatissima e divina. Ma 
chi non ammirerà e non resterà smarrito veggendo la terribilità de l’Iona, ultima figura della 
cappella? Dove con la forza della arte la volta, che per natura viene innanzi girata dalla 
muraglia, sospinta dalla apparenza di quella figura che si piega in dietro, apparisce diritta e 
vinta da l’arte del disegno, ombre e lumi, pare che veramente si pieghi in dietro.  
O veramente felice età nostra, o beati artefici, che ben così vi dovete chiamare, da che nel 
tempo vostro avete potuto al fonte di tanta chiarezza rischiarare le tenebrose luci degli occhi 
e vedere fattovi piano tutto quel ch’era difficile da sì maraviglioso e singulare artefice: 
certamente la gloria delle fatiche sue vi fa conoscere et onorare, da che ha tolto da voi quella 
benda che avevate inanzi gli occhi della mente, sí di tenebre piena, e v’ha scoperto il velo del 
falso, il quale v’adombrava le bellissime stanze dell’intelletto. Ringraziate di ciò dunque il 
cielo e sforzatevi d’imitar Michele Agnolo in tutte le cose. 
Sentissi nel discoprirla correre tutto il mondo d’ogni parte, e questo bastò per fare rimanere 
le persone trasecolate e mutole; laonde il Papa, di tal cosa ingrandito e dato animo a sé di far 
maggiore impresa, con danari e ricchi doni rimunerò molto Michelagnolo, il quale diceva alle 
volte de’ favori, che gli faceva quel Papa, tanto grandi che mostrava di conoscere 
grandemente la virtù sua; e se talvolta per una sua cotale amorevolezza gli faceva villania la 
medicava con doni e favori segnalati: come fu quando dimandandogli Michelagnolo licenzia 
una volta di andare a fare il San Giovanni a Fiorenza, e chiestogli per ciò danari, disse: «Be’, 
questa cappella quando sarà fornita?»; «Quando potrò, Padre Santo»; il Papa che aveva una 
mazza in mano percosse Michelagnolo dicendo: «Quando potrò, quando potrò: te la farò 
finire bene io». Però tornato a casa Michelagnolo per mettersi in ordine per ire a Fiorenza, 
mandò subito il Papa Cursio, suo camerieri, a Michelagnolo con cinquecento scudi, 
dubitando che non facessi delle sue, a placarlo, facendo scusa del Papa che ciò erano tutti 
favori et amorevolezze. E perché conosceva la natura del Papa e finalmente l’amava, se ne 
rideva, vedendo poi finalmente ritornare ogni cosa in favore et util suo, e che procurava quel 
Pontefice ogni cosa per mantenersi questo uomo amico. 
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1553 È vero ch’io gli ho sentito dire ch’ella non è, come egli arebbe voluto, finita, 

impedito dalla fretta del papa, il qual dimandandolo un giorno, quando finerebbe quella 

cappella, e rispondendo lui:  «Quando potrò», egli irato soggiunse: «Tu hai voglia ch’io 

ti faccia gittar giù di quel palco». Il che udendo Michelagnolo, da sé disse: «Me non 

farai tu gittare»; e partitosi, fece disfare il ponte e scoperse l’opera il giorno 

d’Ognisanti, la qual fu vista con gran sodisfazione del papa, che quel giorno andò in 

cappella, e concorso e ammirazione di tutta Roma. Mancava a ritoccarla con l’azzurro 

oltramarino a secco e con oro in qualche luogo, perché paresse più ricca. Giulio, 

passato quel fervore, voleva pur che Michelagnolo la fornisse, ma egli, considerando 

l’impaccio che avrebbe avuto in rimettere in ordine il palco, rispose che quel che li 

mancava non era cosa che importasse. «Bisognarebbe pur ritoccarla d’oro», rispose il 

papa; a cui Michelagnolo familiarmente, come soleva con Sua Santità: «Io non veggio 

che gli uomini portino oro». E’l papa: «La sarà povera». «Quei che sono quivi dipinti, 

rispose egli, furon poveri ancor loro»168. Così si buttò in burla e è così rimasta. Ebbe 

Michelagnolo di quest’opera, ad ogni sua spesa, ducati tremila, de’ quali ne dovette 

spendere in colori, secondo che gli ho sentito dire, intorno a venti o venticinque.  

Spedita quest’opera, Michelagnolo, per avere nel dipingere così lungo tempo tenuti gli 

occhi alzati verso la volta, guardando poi in giù poco vedeva, sì che, s’egli aveva a 

leggere una lettera o altre cose minute, gli era necessario con le braccia tenerle levate 

sopra il capo. Nondimeno dipoi appoco appoco s’ausò a leggere ancora guardando a 

basso169. Per questo possiamo considerare con quanta attenzione e assiduità facesse 

quest’opera170. Molte altre cose gli avennero vivente papa Giulio, il quale 

svi[s]ceratamente l’amò, avendo di lui più cura e gelosia che di qualunque altro ch’egli 

appresso di sé avesse; il che si può per quel che già scritto n’abbiamo assai chiaramente 

conoscere. Anzi un giorno, dubitando ch’egli non fusse sdegnato, di subito lo mandò a 

placare. La cosa fu in questo modo. Volendo Michelagnolo per San Giovanni andare fin 

a Firenze, chiese danari al papa; e egli dimandando quando finirebbe la cappella, 

Michelagnolo all’usanza sua rispose: «Quando potrò». Il papa, che era di natura subito, 

lo percosse con un bastone che in mano teneva, dicendo: «Quando potrò, quando 

potrò!»171. 
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1550  Di che egli alla sepoltura ritornato, quella di continuo lavorando e parte 
mettendo in ordine disegni da potere condurre le facciate della cappella, volse la 
fortuna invidiosa che di tal memoria non si lasciasse quel fine che di tanta 
perfezzione aveva avuto principio: perché successe in quel tempo la morte di Papa 
Giulio, onde tal cosa si mise in abbandono per la creazione di Papa Leon X il quale 
d’animo e di valore non meno splendido che Giulio, aveva desiderio di lasciare nella 
patria sua per essere stato il primo pontefice di quella, in memoria di sé e d’uno 
artefice sí divino e suo cittadino, quelle maraviglie che un grandissimo principe come 
esso poteva fare. Per il che, dato ordine che la facciata di San Lorenzo di Fiorenza, 
chiesa dalla casa de’ Medici fabbricata, si facesse per lui, fu cagione che il lavoro della 
sepoltura di Giulio rimase imperfetto per un tempo. 
 
 
1568 Dove che, finito la cappella et innanzi che venissi quel Papa a morte, ordinò Sua 
Santità, se morissi, al cardinale Santiquattro et al cardinale Aginense suo nipote che facessi 
finire la sua sepoltura con minor disegno che ’l primo. Al che fare di nuovo si messe 
Michelagnolo, e così diede principio volentieri a questa sepoltura per condurla una volta 
senza tanti impedimenti al fine, che n’ebbe sempre di poi dispiacere e fastidi e travagli più 
che di cosa che facessi in vita, e ne acquistò per molto tempo in un certo modo nome 
d’ingrato verso quel Papa, che l’amò e favorì tanto. Di che egli alla sepoltura ritornato, quella 
di continuo lavorando e parte mettendo in ordine disegni da potere condurre le facciate della 
cappella, volse la fortuna invidiosa che di tal memoria non si lasciasse quel fine che di tanta 
perfezzione aveva avuto principio; perché successe in quel tempo la morte di papa Giulio, 
onde tal cosa si misse in abandono per la creazione di papa Leone Decimo, il quale d’animo 
e valore non meno splendido che Giulio, aveva desiderio di lasciare nella patria sua per 
essere stato il primo Pontefice di quella, in memoria di sé e d’uno artefice divino e suo 
cittadino, quelle maraviglie che un grandissimo principe come esso poteva fare. Per il che 
dato ordine che la facciata di S. Lorenzo di Fiorenza, chiesa dalla casa de’ Medici fabricata, si 
facesse per lui, fu cagione che il lavoro della sepoltura di Giulio rimase imperfetto, e richiese 
Michelagnolo di parere e disegno e che dovesse essere egli il capo di questa opera. 
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 1553 Però, tornato a casa, Michelagnolo si metteva in ordine per andare senz’altro a 

Firenze, quando sopravenne Accursio, giovane molto favorito, mandato dal papa, e gli 

portò ducati cinquecento, placandolo il meglio che potette e scusando il papa. 

Michelagnolo accettata la scusa, se ne andò a Fiorenza. Sì che di nessuna cosa parve 

che Giulio maggior cura avesse, che di mantenerse questo uomo; né volse solamente 

servirsene in vita, ma poi che fu morto ancora, percioché, venendo a morte, ordinò che 

gli fusse fatta finir quella sepoltura172 che già aveva principiata, dando la cura al 

cardinal Santiquattro vecchio e al cardinal Aginense suo nipote173. I quali però gli fecer 

fare nuovo disegno, parendo loro il primo impresa troppo grande174. Così entrò 

Michelagnolo un’altra volta nella tragedia della sepoltura, la quale non più felicemente 

gli successe di quel di prima, anzi molto peggio, arrecandogli infiniti impacci, dispiaceri 

e travagli, e quel ch’è peggio, per la malizia di certi uomini infamia, della qual appena 

doppo molti anni s’è purgato. Ricominciò dunque Michelagnolo di nuovo a far lavorare, 

condotti da Firenze molti maestri, e Bernardo Bini, ch’era depositario, dava danari 

secondo che bisognava. Ma non molto andò inanzi, che fu con suo gran dispiacere 

impedito, percioché a papa Lione, il qual successe a Giulio, venne voglia d’ornare la 

facciata di San Lorenzo di Firenze con opera e lavori di marmo175. 
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1550  Onde vari et infiniti furono i ragionamenti che circa ciò seguirono; perché tale 
opera averebbono voluto compartire in piú persone, e per l’architettura concorsero 
molti artefici a Roma al papa, e fecero disegni Baccio d’Agnolo, Antonio da San 
Gallo, Andrea Sansovino, il grazioso Raffaello da Urbino, il quale, nella venuta del 
papa, fu poi condotto a Fiorenza per tale effetto. Laonde Michele Agnolo si risolse di 
fare un modello, e non volere altro che lui in tal cosa, superiore o guida 
dell’architettura. Ma questo non volere aiuto fu cagione che né egli né altri operasse, e 
che quei maestri disperati a i loro soliti esercizi si ritornassero. E Michele Agnolo, 
andando a Carrara, passò da Fiorenza, con una commissione che da Iacopo Salviati 
gli fossero pagati mille scudi. Ma essendo nella giunta sua serrato Iacopo in camera 
per faccende con alcuni cittadini, Michele Agnolo non volle aspettare l’udienza, ma si 
partí senza far motto e subito andò a Carrara. Intese Iacopo de lo arrivo di Michele 
Agnolo, e non lo ritrovando in Fiorenza gli mandò i mille scudi a Carrara. Voleva il 
mandato che gli facesse la riceuta, al quale disse che erano per la spesa del papa e non 
per interesso suo, che gli riportasse che non usava far quitanza, né recevute per altri; 
onde per tema colui se ne ritornò senza a Iacopo. 
 
 
1568  Dove Michelagnolo fé tutta quella resistenza che potette allegando essere obligato 
per la sepoltura [a] Santiquattro et Aginense. Gli rispose che non pensassi a questo che già 
aveva pensato egli et operato che Michelagnolo fussi licenziato da loro, promettendo che 
Michelagnolo lavorerebbe a Fiorenza, come già aveva cominciato, le figure per detta 
sepoltura; che tutto fu con dispiacere de’ cardinali e di Michelagnolo che si partì piangendo.  
Onde vari et infiniti furono i ragionamenti che circa ciò seguirono; perché tale opera della 
facciata averebbono voluto compartire in più persone, e per l’architettura concorsero molti 
artefici a Roma al Papa, e fecero disegni Baccio d’Agnolo, Antonio da San Gallo, Andrea et 
Iacopo Sansovino, il grazioso Raffaello da Urbino, il quale nella venuta del Papa fu poi 
condotto a Fiorenza per tale effetto. Laonde Michelagnolo si risolse di fare un modello, e 
non volere altro che lui in tal cosa, superiore o guida dell’architettura. Ma questo non volere 
aiuto fu cagione che né egli né altri operasse, e que’ maestri disperati ai loro soliti esercizii si 
ritornassero. E Michelagnolo andando a Carrara [passò da Fiorenza] con una comissione che 
da Iacopo Salviati gli fussino pagati mille scudi; ma essendo nella giunta sua serrato Iacopo 
in camera per faccende con alcuni cittadini, Michelagnolo non volle aspettare l’udienza, ma 
si partì senza far motto e subito andò a Carrara. Intese Iacopo dello arrivo di Michelagnolo, 
e non lo trovando in Fiorenza gli mandò i mille scudi a Carrara. Voleva il mandato che gli 
facesse la ricevuta, al quale disse che erano per la spesa del Papa e non per interesso suo, che 
gli riportasse che non usava far quitanza, né riceute per altri; onde per tema colui ritornò 
senza a Iacopo. 
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1553 Fu questa chiesa fabricata dal gran Cosimo de’ Medici e, fuor che la facciata di 

nanzi, tutta compitamente finita. Questa parte dunque deliberandosi papa Lione di 

fornire, pensò servirsi di Michelagnolo: e mandando per lui, gli fece fare un disegno, e 

ultimamente per tal cagione voleva che andasse a Firenze e pigliasse sopra di sé tutto 

quel peso. Michelagnolo, che con grande amore s’era messo a far la sepoltura di Giulio, 

fece tutta quella resistenza che potette, allegando d’esser ubligato al cardinal 

Santiquattro e ad Aginense, né poter loro mancare176. Ma il papa, che in ciò s’era 

risolto, gli rispose: «Lascia a me far con loro, che gli farò contenti». Così, mandati per 

tutt’a due, fece dar licenza  a Michelagnolo, con grandissimo dolore e di lui e de’ 

cardinali, massimamente d’Aginense, nipote, come s’è detto, di papa Giulio, a’ quali 

però papa Lione promesse che Michelagnolo in Firenze la lavorarebbe e che non la 

voleva impedire. In questo modo Michelagnolo, piangendo, lasciò la sepoltura e se 

n’ando a Firenze, dove giunto e dato ordine a tutte quelle cose che per la facciata 

facevan mestieri, se n’andò a Carrara  per condurre i marmi, non solamente per la 

facciata, ma eziamdio per la sepoltura, credendo, come dal papa gli era stato promesso, 

poterla seguitare. 
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1550 Fece Michele Agnolo ancora per il palazzo de’ Medici [un] modello de le 
finestre inginocchiate a quelle stanze che sono sul canto, dove Giovanni da Udine 
lavorò quella camera di stucco e dipinse, ch’è cosa lodatissima, e fecevi fare ma con 
suo ordine, dal Piloto orefice quelle gelosie di rame straforato che son certo cosa 
mirabile. Consumò Michele Agnolo quattro anni in cavar marmi; vero è che, mentre 
si cavavano, fece modelli di cera et altre cose per l’opera. Ma tanto si prolungò questa 
impresa, che i denari del papa assegnati a questo lavoro si consumarono nella guerra 
di Lombardia, e l’opera per la morte di Leone rimase imperfetta, perch’altro non vi si 
fece che il fondamento dinanzi per reggerla, e condussesi da Carrara una colonna 
grande di marmo su la piazza di S. Lorenzo 
 
 
1568 Mentre che egli era a Carrara e che e’ faceva cavar marmi, non meno per la sepoltura 
di Giulio che per la facciata, pensando pur di finirla, gli fu scritto che avendo inteso papa 
Leone che nelle montagne di Pietrasanta a Seravezza sul dominio fiorentino, nella altezza del 
più alto monte chiamato l’Altissimo, erano marmi della medesima bontà e bellezza che quelli 
di Carrara, e già lo sapeva Michelagnolo, ma pareva che non ci volesse attendere per essere 
amico del marchese Alberigo signore di Carrara, e per fargli beneficio volessi più tosto 
cavare de’ carraresi che di quegli di Seravezza, o fusse che egli la giudicasse cosa lunga e da 
perdervi molto tempo, come intervenne; ma pure fu forzato andare a Seravezza, se bene 
allegava in contrario che ciò fussi di più disagio e spesa, come era, massimamente nel suo 
principio, e di più che non era forse così. Ma, in effetto, non volse udirne parola, però 
convenne fare una strada di parecchi miglia per le montagne, e per forza di mazze e picconi 
rompere massi per ispianare e con palafitta ne’ luoghi paludosi, ove spese molti anni 
Michelagnolo per esseguire la volontà del Papa, e vi si cavò finalmente cinque colonne di 
giusta grandezza, che una n’è sopra la piazza di San Lorenzo in Fiorenza, l’altre sono alla 
marina. E per questa cagione il marchese Alberigo, che si vedde guasto l’aviamento, diventò 
poi gran nemico di Michelagnolo senza sua colpa. Cavò oltre a queste colonne molti marmi, 
che sono ancora in sulle cave stati più di trenta anni. Ma oggi il duca Cosimo ha dato ordine 
di finire la strada, che ci è ancora dua miglia a farsi, molto malagevole per condurre questi 
marmi, e di più da un’altra cava eccellente per marmi che allora fu scoperta da Michelagnolo, 
per poter finire molte belle imprese, e nel medesimo luogo di Seravezza ha scoperto una 
montagna di mischii durissimi e molti begli sotto Stazema, villa in quelle montagne, dove ha 
fatto fare il medesimo duca Cosimo una strada siliciata di più di quattro miglia per condurli 
alla marina. 
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1553  In questo mezzo fu scritto a papa Lione che nelle montagnie di Piera Santa177, 

castello de’ Fiorentini, eran marmi di quella bellezza e bontà che erano a Carrara, e 

che, essendo stato sopra di ciò parlato a Michelagnolo, egli, per esser amico del archese 

Alberigo e’ntendersi con lui, voleva più tosto cavare dei carraresi che di quest’altri, che 

erano nello stato di Firenze. Il papa scrisse a Michelagnolo, commetendogli che dovesse 

andare a Piera Santa e veder se così era come da Firenze gliera stato scritto178. Il quale, 

andato la, trovò marmi molto intrattabili e poco a proposito, e, se ben fussero stati a 

proposito, era cosa difficile e di molta spesa a condurgli alla marina, percio che 

bisognava fare una strada di parechi miglia per le montagne per forza di picconi e per il 

piano con palafitte, come quello che era paludoso. Il che scrivendo Michelagnolo al 

papa, più credette a quelli che da Firenze scritto gli avevano, che a lui, e gli ordinò che 

facesse la strada179. Sì che, mandando ad essecuzione la voluntà del papa, fece fare la 

strada, e per questa alla marina condurre gran copia di marmi, tra li quali eran cinque 

colonne di giusta grandezza180, una delle quali si vede in sulla piazza di San Lorenzo, da 

lui fatta condurre a Firenze; l’altre quattro, per avere il papa cangiata voluntà e volto il 

pensiero altrove, per ancora in sulla marina se giaceno. Ma il Marchese di Carrara, 

stimando che Michelagnolo, per esser cittàdin fiorentino, fusse stato inventore di cavare 

a Pierasanta, gli diventò nemico, né di poi volse che a Carrara tornasse per certi marmi 

che quivi aveva fatti cavare. Il che a Michelagnolo fu di gran danno181. 
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1550 Spaventò la morte di Leone talmente gli artefici e le arti, et in Roma et in 
Fiorenza, che mentre che Adriano VI visse, Michele Agnolo s’attese alla sepoltura di 
Giulio. Ma morto Adriano e creato Clemente VII, il quale nelle arti della architettura, 
della scultura e della pittura fu non meno desideroso di lasciar fama, che Leone e gli 
altri suoi predecessori, chiamato Michele Agnolo e ragionando insieme di molte cose, 
si risolsero cominciar la sagrestia nuova di S. Lorenzo di Fiorenza. Laonde, partitosi 
di Roma, voltò la cupola che vi si vede, la quale di vario componimento fece lavorare, 
et al Piloto orefice fece fare una palla a 72 facce, ch’è bellissima. Accadde, mentre che 
e’ la voltava, che fu domandato da alcuni suoi amici: «Michele Agnolo, voi doverrete 
molto variare la vostra lanterna da quella di Filippo Bruneleschi», et egli rispose loro: 
«Egli si può ben variare, ma migliorare no».  
 
 
1568  E tornando a Michelagnolo, che se ne tornò a Fiorenza perdendo molto tempo ora 
in questa cosa et ora in quell’altra, et allora fece per il palazzo de’ Medici un modello delle 
finestre inginocchiate a quelle stanze che sono sul canto dove Giovanni da Udine lavorò 
quella camera di stucco e dipinse, che è cosa lodatissima, e fecevi fare, ma con suo ordine, 
dal Piloto orefice quelle gelosie di rame straforato che son certo cosa mirabile. Consumò 
Michelagnolo molti anni in cavar marmi; vero è che mentre si cavavano fece modelli di cera 
et altre cose per l’Opera. Ma tanto si prolungò questa impresa, che i danari del Papa 
assegnati a questo lavoro si consumarono nella guerra di Lombardia, e l’opera per la morte 
di Leone rimase imperfetta, per che altro non vi si fece che il fondamento dinanzi per 
reggerla, e condussesi da Carrara una colonna grande di marmo su la piazza di San Lorenzo.  
Spaventò la morte di Leone talmente gli artefici e le arti et in Roma et in Fiorenza, che 
mentre che Adriano vi visse, Michelagnolo s’attese in Fiorenza alla sepoltura di Giulio. Ma 
morto Adriano e creato Clemente VII, il quale nelle arti della architettura, della scultura, 
della pittura, fu non meno desideroso di lasciar fama che Leone e gli altri suo’ predecessori, 
in questo tempo, l’anno 1525, fu condotto Giorgio Vasari fanciullo a Fiorenza dal cardinale 
di Cortona e messo a stare con Michelagnolo a imparare l’arte. Ma essendo lui chiamato a 
Roma da papa Clemente VII, perché gli aveva cominciato la libreria di San Lorenzo e la 
sagrestia nuova per metter le sepolture di marmo de’ suoi maggiori che egli faceva, si risolvé 
che il Vasari andasse a stare con Andrea del Sarto fino a che egli si spediva, et egli proprio 
venne a bottega di Andrea a raccomandarlo.  
Partì per Roma Michelagnolo in fretta, et infestato di nuovo da Francesco Maria duca di 
Urbino nipote di papa Giulio, il quale si doleva di Michelagnolo dicendo che aveva ricevuto 
sedici mila scudi per detta sepoltura e che se ne stava in Fiorenza a’ suoi piaceri, e lo 
minacciò malamente che se non vi attendeva lo farebbe capitare male. Giunto a Roma papa 
Clemente, che se ne voleva servire, lo consigliò che facessi conto cogli agenti del Duca, ché 
pensava che a quel che gli aveva fatto fussi più tosto creditore che debitore; la cosa restò 
così. E ragionando insieme di molte cose, si risolsero di finire affatto la sagrestia e libreria 
nuova di S. Lorenzo di Fiorenza. Laonde, partitosi di Roma, e’ voltò la cupola che vi si vede, 
la quale di vario componimento fece lavorare, et al Piloto orefice fece fare una palla a 
settantadue facce che è bellissima. Accadde mentre che e’ la voltava, che fu domandato da 
alcuni suoi amici: «Michelagnolo, voi doverete molto variare la vostra lanterna da quella di 
Filippo Bruneleschi», et egli rispose loro: «Egli si può ben variare, ma migliorare no».  
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1553 Or, essend’egli tornato a Firenze182 e avendo trovato, come già s’è detto, il 

fervore di papa Lione al tutto spento, dolente, senza far cosa alcuna, lungamente se ne 

stette, avendo fin allora, or in una cosa or in una altra, gittato via molto tempo, con suo 

gran dispiacere. Non di meno, con certi marmi ch’egli avea, si pose in casa sua a 

seguitar la sepoltura183. Ma essendo mancato Lione e creato Adriano VI,184 fu sforzato 

un’altra volta ad intermetter l’opera, percioché lo incaricavano ch’egli aveva ricevuti da 

Giulio per tal opera ben sedici milia scudi e non si curava di farla, standose in Firenze 

a’ suoi piaceri185. Sì che per questo rispetto essendo chiamato a Roma186, il cardinal de’ 

Medici, che poi fu Clemente VII e che allora aveva il governo di Firenze in mano, non 

volse che andasse e, per tenerlo occupato e aver qualche scusa, lo messe a fare il vaso 

della Libreria de’ Medici in San Lorenzo, e insieme la Sagrestia colle sepolture de’ suoi 

antichi, promettendo di sodisfare al papa per lui e acconciar le cose187. Così, vivendo 

pochi mesi Adriano nel papato e succedendo Clemente188, per un tempo della sepoltura 

di Giulio non si fece parola. Ma essend’egli avvisato che ’l duca d’Urbino Francesco 

Maria, nipote della felice memoria di papa Giulio, di lui grandemente si lamentava, e 

che aggiungeva anco minaccie, se ne venne a Roma, dove, conferendo la cosa con papa 

Clemente, egli lo consigliò che facesse chiamare gli agenti del duca a far conto seco di 

tutto quello che aveva da Giulio riceuto e di quel che per lui fatto aveva, sapendo che 

Michelagnolo, stimandosi le sue cose, resterebbe più tosto creditore che debitore189. 

Stava Michelagnolo per questo di mala voglia, e ordinate alcune sue cose, se ne tornò a 

Firenze, massimamente dubitando della rovina, la qual poco da poi venne sopra Roma. 

Intanto la casa de’ Medici fu cacciata di Firenze dalla parte contraria, per aver presa 

più auttorità di quel che sopporti una città libera e che si regga a republica190. E 

percioché la Signoria non dubitava che’l papa non dovesse fare ogni opera per 

rimeterla, e aspettando certa guerra, voltò l’animo a fortificare la città. E sopra ciò fece 

Michelagnolo Commissario generale191. 
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1550  Fecevi dentro quattro sepolture, per ornamento nelle facce, per li corpi de’ 
padri de’ due papi, Lorenzo Vecchio e Giuliano suo fratello, e per Giuliano fratel di 
Leone e per il Duca Lorenzo suo nipote. E perché egli la volle fare ad imitazione 
della sagrestia vecchia, che Filippo Brunelleschi aveva fatto, ma con altro ordine di 
ornamenti, vi fece dentro uno ornamento composito, nel più vario e più nuovo modo 
che per tempo alcuno gli antichi et i moderni maestri abbino potuto operare; perché 
nella novità di sì belle cornici, capitelli e basi, porte, tabernacoli e sepolture, fece assai 
diverso da quello che di misura, ordine e regola facevano gli uomini secondo il 
comune uso e secondo Vitruvio e le antichità, per non volere a quello aggiugnere. La 
quale licenzia ha dato grande animo a questi che hanno veduto il far suo di mettersi a 
imitarlo, e nuove fantasie si sono vedute poi alla grottesca più tosto che a ragione o 
regola, a’ loro ornamenti. Onde gli artefici gli hanno infinito e perpetuo obligo, 
avendo egli rotti i lacci e le catene delle cose, che per via d’una strada comune eglino 
di continuo operavano. Ma poi lo mostrò meglio e volse far conoscere tal cosa nella 
libreria di San Lorenzo nel medesimo luogo, nel bel partimento delle finestre, nel 
ribattimento del palco e nella maravigliosa entrata di quel ricetto. Né si vide mai 
grazia più risoluta nelle mensole, ne’ tabernacoli e nelle cornici straordinaria*, né scala 
più commoda: nella quale fece tanto bizzarre rotture di scaglioni e variò tanto da la 
comune usanza delli altri, che ogni uno se ne stupì. Mandò in quello tempo Pietro 
Urbano pistolese suo creato a Roma a mettere in opra un Cristo ignudo che tiene la 
croce, il quale è una figura miracolosissima*, che fu posto nella Minerva allato alla 
cappella maggiore per M[esser] Antonio Metelli.  
 
 
1568 Idem (1550) 
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1553 Egli dunque, preposto a tale impresa, oltre a molte altre provisioni da lui per 

tutta la città fatte, cinse il monte di San Miniato192, che soprastà alla terra e scuopre 

intorno il paese; del qual monte se’l nemico insignorito si fusse, non è dubbio che 

s’impadroniva ancora della città. Fu adunque tale avedimento la salute della terra e 

danno grandissimo del nemico, percioché, essendo alto e elevato come ho detto, molto 

molestava l’oste, massimamente dal campanile della chiesa, dove erano due pezzi 

d’artiglieria, che di continuo gran danno davano al campo di fuore. Michelagnolo, 

ancor che tal provisione avesse fatta, nondimeno, per qualunque caso avenir potessi, se 

ne stava in quel monte. E essendo stato già circa sei mesi, si cominciò tra i soldati della 

città a mormorare di non so che tradimento; del quale Michelagnolo parte da sé 

accortosi, parte avisato da certi capitani suoi amici, se n’andò alla Signoria scoprendole 

ciò che inteso e visto aveva, mostrando loro in che pericolo si trovasse la città: dicendo 

che ancor erano a tempo a provedere, se volevano. Ma, in luogo di rendergli grazia, gli 

fu detto villania, e ripreso come uomo timido e troppo sospettoso193. E colui che ciò gli 

rispose arebbe fatto molto meglio a porgergli orecchi, percioché, entrata in Firenze la 

casa de’ Medici, gli fu tagliata la testa, onde forse saria vivo.  

Visto Michelagnolo che poca stima era fatto delle sue parole, e la certa rovina della 

città, coll’autorità che aveva si fece aprire una porta e uscì fuora con due de’ suoi e 

andossene a Vinegia194. E certo il tradimento non era favola, ma chi lo maneggiava 

giudicò che passerebbe con minore infamia se, allora non si scoprendo, avesse col tempo 

fatto il medesimo effetto col mancar solamente del debito suo e impedir chi far l’avesse 

voluto. La partita di Michelagnolo fu cagione in Firenze di gran romore, e egli cadde in 

gran contumacia di chi reggeva. Nondimeno fu richiamato con gran prieghi e con 

raccomandargli la patria e con dir che non volesse abandonar l’impresa che aveva 

sopra di sé tolta, e che le cose non erano a quello estremo che gli s’era dato ad 

intendere, e molte altre cose, dalle quali e dalla autorità de’ personaggi che gli 

scrivevano, e principalmente dall’ amor della patria persuaso, ricevuto un salvocondotto 

per dieci giorni dal dì che arrivava in Firenze, se ne tornò, ma non senza pericolo della 

vita195. 
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1550 Seguitò in detta sagrestia l’opera; et in quella restò parte finite e parte no VII 
statue, nelle quali con le invenzioni della architettura delle sepolture è forza 
confessare che egli abbia avanzato ogni uomo in queste tre professioni. 
 
 
1568 Seguì intorno a questo tempo il Sacco di Roma, la cacciata de’ Medici di Firenze, nel 
qual mutamento disegnando chi governava rifortificare quella città, feciono Michelagnolo 
sopra tutte le fortificazioni commessario generale. Dove in più luoghi disegnò e fece 
fortificar la città, e finalmente il poggio di S. Miniato cinse di bastioni, i quali non colle piote 
di terra faceva e legnami e stipe alla grossa, come s’usa ordinariamente, ma armadure di sotto 
intessute di castagni e quercie e di altre buone maniere, et in cambio di piote prese mattoni 
crudi fatti con capechio e sterco di bestie, spianati con somma diligenza: e perciò fu mandato 
dalla Signoria di Firenze a Ferrara a vedere le fortificazioni del duca Afonso Primo, e così le 
sue artiglierie e munizioni; ove ricevé molte cortesie da quel signore, che lo pregò che gli 
facessi a comodo suo qualche cosa di sua mano, che tutto gli promesse Michelagnolo; il 
quale tornato andava del continuo anco fortificando la città, e benché avessi questi 
impedimenti lavorava nondimeno un quadro d’una Leda per quel Duca, colorito a tempera 
di sua mano, che fu cosa divina, come si dirà a suo luogo, e le statue per le sepolture di San 
Lorenzo segretamente. Stette Michelagnolo ancora in questo tempo sul monte di San 
Miniato forse sei mesi per sollecitare quella fortificazione del monte, perché se ’l nemico se 
ne fussi impadronito era perduta la città, e così con ogni sua diligenza seguitava queste 
imprese. Et in questo tempo seguitò in detta sagrestia l’opera; che di quella restarono parte 
finite e parte no sette statue, nelle quali con le invenzioni dell’architettura delle sepolture è 
forza confessare che egli abbia avanzato ogni uomo in queste tre professioni.  
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1553 Giunto in Firenze, la prima cosa che facesse  fu di far armare il campanile di San 

Miniato, il quale era per le continue percosse dell’ artiglieria nemica tutto lacerato, e 

portava pericolo che a lungo andare non rovinasse, con gran disavantaggio di quei di 

dentro. Il modo d’armarlo fu questo, che, pigliando un gran numero di materazzi ben 

pieni di lana, la notte con gagliarde corde giù gli calava, dalla sommità fin a’ piè 

coprendo quella parte che poteva essere battuta. E percioché i cornicioni della torre 

sporgevano in fuore, venivano i materazzi ad esser lontani dal muro principale del 

campanile meglio di sei palmi, di maniera che, le palle dell’artiglieria venendo, parte 

per la lontanezza d’onde eran tratte, parte per lo obietto di questi materazzi, facevan 

nessun o poco danno, non offendendo anco i materazzi, percioché cedevano196. Così 

mantenne quella torre tutto il tempo della guerra, che durò un anno, senza che mai fusse 

offesa, e giovando grandemente per salvar la terra e offendere i nemici. Ma essendo poi 

per accordo entrati i nemici dentro, e molti cittadini presi e uccisi, fu mandata la corte a 

casa di Michelagnolo per pigliarlo, e furon le stanze e tutte le casse aperte, per in fin al 

camino e’l necessario. Ma Michelagnolo, temendo di quel che seguì, se n’era fuggito in 

casa d’un suo grande amico, dove molti giorni stando nascosto, non sapendo nessuno 

ch’egli in casa fusse, eccetto che l’amico, si salvò197, percioché, passato il furore, fu da 

papa Clemente scritto a Firenze che Michelagnolo fusse cercato, e commesso che, 

trovandosi, se voleva seguitar l’opera delle sepolture già cominciate, fusse lasciato 

libero e gli fusse usata cortesia. 
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1550 Di che ne rendono ancora testimonio quelle statue, che da lui furono abbozzate 
e finite di marmo che in tal luogo si veggono: l’una è la Nostra Donna, la quale nella sua 
attitudine sedendo manda la gamba ritta addosso alla manca con posar ginocchio sopra 
ginocchio, et il putto inforcando le cosce in su quella che è più alta, si storce con 
attitudine bellissima in verso la Madre chiedendo il latte, et ella con tenerlo con una mano 
e con l’altra appogiandosi si piega per dargliene. Ancora che non siano finite le parti sue, 
si conosce nell’esser rimasta abozzata e gradinata nella imperfezzione della bozza la 
perfezzione dell’opera. Ma molto più fece stupire ciascuno che considerando nel far le 
sepolture del Duca Giuliano e del Duca Lorenzo de’ Medici egli pensassi che non solo la 
terra fussi per la grandezza loro bastante a dar loro onorata sepoltura, ma volse che tutte 
le parti del mondo vi fossero, e che gli mettessero in mezzo e coprissero il lor sepolcro 
quattro statue: a uno pose la Notte et il Giorno, a l’altro l’Aurora et il Crepuscolo; le quali 
statue sono con bellissime forme di attitudini et artificio di muscoli lavorate, convenienti, 
se l’arte perduta fosse, a ritornarla nella pristina luce. Vi son fra l’altre statue que’ due 
capitani armati, l’uno il pensoso Duca Lorenzo nel sembiante della saviezza, con 
bellissime gambe talmente fatte, ch’occhio non può veder meglio. L’altro è il Duca 
Giuliano sì fiero con una testa e gola, con incassatura d’occhi, profilo di naso, sfenditura 
di bocca e capegli sì divini, mani, braccia, ginocchia e piedi; et insomma tutto quello che 
quivi fece è da fare che gli occhi né sta[n]care né saziare vi si possono già mai. Veramente 
chi risguarda la bellezza de’ calzari e della corazza, celeste lo crede e non mortale. Ma che 
dirò io de la Aurora femmina ignuda e da fare uscire il maninconico dell’animo e smarrire 
lo stile alla scultura? Nella quale attitudine si conosce il suo sollecito levarsi sonnacchiosa, 
svilupparsi da le piume, perché par che, nel destarsi, ella abbia trovato serrato gl’occhi a 
quel gran duca. Onde si storce con amaritudine, dolendosi nella sua continovata bellezza 
in segno del gran dolore. E che potrò io dire della Notte, statua unica o rara*? Chi è 
quello che abbia per alcun secolo in tale arte veduto mai statue antiche o moderne così 
fatte? Conoscendosi non solo la quiete di chi dorme, ma il dolore e la maninconia di chi 
perde cosa onorata e grande. Credasi pure che questa sia quella notte la quale oscuri tutti 
coloro che per alcun tempo nella scultura e nel disegno pensavano, non dico di passarlo, 
ma di paragonarlo già mai. Nella qual figura, quella sonnolenzia si scorge che nelle 
imagini addormentate si vede. Perchè da persone dottissime furono in lode sua fatti molti 
versi latini e rime volgari come questi, de’ quali non si sa lo autore: 
 
La Notte che tu vedi in sì dolci atti  
Dormir, fu da uno Angelo scolpita 
In questo sasso; e perché dorme, ha vita:  
Destala se no ’l credi, e parleratti. 
 
A’ quali in persona della Notte rispose Michele Agnolo così: 
 
Grato mi è il sonno, e più l’esser di sasso 
 Mentre che il danno e la vergogna dura,  
Non veder, non sentir mi è gran ventura:  
Però non mi destar, deh parla basso. 
 

1568 Idem (1550) 
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1553 Il che intendendo, Michelagnolo, uscì fuore e, se ben era stato intorno a quindici 

anni198 che non aveva tocchi ferri, con tanto studio si messe a tale impresa, che in pochi 

mesi fece tutte quelle statue che nella Sagrestia di San Lorenzo si veggiono, spinto più 

dalla paura che dall’amore. E’ vero che nessuna di queste ha auta l’ultima mano; però 

son condotte a tal grado, che molto bene si può veder l’eccellenza dell’ artefice, né il 

bozzo impedisce la perfezione e la bellezza dell’opera199. 

 Le sepolture son quattro, poste in una sagrestia fatta per questo nella parte sinistra 

della chiesa, all’ incontro della Sagrestia vecchia200. E avenga che di tutte fusse una 

intenzione e una forma, nondimeno le figure son tutte differenti e’n diversi moti e atti201. 

L’arche son poste dentro a certe cappelle, sopra i coperchi delle quali iaceno due 

figurone maggiori del naturale, cioè un omo e una donna, significandosi per queste il 

Giorno e la Notte, e per ambi due il Tempo che consuma il tutto. E perché tal suo 

proposito meglio fusse inteso, messe alla Notte, ch’è fatta in forma di donna di 

maravigliosa bellezza, la civetta e altri segni acciò accomodati; così al Giorno le sue 

note. E per la significazione del Tempo voleva fare un topo, avendo lasciato in sull’opera 

un poco di marmo (il qual poi non fece, impedito), percioché tale animaluccio di 

continuo rode e consuma, non altrimenti che’l tempo ogni cosa divora. Ci son poi altre 

statue, che rappresentano quelli per chi tai sepolture furon fatte; tutte, in conclusione, 

divine più che umane, ma sopra tutte una Madonna col suo figliolino a cavalcioni sopra 

la coscia di lei, della quale giudico esser meglio tacere che dirne poco; però me ne 

passo.  
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1550 E certo se la inimicizia ch’è tra la fortuna e la virtù, e la bontà d’una e la 
invidia dell’altra avesse lasciato condurre tal cosa a fine, poteva mostrare l’arte alla 
natura, ch’ella di gran lunga in ogni pensiero l’avanzava.  
Lavorando egli con sollecitudine e con amore grandissimo tali opere, venne lo 
impedimento  dello assedio di Fiorenza, l’anno MDXXX; il quale fu cagione che 
poco o nulla egli più vi lavorasse, avendogli i cittadini dato la cura di fortificare  la 
terra. Con ciò sia che, avendo egli prestato a quella repub[lica] mille scudi e 
trovandosi de’ Nove della milizia, uficio deputato sopra la guerra, volse tutto il 
pensiero e lo animo suo a fortificare il poggio di San Miniato, in su il quale fece fare i 
bastioni con tanta diligenza,che altrimenti non si farebbono da chi gli volesse più là 
che eterni. Bene è vero che,stringendosi poi ogni giorno più le cose dello assedio, per 
sicurtà della sua persona, egli pur finalmente si risolvè a partirsi di Fiorenza et 
andarsene a Vinegia. E per questo segretamente, che nessuno lo sapesse, fece 
provisione, menandone seco Antonio Mini suo creato e ‘l Piloto orefice amico fido 
suo, e con essi portarono sul dorso uno imbottito per uno di scudi ne’ giubboni. Et a 
Ferrara condotti, riposandosi, avvenne che per gli sospetti della guerra e per la lega 
dello imperatore e del papa, ch’erano intorno a Fiorenza, il Duca Alfonso da Este 
teneva ordini in Ferrara e voleva sapere secretamente da gli osti che alloggiavano, i 
nomi di tutti coloro che ogni dì alloggiavano, e la lista de’ forestieri, di che nazione si 
fossero, ogni dì si faceva portare.  
 
1568 E certo se la inimicizia ch’è tra la fortuna e la virtù, e la bontà d’una e la invidia 
dell’altra avesse lasciato condurre tal cosa a fine, poteva mostrare l’arte alla natura, che ella di 
gran lunga in ogni pensiero l’avanzava. Lavorando egli con sollecitudine e con amore 
grandissimo tali opere, crebbe, che pur troppo li impedì il fine, lo assedio di Fiorenza, l’anno 
1529; il quale fu cagione che poco o nulla egli più vi lavorasse, avendogli i cittadini dato la 
cura di fortificare oltra al monte di San Miniato, la terra, come s’è detto. Conciò sia che 
avendo egli prestato a quella republica mille scudi e trovandosi de’ Nove della milizia ufizio 
deputato sopra la guerra, volse tutto il pensiero e lo animo suo a dar perfezione a quelle 
fortificazioni, et avendola stretta finalmente l’esercito intorno, et a poco a poco mancata la 
speranza degli aiuti e cresciute le dificultà del mantenersi, e parendogli di trovarsi a strano 
partito, per sicurtà della persona sua si deliberò partire di Firenze et andarsene a Vinezia 
senza farsi conoscere per la strada a nessuno. Partì dunque segretamente per la via del monte 
di San Miniato che nessuno il seppe, menandone seco Antonio Mini suo creato e ’l Piloto 
orefice amico suo fedele, e con essi portarono sul dosso uno imbottito per uno di scudi ne’ 
giubboni. Et a Ferrara condotti, riposandosi, avvenne che per gli sospetti della guerra e per 
la lega dello imperatore e del Papa, che erano intorno a Fiorenza, il duca Alfonso da Este 
teneva ordini in Ferrara e voleva sapere secretamente dagli osti che alloggiavano, i nomi di 
tutti coloro che ogni dì alloggiavano, e la listra de’ forestieri di che nazione si fossero ogni dì 
si faceva portare. Idem (1550) 
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1553 Questo beneficio doviamo a papa Clemente, il quale se nessun’altra cosa di 

lodevole in vita fatta avesse (che pur ne fece molte), questa fu bastante a scancelare ogni 

suo difetto, chè per lui il mondo ha cosi nobil opera. E molto più gli doviamo, ch’egli 

non altrimenti ebbe rispetto nella presa di Firenze alla virtù di questo uomo, che avesse 

già Marcello, nell’entrar di Siracusa, a quella de Archimede; benché quella buona 

voluntà effetto non avesse, questa, la Iddio grazia, l’abbia avuto202.  

Con tutto ciò Michelagnolo stava in grandissima paura, percioché il duca Alessandro 

molto l’odiava, giovane, come ognun sa, feroce e vendicativo. Né è dubio che, se non 

fusse stato il rispetto del papa, che non se lo fusse levato dinanzi. Tanto più che, volendo 

il duca di Firenze far quella fortezza che fece, e avendo fatto chiamar Michelagnolo per 

il signor Alessandro Vitelli, che cavalcasse seco a veder dove comodamente si potesse 

fare, egli non volse andare, rispondendo che non aveva tal commessione da papa 

Clemente. Del che molto si sdegnò il duca. Sì che e per questo nuovo rispetto, e per la 

vecchia malivolenza, e per la natura del duca, meritamente aveva da stare in paura. E 

certamente fu dal Signore Iddio aiutato, che alla morte di Clemente non si trovò in 

Firenze, percioché da quel pontefice, prima c’avesse le sepolture ben finite, fu chiamato 

a Roma e da lui recevuto lietamente.  
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1550 Avvenne dunque che, essendo Michele Agnolo quivi con li suoi scavalcato, fu 
ciò per questa via noto al duca, perchè egli, il quale fu  principe di grande animo e 
mentre ch’è visse si dilettò continuamente delle virtù,  mandò subito alcuni de’ primi 
della sua corte che per la parte di Sua Eccellenzia in palazzo e dove era il duca lo 
conducessero, et i cavalli et ogni sua cosa levassero e bonissimo alloggiamento in 
palazzo gli dessero. Michele Agnolo, trovandosi in forza altrui, fu costretto ubbidire 
e, quel che vendere non poteva, donare, et al duca con coloro andò senza levare le 
robbe de l’osteria. Perché, fattogli il duca accoglienze grandissime et  apresso di ricchi 
et onorevoli doni, volse con buona provisione in Ferrara fermarlo, ma egli,  non 
avendo a ciò l’animo intento, non vi volle restare. E pregatolo almeno che mentre la 
guerra durava non si partisse, il duca di nuovo gli fece offerte di tutto quello ch’era in 
poter suo. Onde Michele Agnolo, non volendo esser vinto di cortesia, lo ringraziò 
molto, e voltandosi verso i suoi due disse che aveva portato in Ferrara XII mila scudi, 
e che se gli bisognavano erano al piacer suo insieme con esso lui. Il duca lo menò a 
spasso per il palazzo, e quivi gli mostrò ciò ch’ aveva di bello fino a un suo ritratto di 
mano di Tiziano, il quale fu da lui molto commendato. Né però lo poté mai fermare 
in palazzo, perché egli alla osteria volse ritornare, onde l’oste che lo alloggiava ebbe 
sotto mano dal duca infinite cose da fargli onore e commissione alla partita sua di 
non pigliare nulla del suo alloggio.  
 
1568 Avvenne dunque che essendo Michelagnolo quivi con animo di non esser 
conosciuto, e con li suoi scavalcato, fu ciò per questa via noto al Duca, che se ne rallegrò per 
esser divenuto amico suo. Era quel principe di grande animo e mentre che visse si dilettò 
continuamente della virtù. Mandò subito alcuni de’ primi della sua corte che per parte di sua 
eccellenza in palazzo e dove era il Duca lo conducessero, et i cavalli et ogni sua cosa 
levassero e bonissimo alloggiamento in palazzo gli dessero. Michelagnolo trovandosi in forza 
altrui, fu constretto ubidire, e quel che vender non poteva, donare, et al Duca con coloro 
andò senza levare le robe dell’osteria. Per che fattogli il Duca accoglienze grandissime e 
doltosi della sua salvatichezza, et apresso fattogli di ricchi et onorevoli doni, volse con buona 
provisione in Ferrara fermarlo. Ma egli non avendo a ciò l’animo intento, non vi volle 
restare; e pregatolo almeno che mentre la guerra durava non si partisse, il Duca di nuovo gli 
fece offerte di tutto quello che era in poter suo. Onde Michelagnolo, non volendo esser 
vinto di cortesia, lo ringraziò molto, e voltandosi verso i suoi due disse che aveva portato in 
Ferrara dodicimila scudi, e che se gli bisognava erano al piacer suo insieme con esso lui. Il 
Duca lo menò a spasso come aveva fatto altra volta per il palazzo, e quivi gli mostrò ciò che 
aveva di bello fino a un suo ritratto di mano di Tiziano, il quale fu da lui molto 
commendato. Né però lo poté mai fermare in palazzo, perché egli alla osteria volse ritornare, 
onde l’oste che l’alloggiava ebbe sotto mano dal Duca infinite cose da fargli onore e 
commissione alla partita sua di non pigliare nulla del suo alloggio. 
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1553 Rispettò Clemente questo uomo come cosa sacra, e con quella domestichezza 

ragionava seco, e di cose gravi e leggieri, che arebbe fatto con un suo pari. Cercò di 

scaricarlo della sepoltura di Giulio, acciochè fermamente stesse in Firenze e non 

solamente finisse le cose cominciate, ma ne facesse ancor dell’altre non men degne. Ma 

prima ch’io di ciò più oltre ragioni, m’occorre scrivere d’un altro fatto di questo uomo, 

ch’io quasi per inavertenza indietro aveva lasciato.  

Questo è che, doppo la violente partita della casa de’ Medici di Firenze, dubitando la 

Signoria, come se è detto di sopra, di futura guerra e disegnando di fortificar la città, 

ancor che conoscessino Michelagnolo di sommo ingegno e a tale imprese attissimo, 

tuttavia per consiglio d’alcuni cittadini i quali favorivano alle cose de’ Medici e 

volevano astutamente impedire o prolungare la fortificazione della città, lo volsono 

mandare a Ferrara203, con questo colore, che considerasse il modo che’l duca Alfonso 

aveva tenuto in munire e fortificare la sua città, sapendo che Sua Eccellenza in questo 

era peritissimo e’n tutte l’altre cose prudentisssimo204. Il duca con lietissimo volto 

ricevette Michelagnolo, sì per la grandezza dell’uomo, sì perché don Hercole suo 

figliuolo, oggi duca di quello stato, era Capitano della Signoria di Firenze. E in persona 

cavalcando seco, non fu cosa che sopra ciò fusse necessaria, ch’egli non gli mostrasse, 

tanto di bastioni quanto d’artiglierie. Anzi gli aprì tutta la sua salvaroba, di sua mano 

mostrandogli ogni cosa, massimamente alcune opere di pittura, e ritratti dei suoi vecchi, 

di mano di maestri, secondo che dava quell’età che furon fattì, eccellenti. Ma dovendosi 

Michelagnolo partire, il duca motteggiando gli disse: «Michelagnolo, voi siate mio 

prigione. Se volete ch’io vi lasci libero, voglio che voi mi promettiate di farmi qualche 

cosa di vostra mano, come ben vi viene, sia quel che si voglia, scultura o pittura». 
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1550 Indi si condusse a Vinegia, dove, desiderando di conoscerlo molti 
gentiluomini, egli che sempre ebbe poca fantasia che di tale esercizio s’intendessero, 
si partì di Vinegia e si ritrasse ad abitare alla Giudecca. 
 Né molto vi stette che fatto fu l’accordo de la guerra, et egli a Fiorenza ritornò per 
ordine di Baccio Valori, nel quale ritorno diede fine a una Leda in tavola lavorata a 
tempera, che era divina, la quale mandò poi in Francia per Anton Mini suo creato. 
Cominciò ancora una figuretta di marmo per Baccio Valori, d’uno Apollo che cavava 
una freccia de ’l turcasso, acciò col favor suo fosse mezzano in fargli fare la pace col 
papa e con la casa de’ Medici, la quale era da lui stata molto ingiuriata. E per la virtú 
sua meritò che gli fosse perdonato, atteso ch’egli era molto volto a cose brutte e 
contra di loro aveva promesso fare disegni e statue ingiuriose, in vituperio di chi gli 
aveva dato il primo alimento nella sua povertà. Dicono ancora che nel tempo dello 
assedio gli nacque occasione per la voglia che prima aveva d’un sasso di marmo di 
nove braccia venuto da Carrara, che per gara e concorrenza fra loro, Papa Clemente 
lo aveva dato a Baccio Bandinelli; ma per essere tal cosa del publico, Michele Agnolo 
la chiese al Gonfaloniere, e glielo diedero che facesse il medesimo, avendo già Baccio 
fatto il modello e levato di molta pietra per abbozzarlo. Onde fece Michele Agnolo 
un modello, il quale fu tenuto maraviglioso e cosa molto vaga.  
 
1568 Indi si condusse a Vinegia, dove desiderando di conoscerlo molti gentiluomini, egli 
che sempre ebbe poca fantasia che di tale esercizio s’intendessero, si partì di Giudecca, dove 
era alloggiato, dove si dice che allora disegnò per quella città, pregato dal doge Gritti, il 
ponte del Rialto, disegno rarissimo d’invenzione e d’ornamento. 
Fu richiamato Michelagnolo con gran preghi alla patria, e fortemente raccomandatogli che 
non volessi abandonar l’impresa e mandatogli salvo condotto, finalmente vinto dallo amore 
non senza pericolo della vita, ritornò, et in quel mentre finì la Leda che faceva, come si disse, 
dimandatali dal duca Alfonso, la quale fu portata poi in Francia per Anton Mini suo creato. 
Et intanto rimediò al campanile di S. Miniato, torre che offendeva stranamente il campo 
nimico con due pezzi di artiglieria, di che voltosi a batterlo con cannoni grossi i bombardieri 
del campo l’avevon quasi lacero e l’arebbono rovinato; onde Michelagnolo, con balle di lana 
e gagliardi materassi sospesi con corde, lo armò di maniera, che gli è ancora in piedi.  
Dicono ancora che nel tempo dell’assedio gli nacque occasione per la voglia che prima aveva 
d’un sasso di marmo di nove braccia venuto da Carrara, che per gara e concorrenza fra loro, 
papa Clemente lo aveva dato a Baccio Bandinelli; ma per essere tal cosa nel publico, 
Michelagnolo la chiese al gonfaloniere, et esso glielo diede che facesse il medesimo, avendo 
già Baccio fatto il modello e levato di molta pietra per abozzarlo. Onde fece Michelagnolo 
un modello, il quale fu tenuto maraviglioso e cosa molto vaga, ma nel ritorno de’ Medici fu 
restituito a Baccio. Fatto lo accordo, Baccio Valori comessario del Papa ebbe comissione di 
far pigliare e mettere al Bargello certi cittadini de’ più parziali; e la corte medesima cercò di 
Michelagnolo a casa, il quale dubitandone s’era fuggito segretamente in casa d’un suo grande 
amico, ove stette molti giorni nascosto, tanto che passato la furia, ricordandosi papa 
Clemente della virtù di Michelagnolo, fé fare diligenza di trovarlo, con ordine che non se gli 
dicessi niente, anzi, che se gli tornassi le solite provisioni, e che egli attendessi all’Opera di S. 
Lorenzo mettendovi per proveditore Messer Giovanbatista Figiovanni, antico servidore di 
casa Medici e priore di S. Lorenzo.  
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1553 Promesse Michelagnolo e, tornato a Firenze, con tutto che nel munir la terra 

molto occupato fusse, tuttavia principiò un quadrone da sala, rappresentando il 

concubito del Cygno con Leda, e appresso il parto dell’uova, di che nacquer Castore e 

Poluce, secondo che nelle favole delli antichi scritto si legge205. Il che sapendo il duca, 

come sentì la casa de’ Medici essere entrata in Firenze, temendo in quei tumulti di non 

perdere un tal tesoro, mandò subito là un dei suoi. Il quale, venuto a casa di 

Michelagnolo, visto il quadro disse: «Oh, questa è una poca cosa!». E domandato da 

Michelagnolo che arte fusse la sua, sapendo che ogniuno meglio di quell’arte giudica, 

ch’egli essercita, ghignando rispose: «Io son mercante», forse stomacato d’un tal 

quesito e di non essere stato conosciuto per gentiluomo, e insieme sprezzando la 

industria de’ cittadini fiorentini, i quali per maggior parte son volti alle mercantie, come 

s’egli dicesse: «Tu m’adimandi che arte è la mia; crederestù mai ch’io fussi mercante?». 

Michelagnolo, che intese il parlare del gentiluomo: «Voi farete, disse, mala mercantia 

per il Signor vostro; levatemivi dinanzi». Così licenziato il ducal messo, di lì a poco 

tempo donò il quadro a un suo garzone, il quale, avendo due sorelle da maritare, se gli 

era raccomandato. Fu mandato in Francia, e dal re Francesco comprato, dove ancora 

è206. 
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1568  Dove assicurato Michelagnolo cominciò, per farsi amico Baccio Valori, una figura di 
tre braccia di marmo che era uno Apollo che si cavava del turcasso una freccia, e lo 
condusse presso al fine, il quale è oggi nella camera del principe di Fiorenza, cosa rarissima, 
ancora che non sia finita del tutto. 
 In questo tempo essendo mandato a Michelagnolo un gentiluomo del duca Alfonso di 
Ferrara, che aveva inteso che gli aveva fatto qualcosa rara di suo mano, per non perdere una 
gioia così fatta, arrivato che fu in Fiorenza e trovatolo, gli presentò lettere di credenza da 
quel signore. Dove Michelagnolo fattogli accoglienze, gli mostrò la Leda dipinta da lui che 
abraccia il cigno, e Castore e Polluce che uscivano dell’uovo in certo quadro grande dipinto a 
tempera col fiato; e pensando il mandato del Duca al nome che sentiva fuori di 
Michelagnolo che dovessi aver fatto qualche gran cosa, non conoscendo né l’artificio, né 
l’eccellenza di quella figura, disse a Michelagnolo: «Oh, questa è una poca cosa». Gli 
dimandò Michelagnolo che mestiero fussi il suo, sapendo egli che niuno meglio può dar 
giudizio delle cose che si fanno che coloro che vi sono essercitati pur assai drento. Rispose 
ghignando: «Io son mercante», credendo non essere stato conosciuto da Michelagnolo per 
gentiluomo, e quasi fattosi beffe d’una tal dimanda mostrando ancora insieme sprezzare 
l’industria de’ Fiorentini. Michelagnolo che aveva inteso benissimo el parlar così fatto, 
rispose alla prima: «Voi farete questa mala mercanzia per il vostro signore. Levatevimi 
dinanzi». E così in que’ giorni Anton Mini suo creato, che aveva due sorelle da maritarsi, 
gliene chiese, et egli gliene donò volentieri, con la maggior parte de’ disegni e cartoni fatti da 
lui, ch’erano cosa divina. Così due casse di modegli con gran numero di cartoni finiti per far 
pitture e parte d’opere fatte, che venutogli fantasia d’andarsene in Francia gli portò seco, e la 
Leda la vendé al re Francesco per via di mercanti, oggi a Fontanableò, et i cartoni e disegni 
andaron male, perché egli si morì là in poco tempo e gliene fu rubati, dove si privò questo 
paese di tante e sì utili fatiche che fu danno inestimabile.  A Fiorenza è ritornato poi il 
cartone della Leda, che l’ha Bernardo Vecchietti, e così quattro pezzi di cartoni della cappella 
di ignudi e Profeti condotti da Benvenuto Cellini scultore, oggi appresso agli eredi di 
Girolamo degli Albizi. 
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1553   Or, per tornar là donde m’era partito, essendo Michelagnolo da papa Clemente 

chiamato a Roma, quivi cominciò sopra la sepoltura di Giulio dalli agenti del duca 

d’Urbino ad asser travagliato. Clemente, che s’arebbe voluto di lui servire in Firenze, 

per tutte le vie cercava di liberarlo e gli dette per suo procuratore un messer Tomaso da 

Prato, che di poi fu datario207. Ma egli, che sapeva la mala voluntà del duca Alessandro 

verso di sé e molto ne temeva, e anco portava amore e riverenza all’ossa di papa Giulio 

e alla illustrissima casa della Rovora, faceva ogni opera per restare in Roma e occuparsi 

circa alla sepoltura, tanto più ch’egli per tutto era incaricato de aver recevuti da papa 

Giulio, come s’è detto, per tale effetto ben sedici mila scudi, e di godersegli senza fare 

quel ch’era ubligato; la qual infamia non potendo sopportare, come quel ch’è tenero de 

l’onor suo, voleva che la cosa si dichiarasse, non ricusando, ancor che fusse già vecchio 

e la impresa gravissima, di finir quel che aveva cominciato208. Per questo venuti alle 

strette, non mostrando li aversari pagamenti che arrivassino a un pezzo a quella somma 

di che prima era il grido, anzi mancando più di duoi terzi all’ intero pagamento 

dell’accordo fatto da prima con i doi cardinali, Clemente, stimando gli fusse porta 

un’occasion bellissima di sbrigarlo e di poter liberamente servirsi di lui, chiamatolo gli 

disse: «Orsù, di’ che tu voi fare questa sepoltura, ma che vuoi sapere chi t’ha del resto a 

pagare». Michelagnolo, che sapeva la voluntà del papa, che l’arebbe voluto occupare in 

servigio suo, rispose: «E se si troverrà chi mi paghi?». A cui papa Clemente: « Tu sei 

ben matto, se tu ti dài ad intendere che sia per farsi inanzi chi ti offerisca un quattrino». 

Così venendo in giudicio messer Tomaso suo procuratore, facendo tal proposta alli 

agenti del duca, si cominciorno l’un l’altro a riguardare in viso e conclusero insieme che 

almeno facesse una sepoltura per quel che aveva ricevuto. Michelagnolo, parendogli la 

cosa condotta a bene, acconsentì volontieri, massimamente mosso dall’autorità del 

cardinale di Monte vecchio, creatura di Giulio II e zio di Giulio III, al presente, la Iddio 

grazia, nostro pontifice, il qual in questo accordo s’interpose. 
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1550 Ma nel ritorno de’ Medici fu restituito a Baccio, perchè a Michele Agnolo 
convenne andare a Roma a Papa Clemente. Il quale, benché ingiuriato da lui, come 
amico della virtú gli perdonò ogni cosa, e gli diede ordine che tornasse a Fiorenza e 
che la libreria e la sagrestia di San Lorenzo si finissero del tutto. E per abbreviare tale 
opera una infinità di statue che ci andavano compartirono in altri maestri. Egli 
n’allogò due al Tribolo, una a Raffaello da Monte Lupo et una a Gio[van] Agnolo già 
suto frate de’ Servi, tutti scultori, e gli diede aiuto in esse faccendo a ciascuno i 
modelli in bozze di terra. Laonde tutti gagliardamente lavorarono et egli ancora alla 
libreria faceva attendere, onde si finí il palco di quella d’intagli in legnami con suoi 
modelli, i quali furono fatti per le mani del Carota e del Tasso fiorentini eccellenti 
intagliatori e maestri, et ancora di quadro. E similmente i banchi de i libri lavorati 
allora da Batista del Cinque e Ciappino amico suo buoni maestri in quella 
professione. E per darvi ultima fine fu condotto in Fiorenza Giovanni da Udine 
divino, il quale per lo stucco della tribuna insieme con altri suoi lavoranti et ancora 
maestri fiorentini, vi lavorò. Laonde con sollecitudine cercarono di dare fine a tanta 
impresa. 
 
 
1568 Convenne a Michelagnolo andare a Roma a papa Clemente, il quale benché adirato 
con lui, come amico della virtù gli perdonò ogni cosa e gli diede ordine che tornasse a 
Fiorenza e che la libreria e sagrestia di S. Lorenzo si finissero del tutto, e per abreviare tal 
opera una infinità di statue che ci andavano compartirono in altri maestri. Egli n’allogò due 
al Tribolo, una a Raffaello da Monte Lupo et una a fra’ Giovan Agnolo frate de’ Servi, tutti 
scultori, e gli diede aiuto in esse facendo a ciascuno i modelli in bozze di terra, laonde tutti 
gagliardamente lavorarono et egli ancora alla libreria faceva attendere, onde si finì il palco di 
quella d’intagli in legnami con suoi modelli, i quali furono fatti per le mani del Carota e del 
Tasso fiorentini, eccellenti intagliatori e maestri, et ancora di quadro, e similmente i banchi 
dei libri lavorati allora da Batista del Cinque e Ciapino amico suo, buoni maestri in quella 
professione. E per darvi ultima fine fu condotto in Fiorenza Giovanni da Udine divino, il 
quale per lo stucco della tribuna insieme con altri suo lavoranti et ancora maestri fiorentini, 
vi lavorò. Laonde con sollecitudine cercarono di dare fine a tanta impresa.  
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1553 L’accordo fu tale: ch’egli facesse una sepoltura d’una facciata, e di que’ marmi 

si servisse ch’egli già per la sepoltura quadrangola avea fatti lavorare, accomodandogli 

il meglio che si poteva; e così fusse ubligato a metterci sei statue di sua mano. Fu non di 

meno concesso a papa Clemente ch’egli si potesse servir di Michelagnolo in Firenze, o 

dove gli piacesse, quattro mesi dell’anno, ciò ricercando Sua Santità per le opere di 

Firenze. Tal fu il contratto che nacque tra l’Eccelenzia del duca e Michelagnolo209. Ma 

qui s’ha da sapere che, essendo già dichiarati tutti i conti, Michelagnolo, per parere 

d’esser più ubligato al duca d’Urbino e dar manco fiducia a papa Clemente di mandarlo 

a Firenze, dove per modo nessuno andar non volea, secretamente s’accordò coll’oratore 

e agente di Sua Eccellenzia, che si dicesse ch’egli aveva recevuti qualche migliaio di 

scudi di più di quelli che veramente avesse avuti. Il che essendo fatto non solamente a 

parole, ma senza sua saputa e consentimento stato messo nel contratto, non quando fu 

rogato ma quando fu scritto, molto se ne turbò. Tuttavolta l’oratore lo persuase che ciò 

non li sarebbe di pregiudizio, non importando che ’l contratto specificasse più venti mila 

scudi, che mille, poi ch’erano d’accordo che la sepoltura si riducesse secondo la 

quantità de’ danari ricevuti veramente, aggiungendo che nessuno avea da ricercar 

queste cose, se non esso, e che di lui poteva star sicuro per l’intelligenza ch’era tra loro. 

A che Michelagnolo si quietò, così perché li parve di potersene assicurare, come perché 

desiderava che questo colore li servisse col papa per l’effetto che s’è detto di sopra. 

 E in questo modo passò la cosa per allora, ma non ebbe però fine, percioché, dopo 

c’ebbe servito i quattro mesi a Fiorenza, tornatosene a Roma, il papa cercò d’occuparlo 

in altro e fargli dipingere la facciata della Capella de Sisto210. E come quello ch’era di 

buon giudicio, avendo sopra ciò più e più cose pensate, ultimamente si risolvè a fargli 

fare il Giorno del estremo giudicio, stimando, per la varietà e grandezza della materia, 

dover dare campo a questo uomo di far prova delle sue forze, quanto potessero. 

Michelagnolo, che sapeva l’obligo ch’egli aveva col duca d’Urbino, fuggì questa cosa 

quanto puotè, ma poi che liberar non poteva, mandava la cosa in lungo e, fingendo 

d’occuparsi, come faceva in parte, nel cartone, secretamente lavorava quelle statue che 

dovevano andare nella sepoltura. 
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1550 Perché, volendo Michele Agnolo far porre in opera le statue, in questo tempo 
al papa venne in animo di volerlo appresso di sé, avendo desiderio di fare la facciata 
della cappella di Sisto, dove egli aveva dipinto la volta a Giulio II.  
 
 
1568 Per che volendo Michelagnolo far porre in opera le statue, in questo tempo al Papa 
venne in animo di volerlo appresso di sé, avendo desiderio di fare le facciate della cappella di 
Sisto, dove egli aveva dipinto la volta a Giulio II, suo nipote; nelle quali facciate voleva 
Clemente che nella principale dove è l’altare vi si dipignessi il Giudizio Universale, acciò 
potessi mostrare in quella storia tutto quello che l’arte del disegno poteva fare; e nell’altra 
dirimpetto sopra la porta principale gli aveva ordinato che vi facessi quando per la sua 
superbia Lucifero fu dal Cielo cacciato e precipitati insieme nel centro dello inferno tutti 
quegli Angeli che peccarono con lui. Delle quali invenzioni molti anni innanzi s’è trovato che 
aveva fatto schizzi Michelagnolo e varii disegni, un de’ quali poi fu posto in opera nella 
chiesa della Trinità di Roma da un pittore ciciliano, il quale stette molti mesi con 
Michelagnolo a servirlo e macinar colori. Questa opera è nella croce della chiesa alla cappella 
di San Gregorio dipinta a fresco, che ancora che sia mal condotta, si vede un certo che di 
terribile e di vario nelle attitudini e groppi di quegli ignudi che piovono dal cielo e de’ cascati 
nel centro della terra conversi in diverse forme di diavoli molto spaventate e bizzarre, et è 
certo capricciosa fantasia. Mentre che Michelagnolo dava ordine a far questi disegni e cartoni 
della prima facciata del Giudizio, non restava giornalmente essere alle mani con gli agenti del 
duca d’Urbino, dai quali era incaricato aver ricevuto da Giulio II sedicimila scudi per la 
sepoltura, e non poteva soportare questo carico; e desiderava finirla un giorno quantunque e’ 
fussi già vecchio, e volentieri se ne sarebbe stato a Roma, poiché senza cercarla gli era venuta 
questa occasione per non tornare più a Fiorenza, avendo molta paura del duca Alessandro 
de’ Medici, il quale pensava gli fusse poco amico; per che avendogli fatto intendere per il 
signor Alessandro Vitegli che dovessi vedere dove fussi miglior sito per fare il castello e 
cittadella di Fiorenza, rispose non vi volere andare se non gli era comandato da papa 
Clemente.  
Finalmente fu fatto lo accordo di questa sepoltura, e che così finissi in questo modo: che 
non si facessi più la sepoltura isolata in forma quadra, ma solamente una di quelle facce sole 
in quel modo che piaceva a Michelagnolo, e che fussi obligato a metterci di sua mano sei 
statue, et in questo contratto che si fece col duca d’Urbino concesse sua eccellenzia che 
Michelagnolo fussi obligato a papa Clemente quattro mesi dell’anno o a Fiorenza, o dove più 
gli paresse adoperarlo; et ancora che paressi a Michelagnolo d’esser quietato, non finì per 
questo; perché desiderando Clemente di vedere l’ultima pruova delle forze della sua virtù, lo 
faceva attendere al cartone del Giudizio. Ma egli mostrando al Papa di essere occupato in 
quello, non restava però con ogni poter suo, e segretamente lavorava sopra le statue che 
andavano a detta sepoltura.  
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1553 In questo mezzo Papa Clemente mancò, e fu creato Paolo Terzo211, il quale 

mandò per lui e lo ricercò che stesse seco. Michelagnolo, che dubitava di non essere 

impedito in tal opera, rispose non poter ciò fare, per essere egli ubligato per contratto al 

duca d’Urbino,  finchè avesse finita l’opera che aveva per mano. Il papa se ne turbò e 

disse: «Egli son già trenta anni ch’io ho questa voglia, e ora che son papa non me la 

posso cavare? Dove è questo contratto? Io lo voglio stracciare»212. Michelagnolo, 

vedendosi condotto a questo, fu quasi per partirsi di Roma e andarsene in sul genovese, 

ad una badia del vescovo d’Aleria213, creatura di Giulio e molto suo amico, e quivi dar 

fine alla sua opera, per essere luogo comodo a Carrara e potendo facilmente condurre i 

marmi per la oportunità del mare. Pensò anco d’andarsene a Urbino, dove per avanti 

aveva disegnato d’abitare, come in luogo quieto e dove per la memoria di Giulio sperava 

d’esser visto volontieri, e per questo alcuni mesi inanzi aveva là mandato un suo, per 

comprare una casa, e qualche possessione; ma temendo la grandezzza del papa, come 

meritamente temer doveva, non si partì e sperava con buone parole di sodisfare al papa. 

Ma egli, stando fermo in proposito, un giorno se ne venne a trovarlo a casa, 

accompagnato da otto o dieci cardinali, e volse vedere il cartone, fatto sotto Clemente, 

per la facciata della cappella di Sisto, le statue ch’egli per la sepoltura aveva già fatte, e 

minutamente ogni cosa. Dove il reverendissimo cardinale di Mantova, ch’era presente, 

vedendo quel Moisé di che già s’è scritto e qui sotto più copiosamente si scriverà, disse: 

«Questa sola statua è bastante a far onore alla sepoltura di papa Giulio». Papa Paolo, 

avendo visto ogni cosa, di nuovo l’affrontò, che andasse a star seco, presenti molti 

cardinali e ’l già detto reverendissimo e illustrissimo di Mantova. E trovando 

Michelagnolo star duro: «Io farò, disse, che’l duca d’Urbino si contenterà di tre statue 

di tua mano, e che le altre tre che restano si dieno a fare ad altri». In questo modo 

procurò con gli agenti del duca che nascesse nuovo contratto214, confermato 

dall’Eccellenzia del duca, il qual non volse in ciò dispacere al papa. Così Michelagnolo, 

ancor che potesse fuggire di pagare le tre statue, disobligato per vigore di tal contratto, 

nondimeno volse far la spesa egli, e depose per queste e per il restante della sepoltura 

ducati mille cinquecento ottanta. 
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1550 E già dato principio a’ disegni, successe la morte di Clemente VII, la quale fu 
cagione che egli non seguitò l’opera di Fiorenza, la quale, con tanto studio cercandosi 
di finire, pure rimase imperfetta, perché i maestri che per essa lavoravano, furono 
licenziati da chi non poteva piú spendere. Successe poi la felicissima creazione di 
Papa Paulo terzo Farnese, domestico et amico suo, il quale, sapendo che l’animo di 
Michele Agnolo era di finire la già cominciata opera in Roma da se medesimo per la 
ultima sua memoria, fattigli fare i ponti, diede ordine che tale opera si continuasse; e 
cosí gli fece fare provisione di danari per ogni mese, et ordine poi da potere tal cosa 
seguitare. Perché egli con grandissima voglia e sollecitudine fece fare, che non v’era 
prima, una scarpa di mattoni alla facciata di detta cappella, che da la sommità di sopra 
pendeva inanzi un mezzo braccio, acciò col tempo la polvere fermare non si potesse, 
né a essa nocere già mai. E cosí seguitando quella con sua comodità verso la fine 
andava. In questo tempo Sua Santità volse vedere la cappella, e perché il maestro 
delle cerimonie usò prosunzione et entrovvi seco e biasimolla per li tanti ignudi, 
onde, volendosi vendicare, Michele Agnolo lo ritrasse di naturale nell’inferno nella 
figura di Minòs, fra un monte di diavoli.  
 
1568 Successe l’anno 1533 la morte di papa Clemente, dove a Fiorenza si fermò l’opera 
della sagrestia e libreria, la quale con tanto studio cercando si finisse, pure rimase imperfetta. 
Pensò veramente allora Michelagnolo essere libero e potere attendere a dar fine alla 
sepoltura di Giulio II; ma essendo creato Paulo Terzo non passò molto che fattolo chiamare 
a sé, oltra al fargli carezze et offerte, lo ricercò che dovessi servirlo e che lo voleva appresso 
di sé. Ricusò questo Michelagnolo, dicendo che non poteva fare, essendo per contratto 
obligato al duca d’Urbino fin che fussi finita la sepoltura di Giulio. Il Papa ne prese còllora 
dicendo: «Io ho avuto trenta anni questo desiderio et ora che son papa non me lo caverò? Io 
straccerò il contratto e son disposto che tu mi serva a ogni modo». Michelagnolo, veduto 
questa risoluzione, fu tentato di partirsi da Roma et in qualche maniera trovar via da dar fine 
a questa sepoltura. Tuttavia temendo, come prudente, della grandezza del Papa, andava 
pensando trattenerlo di sodisfarlo di parole, vedendolo tanto vecchio, fin che qualcosa 
nascesse. Il Papa, che voleva far fare qualche opera segnalata a Michelagnolo, andò un 
giorno a trovarlo a casa con dieci cardinali, dove e’ volse veder tutte le statue della sepoltura 
di Giulio che gli parsono miracolose, e particolarmente il Moisè, che dal cardinale di 
Mantova fu detto che quella sol figura bastava a onorare papa Giulio, e veduto i cartoni e’ 
disegni che ordinava per la facciata della cappella che gli parvono stupendi, di nuovo il Papa 
lo ricercò con istanzia che dovessi andare a servirlo, promettendogli che farebbe che ’l duca 
d’Urbino si contenterà di tre statue e che l’altre si faccin fare con suo modegli a altri 
eccellenti maestri. Per il che procurato ciò con gli agenti del Duca Sua Santità, fecesi di 
nuovo contratto confermato dal Duca, e Michelagnolo spontaneamente si obligò pagar le tre 
statue e farla murare; che per ciò depositò in sul banco degli Strozzi ducati millecinquecento 
ottanta, e’ quali arebbe potuto fuggire, e gli parve aver fatto assai a essersi disobligato di sì 
lunga e dispiacevole impresa, la quale egli la fece poi murare in San Piero in Vincola in 
questo modo: messe su il primo imbasamento intagliato con quattro piedistalli che 
risaltavano in fuori tanto quanto prima vi doveva stare un prigione per ciascuno, che in quel 
cambio vi restava una figura di un termine; e perché da basso veniva povero aveva per 
ciascun termine messo a’ piedi una mensola che posava a rovescio in su. 
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1553 Così li agenti di Sua Eccellenzia le dettero a fare, e la tragedia della sepoltura e 

la sepoltura ebbero fine, la qual oggi si vede in San Piero ad Vincula, non, secondo il 

primo disegno, di facciate quattro, ma d’una e delle minori, non istaccata intorno ma 

appoggiata ad un parete, per gli impedimenti detti di sopra215. È vero che, così come ella 

è rattoppata e rifatta, è però la piu degna che in Roma e forse altrove si trovi, se non per 

altro, almeno per le tre statue che vi sono di mano del maestro; tra le quali maravigliosa 

è quella di Moisé216, duce e capitano degli Hebrei, il qual se ne sta a sedere in atto di 

pensoso e savio, tenendo sotto il braccio destro le tavole della legge e con la sinistra 

mano sostenendosi il mento, come persona stanca e piena di cure, tra le dita della qual 

mano escon fuore certe lunghe liste di barba, cosa a veder molto bella. È la faccia piena 

di vivacità e di spirito, e accomodata ad indurre amore insieme e terrore, qual forse fu il 

vero. Ha, secondo che descriver si suole, le due corna in capo, poco lontane dalla 

sommità della fronte. È togato e calzato e colle braccia igniude, e ogni altra cosa 

all’antica. Opera maravigliosa e piena d’arte, ma molto più, che sotto così belli panni di 

che è coperto, appar tutto lo igniudo, non togliendo il vestito l’aspetto della bellezza del 

corpo. Il che però si vede universalmente in tutte le figure vestite, di pittura e scoltura, 

da lui essere osservato. È questa statua di grandezza meglio di due volte al naturale217. 

Dalla destra di questa, sotto un nicchio, è l’altra che rapresenta la Vita contemplativa, 

una donna di statura più che ’l naturale, ma di bellezza rara, con un ginocchio piegato 

non in terra, ma sopra d’un zoccolo, col volto e con ambe le mani levate al cielo, sì che 

pare che in ogni sua parte spiri amore. Dall’altro canto, cioè dalla sinistra del Moisé, è 

la Vita attiva, con uno specchio nella destra man, nel quale attentamente si contempla, 

significando per questo le nostre azioni dover esser fatte consideratamente, e nella 

sinistra con una ghirlanda di fiori218. Nel che Michelagnolo ha seguitato Dante, del qual 

è sempre stato studioso, che nel suo Purgatorio finge aver trovata la contessa Matilda, 

qual egli piglia per la Vita attiva, in un prato di fiori219. Il tutto della sepoltura non è se 

non bello, e principalmente il legar delle parti sue insieme per mezzo del corniciame, al 

qual non si può apporre. 
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1568 Que’ quattro termini mettevano in mezzo tre nicchie, due delle quali erano tonde 
dalle bande, e vi dovevano andare le Vittorie, in cambio delle quali in una messe Lia figliuola 
di Laban, per la Vita attiva con uno specchio in mano per la considerazione si deve avere per 
le azzioni nostre, e nell’altra una grillanda di fiori per le virtù che ornano la vita nostra in 
vita, e dopo la morte la fanno gloriosa; l’altra fu Rachel sua sorella per la Vita contemplativa 
con le mani giunte, con un ginocchio piegato, e col volto par che stia elevata in spirito; le 
quali statue condusse di sua mano Michelagnolo in meno di uno anno. Nel mezzo è l’altra 
nicchia, ma quadra, che questa doveva essere nel primo disegno una delle porti che 
entravano nel tempietto ovato della sepoltura quadrata; questa essendo diventata nicchia, vi 
è posto in sur un dado di marmo la grandissima e bellissima statua di Moisè, della quale a 
bastanza si è ragionato. Sopra le teste de’ termini che fan capitello, è architrave, fregio e 
cornice che risalta sopra i termini, intagliato con ricchi fregi e fogliami uovoli e dentegli et 
altri ricchi membri per tutta l’opera; sopra la quale cornice si muove un altro ordine pulito 
senza intagli, di altri ma variati termini, corrispondendo a dirittura a que’ primi a uso di 
pilastri con varie modanature di cornice, e per tutto questo ordine accompagna et obedisce a 
quegli di sotto. Vi viene un vano simile a quello che fa nicchia quadra sopra il Moisè, nel 
quale è posato su’ risalti della cornice una cassa di marmo con la statua di papa Giulio a 
diacere, fatta da Maso dal Bosco scultore, e dritto nella nicchia che vi è, una Nostra Donna 
che tiene il Figliuolo in collo, condotta da Scherano da Settignano scultore, col modello di 
Michelagnolo, che sono assai ragionevole statue; et in due altre nicchie quadre sopra la Vita 
attiva e la contemplativa sono due statue maggiori, un Profeta et una Sibilla a sedere, che 
ambidue fur fatte da Raffaello da Monte Lupo, come s’è detto nella vita di Baccio suo padre, 
che fur condotte con poca satisfazione di Michelagnolo. Ebbe per ultimo finimento questa 
opera una cornice varia che risaltava, come di sotto, per tutto; e sopra i termini era per fine 
candelieri di marmo e nel mezzo l’arme di papa Giulio, e sopra il Profeta e la Sibilla nel vano 
della nicchia vi fece per ciascuna una finestra per comodità di que’ frati che ufiziano quella 
chiesa, avendovi fatto il coro dietro, che servono, dicendo il divino ufizio, a mandare le voci 
in chiesa et a vedere celebrare. E nel vero che tutta questa opera è tornata benissimo, ma 
non già a gran pezzo come era ordinato il primo disegno. Risolvessi Michelagnolo, poiché 
non poteva fare altro, di servire papa Paulo, il quale volle che proseguisse l’ordinatogli da 
Clemente senza alterare niente l’invenzione o concetto che gli era stato dato, avendo rispetto 
alla virtù di quell’uomo, al quale portava tanto amore e riverenza, che non cercava se non 
piacergli, come ne aparve segno, che desiderando Sua Santità che sotto il Iona di cappella 
ove era prima l’arme di papa Giulio II, mettervi la sua, essendone ricerco, per non fare torto 
a Giulio et a Clemente non ve la volse porre, dicendo non istare bene, e ne restò Sua Santità 
satisfatto per non gli dispiacere, e conobbe molto bene la bontà di quell’uomo quanto tirava 
dietro allo onesto et al giusto senza rispetto et adulazione, cosa che loro son soliti provar di 
rado. 
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1553  Or questo basti quanto a quest’opera, il che dubito anco che non sia stato pur 

troppo, e che in luogo di piacere non abbia porto tedio a chi l’arà letto. Nondimeno m’è 

parso necessario per istirpare quella sinistra e falsa openione che era nelle menti delli 

uomini radicata, ch’egli avesse ricevuti sedici mila scudi e non volesse fare quel che era 

ubligato di fare. Né l’un né l’altro fu vero, percioché da Giulio per la sepoltura non 

recevette se non quei mille ducati che egli spese in tanti mesi in cavar marmi a Carrara. 

E come potette di poi aver da lui danari, se mutò proposito, né volse più parlare di 

sepoltura? Di quelli che doppo la morte di papa Giulio dai due cardinali essecutori del 

testamento ricevette, n’ha appresso di sé publica fede per mano di notaio, mandatagli da 

Bernardo Bini cittadin fiorentino, il qual era depositario e pagava il denaio; i quali 

montavano forse a tre mila ducati. Con tutto ciò, non fu mai uomo più pronto ad alcuna 

sua opera, quant’egli a questa, sì perché conosceva quanta riputazione gli fusse per 

arrecare, sì per la memoria che sempre ha ritenuta di quella benedetta anima di papa 

Giulio, per la quale ha sempre onorata e amata la casa della Rovora e principalmente i 

duchi d’Urbino, per i quali ha presa la pugna contra due pontefici, come s’è detto, che lo 

volevan torre da tale impresa. È questo è quel di che Michelagnolo si duole, che in luogo 

di grazia, che se gli veniva, n’abbia riportato odio e acquistata infamia220.  

Ma, tornando a papa Paolo, dico che, doppo l’ultimo accordo fatto tra l’Eccellenza del 

duca e Michelagnolo, pigliando al suo servizio volse che metesse ad essecuzione quel 

ch’egli già aveva cominciato al tempo di Clemente, e gli fece dipingere la facciata della 

cappella di Sisto, la qual egli aveva già arricciata e serrata con assiti da terra in fin alla 

volta. Nella qual opera, per esser stata invenzione di papa Clemente e al tempo di lui 

aver avuto principio, non pose l’arme di Paolo, con tutto che l’papa ne lo avesse 

ricercato. Portava papa Paolo tanto amore e riverenza a Michelagnolo, che, ancor 

ch’egli ciò desiderasse, non però mai gli volse dispiacere. 
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1568 Fece dunque Michelagnolo fare, che non vi era prima, una scarpa di mattoni ben 
murati e scelti e ben cotti alla facciata di detta cappella, e volse che pendessi dalla somità di 
sopra un mezzo braccio, perché né polvere né altra bruttura potessi fermare sopra. Né verrò 
a particolari della invenzione o componimento di questa storia, perché se n’è ritratte e 
stampate tante e grandi e piccole, che e’ non par necessario perdervi tempo a descriverla. 
Basta che si vede che l’intenzione di questo uomo singulare non ha voluto entrare in 
dipignere altro che la perfetta e proporzionatissima composizione del corpo umano et in 
diversissime attitudini; non sol questo, ma insieme gli affetti delle passioni e contentezze 
dell’animo, bastandogli satisfare in quella parte di che è stato superiore a tutti i suoi artefici, e 
mostra la via della gran maniera e degli ignudi e quanto e’ sappi nelle dificultà del disegno, e 
finalmente ha aperto la via alla facilità di questa arte nel principale suo intento, che è il corpo 
umano, et attendendo a questo fin solo, ha lassato da parte le vaghezze de’ colori, i capricci e 
le nuove fantasie di certe minuzie e delicatezze, che da molti altri pittori non sono 
interamente, e forse non senza qualche ragione, state neglette. Onde qualcuno non tanto 
fondato nel disegno ha cerco con la varietà di tinte et ombre di colori e con bizzarre varie e 
nuove invenzioni, et insomma con questa altra via farsi luogo fra i primi maestri. Ma 
Michelagnolo stando saldo sempre nella profondità dell’arte, ha mostro a quegli che sanno 
assai [come] dovevano arrivare al perfetto.  
E per tornare alla storia, aveva già condotto Michelagnolo a fine più di tre quarti dell’opera, 
quando andando papa Paulo a vederla, perché Messer Biagio da Cesena maestro delle 
cerimonie e persona scrupolosa, che era in cappella col Papa, dimandato quel che gliene 
paressi, disse essere cosa disonestissima in un luogo tanto onorato avervi fatto tanti ignudi 
che sì disonestamente mostrano le lor vergogne, e che non era opera da cappella di papa, ma 
da stufe e d’osterie. Dispiacendo questo a Michelagnolo e volendosi vendicare, subito che fu 
partito lo ritrasse di naturale senza averlo altrimenti innanzi, nello inferno nella figura di 
Minòs con una gran serpe avvolta alle gambe fra un monte di diavoli. Né bastò il 
raccomandarsi di Messer Biagio al Papa et a Michelagnolo che lo levassi, che pure ve lo lassò 
per quella memoria, dove ancor si vede. 
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1553   In quest’opera Michelagnolo espresse tutto quel che d’un corpo umano può far 

larte della pittura, non lasciando in dietro atto o moto alcuno221. La composizion della 

storia è prudente e ben pensata, ma lunga descriverla e forse non necessaria, essendone 

stati stampati tanti e cosi vari ritratti e mandati per tutto222. Nondimeno per chi o la vera 

veduta non avesse, o a cui mani il ritratto pervenuto non fusse, brevemente diremo che’l 

tutto essendo diviso in parte destra e sinistra, superiore e inferiore e di mezzo, nella 

parte di mezzo dell’aria, vicini alla terra, sono li sette Angnoli scritti da San Giovanni 

nell’Apocalisse223, che colle trombe a bocca chiamano i morti al giudizio dalle quattro 

parti del mondo, tra i quali ne son due altri con libro aperto in mano, nel quale 

ciascheduno leggendo, e riconoscendo la passata vita, abbia quasi da sé stesso a 

giudicarsi224. Al suono di queste trombe si vedeno in terra aprire i monumenti e uscir 

fuore l’umana spezie, in varii e maravigliosi gesti, mentre che alcuni, secondo la 

profezia di Ezechiel, solamente l’ossatura hanno riunita insieme, alcuni di carne mezza 

vestita, altri tutta; chi igniudo, chi vestito di que’ panni o lenzuola in che, portato alla 

fossa, fu involto, e di quelle cercar di svilupparsi. In questi alcuni ci sono che per ancora 

non paiano ben ben desti e, riguardando al cielo, stanno quasi dubbiosi, dove la divina 

giustizia gli chiami. Qui è dilettevol cosa a vedere alcuni con fatica e sforzo uscir fuor 

della terra, e chi colle braccia tese al cielo pigliare il volo, chi di già averlo preso, 

elevati in aria, chi più chi meno, in vari gesti e modi225.  
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1550 Avenne in questo tempo ch’egli cascò di non molto alto dal tavolato di questa 
opera, e, fattosi male a una gamba, per lo dolore e per la collera da nessuno non volse 
essere medicato. Per il che, trovandosi allora vivo Maestro Baccio Rontini fiorentino, 
amico suo e medico capriccioso e di quella virtù molto affezzionato, venendogli 
compassione di lui gli andò un giorno a picchiare a casa, e non gli essendo risposto 
da’ vicini né da lui, per alcune vie secrete cercò tanto di salire, che a Michele Agnolo 
di stanza in stanza pervenne, il quale era disperato. Laonde Maestro Baccio finchè 
egli guarito non fu, non lo volle abbandonare già mai, né spiccarsegli dintorno. Egli di 
questo male guarito e ritornato all’opera, et in quella di continuo lavorando, in pochi 
mesi a ultima fine la ridusse dando tanta forza alle pitture di tal opera, che ha 
verificato il detto di Dante: «Morti li morti e i vivi parean vivi». E quivi si conosce la 
miseria de i dannati e l’allegrezza de’ beati. Onde, scoperto questo Giudizio, mostrò 
non solo essere vincitore de’ primi artefici che lavorato vi avevano, ma ancora nella 
volta ch’egli tanto celebrata avea fatta, volse vincere se stesso, et in quella, di gran 
lunga passatosi, superò se medesimo, avendosi egli immaginato il terrore di que’ 
giorni, dove egli fa rappresentare, per più pena di chi non è ben vissuto, tutta la sua 
passione; faccendo portare in aria da diverse figure ignude la Croce, la colonna, la 
lancia, la spugna, i chiodi e la corona con diverse e varie attitudini molto difficilmente 
condotte a fine nella facilità loro. Evvi Cristo il qual, sedendo con faccia orribile e 
fiera, a i dannati si volge maladicendoli, non senza gran timore della Nostra Donna 
che, ristrettasi nel manto, ode e vede tanta ruina. Sonvi infinitissime figure che gli 
fanno cerchio di profeti, di Apostoli e particularmente Adamo e Santo Pietro, i quali 
si stimano che vi sien messi l’uno per l’origine prima delle genti al giudizio, l’altro per 
essere stato il primo fondamento della cristiana religione. A’ piedi gli è un S. 
Bartolomeo bellissimo, il qual mostra la pelle scorticata, evvi similmente uno ignudo 
di S. Lorenzo, oltra che senza numero sono infinitissimi santi e sante et altre figure 
maschi e femmine intorno, appresso e discosto, i quali si abracciano e fannosi festa 
avendo per grazia di Dio e per guidardone delle opere loro la beatitudine eterna. 
Sono sotto i piedi di Cristo i sette angeli scritti da Santo Giovanni Evangelista con le 
sette trombe che, sonando a sentenzia, fanno arricciare i capelli a chi gli guarda per la 
terribilità che essi mostrano nel viso, e fra gli altri vi son due angeli che ciascuno ha il 
libro delle vite in mano; et appresso, non senza bellissima considerazione, si veggono 
i sette peccati mortali da una banda combattere in forma di diavoli e tirar giù a lo 
inferno l’anime che volano al cielo con attitudini bellissime e scorti molto mirabili. 
Né ha restato nella resurressione de’ morti mostrare al modo come essi de la 
medesima terra ripiglian l’ossa e la carne, e come da altri vivi aiutati vanno volando al 
cielo, che da alcune anime già beate è lor porto aiuto, non senza vedersi tutte quelle 
parti di considerazioni che a una tanta opera come quella si possa stimare che si 
convenga.  
 
 
1568 Idem (1550) 
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1553  Sopra li Angioli delle trombe è il Figliuol de Iddio226 in maiestà, col braccio e 

potente destra elevata, in guisa d’uomo che irato maledica i rei e li scacci dalla faccia 

sua al fuoco eterno, e colla sinistra distesa alla parte destra par che dolcemente 

raccolga i buoni227. Per la cui sentenza si veggiono li Angeli, tra cielo e terra, come 

essecutori della divina sentenza, nella destra correre in aiuto delli eletti a cui dalli 

maligni spiriti fusse impedito il volo, e nella sinistra per ributtare a terra i reprobi che 

già per sua audacia si fussino inalzati, i quali però reprobi da maligni spiriti sono in giù 

ritirati, i superbi per i capegli, i lussoriosi per le parte vergognose, e consequentemente 

ogni vizioso per quella parte in che peccò228. Sotto ai quali reprobi si vede Caronte colla 

sua navicella, tal quale lo descrive Dante nel suo Inferno, nella palude d’Acheronte, il 

qual alza il remo per battere qualunche anima lenta si dimostrasse229. E giunta la barca 

alla ripa, si veggion tutte quell’anime della barca a gara gittarsi fuora, spronate dalla 

divina giustizia, sì che la tema, come dice il poeta, si volge in desio; poi, recevuta da 

Minòs la sentenza, esser tirate da malingni spiriti al cupo Inferno, dove si veggiono 

maravigliosi atti di gravi e disperati affetti, quali ricerca il luogo230. 

 Intorno al Figluol de Iddio nelle nube del cielo, nella parte di mezzo, fanno cerchio o 

corona* i beati già resuscitati, ma separata e prossima al figliulo la Madre sua, 

timorosetta in sembiante e, quasi non bene assicurata dell’ira e secreto de Iddio, trarsi 

quanto più può sotto il Figliuolo231. Doppo lei il Battista e li dodici Apostoli, e Santi e 

Sante de Iddio, ciascheduno mostrando al tremendo giudice quella cosa per mezzo della 

quale, mentre confessa il suo nome, fu di vita privo: Santo Andrea la croce, Santo 

Bartholomeo la pelle, San Lorenzo la graticola, San Bastiano le frecce, San Biagio i 

pettini di ferro, Santa Caterina la ruota, e altri altre cose per le quali da noi possin esser 

conosciuti. 
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1550 Perchè per lui si è fatto studii e fatiche d’ogni sorte, apparendo egualmente per 
tutta l’opera, e come chiaramente e particularmente ancora nella barca di Caronte si 
dimostra, il quale, con attitudine disperata, l’anime tirate da i diavoli giù nella barca batte 
col remo, ad imitazione di quello che espresse il suo famigliarissimo Dante quando 
disse: 
 
Caron demonio, con occhi di bragia  
Loro accennando, tutte le raccoglie;  
Batte col remo qualunque si adagia. 
 
Né si può imaginare quanto di varietà sia nelle teste di que’ diavoli, mostri veramente 
d’Inferno. Ne i peccatori si conosce il peccato e la tema insieme del danno eterno. Et 
oltra a ogni bellezza straordinaria è il vedere tanta opera sì unitamente dipinta e 
condotta, che ella pare fatta in un giorno e con quella fine che mai minio nessuno si 
condusse talmente. E nel vero la moltitudine delle figure, la terribilità e grandezza 
dell’opera è tale, che non si può descrivere, essendo piena di tutti i possibili umani 
affetti et avendogli tutti maravigliosamente espressi. Avvenga che i superbi, gli invidiosi, 
gli avari, i lussuriosi e gli altri così fatti si riconoschino agevolmente da ogni bello 
spirito, per avere osservato ogni decoro, sì d’aria, sì d’attitudini e sì d’ogni altra naturale 
circunstanzia nel figurarli. Cosa che se bene è maravigliosa e grande, non è stata 
impossibile a questo uomo, per essere stato sempre accorto e savio et aver visto uomini 
assai et acquistato quella cognizione con la pratica del mondo, che fanno i filosofi con 
la speculazione e per gli scritti. Talché, chi giudicioso e nella pittura intendente si trova, 
vede la terribilità dell’arte, et in quelle figure scorge i pensieri e gli affetti, i quali mai per 
altro che per lui non furono dipinti. Così vede ancora quivi come si fa il variare delle 
tante attitudini ne gli strani e diversi gesti di giovani, vecchi, maschi, femmine: ne i quali 
a chi non si mostra il terrore dell’arte insieme con quella grazia che egli aveva dalla 
natura? Perchè fa scuotere i cuori di tutti quegli che non son saputi, come di quegli che 
sanno in tal mestiero. Vi sono gli scorti che paiono di rilievo, e con la unione, la 
morbidezza e la finezza nelle parti delle dolcezze da lui dipinte, mostrano veramente 
come hanno da essere le pitture fatte da’ buoni e veri pittori. E vedesi ne i contorni 
delle cose girate da lui, per una via che da altri che da lui non potrebbono essere fatte, il 
vero giudizio e la vera dannazione e ressurressione. E questo nell’arte nostra è quello 
esempio e quella gran pittura mandata da Dio a gli uomini in terra, acciò che veggano 
come il fato fa quando gli intelletti dal supremo grado in terra descendono, et hanno in 
essi infusa la grazia e la divinità del sapere. Questa opera mena prigioni legati quegli che 
di sapere l’arte si persuadono, e nel vedere i segni da lui tirati ne’ contorni di che cosa 
ella si sia, trema e teme ogni terribile spirto sia quanto si voglia carico di disegno. E 
mentre che si guardano le fatiche dell’opra sua, i sensi si stordiscono solo a pensare che 
cosa possono essere le altre pitture fatte e che si faranno, poste a tal paragone. Età 
veramente felice chiamar si puote e felicità della memoria di chi ha visto veramente 
stupenda maraviglia del secol nostro. Beatissimo e fortunatissimo Paulo III, poiché Dio 
consente che sotto la protezzion tua si ripari il vanto che daranno alla memoria sua e di 
te le penne degli scrittori: quanto acquistano i meriti tuoi per le sue virtù?  
 
1568 Idem (1550) 
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1553 Sopra questi, al destro e sinistro lato, nella superior parte della facciata si 

veggion gruppi d’agnoletti232, in atti vaghi e rari, appresentare in cielo la croce del 

Figliuolo de Iddio, la spugna, la corona de spine, i chiovi e la colonna dove fu flagellato, 

per rinfacciare ai rei i benefici de Iddio, de’ quali sieno stati ingratissimi e sconoscenti, 

e confortare e dar fiducia a’ buoni. Infiniti particulari ci sono, i quali con silenzio mi 

passo. Basta che, oltre alla divina composizion della storia, si vede rappresentato tutto 

quel che d’un corpo umano possa far la natura. 

 Ultimamente, avendo papa Paolo frabricata una cappella233 in quel medesimo piano 

ch’è quella di Sisto già detta, volse ornarla delle memorie di questo uomo e gli fece 

dipigner doi quadroni nelle parete de’ fianchi, in un de’ quali si rapresenta la istoria di 

San Paolo, quando fu con la presenzia di Giesù Christo convertito, nell’altro la 

Crocifissione di San Pietro234; ambidue stupendi, sì universalmente nella storia, sì in 

particulare in ogni figura235. E questa è l’ultima opera che fin a questo giorno di lui s’è 

vista di pittura, la qual finì essendo d’anni settantacinque.  
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1550 Certo fato bonissimo hanno a questo secolo nel suo nascere gli artefici, da che 
hanno veduto squarciato il velo delle difficultà di quello che si può fare et imaginare 
nelle pitture e sculture et architetture. Contempli ancora chi di maravigliare vuol finirsi, 
quante delle sue doti grandi abbia il cielo nel suo felicissimo ingegno infuso: le quali 
cose non solo consistono circa le difficultà dell’arte sua, ma fuor di quella, leggansi le 
bellissime canzoni e gli stupendi suoi sonetti,  gravemente composti, sopra i quali i piú 
celebrati ingegni musici e poeti hanno fatto canti, e molti dotti le hanno comentate e 
lette publicamente nelle piú celebrate accademie di tutta Italia. Ha meritato ancora 
Michele Agnolo che la divina Marchesa di Pescara gli scriva, et opere faccia di lui 
cantando, et egli a lei un bellissimo disegno d’una Pietà mandò da lei chiestoli. Onde 
non pensi mai penna, o per lettere scritte, o per disegno da altri meglio che da lui 
essere adoperat[a], et il simile qualsivoglia altro stile o disegnatoio. Sonsi veduti di suo 
in piú tempi bellissimi disegni, come già a Gherardo Perini amico suo, et al presente a 
M[esser] Tommaso de’ Cavalieri romano, che ne ha de gli stupendi, fra i quali è un 
Ratto di Ganimede, un Tizio et una Baccanaria, che col fiato non si farebbe piú 
d’unione. Vegghinsi i suoi cartoni, i quali non hanno avuto pari, come ancora ne fanno 
fede pezzi sparsi qua e là, e particularmente in casa Bindo Altoviti in Fiorenza uno di 
sua mano disegnato per la cappella, e tutti quegli che furono veduti in mano d’Antonio 
Mini suo creato, i quali portò in Francia, insieme col quadro della Leda, ch’egli fece; e 
quello d’una Venere, che donò a Bartolomeo Bettini di carbone finitissimo; e quello 
d’un Noli me tangere, che fu fatto per il marchese del Vasto, finiti poi co’ colori da 
Iacopo da Puntormo. Ma perché vado io cosí di cosa in cosa vagando? Basta sol dire 
questo, che dove egli ha posto la sua divina mano, quivi ha risuscitato ogni cosa e 
datole eternissima vita. Ma per tornare all’opera della cappella, finito ch’egli ebbe il 
Giudicio, gli donò il papa il porto del Po di Piacenza, il quale gli dà d’entrata DC scudi 
l’anno, oltre alle sue provisioni ordinarie. E finita questa, gli fu fatto allogazione 
d’un’altra cappella, dove starà il Sacramento, detta la Paulina, nella quale dipigne due 
storie: una di San Pietro, l’altra di San Paulo, l’una dove Cristo dà le chiavi a Pietro, 
l’altra la terribile conversione di Paulo. 
 
1568 Quanto acquistano i meriti tuoi per le sue virtù? Certo fato bonissimo hanno a questo 
secolo nel suo nascere gli artefici, da che hanno veduto squarciato il velo delle dificultà di 
quello che si può fare et imaginare nelle pitture e sculture et architetture fatte da lui.  
Penò a condurre questa opera otto anni e la scoperse l’anno 1541 (credo io) il giorno di 
Natale con stupore e maraviglia di tutta Roma, anzi di tutto il mondo, et io che quell’anno 
andai a Roma per vederla, che ero a Vinezia, ne rimasi stupito. Aveva papa Paulo fatto 
fabricare, come s’è detto in Antonio da San Gallo, al medesimo piano una cappella chiamata 
la Paulina a imitazione di quella di Niccola V, nella quale deliberò che Michelagnolo vi facessi 
due storie grandi in dua quadroni: che in una fece la conversione di San Paulo con Gesù 
Cristo in aria e moltitudine di Angeli ignudi con bellissimi moti, e di sotto l’essere sul piano di 
terra cascato stordito e spaventato Paulo da cavallo con i suoi soldati attorno, chi attento a 
sollevarlo, altri storditi dalla voce e splendore di Cristo in varie e belle attitudini e movenzie 
amirati e spaventati si fuggano, et il cavallo che fugendo par che dalla velocità del corso ne 
meni via chi cerca ritenerlo, e tutta questa storia è condotta con arte e disegno straordinario. 
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1553 Ora ha per le mani un’opera di marmo, qual egli fa a suo diletto, come quello 

che, pieno di concetti, è forza che ogni giorno ne partorisca qualcuno. Quest’è un 

groppo di quattro figure piu che al naturale, cioè un Christo deposto di croce, sostenuto, 

così morto, dalla sua madre, la quale si vede sottentrare a quel corpo col petto, colle 

braccia e col ginocchio in mirabil atto, ma però aiutata di sopra da Nicodemo che, ritto 

e fermo in sulle gambe, lo sollieva sotto le braccia, mostrando forza gagliarda, e da una 

delle Marie della parte sinistra; la quale ancora che molto dolente si dimostri, 

nondimeno non manca di far quel uffizio che la madre per lo estremo dolore prestar non 

può236. Il Christo, abandonato, casca con tutte le membra relassate, ma in atto molto 

differente e da quel che Michelagnolo fece per la Marchesana di Pescara, e da quel della 

Madonna della Febre. Saria cosa impossibile narrare la bellezza e gli affetti che ne’ 

dolenti e mesti volti si veggiono, sì di tutti li altri, sì dell’affannata madre; però questo 

basti. Vo’ ben dire ch’è cosa rara e delle faticose opere ch’egli fin a qui abbia fatte, 

massimamente perché tutte le figure distintamente si veggono, né i panni dell’una si 

confondino coi panni dell’altre.  
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1550 In questo medesimo tempo egli cercò di dar fine a quella parte, che della 
sepoltura di Giulio secondo aveva in essere; et in San Pietro in Vincola in Roma fece 
murare non spendendo mai il tempo in altro, che in esercizio dell’arte, né giorno né 
notte, et egli s’è di continuo visto pronto a gli studi, et il suo andar solo, mostra come 
egli ha l’animo carico di pensieri. Cosí egli in breve tempo due figure di marmo finí, le 
quali in detta sepoltura pose, che mettono il Moisè in mezzo; e bozzato ancora in casa 
sua, quattro figure in un marmo, nelle quali è un Cristo deposto di croce; la quale opera 
può pensarsi, che se da lui finita al mondo restasse, ogni altra opra sua da quella superata 
sarebbe per la difficultà del cavar di quel sasso tante cose perfette. 

 
 
1568 Nell’altra è la crocifissione di San Piero, il quale è confitto ignudo sopra la croce, che è 
una figura rara; mostrando i crocifissori, mentre hanno fatto in terra una buca, volere alzare in 
alto la croce, acciò rimanga crocifisso co’ piedi all’aria; dove sono molte considerazioni notabili e 
belle. Ha Michelagnolo atteso solo, come s’è detto altrove, alla perfezzione dell’arte, per che né 
paesi vi sono, né alberi, né casamenti, né anche certe varietà e vaghezze dell’arte vi si veggono, 
perché non vi attese mai, come quegli che forse non voleva abassare quel suo grande ingegno in 
simil cose. Queste furono l’ultime pitture condotte da lui d’età d’anni settantacinque, e secondo 
che egli mi diceva con molta sua gran fatica: avenga che la pittura passato una certa età, e 
massimamente il lavorare in fresco, non è arte da vecchi. Ordinò Michelagnolo che con i suoi 
disegni Perino del Vaga pittore eccellentissimo facessi la volta di stucchi e molte cose di pittura, e 
così era ancora la volontà di papa Paulo III; che mandandolo poi per la lunga non se ne fece 
altro, come molte cose restano imperfette, quando per colpa degli artefici inrisoluti, quando de’ 
principi poco accurati a sollecitargli. 
 Aveva papa Paulo dato principio a fortificare Borgo e condotto molti signori con Antonio da 
San Gallo a questa dieta, ove volse che intervenissi ancora Michelagnolo, come quelli che sapeva 
che le fortificazioni fatte intorno al monte di San Miniato a Fiorenza erano state ordinate da lui; e 
dopo molte dispute fu domandato del suo parere. Egli che era d’oppinione contraria al San Gallo 
et a molti altri lo disse liberamente; dove il San Gallo gli disse che era sua arte la scultura e pittura, 
non le fortificazioni. Rispose Michelagnolo che di quelle ne sapeva poco, ma che del fortificare, 
col pensiero che lungo tempo ci aveva avuto sopra, con la sperienzia di quel che aveva fatto, gli 
pareva sapere più che non aveva saputo né egli né tutti que’ di casa sua, mostrandogli in presenzia 
di tutti che ci aveva fatto molti errori. E moltiplicando di qua e di là le parole, il Papa ebbe a por 
silenzio, e non andò molto che e’ portò disegnata tutta la fortificazione di Borgo, che aperse gli 
occhi a tutto quello che s’è ordinato e fatto poi; e fu cagione che il portone di Santo Spirito, che 
era vicino al fine ordinato dal San Gallo, rimase imperfetto.  
Non poteva lo spirito e la virtù di Michelagnolo restare senza far qualcosa, e poiché non poteva 
dipignere, si messe attorno a un pezzo di marmo per cavarvi drento quattro figure tonde maggiori 
che ’l vivo, facendo in quello Cristo morto per dilettazione e passar tempo, e come egli diceva, 
perché l’esercitarsi col mazzuolo lo teneva sano del corpo.  
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1553 Ha fatte Michelagnolo infinite altre cose, che da me dette non sono, come il 

Christo ch’è nella Minerva237, un San Matheo in Firenze238, il qual cominciò volendo far 

dodici Apostoli, quali dovevano andare dentro a dodici pilastri del duomo, cartoni per 

diverse opere di pittura, disegni di fabriche publiche e private infiniti, e ultimamente 

d’un ponte che andava sopra del canal grande di Vinegia239, di nuova forma e maniera e 

non più vista, e molte altre cose, le quali non si veggiono e saria lungo a scriverle; però 

qui faccio fine. 

 Fa disegno di donar questa Pietà a qualche chiesa, e a piè de l’altare ove sia posta farsi 

seppellire. Il Signore Iddio per sua bontà lungamente cel conservi, percioché non dubito 

che non sia per esser quel medesimo dì fine della vita sua e delle fatiche. Il che de 

Isocrate si scrive. Che ancora molti anni sia per vivere me ne dà ferma speranza sì la 

vivace e robusta vecchiezza sua, sì la lunga vita del padre, il qual senza sentir che cosa 

fusse febre arrivò alli novantadue anni, più tosto per risoluzione mancando che per 

malattia, di modo che così morto, secondo che referisce Michelagnolo, riteneva quel 

medesimo colore in volto che aveva vivendo, parendo più tosto adormentato che 

morto240. 
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1568 Era questo Cristo come deposto di croce, sostenuto dalla Nostra Donna entrandoli 
sotto et aiutando con atto di forza Niccodemo fermato in piede e da una delle Marie che lo 
aiuta, vedendo mancato la forza nella madre, che vinta dal dolore non può reggere; né si può 
vedere corpo morto simile a quel di Cristo, che cascando con le membra abbandonate fa 
attiture tutte diferenti non solo degli altri suoi, ma di quanti se ne fecion mai: opera faticosa, 
rara in un sasso e veramente divina; e questa, come si dirà di sotto, restò imperfetta et ebbe 
molte disgrazie; ancora ch’egli avessi avuto animo che la dovessi servire per la sepoltura di 
lui a’ piè di quello altare dove e’ pensava di porla. […]. 
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1553  È stato Michelagnolo, fin da fanciullo, uomo di molto fatica, e al dono della 

natura ha aggiunta la dottrina, la qual egli, non dall’altrui fatiche e industrie, ma dalla 

stessa natura ha voluto apprendere, mettendosi quella inanzi come vero esempio. 

Percioché non è animale di che egli notomia non abbia voluto fare, dell’uomo tante, che 

quelli che in ciò tutta la sua vita hanno spesa, e ne fan professione, appena altro tanto ne 

sanno; parlo della cognizione che all’arte della pittura e scoltura è necessaria, non 

dell’altre minuzie che osservano i notomisti241. E che così sia lo mostran le sue figure, 

nelle quali tant’arte e dottrina si ritruova, che quasi sono inimmitabili da qualsivoglia 

pittore. Io ho sempre avuta questa opinione, che gli sforzi e conati della natura abbino 

un prescritto termine, posto e ordinato da Dio, il qual trapassare non si possa da virtù 

ordinaria, e ciò esser vero non solamente nella pittura e scoltura, ma universalmente in 

tutte l’arti e scienzie, e che ella tal suo sforzo facci in uno, il quale abbi ad essere 

essempio e norma, in quella facultà dandogli il primo luogo; di maniera che, chi da poi 

in tal arte vuol partorir qualche cosa degna d’essere o letta o vista, sia di bisogno che o 

sia quel medesimo ch’è già stato da quel primo partorito, o almeno simile a quello, e 

vadia per quella via o, non andando, sia tanto più inferiore quanto più dalla via retta si 

dilunga. Doppo Platone e Aristotele quanti filosofi abbiamo visti, ch,e non seguitando 

quelli, siano stati in pregio? Quanti oratori doppo Demostene e Cicerone? Quanti 

matematici doppo Euclide e Archimede? Quanti medici doppo Hippocrate e Galeno, o 

poeti doppo Homero e Vergilio?242 E se pur qualcuno ce n’è stato, che in una di queste 

scienzie affaticato se sia e sia stato subietto attissimo di poter da sé arrivare al primo 

luogo, nondimeno costui, per averlo già trovato occupato e per non essere altro il 

perfetto che quello che i primi per avanti hanno mostrato, o ha lasciata la impresa o, 

avendo giudizio, s’è dato all’imitazione di que’ primi, come idea del perfetto243. 

Quest’oggidì s’è visto nel Bembo, nel Sanazaro, nel Caro, nel Guidoccione, nella 

Marchesana di Pescara e in altri scrittori e amatori delle toscane rime, i quali, come che 

sieno stati di sommo e singulare ingegno, nondimeno, non potendo da sé partorir meglio 

di quel che nel Petrarca la natura ha mostrato, si son dati ad imitar lui, ma sì 

felicemente, che sono stati giudicati degni d’esser letti e contati tra’ buoni244. Or, per 

concluder questa mia diceria, dico che a me pare che nella pittura e scoltura la natura a 

Michelagnolo sia stata larga e liberale di tutte le sue richezze; sì che non son da esser 

ripreso, se ho detto le sue figure esser quasi inimmitabili. 
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1568 Avvenne che l’anno 1546 morì Antonio da San Gallo, onde mancato chi guidassi la 
fabbrica di San Piero, furono varii pareri tra i deputati di quella col Papa a chi dovessino 
darla. Finalmente credo che Sua Santità spirato da Dio si risolvé di mandare per 
Michelagnolo; e ricercatolo di metterlo in luogo suo, lo ricusò dicendo, per fuggire questo 
peso, che l’architettura non era arte sua propria. Finalmente non giovando i preghi, il Papa 
gli comandò che l’accettassi; dove con sommo suo dispiacere e contra sua voglia bisognò 
che egli entrassi a quella impresa. Et un giorno fra gli altri andando egli in San Piero a vedere 
il modello di legname che aveva fatto il San Gallo e la fabbrica per esaminarla, vi trovò tutta 
la setta sangallesca, che fattosi innanzi, il meglio che seppono dissono a Michelagnolo che si 
rallegravano che il carico di quella fabbrica avessi a essere suo, e che quel modello era un 
prato che non vi mancherebbe mai da pascere. «Vuoi dite il vero», rispose loro 
Michelagnolo, volendo inferire, come e’ dichiarò così a un amico, per le pecore e buoi che 
non intendono l’arte; et usò dir poi publicamente che il San Gallo l’aveva condotta cieca di 
lumi, e che aveva di fuori troppi ordini di colonne l’un sopra l’altro, e che con tanti risalti, 
aguglie e tritumi di membri teneva molto più dell’opera todesca, che del buon modo antico o 
della vaga e bella maniera moderna; et oltre a questo, che e’ si poteva risparmiare cinquanta 
anni di tempo a finirla e più di trecento mila scudi di spesa, e condurla con più maestà e 
grandezza e facilità, e maggior disegno di ordine, bellezza e comodità. E lo mostrò poi in un 
modello che e’ fece per ridurlo a quella forma che si vede oggi condotta l’opera, e fé 
conoscere quel che e’ diceva essere verissimo. Questo modello gli costò venticinque scudi e 
fu fatto in quindici dì; quello del San Gallo passò, come s’è detto, quattro mila e durò molti 
anni. E da questo et altro modo di fare si conobbe che quella fabbrica era una bottega et un 
trafico da guadagnare, il quale si andava prolongando con intenzione di non finirlo ma’ da 
chi se l’avesse presa per incetta. Questi modi non piacevono a questo uomo da bene, e per 
levarsegli d’attorno, mentre che ’l Papa lo forzava a pigliare l’ufizio dello architettore di 
quella opera, disse loro un giorno apertamente che eglino si aiutassino con gli amici e 
facessino ogni opera che e’ non entrassi in quel governo, perché se gli avesse avuto tal cura, 
non voleva in quella fabbrica nessuno di loro; le quali parole dette in publico l’ebbero per 
male, come si può credere, e furono cagione che gli posono tanto odio, il quale crescendo 
ogni dì nel vedere mutare tutto quell’ordine drento e fuori, che non lo lassorono mai vivere, 
ricercando ogni dì varie e nuove invenzioni per travagliarlo, come si dirà a suo luogo. 
Finalmente papa Paulo gli fece un motu proprio, come lo creava capo di quella fabbrica con 
ogni autorità e che e’ potessi fare e disfare quel che v’era, crescere e scemare e variare a suo 
piacimento ogni cosa, e volse che il governo de’ ministri tutti dependessino dalla volontà 
sua. Dove Michelagnolo, visto tanta sicurtà e fede del Papa verso di lui, volse per mostrare la 
sua bontà che fussi dichiarato nel motu proprio come egli serviva la fabrica per l’amore de 
Dio e senza alcun premio, se bene il Papa gli aveva prima dato il passo di Parma del fiume, 
che gli rendeva da secento scudi, che lo perdé nella morte del duca Pier Luigi Farnese e per 
scambio gli fu dato una cancelleria di Rimini di manco valore, di che non mostrò curarsi, et 
ancora che il Papa gli mandassi più volte danari per tal provisione, non gli volse accettar mai, 
come ne fanno fede Messer Alessandro Ruffini, cameriere allora di quel Papa, e Messer Pier 
Giovanni Aliotti, vescovo di Furlì. Finalmente fu dal Papa aprovato il modello che aveva 
fatto Michelagnolo che ritirava San Piero a minor forma, ma sì bene a maggior grandezza, 
che satisfazione di tutti quelli che hanno giudizio, ancora che certi che fanno professione 
d’intendenti (ma infatti non sono) non lo aprovano.  
 

456



  CONDIVI 

 
 

 

 

1553 Né mi pare in ciò d’avermi lasciato troppo trasportare, percioché, lasciando 

andare ch’è stato solo, fin qui, che allo scarpello e al pennello insieme degnamente 

abbia posto mano, e che oggi delli antichi nella pittura non resti memoria alcuna, nella 

statuaria, che pur molte ce ne restano, a chi cede egli? Per giudizio delli omini dell’arte 

certamente a nessuno, se già non ce ne andiamo dietro al openion del volgo, che senza 

altro giudicio ammira l’antichità, invidiando alli ingegni e industria de’ suoi tempi. 

Benché non sento per ancora chi il contrario dica: di tanto questo uomo ha superata la 

invidia. Raffael da Urbino, quantunque volesse concorrer con Michelagnolo, più volte 

ebbe a dire che ringraziava Iddio d’essere nato al suo tempo, avendo ritratta da lui altra 

maniera di quella che dal padre, che dipintor fu, e dal Perugino suo maestro avea 

imparata245.  

Ma che segno maggiore e più chiaro può mai essere della eccellenza di questo uomo, che 

la contenzione c’han fatta i prìncipi del mondo per averlo? Che, oltre alli quattro 

pontefici Giulio, Lione, Clemente e Paolo, fin al Gran Turco246, padre di questo che oggi 

tiene lo imperio, come di sopra ho detto, li mandò certi religiosi di San Francesco con 

sue lettere a pregarlo che dovesse andare a star seco, ordinando per lettere di cambio 

non solamente che in Firenze dal banco de’ Gondi247 gli fusse sborsata quella quantità di 

danari ch’egli volessi per suo viatico, ma ancora che, passato a Cossa, terra vicina a 

Ragusia, fusse quindi accompagnato fin a Constantinopoli da un de’ suoi grandi, 

onoratissimamente. Francesco Valesio, re di Francia, lo ricercò per molti mezzi, 

facendogli contare in Roma, ogni volta che volesse andare, tre milia scudi per suo 

viatico248. Dalla Signoria di Vinegia fu a Roma mandato il Brucciolo249, a invitarlo ad 

abitare in quella città e offerir provisione di scudi secento l’anno, non lo ubligando a 

cosa alcuna, ma solamente perché con la persona sua onorasse quella republica, con 

condizione che, s’egli in suo servigio facesse cosa niuna, di tutto fusse pagato, come se 

da loro provisione alcuna non avesse. Queste non son cose ordinarie e che ogni dì 

accaggino, ma nuove e fuor del commune uso, né sogliono avenire se non in virtù 

singulare e eccellentissima, qual fu quella de Homero, del quale molte città contesero, 

ogniuna di quelle usurpandoselo e facendolo suo250. 
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1568  Trovò che quattro pilastri principali fatti da Bramante e lassati da Antonio da S. 
Gallo, che avevono a reggere il peso della tribuna, erano deboli, e’ quali egli parte riempié 
facendo due chiocciole o lumache da lato, nelle quali sono scale piane, per le quali i somari vi 
salgano a portare fino in cima tutte le materie, e parimente gli uomini vi possono ire a 
cavallo infino in sulla cima del piano degli archi. Condusse la prima cornice sopra gli archi di 
trevertini, che gira in tondo, che è cosa mirabile, graziosa e molto varia da l’altre, né si può 
far meglio in quel genere. Diede principio alle due nicchie grandi della crociera; e dove prima 
per ordine di Bramante, Baldassarre e Raffaello, come s’è detto, verso Camposanto vi 
facevano otto tabernacoli, e così fu seguitato poi dal S. Gallo, Michelagnolo gli ridusse a tre, 
e di drento tre cappelle, e sopra con la volta di trevertini et ordine di finestre vive di lumi, 
che hanno forma varia e terribile grandezza, le quali, poi che sono in essere e van fuori in 
stampa, non solamente tutti quegli di Michelagnolo, ma quegli del San Gallo ancora, non mi 
metterò a descrivere per non essere necessario altrimenti; basta che egli con ogni accuratezza 
si messe a far lavorare per tutti que’ luoghi dove la fabrica si aveva a mutare d’ordine, a 
cagione ch’ella si fermassi stabilissima, di maniera che ella non potessi essere mutata mai più 
da altri: provedimento di savio e prudente ingegno, perché non basta il far bene se non si 
assicura ancora, poi che la prosunzione e l’ardire di chi gli pare sapere, se gli è creduto più 
alle parole che a’ fatti, e talvolta il favore di chi non intende, può far nascere di molti 
inconvenienti. […]. 
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1553 Né in minor conto di tutti i già nominati l’ha tenuto e tiene il presente Pontefice 

Giulio Terzo, prencipe di sommo giudizio e amatore e fautore universalmente di tutte le 

virtù, ma in particolare alla pittura, scoltura e architettura inclinatissimo, come si può 

cognoscer chiaramente dall’opere che Sua Santità ha fatte fare in Palazzo e’n 

Belvedere251, e ora fa fare alla sua Villa Giulia252, memoria e impresa degna d’un animo 

alto e generoso qual è il suo: di tante statue antiche e moderne e di sì gran varietà di 

bellissime pietre e di preziose colonne, di stucchi, di pitture e d’ogni altra sorte 

d’ornamenti è ripiena; della quale mi riserbo a scriverne un’altra volta, come quella che 

ricerca particolar opera e che per ancora non ha la sua perfezione253. Non s’è servito di 

Michelangelo in farlo lavorare, avendo rispetto all’età in che si trova. Conosce bene e 

gusta la grandezza sua, ma si rispiarma aggravarlo più di quel ch’egli si voglia, il quale 

rispetto, a mio giudizio, arreca a Michelangelo più riputazione che qualunche 

occupazione in che l’han tenuto l’altri pontefici. È vero che nell’opere di pittura e 

architettura, che di continuo Sua Santità fa fare, quasi sempre ricerca il parere e 

giudizio suo, mandando bene spesso gli artefici a trovarlo infin a casa. Mi duole, e ne 

duole anco a Sua Santità, che egli per una certa sua natural timidezza, o vogliam dire 

rispetto o riverenza, la quale alcuni chiamano superbia, non si serva della benevolenza, 

bontà e liberal natura d’un tanto pontefice e tanto suo, il quale, secondo che prima ho 

inteso dal reverend(issimo) Monsignor di Forlì254, suo maestro di camera, più volte ha 

havuto a dire che volentieri, se possibil fusse, si leverebbe dei suoi anni e del proprio 

sangue per aggiongerli alla vita di lui, perché il mondo non fusse così presto privo d’un 

tale uomo. Il che, avendo anch’io avuto accesso a Sua Santità, ho con le mie orecchie 

dalla sua bocca inteso, e più che, s’a lui sopravive, come par che ricerchi il natural 

corso della vita, lo vuol fare imbalsamare e averlo appresso di sé, acciò l’ossa sieno 

perpetue come son le opere, la qual cosa anco nel principio del suo ponteficato a esso 

Michelagnolo disse, essendo molti presenti. Delle quali parole non so qual cosa possa 

esser più onorevole a Michelagnolo e maggior segno del conto che Sua Santità fa di lui. 
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1568 Autenticò papa Giulio Terzo quell’anno il motu proprio di papa Paulo Terzo sopra 
la fabbrica di San Piero, et ancora che gli fussi detto molto male dai fautori della setta 
sangallesca per conto della fabbrica di San Piero, per allora non ne volse udire niente quel 
Papa avendogli (come era vero) mostro il Vasari ch’egli aveva dato la vita a quella fabrica, et 
operò con Sua Santità che quella non facessi cosa nessuna attenente al disegno senza il 
giudizio suo, che l’osservò sempre: perché né alla vigna Iulia fece cosa alcuna senza il suo 
consiglio, né in Belvedere, dove si rifece la scala che v’è ora in cambio della mezza tonda che 
veniva innanzi, saliva otto scaglioni et altri otto in giro entrava in dentro, fatta già da 
Bramante, che era posta nella maggior nicchia in mezzo Belvedere. Michelagnolo vi disegnò 
e fé fare quella quadra coi balaustri di preperigno che vi è ora, molto bella. […]. 
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1553 Lo dimostrò ancora manifestamente quando, morto papa Paolo e lui creato 

pontefice, in concistoro, presenti tutti i cardinali che allora si ritrovavano in Roma, lo 

difese e prese la sua protezione contra i soprastanti della fabrica di san Piero, i quali, 

non per colpa di lui, secondo che dicevano, ma di suoi ministri, lo volevano privare di 

quella autorità che da papa Paolo per un moto proprio, del quale poco più di sotto si 

dirà, gli fu data, o almeno ristringerla; e in modo lo difese, che non solamente gli 

confirmò il motu proprio255, ma l’onorò di molte degne parole, non porgendo più 

orecchie né alle querele dei soprastanti, né d’altri. Conosce Michelagnolo (come più 

volte m’ha detto) l’amore e benevolenza di Sua Beatitudine verso di sé, e così il rispetto 

che gli ha, e perché non può colla sua servitù renderle il cambio e mostrar di conoscerla, 

il restante della vita gli è men grato, come quello che gli pare d’esser inutile e 

sconoscente a Sua Santità. Una cosa (come egli suol dire) alquanto lo conforta, che, 

sapendo quanto la Santità Sua sia discreta, spera per questo dover esser scusato appo di 

lei, e che sia accetata la sua buona volontà, non potendo dar altro. Né per questo, 

quanto le sue forze si stendano e in quel ch’egli vale, ricusa, non che altro, in servigio di 

lei metter la vita; e questo ho dalla sua bocca. Fece nondimeno Michelagnolo a 

requisizione di Sua Santità un disegno d’una facciata d’un palazzo256, il quale avea 

animo di fabricare in Roma; cosa, per chi lo vedde, inusitata e nuova, non ubbligata a 

maniera o legge alcuna, antica over moderna. Il che ha fatto anco in molte altre sue cose 

in Fiorenza e in Roma, mostrando l’architettura non esser stata così dalli passati 

assolutamente trattata, che non sia luogo a nuova invenzione, non men vaga e men bella. 
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1568  Né fu tornato a pena il Vasari a Roma, che innanzi che fussi il principio dell’anno 
1551, la setta sangallesca aveva ordinato contro Michelagnolo un trattato, che il Papa [Giulio 
III, ndr] dovessi fare congregazione in San Pietro, e ragunare i fabriceri e tutti quegli che 
avevono la cura per mostrare con false calumnie a Sua Santità che Michelagnolo aveva 
guasto quella fabrica: perché avendo egli già murato la nicchia del re, dove sono le tre 
cappelle, e condottole con le tre finestre sopra, né sapendo quel che si voleva fare nella 
volta, con giudizio debole avevano dato ad intendere al cardinale Salviati vecchio et a 
Marcello Cervino, che fu poi papa, che San Piero rimaneva con poco lume. Là dove ragunati 
tutti, il Papa disse a Michelagnolo che i deputati dicevano che quella nicchia arebbe reso 
poco lume. Gli rispose: «Io vorrei sentire parlare questi deputati». Il cardinale Marcello 
rispose: «Siàn noi». Michelagnolo gli disse: «Monsignore, sopra queste finestre, nella volta 
che s’ha a fare di trevertini ne va tre altre». «Voi non ce l’avete mai detto» disse il cardinale, e 
Michelagnolo soggiunse: «Io non sono, né manco voglio essere obligato a dirlo, né alla 
signoria vostra né a nessuno, quel che io debbo o voglio fare; l’ufizio vostro è di far venire 
danari et avere loro cura dai ladri, et a’ disegni della fabbrica ne avete a lasciare il carico a 
me». E voltossi al Papa e disse: «Padre Santo, vedete quel che io guadagno, che se queste 
fatiche che io duro non mi giovano all’anima, io perdo tempo e l’opera». Il Papa, che lo 
amava, gli messe le mani in sulle spalle e disse: «Voi guadagnate per l’anima e per il corpo, 
non dubitate», e per aversegli saputo levare dinanzi, gli crebbe il Papa amore infinitamente e 
comandò a lui et al Vasari che ’l giorno seguente amendue fussino alla vigna Iulia; nel qual 
luogo ebbe molti ragionamenti seco, che condussero quell’opera quasi alla bellezza che ella è, 
né faceva né deliberava cosa nessuna di disegno senza il parere e giudizio suo. Et in fra l’altre 
volse, perché egli ci andava spesso col Vasari, stando Sua Santità intorno alla fonte 
dell’Acqua Vergine con dodici cardinali, arrivato Michelagnolo volse (dico) il Papa per forza 
che Michelagnolo gli sedessi allato, quantunque egli umilissimamente il recusassi, onorando 
lui sempre, quanto è possibile, la virtù sua. 
Fecegli fare un modello d’una facciata per un palazzo che Sua Santità desiderava fare allato a 
San Rocco, volendosi servire del mausoleo di Augusto per il resto della muraglia; che non si 
può vedere per disegno di facciata, né il più vario, né il più ornato, né il più nuovo di 
maniera e di ordine, avenga, come s’è visto in tutte le cose sue, che e’ non s’è mai voluto 
obligare a legge, o antica, o moderna di cose d’architettura, come quegli che ha auto 
l’ingegno atto a trovare sempre cose nuove e varie e non punto men belle. Questo modello è 
oggi appresso il duca Cosimo de’ Medici, che gli fu donato da papa Pio Quarto, quando gli 
andò a Roma, che lo tiene fra le sue cose più care. Portò tanto rispetto questo Papa a 
Michelagnolo, che del continuo prese la sua protezione contro a cardinali et altri che 
cercavano calunniarlo, e volse che sempre per valenti e reputati che fussino gli artefici 
andassino a trovarlo a casa, e gli ebbe tanto rispetto e reverenza, che non si ardiva Sua 
Santità per non gli dare fastidio a richiederlo di molte cose, che Michelagnolo ancor che fussi 
vecchio poteva fare. […]. 
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1553 Or, per tornare alla notomia, lasciò il tagliar de’corpi, conciosiachè il lungo 

maneggiargli di maniera gli aveva stemperato lo stomaco, che non poteva né mangiar né 

bere che pro li facesse. È ben vero che di tal facultà così dotto e ricco si partì, che più 

volte ha avuto in animo, in servigio di quelli che voglion dare opera alla scoltura e 

pittura, far un’opera che tratti di tutte le maniere dei moti umani e apparenze e 

dell’ossa, con una ingegnosa teorica per lungo uso da lui ritrovata; e l’arebbe fatta, se 

non si fusse diffidato delle forze sue, e di non bastare a trattar con dignità e ornato una 

tal cosa, come farebbe uno nelle scienzie e nel dire essercitato257. So ben che, quando 

legge Alberto Duro258, gli par cosa molto debole, vedendo coll’animo suo quanto questo 

suo concetto fusse per esser più bello e più ultile in tal facultà259. E, a dire il vero, 

Alberto non tratta se non delle misure e varietà dei corpi, di che certa regula dar non si 

può, formando le figure ritte come pali; quel che più importava, degli atti e gesti umani, 

non ne dice parola. E perché oggimai è d’età grave e matura, né pensa di poter in scritto 

mostrare al mondo questa sua fantasia, egli con grande amore minutissimamente m’ha 

ogni cosa aperto, il che anco cominciò a conferire con messer Realdo Colombo260, 

notomista e medico cerusico eccellentissimo, e amicissimo di Micheagnolo e mio, il 

quale per tale effetto gli mandò un corpo morto d’un moro giovane, bellissimo e quanto 

dir si possa dispostissimo261, e fu posto in Santa Agata dove, io abitava e ancora abito, 

come in luogo remoto262; sopra il qual corpo Michelagnolo molte cose rare e recondite 

mi mostrò, forse non mai più intese, le quali io tutte notai, e un giorno spero, coll’aiuto 

di qualche uomo dotto, dar fuore a comodità e utile di tutti quelli che alla pittura o 

scoltura voglion dare opera263. Ma di questo basti.  
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1568  Lavorava Michelagnolo quasi ogni giorno per suo passatempo intorno a quella 
pietra che s’è già ragionato, con le quattro figure, la quale egli spezzò in questo tempo per 
queste cagioni: perché quel sasso aveva molti smerigli et era duro e faceva spesso fuoco nello 
scarpello; o fusse pure che il giudizio di quello uomo fussi tanto grande che non si 
contentava mai di cosa che e’ facessi: e che e’ sia il vero, delle sue statue se ne vede poche 
finite nella sua virilità, ché le finite affatto sono state condotte da lui nella sua gioventù, 
come il Bacco, la Pietà della Febre, il Gigante di Fiorenza, il Cristo della Minerva, che queste 
non è possibile né crescere né diminuire un grano di panìco senza nuocere loro; l’altre del 
duca Giuliano e Lorenzo, Notte et Aurora, e ’l Moisè con altre dua in fuori, che non 
arrivano tutte a undici statue, l’altre dico sono state imperfette, e son molte maggiormente, 
come quello che usava dire, che se s’avessi avuto a contentare di quel che faceva, n’arebbe 
mandate poche, anzi, nessuna fuora; vedendosi ch’egli era ito tanto con l’arte e col giudizio 
innanzi, che com’egli aveva scoperto una figura e conosciutovi un minimo che d’errore, la 
lasciava stare e correva a manimettere un altro marmo, pensando non avere a venire a quel 
medesimo; et egli spesso diceva essere questa la cagione che egli diceva d’aver fatto sì poche 
statue e pitture. Questa Pietà, come fu rotta, la donò a Francesco Bandini. In questo tempo 
Tiberio Calcagni scultore fiorentino era divenuto molto amico di Michelagnolo, per mezzo 
di Francesco Bandini e di Messer Donato Giannotti, et essendo un giorno in casa di 
Michelagnolo dove era rotta questa Pietà, dopo lungo ragionamento li dimandò per che 
cagione l’avessi rotta e guasto tante maravigliose fatiche: rispose esserne cagione la 
importunità di Urbino suo servidore, che ogni dì lo sollecitava a finirla, e che fra l’altre cose 
gli venne levato un pezzo d’un gomito della Madonna, e che prima ancora se l’era recata in 
odio e ci aveva avuto molte disgrazie attorno di un pelo che v’era; dove scappatogli la 
pazienzia la roppe, e la voleva rompere affatto, se Antonio suo servidore non se gli fusse 
raccomandato che così com’era gliene donassi. Dove Tiberio inteso ciò, parlò al Bandino, 
che desiderava di avere qualcosa di mano sua, et il Bandino operò che Tiberio promettessi a 
Antonio scudi duecento d’oro, e pregò Michelagnolo che se volessi che con suo aiuto di 
modelli Tiberio la finissi per il Bandino, saria cagione che quelle fatiche non sarebbono 
gettate invano, e ne fu contento Michelagnolo; là dove ne fece loro un presente. Questa fu 
portata via subito e rimessa insieme poi da Tiberio, e rifatto non so che pezzi, ma rimase 
imperfetta per la morte del Bandino, di Michelagnolo e di Tiberio. Truovasi al presente nelle 
mani di Pierantonio Bandini, figliuolo di Francesco, alla sua vigna di Monte Cavallo. E 
tornando a Michelagnolo, fu necessario trovar qualcosa poi di marmo perché e’ potessi ogni 
giorno passar tempo scarpellando, e fu messo un altro pezzo di marmo, dove era stato già 
abbozzato un’altra Pietà, varia da quella, molto minore. […]. 
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1553 Si dette alla perspettiva264 e all’architettura, nelle quali quanto profitto facesse lo 

dimostrano le sue opere. Né s’è contentato Michelagnolo solamente della cognizione 

delle parti principali dell’architettura, chè ha voluto eziamdio saper tutto quello ch’ a 

tale professione per qualunche modo servisse: come di far lacci, ponti over palchi e 

simili cose, nelle quali tanto valse, quanto forse quelli che d’altro profession non fanno. 

Il che si conobbe al tempo di Giulio II, per cotal via. Dovendo Michelagnolo dipignere la 

volta della cappella di Sisto, il papa ordinò a Bramante che facesse il ponte. Egli, con 

tutto che fusse quell’architettore ch’egli era, non sapendo come se lo fare, in più luoghi 

pertusò la volta, calando per quelli certi canapi che tenessino il ponte.  

Ciò vedendo, Michelagnolo se ne rise e domandò Bramante come arebbe da fare, 

quando venisse a que’ pertusi. Bramante, che difension non aveva, altro non rispose, se 

non che non si poteva fare altrimenti. La cosa andò inanzi al papa e, replicando 

Bramante quel medesimo, il papa, voltato a Michelagnolo: «Poi che questo non è a 

proposito, va, disse, e fattelo da te». Disfece Michelagnolo il ponte e ne cavò tanti 

canapi che, avendogli donati a un pover uomo che l’aiutò, fu cagione ch’egli ne 

maritasse due sue figliuole265. Così fece senza corde il suo così ben tessuto e composto, 

che sempre era più fermo quanto maggior peso aveva. Ciò fu cagione d’aprir gli occhi a 

Bramante e di imparar il modo di far un ponte; il che poi nella fabrica di San Piero 

molto gli giovò.  
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1568 Fu Michelagnolo molto inclinato alle fatiche dell’arte, veduto che gli riusciva ogni 
cosa quantunque dificile, avendo avuto dalla natura l’ingegno molto atto et aplicato a queste 
virtù eccellentissime del disegno; là dove per esser interamente perfetto, infinite volte fece 
anatomia scorticando uomini per vedere il principio e legazioni dell’ossature, muscoli, nerbi, 
vene e moti diversi e tutte le positure del corpo umano, e non solo degli uomini, ma degli 
animali ancora e particularmente de’ cavagli, de’ quali si dilettò assai di tenerne; e di tutti 
volse veder il lor principio et ordine in quanto all’arte, e lo mostrò talmente nelle cose che gli 
accaddono trattare, che non ne fa più chi non attende a altra cosa che quella. Per il che ha 
condotto le cose sue così col pennello come con lo scarpello, che son quasi inimmitabili, et 
ha dato, come s’è detto, tanta arte, grazia et una certa vivacità alle cose sue - e ciò sia detto 
con pace di tutti - che ha passato e vinto gli antichi avendo saputo cavare della dificultà tanto 
facilmente le cose, che non paion fatte con fatica, quantunque, [da] chi disegna poi le cose 
sue, la vi si trovi per imitarla. È stata conosciuta la virtù di Michelagnolo in vita e non come 
aviene a molti dopo la morte, essendosi visto che Giulio II, Leon X, Clemente VII, Paulo 
III, e Giulio III, e Paulo IIII e Pio IIII, sommi pontefici, l’hanno sempre voluto appresso e, 
come si sa, Solimanno imperatore de’ Turchi, Francesco Valesio re di Francia, Carlo V 
imperatore, e la signoria di Vinezia, e finalmente il duca Cosimo de’ Medici, come s’è detto, 
e tutti con onorate provisioni, non per altro che per valersi della sua gran virtù; che ciò non 
accade se non a uomini di gran valore come era egli, avendo conosciuto e veduto che queste 
arti, tutt’e tre, erano talmente perfette in lui, che non si trova, né in persone antiche o 
moderne in tanti e tanti anni che abbia girato il sole, che Dio l’abbi concesso a altri che a lui.  
Ha avuto l’immaginativa tale e sì perfetta, che le cose propostosi nella idea sono state tali che 
con le mani, per non potere esprimere sì grandi e terribili concetti, ha spesso abandonato 
l’opere sue, anzi ne ha guasto molte, come io so che, innanzi che morissi di poco, abruciò 
gran numero di disegni, schizzi e cartoni fatti di man sua, acciò nessuno vedessi le fatiche 
durate da lui et i modi di tentare l’ingegno suo, per non apparire se non perfetto, e io ne ho 
alcuni di sua mano trovati in Fiorenza messi nel nostro libro de’ disegni, dove ancora che vi 
vegga la grandezza di quello ingegno, si conosce che quando e’ voleva cavar Minerva della 
testa di Giove, ci bisognava il martello di Vulcano, imperò egli usò le sue figure farle di nove 
e di dieci e di dodici teste, non cercando altro che col metterle tutte insieme ci fussi una certa 
concordanza di grazia nel tutto che non lo fa il naturale, dicendo che bisognava avere le seste 
negli occhi e non in mano, perché le mani operano e l’occhio giudica: che tale modo tenne 
ancora nell’architettura.  
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1553 E con tutto ciò che Michelagnolo in tutte queste cose non avesse pari, nondimeno 

non volse mai far professione d’architettore. Anzi ultimamente, morto Antonio da San 

Gallo, architetto della fabrica di San Piero, volendo papa Paolo metterlo in luogo suo, 

egli molto si ricusò, allegando che non era sua arte, e così il ricusò, che bisognò che ’l 

papa gliene comandasse, facendogli un moto proprio amplissimo, qual di poi gli fu 

confermato da papa Giulio III, al presente, come ho detto, la Iddio grazia nostro 

pontefice. Per questo suo servizio Michelagnolo non ha mai voluto cosa alcuna, e così 

volse che fusse dichiarato nel motu proprio. Sì che, mandandogli un giorno papa Paulo 

cento scudi d’oro per messer Pier Giovanni, allora salvarobba di Sua Santità, ora 

vescovo di Furlì, come quelli che avessino ad essere la sua provisione d’un mese per 

conto della fabrica, egli non gli volse accettare, dicendo che questo non era il patto che 

avevano insieme, e gli rimandò in dietro; del che papa Paolo si sdegnò, secondo che 

m’ha detto ancora messer Alessandro Ruffini, gentiluomo ro(mano), camerier e scalco 

allora di Sua Santità. Non per questo mosse Michelagnolo del suo proposito. Poi che 

ebbe accettato questo carico, fece nuovo modello, sì perché certe parti del vecchio per 

molti rispetti non gli piacevano, sì per essere impresa che prima si potesse sperare di 

veder l’ultimo giorno del mondo che San Piero finito266. Il quale modello, lodato e 

approbato dal pontefice, al presente si seguita, con molta sodisfazione di quelle persone 

che hanno giudizio, se ben son certi che non l’approvino267.  
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1550 Nelle azzioni di Michele Agnolo s’è sempre veduto religione, et in questo 
ultimo esemplo mirabile, ha fuggito il commerzio della corte quanto ha potuto; e solo 
domestichezza tenuto con quegli che o per le sue faccende hanno avuto bisogno di 
lui, o per termini di virtú veduti in loro è stato astretto amarli. A’ parenti suoi ha 
sempre porto aiuto onestamente, ma non s’ha curato d’avergli intorno. S’è ancora 
curato molto poco avere per casa artefici del mestiero, e tuttavia in quel ch’ha potuto 
ha giovato ad ognuno. Truovasi che non ha mai biasmato l’opere altrui, se egli prima 
non è stato o morso o percosso.  
 
1568  Né paia nuovo a nessuno che Michelagnolo si dilettassi della solitudine, come quello 
che era innamorato dell’arte sua, che vuol l’uomo per sé solo e cogitativo e perché è 
necessario che, chi vuole attendere agli studii di quella, fugga le compagnie: avenga che chi 
attende alle considerazioni dell’arte non è mai solo né senza pensieri, e coloro che gliele 
attribuivano a fantasticheria et a stranezza, hanno il torto, perché chi vuole operar bene, 
bisogna allontanarsi da tutte le cure e fastidi, perché la virtù vuol pensamento, solitudine e 
comodità, e non errare con la mente. Con tutto ciò ha avuto caro l’amicizie di molte persone 
grandi e delle dotte e degli uomini ingegnosi a’ tempi convenienti e se l’è mantenute, come il 
grande Ipolito cardinale de’ Medici che l’amò grandemente, et inteso che un suo cavallo 
turco che aveva piaceva per la sua bellezza a Michelagnolo, fu dalla liberalità di quel signore 
mandato a donare con dieci muli carichi di biada et un servidore che lo governassi, che 
Michelagnolo volentieri lo accettò.Fu suo amicissimo lo illustrissimo cardinale Polo, 
innamorato Michelagnolo delle virtù e bontà di lui, il cardinale Farnese e Santacroce, che fu 
poi papa Marcello, il cardinale Ridolfi, el cardinale Maffeo, e monsignor Bembo, Carpi, e 
molti altri cardinali e vescovi e prelati, che non accade nominargli, monsignor Claudio 
Tolomei, el magnifico Messer Ottaviano de’ Medici suo compare che gli battezzò un suo 
figliuolo, e Messer Bindo Altoviti, al quale donò il cartone della cappella, dove Noè inebriato 
è schernito da un de’ figliuoli e ricoperto le vergogne dagli altri dua; Messer Lorenzo Ridolfi 
e Messer Anibal Caro, e Messer Giovan Francesco Lottini da Volterra; et infinitamente amò 
più di tutti Messer Tommaso de’ Cavalieri gentiluomo romano, quale essendo giovane e 
molto inclinato a queste virtù, perché egli imparassi a disegnare, gli fece molte carte 
stupendissime disegnate di lapis nero e rosso di teste divine, e poi gli disegnò un Ganimede 
rapito in cielo da l’uccel di Giove, un Tizio che l’avvoltoio gli mangia il cuore, la cascata del 
carro del sole con Fetonte nel Po et una baccanalia di putti, che tutti sono ciascuno per sé 
cosa rarissima e disegni non mai più visti. Ritrasse Michelagnolo Messer Tommaso in un 
cartone grande di naturale, che né prima né poi di nessuno fece il ritratto, perché aborriva il 
fare somigliare il vivo se non era d’infinita bellezza.  
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1553 Si dette adunque Michelagnolo, essendo giovane, non solamente alla scoltura e 

pittura, ma ancora a tutte quelle facultà che sono o appertenenti o aderenti con queste, e 

ciò con tanto studio fece, che per un tempo poco meno che non s’alienò al tutto dal 

consorzio delli uomeni, non praticando eccetto che con pochissimi. Onde ne fu tenuto da 

chi superbo e da chi bizzarro e fantastico268, non avendo né l’uno né l’altro vizio; ma, 

(come a molti eccellenti uomini è avvenuto), l’amore della virtù e la continua 

essercitazione di lei lo facevan solitario, e così dilettarsi e appagarsi in quella, che le 

compagnie non solamente non gli davan contento, ma gli porgevan dispiacere, come 

quelle che lo sviavano dalla meditazione sua, non essend’egli mai - come di sé solea dir 

quel grande Scipione - men solo che quando era solo.  

Ha però volentieri tenuta l’amicizia di coloro dal cui virtuoso e dotto ragionamento 

potesse trar qualche frutto, e in cui rilucesse qualche raggio d’eccellenza, come del 

reverendissimo e illustrissimo monsignor Polo269, per le sue rare virtù e bontà singulare, 

similmente del reverendissimo patron mio il cardinal Crispo, per trovare in lui, oltre alle 

molte buone qualità, un raro e eccellente giudicio270. È anco molto affezionato al 

reverendissimo cardinal Santa Croce271, uomo gravissimo e prudentissimo, del quale più 

volte l’ho sentito parlare onoratissimamente, e del reverendissimo Maffei272, la cui bontà 

e dottrina ha sempre predicata; e universalmente ama e onora tutte le creature di casa 

Farnese, per la viva memoria che tiene di papa Paolo, con somma riverenza ricordato e 

buono e santo vecchio nominato continuamente da lui; e così al reverend(issimo) 

Patriarca di Hierusalem273, già vescovo di Cesena, col qual egli più tempo ha praticato 

con molta domestichezza, come quello a cui molto piace una così candida e liberal 

natura. Aveva ancor stretta amicizia col mio reverend(issimo) padrone, il cardinal 

Ridolfi buona memoria, porto di tutti i virtuosi274. Sonci alcuni altri, i quali io lascio 

indietro per per non esser prolisso, come monsignor Claudio Tolomei275, messer Lorenzo 

Ridolfi276, messer Donato Giannotti277, messer Lionardo Malespini, il Lottino278, messer 

Tomasso del Cavaliere279, e altri onorati gentiluomini, ne i quali più a lungo non mi 

stendo. Ultimamente s’è fatto molto affezionato di Anibal Caro280, del quale m’ha detto 

che si duole di non averlo prima praticato, avendolo trovato molto a suo gusto. 
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1550 Ha fatto per principi e privati molti disegni d’architettura, come nella chiesa di 
Santa Apollonia di Fiorenza, per avervi monaca una nipote, e cosí il disegno del 
Campidoglio, et a Luigi del Riccio suo domestico la sepoltura di Cecchino Bracci, e 
quella di Zanobi Montaguto disegnò egli perché Urbino le facesse. 
 
1568 Queste carte sono state cagione che dilettandosi Messer Tommaso quanto e’ fa, che 
n’ha poi avute una buona partita che già Michelagnolo fece a fra’ Bastiano Viniziano, che le 
messe in opera, che sono miracolose, et invero egli le tiene meritamente per reliquie e n’ha 
accomodato gentilmente gli artefici. Et invero Michelagnolo collocò sempre l’amor suo a 
persone nobili, meritevoli e degne, che nel vero ebbe giudizio e gusto in tutte le cose. Ha 
fatto poi fare Messer Tommaso a Michelagnolo molti disegni per amici, come per il 
cardinale di Cesis la tavola dove è la Nostra Donna annunziata dall’Angelo, cosa nuova, che 
poi fu da Marcello Mantovano colorita e posta nella cappella di marmo, che ha fatto fare 
quel Cardinale nella chiesa della Pace di Roma, come ancora un’altra Nunziata colorita pur di 
mano di Marcello in una tavola nella chiesa di S. Ianni Laterano, che ’l disegno l’ha il duca 
Cosimo de’ Medici, il quale dopo la morte donò Lionardo Buonarruoti suo nipote a sua 
eccellenza che gli tien per gioie, insieme con un Cristo che òra nell’orto e molti altri disegni e 
schizzi e cartoni di mano di Michelagnolo, insieme con la statua della Vittoria che ha sotto 
un prigione, di braccia cinque alta; ma quattro prigioni bozzati, che possano insegnare a 
cavare de’ marmi le figure con un modo sicuro da non istorpiare i sassi, che il modo è 
questo: che se e’ si pigliassi una figura di cera o d’altra materia dura, e si mettessi a diacere in 
una conca d’acqua, la quale acqua essendo per sua natura nella sua sommità piana e pari, 
alzando la detta figura a poco a poco del pari, così vengono a scoprirsi prima le parti più 
rilevate et a nascondersi i fondi, cioè le parti più basse della figura, tanto che nel fine ella così 
viene scoperta tutta. Nel medesimo modo si debbono cavare con lo scarpello le figure de’ 
marmi, prima scoprendo le parti più rilevate, e di mano in mano le più basse, il quale modo 
si vede osservato da Michelagnolo ne’ sopra detti prigioni, i quali sua eccellenzia vuole che 
servino per esemplo de’ suoi accademici.  
Amò gli artefici suoi e praticò con essi, come con Iacopo Sansovino, il Rosso, il Puntormo, 
Daniello da Volterra e Giorgio Vasari aretino, al quale usò infinite amorevolezze e fu 
cagione che egli attendessi alla architettura con intenzione di servirsene un giorno, e 
conferiva seco volentieri e discorreva delle cose dell’arte. E questi che dicano che non voleva 
insegnare, hanno il torto, perché l’usò sempre a’ suoi famigliari et a chi dimandava consiglio, 
e perché mi sono trovato a molti presente, per modestia lo taccio non volendo scoprire i 
difetti d’altri.  
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1553 In particulare amò grandemente la Marchesana di Pescara281, del cui divino 

spirito era inamorato, essendo all’incontro da lei amato svi[s]ceratamente; della quale 

ancor tiene molte lettere, d’onesto e dolcissimo amore ripiene, e quali di tal petto uscir 

solevano, avendo egli altresì scritto a lei più e più sonetti, pieni d’ingegno e dolce 

desiderio. Ella più volte si mosse da Viterbo e d’altri luoghi, dove fusse andata per 

diporto e per passare la state, e a Roma se ne venne, non mossa da altra cagione se non 

di veder Michelagnolo; e egli all’ incontro tanto amor le portava, che mi ricorda di 

sentirlo dire che d’altro non si doleva, se non che, quando l’andò a vedere nel passar di 

questa vita, non così le basciò la fronte o la faccia, come basciò la mano. Per la costei 

morte più tempo se ne stette sbigotito e come insensato. Fece a requisizione di questa 

signora un Christo ignudo quando è tolto di croce, il quale come corpo morto 

abandonato cascherebbe a’ piedi della sua santissima madre, se da due agnioletti non 

fusse sostenuto a braccia. Ma ella, sotto la croce stando a sedere con volto lacrimoso e 

dolente, alza al cielo ambe le mani a braccia aperte. con un cotal detto che nel troncon 

della croce scritto si legge: «Non vi si pensa quanto sangue costa». La croce è simile a 

quella che dai Bianchi, nel tempo della moria del trecentoquarant’otto, era portata in 

processione, che poi fu posta nella chiesa di Santa Croce di Firenze282. Fece anco per 

amor di lei un disegno d’un Giesù Christo in croce, non in sembianza di morto, come 

communemente s’usa, ma in atto di vivo, col volto levato al padre, e par che dica: « Heli 

heli»; dove si vede quel corpo non come morto abandonato cascare, ma come vivo per 

l’acerbo supplizio risentirsi e scontorcersi283.  
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1550 Garzoni pochi del mestiero ha tenuti; solo tenne un Pietro Urbano pistolese et 
Antonio Mini fiorentino, la partita del quale molto gli dolse, quando per capriccio se 
n’andò in Francia; tuttavia remunerò molto i suoi servigi donandogli que’ disegni 
ch’io dissi di sopra, e la Leda, che aveva dipinta, la quale è oggi appresso il Re di 
Francia, e due casse di modegli lavorati di cera e di terra, i quali si smarrirono nella 
morte di lui in Francia. Prese in ultimo uno urbinate, il quale del continuo l’ha servito 
e governato, e sí da quello s’è trovato secondo l’animo suo sodisfatto, ch’è poco 
tempo ch’egli, ammalando, disse questo patire, perché giorno e notte governandolo 
non lo aveva abbandonato mai, e per essere egli vecchio fu questo dispiacere per 
terminargli la vita, nascendo questo da cordiale amore e da rispetto dell’obligo che gli 
pareva avere. Certamente si può far giudizio che di bontà d’animo, di prudenzia e di 
sapere nello esercizio suo, non l’abbia mai passato nessuno. E coloro tutti che a 
fantasticheria et a stranezza gli hanno attribuito l’allontanarsi da le pratiche, debbono 
scusarlo, perché veramente si può dire, che chi interamente vuole operare di 
perfezzione in tal mestiero, è sforzato quelle fuggire, perché la virtú vuol 
pensamento, solitudine e comodità, e non errare con la mente e disviarsi nelle 
pratiche.  
 
1568 Si può ben far giudizio di questo che con coloro che stettono con seco in casa ebbe 
mala fortuna, perché percosse in subietti poco atti a imitarlo; ché Piero Urbano pistolese suo 
creato era persona d’ingegno, ma non volse mai affaticarsi; Antonio Mini arebbe voluto, ma 
non ebbe il cervello atto, e quando la cera è dura non s’imprime bene; Ascanio dalla Ripa 
Transone durava gran fatiche, ma mai se ne vedde il frutto né in opere, né in disegni, e pestò 
parecchi anni intorno a una tavola che Michelagnolo gli aveva dato un cartone, nel fine se 
n’è ito in fummo quella buona aspettazione che si credeva di lui, che mi ricordo che 
Michelagnolo gli veniva compassione sì dello stento suo e l’aiutava di suo mano, ma giovò 
poco. E s’egli avessi avuto un subietto, che me lo disse parecchi volte, arebbe speso così 
vecchio fatto notomia et arebbe scrittovi sopra per giovamento de’ suoi artefici, che fu 
ingannato da parecchi; ma si difidava, per non potere esprimere con gli scritti quel ch’egli 
arebbe voluto, per non essere egli esercitato nel dire, quantunque egli in prosa nelle lettere 
sue abbia con poche parole spiegato bene il suo concetto, essendosi egli molto dilettato delle 
lezzioni de’ poeti volgari, e particolarmente di Dante che molto lo amirava et imitava ne’ 
concetti e nelle invenzioni, così ’l Petrarca, dilettatosi di far madrigali, sonetti molto gravi 
sopra e’ quali s’è fatto comenti, e Messer Benedetto Varchi nella Accademia fiorentina fece 
una lezione onorata sopra quel sonetto che comincia: 
 
Non ha l’ottimo artista alcun concetto,  
ch’un marmo solo in sé non circonscriva. 
 
Ma infiniti ne mandò di suo e ricevé risposta di rime e di prose della illustrissima marchesana 
di Pescara, delle virtù della quale Michelagnolo era innamorato et ella parimente di quelle di 
lui, e molte volte andò ella a Roma da Viterbo a visitarlo, e le disegnò Michelagnolo una 
Pietà in grembo alla Nostra Donna con dua Angioletti mirabilissima, et un Cristo confitto in 
croce, che alzato la testa raccomanda lo spirito al Padre, cosa divina, oltre a un Cristo con la 
Samaritana al pozzo.  
Dilettossi molto della Scrittura Sacra, come ottimo cristiano che egli era, et ebbe in gran 
venerazione l’opere scritte da fra’ Girolamo Savonarola per avere udito la voce di quel frate 
in pergamo.  
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1553 E sì come s’è molto dilettato de’ ragionamenti degli uomini dotti, così ha preso 

piacere della lezione degli scrittori tanto di prosa quanto di versi, tra i quali ha 

specialmente ammirato Dante, dilettato del mirabil ingegno di quell’uomo, qual egli ha 

quasi tutto a mente, avenga che non men forse tenga del Petrarca284. E non solamente 

s’è dilettato di leggerli, ma di comporre anco tal volta, come si vede per alcuni sonetti 

che si trovano de’suoi, che danno bonissimo saggio de la grande invenzione e giudizio 

suo e sopra alcuni d’essi son fuora certi discorsi e considerazioni del Varchi. Ma a 

questo ha atteso più per suo diletto che perché egli ne faccia professione, sempre sé 

stesso abbassando e accusando in queste cose la ignoranza sua285. Ha similmente con 

grande studio e attenzione lette le Sacre Scritture, sì del Testamento Vecchio come del 

Nuovo, e chi sopra di ciò s’è affaticato, come gli scritti del Savonarola, al qual egli ha 

sempre avuta grande affezione, restandogli ancor nella mente la memoria della sua viva 

voce286. Ha eziamdio amata la bellezza del corpo, come quello che ottimamente la 

conosce, e di tal guisa amata, che appo certi uomini carnali, e che non sanno intendere 

amor di bellezza se non lascivo e disonesto, ha porto cagione di pensare e di dir male di 

lui, come se Alcibiade, giovane formosissimo, non fusse stato da Socrate castissimamente 

amato, dal cui lato, quando seco si posava, soleva dire non altrimenti levarsi che dal lato 

del suo padre287. Io più volte ho sentito Michelagnolo ragionar e discorrer sopra 

l’amore, e udito poi da quelli che si trovaron presenti, lui non altrimenti dell’amor 

parlare, di quel che appresso di Platone scritto si legge. Io, per me, non so quel che 

Platone sopra ciò si dica, so bene che, avend’io così lungamente e intrinsicamente 

praticatolo, non senti’ mai uscir di quella bocca se non parole onestissime e che avevan 

forza d’estinguere nella gioventù ogni incomposto e sfrenato desiderio che in lei potesse 

cascare288.  

473



VASARI 

 

 
 
1550 Cosí egli non ha mancato a se medesimo et ha giovato grandemente con lo 
affaticarsi a tutti gli artefici, e di onorati vestimenti ha sempre la sua virtú ornato, 
dilettatosi di bellissimi cavalli, perché essendo egli nato di nobilissimi cittadini ha 
mantenuto il grado, e mostrò il sapere di maraviglioso artefice. 
 
 
1568  Amò grandemente le bellezze umane per la imitazione dell’arte per potere scerre il 
bello dal bello, ché senza questa imitazione non si può far cosa perfetta; ma non in pensieri 
lascivi e disonesti, che l’ha mostro nel modo del viver suo, che è stato parchissimo, essendosi 
contentato quando era giovane, per istare intento al lavoro, d’un poco di pane e di vino, 
avendolo usato sendo vecchio fino che faceva il Giudizio di cappella, col ristorarsi la sera 
quando aveva finito la giornata, pur parchissimamente; che se bene era ricco viveva da 
povero, né amico nessuno mai mangiò seco o di rado, né voleva presenti di nessuno, perché 
pareva, come uno gli donava qualcosa, d’essere sempre obligato a colui. La qual sobrietà lo 
faceva essere vigilantissimo e di pochissimo sonno, e bene spesso la notte si levava, non 
potendo dormire, a lavorare con lo scarpello avendo fatto una celata di cartoni, e sopra il 
mezzo del capo teneva accesa la candela, la quale con questo modo rendeva lume dove egli 
lavorava senza impedimento delle mani. Et il Vasari, che più volte vidde la celata, considerò 
che non adoperava cera, ma candele di sevo di capra schietto, che sono eccellenti, e gliene 
mandò quattro mazzi, che erano quaranta libbre. Il suo servitore garbato gliene portò alle 
dua ore di notte, e presentategliene, Michelagnolo ricusava che non le voleva, gli disse: 
«Messere, le m’hanno rotto per di qui in ponte le braccia, né le vo’ riportare a casa che 
dinanzi al vostro uscio ci è una fanghiglia soda e starebbono ritte agevolmente; io le 
accenderò tutte». Michelagnolo gli disse: «Posale costì, che io non voglio che tu mi faccia le 
baie a l’uscio». Dissemi che molte volte nella sua gioventù dormiva vestito, come quello che 
stracco dal lavoro non curava di spogliarsi per aver poi a rivestirsi. Sono alcuni che l’hanno 
tassato essere avaro; questi s’ingannano, perché sì delle cose dell’arte come delle facultà ha 
mostro il contrario; delle cose dell’arte si vede aver donato, come s’è detto, et a Messer 
Tommaso de’ Cavalieri, a Messer Bindo et a fra’ Bastiano disegni che valevano assai; ma a 
Antonio Mini suo creato tutti i disegni, tutti i cartoni, il quadro della Leda, tutti i suoi 
modegli e di cera e di terra che fece mai, che come s’è detto, rimasono tutti in Francia a 
Gherardo Perini gentiluomo fiorentino suo amicissimo; in tre carte alcune teste di matita 
nera divine, le quali sono dopo la morte di lui venute in mano dello illustrissimo don 
Francesco principe di Fiorenza, che le tiene per gioie, come le sono. A Bartolommeo Bettini 
fece e donò un cartone d’una Venere con Cupido che la bacia, che è cosa divina, oggi 
appresso agli eredi in Fiorenza; e per il marchese del Vasto fece un cartone d’un Noli me 
tangere, cosa rara, che l’uno e l’altro dipinse eccellentemente il Puntormo, come s’è detto. 
Donò i duoi prigioni al signor Ruberto Strozzi, et a Antonio suo servitore, et a Francesco 
Bandini la Pietà che roppe, di marmo.  
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1553 E che in lui non nascessin laidi pensieri, si può da questo anco cognoscere, 

ch’egli non solamente ha amata la bellezza umana, ma universalmente ogni cosa bella, 

un bel cavallo, un bel cane, un bel paese, una bella pianta, una bella montagna, una 

bella selva, e ogni sito e cosa bella e rara nel suo genere, ammirandole con maraviglioso 

affetto, così il bello dalla natura scegliendo come l’api raccolgano il mel da’ fiori, 

servendosene poi nelle sue opere. Il che sempre han fatto tutti quelli che nella pittura 

hanno avuto qualche grido. Quell’antico maestro, per far una Venere, non si contentò di 

vedere una sola vergine, chè ne volse contemplare molte, e prendendo da ciascuna la più 

bella e più compita parte, servirsene nella sua Venere289.  

E invero chi si pensa senza questa via (con la qual si può acquistar quella vera teorica) 

pervenire in quest’arte a qualche grado, di gran lunga s’inganna. È sempre stato nel suo 

vivere molto parco, usando il cibo più per necessità che per dilettazione, e 

massimamente quando è stato in opera, nel qual tempo il più delle volte s’è contentato 

d’un pezzo di pane, il qual egli eziamdio lavorando mangiava. Pur da un tempo in qua 

vive più accuratamente, ciò richiedendo l’età già più che matura. Più volte gli ho sentito 

dire: «Ascanio, per ricco ch’io mi sia stato, sempre son vivuto da povero».  
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1568 Né so quel che si possa tassar d’avarizia questo uomo, avendo donato tante cose, che 
se ne sarebbe cavato migliaia di scudi. Che si può egli dire, se non che io so, che mi ci son 
trovato, che ha fatto più disegni et ito a vedere più pitture e più muraglie, né mai ha voluto 
niente? Ma veniamo ai danari guadagnati col suo sudore, non con entrate, non con cambi, 
ma con lo studio e fatica sua, se si può chiamare avaro chi soveniva molti poveri, come 
faceva egli, e maritava segretamente buon numero di fanciulle, et arricchiva chi lo aiutava 
nell’opere, e chi lo servì come Urbino suo servidore che lo fece ricchissimo et era suo creato 
che l’aveva servito molto tempo; e gli disse: «Se io mi muoio, che farai tu?». Rispose: «Servirò 
un altro». «O povero a te», gli disse Michelagnolo, «io vo’ riparare alla tua miseria», e gli donò 
scudi dumila in una volta, cosa che è solita da farsi per i Cesari e pontefici grandi; senzaché 
al nipote ha dato per volta tre e quattro mila scudi, e nel fine gli ha lassato scudi diecimila 
senza le cose di Roma.  
È stato Michelagnolo di una tenace e profonda memoria, che nel vedere le cose altrui una 
sol volta l’ha ritenute sì fattamente e servitosene in una maniera, che nessuno se n’è mai 
quasi accorto, né ha mai fatto cosa nessuna delle sue che riscontri l’una con l’altra, perché si 
ricordava di tutto quello che aveva fatto. Nella sua gioventù sendo con gli amici sua pittori, 
giucorno una cena a chi faceva una figura che non avessi niente di disegno, che fussi goffa, 
simile a que’ fantocci che fanno coloro che non sanno et imbrattano le mura, Qui si valse 
della memoria, perché ricordatosi aver visto in un muro una di queste gofferie, la fece come 
se l’avessi avuta dinanzi di tutto punto, e superò tutti que’ pittori; cosa dificile in uno uomo 
tanto pieno di disegno, avvezzo a cose scelte, che ne potessi uscir netto.  
È stato sdegnoso e giustamente verso di chi gli ha fatto ingiuria, non però s’è visto mai esser 
corso alla vendetta, ma sì bene più tosto pazientissimo et in tutti i costumi modesto, e nel 
parlare molto prudente e savio, con risposte piene di gravità et alle volte con motti 
ingegnosi, piacevoli et acuti. Ha detto molte cose che sono state da noi notate, delle quali ne 
metteremo alcune, perché saria lungo a descriverle tutte.  
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1553 E sì come è stato di poco cibo, così di poco sonno, il quale, secondo ch’egli dice, 

rade volte gli ha fatto pro, come quello che, dormendo, patisce dolor di capo quasi 

sempre, anzi il troppo dormire gli fa cattivo stomaco. Mentre ch’è stato più robusto, più 

volte ha dormito vestito e con li stivaletti in gamba, quali ha sempre usati sì per cagion 

del granchio, di che di continuo ha patito, sì per altri rispetti, e è stato qualche volta 

tanto a cavarsegli, che poi insieme con li stivaletti n’è venuta la pelle, come quella della 

biscia. Non fu mai avaro del quattrino, né attese a cumular danari, contento di tanto 

quanto gli bastasse a vivere onestamente; onde, ricercato da più e più signori e persone 

ricche di qualche cosa di sua mano con promesse larghissime, rade volte l’ha fatto, e 

quelle più tosto per amicizia e benivolenza, che speranza di premio. Ha donate molte sue 

cose, le quali se vendere avesse voluto, n’aria tratta una pecunia infinita; s’altro non 

fusse che quelle due statue ch’egli donò a messer Ruberto Strozzi, suo amicissimo290. Né 

solamente delle sue opere e stato liberale, ma della borsa ancora spesso ha sovvenuto a 

bisogni di qualche povero virtuoso e studioso o di lettere o di pittura, del che io posso 

essere testimone, avendolo visto tale verso me medesimo291. 

Non fu mai invidioso dell’altrui fatiche, ancor nell’arte sua, più per bontà di natura che 

per openione ch’egli abbia di sé stesso. Anzi ha sempre lodato universalmente tutti, 

etiam Raffaello da Urbino, in fra il quale e lui già fu qualche contesa nella pittura, come 

ho scritto. Solamente gli ho sentito dire che Raffaello non ebbe quest’arte da natura, ma 

per lungo studio. 
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1550 Essendogli ragionato de la morte da un suo amico, dicendogli che doveva 
assai dolergli, sendo stato in continue fatiche per le cose dell’arte, né mai avuto 
ristoro, rispose che tutto era nulla perché se la vita ci piace, essendo anco la morte di 
mano d’un medesimo maestro quella non ci dovrebbe dispiacere. A un cittadino che 
lo trovò a Orto San Michele in Fiorenza, che s’era fermato a riguardare la statua del 
San Marco di Donato, e lo domandò quel che di quella figura gli paresse, Michele 
Agnolo rispose che non vide mai figura che avesse piú aria di uomo da bene di quella, 
e che se San Marco era tale, si gli poteva credere ciò che aveva scritto. Gli fu mostro 
un disegno e raccomandato un fanciullo, che allora imparava a disegnare, scusandolo 
alcuni che egli era poco tempo che s’era posto all’arte, rispose: «E’ si conosce». Un 
simil motto disse a un pittore che avea dipinto una Pietà: che s’era portato bene, 
ch’ella era proprio una pietà a vederla.  
Intese che Sebastian Viniziano aveva a fare nella cappella di San Piero a Montorio un 
frate, e disse che gli guasterebbe quella opera; domandato de la cagione, rispose che 
avendo eglino guasto il mondo, che è si grande, non sarebbe gran fatto che 
guastassero una cappella sí piccola. Aveva fatto un pittore una opera con grandissima 
fatica e penatovi molto tempo, e nello scoprirla aveva acquistato assai, fu domandato 
Michele Agnolo che gli parea del fattore di quella, rispose: «Mentre che costui vorrà 
esser ricco sarà del continuo povero». Uno amico suo, che già diceva messa et era 
religioso, capitò a Roma, tutto pieno di puntali e di drappi, e salutò Michele Agnolo, 
et egli s’infinse di non vederlo, perché fu l’amico sforzato fargli palese il suo nome; 
maravigliossi Michel Agnolo che fosse in quello abito, poi soggiunse quasi 
rallegrandosi: «O voi sete bello! se fosse cosí dentro, come io vi veggo di fuori, buon 
per l’anima vostra». 
 
1568 Idem (1550) 
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1553  Né è vero quel che molti gli appongano, che non abbia voluto insegnare, anzi ciò 

ha fatto volontieri, e io l’ho conosciuto in me stesso, al qual egli ha aperto ogni suo 

secreto che a tal arte s’appertiene: ma la disgrazia ha voluto che si sia abbattuto o a 

subietti poco atti, o, se pure sono stati atti, non abbino perseverato, ma, poi che sotto la 

desciplina sua saranno stati pochi mesi, si sien tenuti maestri. E avenga ch’egli ciò 

prontamente abbia fatto, non ha però avuto grato che si sappia, volendo più tosto fare 

che parer di far bene. Ancor è da sapere ch’egli sempre ha cercato di metter quest’arte 

in persone nobili, come usavano li antichi, e non in plebei292.  

È stato di tenacissima memoria, di maniera che, avend’egli dipinte tante migliaia di 

figure quante si vedono, non ha fatta mai una che somigli l’altra o faccia quella 

medesima attitudine. Anzi gli ho sentito dire che non tira mai linea, che non si ricordi se 

più mai l’ha tirata, scancellandola se s’ha a vedere in publico. È anco di potentissima 

virtù imaginativa, onde è nato, prima ch’egli poco si sia contentato delle sue cose e 

sempre l’abbia abbassate, non parendogli che la mano a quella idea sia arrivata ch’egli 

dentro si formava. 
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1550 Mentre che egli faceva finire la sepoltura di Giulio, fece a uno squadratore 
condurre un termine, che poi alla sepoltura in San Piero in Vincola pose, con dire: 
«Lieva oggi questo, e spiana qui, e pulisci qua»; di maniera che senza che colui se 
n’avvedessi, gli fé fare una figura. Perché finita colui maravigliosamente la guardava, 
disse Michele Agnolo: «E che te ne pare?» «Parmi bene - rispose colui - e v’ho grande 
obligo» «Perché?» soggiunse Michele Agnolo. «Perché io ho ritrovato per mezzo 
vostro una virtú che io non sapeva d’averla». Un suo amico raccomandò a Michele 
Agnolo un altro pur suo amico, che aveva fatto una statua, pregandolo che gli facesse 
dare qualcosa piú; il che amorevolmente fece. Ma l’invidia dello amico, che richiese 
M[ichele] Agnolo credendo che non lo dovesse fare, veggendo che pure l’avea fatto 
se ne dolse, e tal cosa fu detta a M[ichele] Agnolo; onde rispose che gli dispiacevano 
gli uomini fognati: stando nella metafora della architettura, intendendo che con quegli 
ch’hanno due bocche mal si può praticare. Domandato da uno amico suo quel che gli 
paresse d’uno che aveva contrafatto di marmo figure antiche, de le piú celebrate, 
vantandosi lo imitatore che di gran lunga aveva superato gli antichi, rispose: «Chi va 
dietro altrui, mai non gli passa inanzi». Aveva non so chi pittore fatto una opera, dove 
era un bue che stava meglio de l’altre cose; fu domandato perché il pittore aveva fatto 
piú vivo quello che l’altre cose, disse: «Ogni pittore ritrae se medesimo bene». 
Passando da San Giovanni di Fiorenza gli fu domandato il suo parere di quelle porte, 
et egli rispose: «Elle sono tanto belle, che starebbono bene alle porte del Paradiso». 
 
1568 Al medesimo che aveva raccomandato uno amico suo a Michelagnolo che gli aveva 
fatto fare una statua, pregandolo che gli facessi dare qualcosa più, il che amorevolmente fece; 
ma l’invidia dello amico che richiese Michelagnolo credendo che non lo dovesse fare, 
veggendo pur che l’aveva fatto, fece che se ne dolse, e tal cosa fu detta a Michelagnolo; onde 
rispose che gli dispiacevano gli uomini fognati, stando nella metafora della architettura, 
intendendo che con quegli che hanno due bocche, mal si può praticare. Domandato da uno 
amico suo quel che gli paresse d’uno che aveva contrafatto di marmo figure antiche delle più 
celebrate, vantandosi lo immitatore che di gran lunga aveva superato gli antichi; rispose: «Chi 
va dietro a altri, mai non li passa innanzi, e chi non sa far bene da sé, non può servirsi bene 
delle cose d’altri». Aveva non so che pittore [fatto] un’opera, dove era un bue che stava 
meglio delle altre cose; fu dimandato perché il pittore aveva fatto più vivo quello che l’altre 
cose, disse: «Ogni pittore ritrae se medesimo bene». Passando da San Giovanni di Fiorenza 
gli fu dimandato il suo parere di quelle porte, egli rispose: «Elle sono tanto belle, che le 
starebbon bene alle porte del Paradiso». 
Serviva un principe che ogni dì variava disegni, né stava fermo; disse Michelagnolo a uno 
amico suo: «Questo signore ha un cervello come una bandiera di campanile, che ogni vento 
che vi dà drento la fa girare». Andò a vedere una opera di scultura che doveva mettersi fuora 
perché era finita, e si affaticava lo scultore assai in acconciare i lumi delle finestre perch’ella 
mostrassi bene, dove Michelagnolo gli disse: «Non ti affaticare che l’importanza sarà il lume 
della piazza», volendo inferire che come le cose sono in publico, il populo fa giudizio s’elle 
sono buone o cattive. Era un gran principe che aveva capriccio in Roma d’architetto, et 
aveva fatto fare certe nicchie per mettervi figure, che erano l’una tre quadri alte con uno 
anello in cima, e vi provò a mettere dentro statue diverse, che non vi tornavano bene. 
Dimandò Michelagnolo quel che vi potessi mettere; rispose: «De’ mazzi di anguille appiccate 
a quello anello». Fu assunto al governo della fabrica di S. Piero un signore che faceva 
professione d’intendere Vitruvio e d’essere censore delle cose fatte. Fu detto a Michelagnolo: 
«Voi avete avuto uno alla fabbrica che ha un grande ingegno».  
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1553  Dal medesimo è nato poi, come avviene nella maggior parte di coloro che alla 

vita oziosa e contemplativa si danno, che sia stato anco timido, salvo nel giusto sdegno, 

quando o a lui o ad altri si faccia ingiuria e torto contra ’l dovere; nel qual caso più 

d’animo piglia, che quei che son tenuti coraggiosi. Nell’altre cose è poi pazientissimo. 

Della modestia sua non si potrebbe dir tanto quanto meriterebbe; così di molte altre sue 

parti e costumi, i quali anco fur conditi e di piacevolezza e d’acuti detti. Come fur quelli 

ch’egli usò in Bologna verso un gentiluomo, il qual, vedendo la grandezza e mole di 

quella statua di bronzo che Michelagnolo aveva fatta, maravigliandosi disse: «Qual 

credete che sia maggiore, questa statua o un par di bo’?». A cui Michelagnolo: 

«Secondo di che buoi voi intendete. Se di questi bolognesi, oh senza dubio son maggiori; 

se de’ nostri da Fiorenza, son molti minori». Così, questa medesima statua vedendo il 

Francia, che in quel tempo in Bologna era tenuto uno Apelle, e dicendo: «Questa è una 

bella materia»; parendo a Michelagnolo ch’egli lodasse il metallo, non la forma, 

ridendo rispose: «Se questa è bella materia, io n’ho a saper grado a papa Giulio che me 

l’ha data, come voi alli speziali che vi danno i colori». E vedendo un’altra volta un 

figliuol del medesimo Francia, che era molto bello: «Figliuol mio, gli disse, tuo padre fa 

più belle figure vive che dipinte».  
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1568 Rispose Michelagnolo: «Gli è vero, ma gli ha cattivo giudizio». Aveva un pittore fatto 
una storia et aveva cavato di diversi luoghi di carte e di pitture molte cose, né era in su quella 
opera niente che non fussi cavato, e fu mostro a Michelagnolo che veduta, gli fu dimandato 
da un suo amicissimo quel che gli pareva; rispose: «Bene ha fatto, ma io non so al dì del 
giudizio, che tutti i corpi piglieranno le lor membra, come farà quella storia, che non ci 
rimarrà niente»: avvertimento a coloro che fanno l’arte, che s’avezzino a fare da sé. Passando 
da Modana vedde di mano di maestro Antonio Bigarino modanese scultore, che aveva fatto 
molte figure belle di terra cotta e colorite di colore di marmo, le quali gli parsono una 
eccellente cosa, e perché quello scultore non sapeva lavorare il marmo, disse: «Se questa terra 
diventassi marmo, guai alle statue antiche». Fu detto a Michelagnolo che doveva risentirsi 
contro a Nanni di Baccio Bigio, perché voleva ogni dì competere seco; rispose: «Chi 
combatte con da pochi, non vince a nulla». Un prete suo amico disse: «Gli è peccato che non 
aviate tolto donna, perché aresti avuto molti figliuoli e lasciato loro tante fatiche onorate». 
Rispose Michelagnolo: «Io ho moglie troppa, che è questa arte che m’ha fatto sempre 
tribolare, et i miei figliuoli saranno l’opere che io lasserò; che se saranno da niente, si viverà 
un pezzo. E guai a Lorenzo di Bartoluccio Ghiberti se non faceva le porte di S. Giovanni, 
perché i figliuoli e’ nipoti gli hanno venduto e mandato male tutto quello che lasciò: le porte 
sono ancora in piedi». Il Vasari mandato da Giulio Terzo a un’ora di notte per un disegno a 
casa Michelagnolo, trovò che lavorava sopra la Pietà di marmo che e’ ruppe. Conosciutolo 
Michelagnolo al picchiare della porta, si levò dal lavoro e prese in mano una lucerna dal 
manico; dove esposto il Vasari quel che voleva, mandò per il disegno Urbino di sopra, et 
entrati in altro ragionamento, voltò intanto gli occhi il Vasari a guardare una gamba del 
Cristo sopra la quale lavorava e cercava di mutarla; e per ovviare che ’l Vasari non la vedessi, 
si lasciò cascare la lucerna di mano, e rimasti al buio, chiamò Urbino che recassi un lume, et 
in tanto uscito fuori del tavolato, dove ell’era, disse: «Io sono tanto vecchio, che spesso la 
morte mi tira per la cappa perché io vadia seco, e questa mia persona cascherà un dì come 
questa lucerna, e sarà spento il lume della vita». Con tutto ciò aveva piacere di certe sorte 
uomini a suo gusto, come il Menighella pittore dozzinale e goffo di Valdarno, che era 
persona piacevolissima, il quale veniva talvolta a Michelagnolo che gli facessi un disegno di 
San Rocco, di Santo Antonio per dipignere a’ contadini. Michelagnolo che era dificile a 
lavorare per i re, si metteva giù lassando stare ogni lavoro, e gli faceva disegni semplici 
accomodati alla maniera e volontà, come diceva Menighella, e fra l’altre gli fece fare un 
modello d’un Crocifisso, che era bellissimo, sopra il quale vi fece un cavo, e ne formava di 
cartone e d’altre mesture, et in contado gli andava vendendo, che Michelagnolo crepava delle 
risa; massime che gli intraveniva di bei casi, come con un villano, il quale gli fece dipignere S. 
Francesco, e dispiaciutoli che ’l Menighella gli aveva fatto la vesta bigia, che l’arebbe voluta 
di più bel colore, il Menighella gli fece in dosso un piviale di broccato, e lo contentò. 
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1553 È Michelagnolo di buona complessione di corpo, più tosto nervuto e ossuto che 

carnoso e grasso, sano sopra tutto, sì per natura, sì per l’essercizio del corpo e 

continenza sua, tanto nel coito quanto nel cibo, avenga che dal fanciullo fusse 

ammalaticcio e cagionevole e da uomo due malattie abbia avute293. Patisce però da 

parecchi anni in qua molto del orinare; il qual male era convertito in pietra, se per 

opera e diligenza di messer Realdo già detto non fusse stato liberato294. Ha sempre auto 

bon colore in volto, e la statura sua è tale: è d’altezza di corpo mediocre, largo nelle 

spalle, nel resto del corpo a proporzione di quelle, più tosto sottile che no. La figura di 

quella parte del capo che si dimostra in faccia è di figura rotonda, di maniera che sopra 

l’orecchie fa più di mezzo tondo una sesta parte. Così le tempie vengono a sporgere 

alquanto più che le orecchie, e le orecchie più che le guancie, e queste più che il 

restante. Di modo che il capo a proporzione della faccia non si può chiamare se non 

grande, la fronte a questa veduta è quadrata, il naso un poco stiacciato non per natura, 

ma percioché, essendo putto, un chiamato Torrigiano di Torrigiani, uomo bestiale e 

superbo, con un pugno quasi gli staccò la cartilagine del naso, sì che ne fu come morto 

portato a casa. Il quale però Torrigiano, sbandito per questo di Firenze, fece mala 

morte. È però tal naso, così come egli è, proporzionato alla fronte e al resto del volto. Le 

labra son sottili, ma quel di sotto al quanto più grossetto, sì che, a chi lo vede in profilo, 

sporge un poco in fuore. Il mento accompagna bene le parti sopradette. La fronte, in 

profilo, quasi avanza il naso, e questo è poco men che retto, se non avesse in mezzo un 

poco di gobbeta. Le ciglia han pochi peli, li occhi più tosto si posson chiamar piccioli 

che altrimenti, di color corneo, ma vari e macchiati di scintille giallete e azzurrine. Le 

orecchie giuste, i capelli negri e cosi la barba, se non che in questa sua età d’anni 

settantanove sono copiosamente macchiati di canuti295. Ella è bifurcata, lunga da 

quattro in cinque dita, non molto folta, come nell’effigie sua si può in parte vedere296. 
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1568  Amò parimente Topolino scarpellino, il quale aveva fantasia d’essere valente 
scultore, ma era debolissimo. Costui stette nelle montagne di Carrara molti anni a mandar 
marmi a Michelagnolo, né arebbe mai mandato una scafa carica che non avessi mandato 
sopra tre o quattro figurine bozzate di sua mano, che Michelagnolo moriva delle risa. 
Finalmente ritornato, et avendo bozzato un Mercurio in un marmo, si messe Topolino a 
finirlo, et un dì che ci mancava poco, volse Michelagnolo lo vedessi e strettamente operò li 
dicessi l’openion sua. «Tu sei un pazzo, Topolino», gli disse Michelagnolo «a volere far 
figure, non vedi che a questo Mercurio dalle ginocchia alli piedi ci manca più di un terzo di 
braccio, che gli è nano, e che tu l’hai storpiato?». «O questo non è niente, s’ella non ha altro 
io ci rimedierò, lassate fare a me.» Rise di nuovo della semplicità sua Michelagnolo, e partito, 
prese un poco di marmo Topolino e tagliato il Mercurio sotto le ginocchia un quarto, lo 
incassò nel marmo e lo comesse gentilmente, facendo un paio di stivaletti a Mercurio, che il 
fine passava la commettitura e lo allungò il bisogno: che fatto venire poi Michelagnolo e 
mostrogli l’opera sua di nuovo, rise e si maravigliò che tali goffi stretti dalla necessità piglion 
di quelle resoluzioni che non fanno i valenti uomini. 
 Mentre che egli faceva finire la sepoltura di Giulio Secondo, fece a uno squadratore di 
marmi condurre un termine per porlo nella sepoltura di S. Piero in Vincola, con dire: «Lieva 
oggi questo, e spiana qui, pulisci qua»; di maniera che senza che colui se n’avedessi, gli fé fare 
una figura; perché finita colui maravigliosamente la guardava, disse Michelagnolo: «Che te ne 
pare?». «Parmi bene», rispose colui «e v’ho grande obligo». «Perché», soggiunse 
Michelagnolo. «Perché io ho ritrovato per mezzo vostro una virtù che io non sapeva 
d’averla.»  
 Ma per abreviare dico che la complessione di questo uomo fu molto sana, perché era 
asciutta e bene annodata di nerbi, e se bene fu da fanciullo cagionevole e da uomo ebbe dua 
malattie d’importanza, soportò sempre ogni fatica e non ebbe difetto, salvo nella sua 
vecchiezza patì dello orinare e di renella, che s’era finalmente convertita in pietra, onde per le 
mani di maestro Realdo Colombo suo amicissimo si siringò molti anni e lo curò 
diligentemente. Fu di statura mediocre, nelle spalle largo, ma ben proporzionato con tutto il 
resto del corpo. Alle gambe portò invecchiando di continuovo stivali di pelle di cane sopra 
lo ignudo i mesi interi, che quando gli voleva cavare poi nel tirargli ne veniva spesso la pelle. 
Usava sopra le calze stivali di cordovano afibiati di drento per amore degli umori. La faccia 
era ritonda, la fronte quadrata e spaziosa con sette linee diritte, e le tempie sportavano in 
fuori più delle orecchie assai, le quali orecchie erano più presto alquanto grandi e fuor delle 
guance; il corpo era a proporzione della faccia e più tosto grande, il naso alquanto stiacciato, 
come si disse nella vita del Torrigiano, che gliene ruppe con un pugno, gli occhi più tosto 
piccoli che no, di color corneo machiati di scintille giallette azzurricine, le ciglia con pochi 
peli, le labra sottili e quel di sotto più grossetto et alquanto infuori; il mento ben composto 
alla proporzione del resto; la barba, e’ capegli neri, sparsa con molti peli canuti, lunga non 
molto e biforcata, e non molto folta.  
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1553 Molte altre cose mi restavano da dire, le quali per la fretta di dar fuore questo 

ch’è scritto ho lasciate in dietro, intendendo che alcun’altri si volevan far onore delle 

fatiche mie, ch’io loro nelle mani aveva fidate; sì che, se mai avverrà che nessun’altro a 

tal impresa si voglia mettere, o a far la medesima Vita, io m’offerisco a communicarle 

tutte o darle in scritto, amorevolissimamente. 

 Spero tra poco tempo dar fuore alcuni suoi sonetti e madrigali, quali io con lungo tempo 

ho raccolti sì da lui sì da altri, e questo per dar saggio al mondo quanto nell’invenzione 

vaglia e quanti bei concetti naschino da quel divino spirito297.  

E con questo fo fine. 

 

 

485



VASARI 

 

 
 
 
1550 Però, come nel principio dissi, il Cielo per essempio nella vita, ne’ costumi e 
nelle opere l’ha qua giú mandato, acciò che quegli che risguardano in lui, possino 
imitandolo, accostarsi per fama alla eternità del nome; e per l’opere e per lo studio, 
alla natura; e per la virtú al Cielo, nel medesimo modo che egli alla natura et al cielo 
ha di continuo fatto onore. E non si maravigli alcuno che io abbia qui descritta la vita 
di Michelagnolo vivendo egli ancora, perché non si aspettando che e’ debbia morir 
già mai, mi è parso conveniente far questo poco ad onore di lui, che quando bene 
come tutti gli altri uomini abbandoni il corpo, non si troverrà però mai alla morte 
delle immortalissime opere sue: la fama delle quali mentre ch’e’ dura il mondo, viverà 
sempre gloriosissima per le bocche de gli uomini e per le penne degli scrittori, mal 
grado della invidia et al dispetto della morte. 
 
 
1568 Certamente fu al mondo la sua venuta, come dissi nel principio, uno esemplo 
mandato da Dio agli uomini dell’arte nostra, perché s’imparassi da lui nella vita sua i 
costumi, e nelle opere, come avevano a essere i veri et ottimi artefici. Et io che ho da lodare 
Dio d’infinite felicità che raro suole accadere negli uomini della professione nostra, annovero 
fra le maggiori una: esser nato in tempo che Michelagnolo sia stato vivo, e sia stato degno 
che io l’abbia avuto per padrone e che egli mi sia stato tanto famigliare et amico quanto sa 
ognuno, e le lettere sue scrittemi ne fanno testimonio apresso di me; e per la verità e per 
l’obligo che io ho alla sua amorevolezza ho potuto scrivere di lui molte cose e tutte vere, che 
molti altri non hanno potuto fare. L’altra felicità è, come mi diceva egli: «Giorgio riconosci 
Dio che t’ha fatto servire il duca Cosimo, che per contentarsi che tu muri e dipinga e metta 
in opera i suoi pensieri e disegni, non ha curato spesa: dove se tu consideri agli altri di chi tu 
hai scritto le Vite, non hanno avuto tanto».  […]. 
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1 Il testo è dedicato a Giovanni Maria Ciocchi del Monte, eletto al soglio pontificio l’8 febbraio 1550 con il 
nome di Giulio III. Fu proprio il Papa, a detta di Condivi, a spingerlo a scrivere la biografia del Buonarroti, 
convinto del buon esito dell’impresa. Non siamo in grado di stabilire con certezza quando il Condivi fosse 
entrato nelle grazie di Giulio III né tanto meno per quali tramiti. E tuttavia da segnalare un documento, 
conservato presso l’Archivio di Stato di Roma tra gli atti dei Mandati Camerali, nel quale si rintraccia il 
nome dello zio del Condivi, il notaio Francesco Condivi, in veste di commissario per la tratta del grano dal 
Regno di Napoli verso i territori marchigiani. L’atto venne rogato il 24 agosto 1545 presso la Camera 
Apostolica, alla presenza del pontefice Paolo III e del cardinale Guido Ascanio Sforza (A.S.R., Mandati 
Camerali, vol. 881, f. 54). La vicenda lascia supporre che in virtù  delle raccomandazioni familiari il 
giovane Ascanio fosse riuscito ad entrare nel giro d’affari della Corte papale. Ed infatti, fu proprio 
Francesco Condivi a rogare, a Ripatransone, un contratto nel quale si legge che Ascanio era assente dal 
borgo natio poiché residente presso la Curia di Roma. Il documento è stato trascritto e pubblicato nei primi 
del Novecento da Carlo Grigioni (GRIGIONI 1908, p. 39 n. 82) ed è segnalato da Michael Hirst nel 1998 
(Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. IV, n. 8); datato 5 maggio 1550 e conservato presso l’Archivio di 
Notarile di Ripatransone, rende noto che il giovane aveva concesso al padre un cospicuo prestito di 
trecento scudi d’oro: «Constitutus providus vir Latinus Cumdeo de terra riperansonis lajcus firmane 
diocesis sponte et ex eius Certa scientia […] confessus fuit se habuisse et recepisse ab onorabili viro 
domino Ascanio Cumdeo eius filio adsenti et in Romana Curia residenti et a me notario infrascripto ut 
publica persona ibidem et pro dicto domino Ascanio eiusque heredibus et successoribus stipulanti et 
recipienti summam et quantitatem tricentorum scutorum auri in auro boni auri et iusti ponderis» (AR, Atti 
Francesco di Vincenzo, vol. XXVI, foll. 180-182). Quanto ai rapporti intercorsi tra il neoeletto papa ed il 
Buonarroti è da ritenere che fossero buoni; l’artista venne incaricato, infatti, di seguire il cantiere per la 
realizzazione della Cappella del Monte e quello per la costruzione di Villa Giulia. Ed è proprio su 
quest’ultimo progetto che Ascanio ritorna nelle pagine successive del testo (vedi infra nota n° 252), 
esprimendo il proposito di volerne pubblicare una descrizione non appena la residenza fosse stata portata a 
compimento. 
 
2 Condivi dichiara di aver studiato sotto la guida di Michelangelo, cosa che ripeterà in diversi punti del 
testo. L’affermazione dal biografo potrebbe rinvenire ragione di sostegno in un atto notarile rogato a Roma 
da Michelangelo Tomassino, il 1543, nel quale egli stesso compare in qualità di testimone ed è definito «de 
Urbino scholare romano» (A.S.R., Notai R.C.A., vol. 1988, ff. 703-704). La considerazione isolata del 
documento potrebbe generare confusione, là dove il termine scholare potrebbe indurre a ritenere che il 
giovane frequentasse la nota università romana La Sapienza, soprattutto se si considera che la famiglia del 
Condivi apparteneva alla nobiltà marchigiana vantando tra le sue fila notai, medici, avvocati. Tuttavia, 
l’iscrizione contenuta in un ritratto del Condivi, conservato a Ripatransone presso il Museo Civico, la quale 
definisce «Ascanio Condivi ripano scolaro e scrittore della Vita di Michelangelo Buonarroti», induce a 
ritenere che il termine scholare fosse riferito proprio all’attività di apprendistato presso lo stesso 
Buonarroti. 
 
3 Nonostante Condivi scriva che nella redazione della biografia di Michelangelo fosse stato incoraggiato da 
papa Giulio III, il vero promotore dell’opera fu proprio il Buonarroti. L’inesperienza e la mediocrità 
artistica del Condivi potrebbe far apparire singolare la circostanza che Michelangelo avesse affidato un 
incarico così importante al suo discepolo marchigiano. E tuttavia proprio nel limitato spessore artistico e 
nella insicura personalità del Condivi sono rinvenibili le ragioni che spinsero il Buonarroti a promuovere il 
testo, là dove il Maestro voleva rappresentare solo taluni aspetti della sua vita e manipolare la redazione 
della propria biografia, cosa che gli sarebbe stata impossibile se dell’incarico si fosse occupato quale edotto 
personaggio del suo tempo (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. XVI; SPINI 1999, p. 22). A questo 
proposito non è del tutto errato il pensiero di Karl Frey, il quale nel lontano 1887 ipotizzava che l’opera 
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fosse un’autobiografia poiché scritta da Condivi sotto diretta dettatura dell’artista (FREY 1887, p. XXIV). 
D’altra parte l’appartenenza del Condivi ad una buona famiglia del territorio marchigiano costituiva per 
Michelangelo un elemento importante; come farà scrivere allo stesso biografo egli amava circondarsi di 
persone nobili sia per la consapevolezza della sua condizione sociale sia per la convinzione dei suoi nobili 
natali. Condivi frequentava a Roma personaggi conosciuti, quali notai, prelati e letterati, che tuttavia non 
erano protagonisti dei circoli in cui era inserito il Buonarroti; rivolgendosi a lui Michelangelo avrebbe 
avuto la possibilità di allargare le sue conoscenze, come, infatti, avvenne con Annibal Caro, zio di Ascanio, 
della cui amicizia il Buonarroti si sarebbe servito negli anni per risolvere le complesse vicende di 
committenza artistica in cui era coinvolto.   
 
4 Questo è il primo riferimento del Condivi in merito al proposito di pubblicare altre opere di natura 
artistico letteraria, che avrebbero avuto come protagonista il Buonarroti. L’espressione è da legare a quanto 
specificato nelle pagine successive del testo. Ascanio riferisce del progetto di dare alle stampe una 
descrizione della villa di Giulio III, conosciuta come Villa Giulia, un trattato d’anatomia ed una raccolta di 
componimenti poetici di Michelangelo (vedi infra nota n° 297).  
 
5 A testimonianza del rapporto di familiarità esistente tra il Condivi e Michelangelo rimane oggi un ritratto 
un ritratto conservato a Ripatransone presso il Museo Civico e, secondo quanto riportato oralmente, 
probabilmente, commissionato dai parenti del Condivi stesso dopo la sua morte. La data di realizzazione 
delle tela è, infatti, databile ai primi del XVII secolo. Il dipinto è esposto nella pinacoteca del paesino 
marchigiano insieme agli altri ritratti della famiglia Condivi e raffigura Ascanio vestito con eleganza 
mentre mostra una piccola scultura di derivazione michelangiolesca, probabilmente un bozzetto o disegno 
a lui appartenuto ma a noi sconosciuto. Una riproduzione dell’opera è rintracciabile in un volume 
pubblicato da un appassionato di arte ripana Giorgio Settimo (SETTIMO 2004, fig. 1) ed una sua menzione è 
presente nel testo di Cristina Acidini Lucinach, Michelangelo pittore («Da un pensiero michelangiolesco 
viene quasi certamente il gruppo statuario di cui Ascanio tiene in mano un modelleto nel suo ritratto della 
Pinacoteca Civica di Ripatransone: e se la donna china ai piedi della figura maschile stante è modesta, di 
ben più alta invenzione è il giovane nudo trionfante, della famiglia del Genio della Vittoria», ACIDINI 

LUCHINAT 2007, p. 336). Di un altro ritratto di Ascanio, Cinquecentesco o al più tardi Seicentesco, mi dà 
menzione la Signora Anna Maria Tozzi Condivi ultima discendente del biografo, la quale sostiene di 
conservarlo gelosamente presso la sua abitazione romana. La signora tuttavia non permette ad alcuno di 
visionare il dipinto.  
 

6 Condivi ci informa di aver distinto le notizie e i dati inerenti la vita del Buonarroti da ciò che riguardava 
più propriamente il suo fare artistico. Quest’ultima raccolta si sarebbe basata sugli insegnamenti impartiti 
da Michelangelo al giovane discepolo, dei quali abbiamo continui riferimenti nel testo. In particolare 
Condivi ci informa di aver preso puntuale nota delle lezioni di anatomia che avrebbero dovuto originare un 
trattato sull’argomento (vedi infra, note n°. 257-263).  
 
7 Condivi si riferisce implicitamente a Giorgio Vasari il quale nel 1550 aveva pubblicato la biografia di 
Michelangelo, inserendola in Le vite dè più eccellenti pittori scultori e architettori, edite da Lorenzo 
Torrentino. In relazione alla pubblicazione del Vasari, Michael Hirst argomenta che «diversi indizi 
inducono a credere che Michelangelo non fosse ben informato delle intenzioni di Vasari prima della 
pubblicazione, ma egli ricevette ben presto una copia delle Vite, poiché era tra i dodici personaggi cui 
venne riservato l’onore di una copia omaggio. Quella a lui destinata dovette arrivare a Roma nella 
primavera del 1550, in un momento prossimo al suo settantacinquesimo compleanno» (HIRST 2004, p. 31). 
Il testo vasariano non riscosse, tuttavia, il favore di Michelangelo, come dimostra il fatto che l’artista si 
affrettò a promuoverne una nuova edizione. L’incarico venne affidato al Condivi, il quale giustificò la 
stampa immediata del testo con le numerose mancanze presenti nella precedente biografia. Il Vasari non 
era stato a diretto contatto con Michelangelo e di conseguenza aveva tralasciato alcuni elementi 
fondamentali della vicenda del Buonarroti. La fonte principale delle informazioni del Vasari erano i 
membri della casata de’Medici nonché colleghi e conoscenti di Michelangelo; di contro, il testo del 
Condivi era basato principalmente, se non unicamente, sulle informazioni ricevute da Michelangelo stesso 
e la biografia doveva assolvere a scopi ben precisi. L’artista toscano tramite la penna di Condivi mirava a 
scagionare la propria condotta nei confronti degli eredi della Rovere e a difendere la propria moralità 
(Barocchi in VASARI 1962, I, p. XVIII; Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. XVIII; WILDE 1978, p. 12; 
Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XI). Vasari dal conto proprio cercò di dare fondamento alla propria 
frequentazione con il Buonarroti in un passo scritto nella successiva edizione delle Vite del 1568; in calce 
alla propria autobiografia sostiene, infatti, che la familiarità tra lui e Michelangelo fosse iniziata nel 1542-
1543, quando Michelangelo gli suggerì di dedicarsi all’architettura («Nel medesimo tempo, facendo io gran 
servitù a Michelagnolo Buonarruoti e pigliando da lui parere in tutte le cose mie, egli mi pose per sua bontà 
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molta più affezione: e fu cagione il suo consigliarmi a ciò, per avere veduto alcuni disegni miei, che io mi 
diedi di nuovo  e con miglior modo allo studio delle cose d'architettura; il che per aventura non arei fatto 
già mai, se quell'uomo eccellentissimo non mi avesse detto quel che mi disse, che per modestia lo taccio», 
VASARI 1550-1568, ed. 1966-1987, VI, p. 383). E’ da dire a proposito di questa argomentazione che il 
Vasari avrebbe realizzato il primo progetto architettonico significativo solo nel 1548 per il futuro papa 
Giulio III, come già dimostrato da Karl Frey (FREY 1923-1930, I, p. 229) e poi ulteriormente sottolineato 
da Michael Hirst (HIRST 2004, p. 32). Il rapporto tra Vasari e Michelangelo si concretizzò, in sostanza, solo 
a partire dal terzo soggiorno romano del Vasari, vale a dire dal 1550; e tuttavia, anche in quel periodo «non 
si trattò mai di una situazione facile, perché in seguito egli sarebbe stato fortemente coinvolto negli sforzi 
compiuti dal duca Cosimo I per convincere Michelangelo a rientrare nella sua città natale […]. Il tentativo 
non andò a buon fine, ma le questioni in gioco gettarono un ombra sul rapporto di Vasari con l’anziano 
maestro, e la mortificazione del biografo affiora nelle Vite del 1568 […]» (Ivi, pp. 34-35). Le accuse di 
Condivi nei confronti di Vasari, se pur implicite, hanno suscitato in gran parte della critica, dal Settecento 
al secolo scorso, sentimenti di simpatia nei confronti del biografo marchigiano. Ed infatti, egli fu definito 
come un uomo semplice ed inesperto che avrebbe semplicemente riportato le parole del Maestro mettendo 
se stesso in secondo piano (Gori in CONDIVI 1553, ed. 1746, p. IX; Mariette in Ivi, p. 72; MILANESI 1878-
1885, VII, p. 336; FREY 1887, pp. XXIV-XXV; BATTISTI 1956, I, p. 331). La questione del rapporto 
Vasari-Condivi è ripreso nell’introduzione di Paola Barocchi alla Vita di Michelangelo, in cui è rilevata la 
centralità di questo rapporto, osservato nelle sue molteplici sfaccettature. Nel commento la studiosa ha 
messo in evidenza alcuni passi che Condivi avrebbe ripreso dal Vasari («La stessa Torrentiniana, del resto, 
influì su Ascanio, come prova la riduzione ch’egli fece di alcune intuizioni vasariane alla scala delle 
limitate ambizioni della sua cronaca: […] orecchiando le letture del Mosè, dei Veggenti, della Madonna del 
Giudizio, senza intenderne appieno la portata storico-critica», Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, 
p. XXIII). 
 
8 Qui è espressa la seconda motivazione che spinse Condivi a pubblicare immediatamente la sua opera: il 
pericolo di plagio. È stato ipotizzato che il Condivi si riferisse implicitamente a Giorgio Vasari, il quale dal 
1550 si trovava a Roma e vi risiedette fino al 1553, proprio negli anni in cui Ascanio stava scrivendo la 
biografia del maestro. In questo lasso di tempo Vasari sarebbe entrato in familiarità con Michelangelo e 
avrebbe cercato di mettere insieme le informazione che gli sarebbero poi tornate utili per la successiva 
edizione de Le Vite (WILDE 1978, p. 14). L’ipotesi non sembra tuttavia fondata dal momento che è difficile 
credere che il Condivi avesse confidato i propri progetti al rivale di Arezzo. Non è possibile dunque 
stabilire a chi si riferisca Condivi con questa espressione.  
 
9 Ascanio dichiara di non aver avuto il tempo di sottoporre la biografia ad un letterato, il quale avrebbe 
potuto aiutarlo nella revisione stilistica del testo. Questa affermazione suscita un’importante profilo 
d’indagine, poiché la piacevole scorrevolezza espressa nelle pagine della Vita appare decisamente singolare 
se relazionata alle altre opere manoscritte del Condivi. Molteplici lettere indirizzate dal Condivi a Lorenzo 
Ridolfi, e oggi conservate presso l’Archivio di Stato di Firenze (ASF, Acquisti e Doni, 67, Ins. 1), 
manifestano uno stile di scrittura popolare o per  vero quasi rozzo. Ciò induce a dubitare decisamente della 
veridicità di quanto affermato dal Condivi, sino al punto che Gaetano Milanesi, il quale, nel 1868, aveva 
pubblicato le lettere autografe del marchigiano, aveva esplicitamente manifestato l’idea che la rifinitura 
stilistica del testo fosse stata effettuata da un letterato dell’epoca («Io sono certo che salterà subito agli 
occhi di chiunque la grande differenza che passa tra queste e la vita del Buonarroti perché mentre l’una è 
scritta con chiaro ed anche elegante dettato, e vi si scopre la mano di chi è pratico nell’arte e negli 
accorgimenti del comporre; appariscono nelle lettere grande rozzezza di stile accompagnata dagli idiotismi 
e dalle più plebee forme del parlar romanesco. Onde nasce naturalmente il dubbio o che il Condivi prima la 
scrivesse e poi desse la cura a qualche suo amico letterato di ripulirla e ridurla in miglior forma», MILANESI 
1868, p. 207). La critica successiva ha opinato che Milanesi si riferisse, se pur in modo implicito ed 
indiretto, al letterato marchigiano Annibal Caro (PAPINI 1949, p. 490; WILDE 1978, pp. 7-8; Hirst in 
CONDIVI 1553, ed. 1998, pp. VII-VIII). È tuttavia possibile che alla redazione della biografia non fosse 
estraneo il letterato  amico di Michelangelo Donato Giannotti, il quale era aveva il ruolo di supervisore su 
tutto quanto avesse a che fare con la passione letteraria di Michelangelo.  
 
10 Condivi scrive di aver raccolto le informazioni contenute nel testo direttamente da Michelangelo e di 
averle poi confrontate con uomini degni di fede. Per capire chi siano i personaggi in questione bisogna far 
riferimento a quanto scritto nelle pagine successive della biografia. Ascanio elenca i nomi dei personaggi 
legati a Michelangelo, molti dei quali facevano capo al gruppo di esuli fiorentini capitanati dal cardinale 
Niccolò Ridolfi e da Roberto Strozzi, cui l’artista era molto legato. Tra questi un ruolo importante era 
quello di Donato Giannotti, e di Luigi del Riccio, suo principale tramite con il papa fino alla sua morte 
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avvenuta nel 1546. Non a caso la familiarità di Ascanio con l’artista era iniziata quell’anno o poco prima, 
quando Michelangelo si trovava in difficoltà per aver perso un amico ed un mediatore della sua complessa 
personalità (Michelangelo a Leonardo, Roma, 1547: «[…]circa l'essere stato ammalato in casa gli Strozzi, 
io non tengo d'essere stato in casa loro, ma in camera di messer Luigi del Riccio, il quale era molto mio 
amico, e poi che morì Bartolomeo Angelini non ho trovato uomo per far le mia faccende meglio di lui, né 
più fedelmente […]», in MASTROCOLA 2006, p. 546). Il giovane scolaro avrebbe avuto l’incarico di aiutare 
il Buonarroti nei progetti di natura artistico letteraria e nelle relazioni interpersonali che lo vedevano 
impegnato alla metà del Cinquecento. Nel passo per la prima volta compare il termine ultimamente che 
sarà usato nel testo tutte le volte che Ascanio si riferisce ad un avvenimento recente, accaduto da poco 
tempo. 
 

11 L’esaltazione della discendenza di Michelangelo dai conti di Canossa rappresenta la prima variazione 
rispetto alla biografia di Vasari del 1550, là dove le nobili origini dell’artista erano semplicemente 
accennate. Le puntualizzazioni inserite dal Condivi furono riprese dal Vasari nell’edizione Giuntina del 
1568 ma l’autore manifesta dei dubbi su quanto dichiarato, sicché riporta i dati condiviani con maggior 
cautela. La presunta discendenza, comunque, sarebbe fatta risalire ad una lettera del 8 ottobre 1520 scritta 
da Alessandro di Canossa al Buonarroti, là dove è sottolineata la  parentela e Michelangelo è definito 
«parente onorando» (FREY 1907, p. 6). Come testimoniato da numerose lettere, il Buonarroti era convinto 
di tale appartenenza e con grande orgoglio era solito ricordarla al nipote Leonardo (Michelangelo a 
Leonardo Buonarroti, Roma 4 dicembre 1546: «Circa il comperare la casa io vi raffermo il medesimo, cioè 
che cerchiate di comperare una casa che sia onorevole, di mille cinque cento o dumila scudi, e che sia nel 
quartier nostro, se si può; e io, subito che arete trovato cosa al proposito, farò pagare costà i danari. Io dico 
questo perché una casa onorevole nella città fa onore assai, perché si vede più che non fanno le 
possessione, e perché noi siàn pure cittàdini discesi di nobilissima stirpe. Mi son sempre ingegniato di 
risuscitar la casa nostra, ma non ò avuto frategli da·cciò. Però ingegniatevi di fare quello che io vi scrivo, e 
che Gismondo torni abitare in Firenze, acciò che con tanta mia vergognia non si dica più qua che io ho un 
fratello che a Sectigniano va dietro a' buoi», in MASTROCOLA 2006, p. 531;  Michelangelo a Leonardo, 
Roma, 1 novembre 1549: «Lionardo, e' mi venne alle mani circa un anno fa un libro scricto a mano di 
cronache fiorentine, dove trovai circa dugento anni fa, se ben mi ricordo, un Buonarroto Simoni più volte 
de' Signori, dipoi un Simone Buonarroti, dipoi un Michele di Buonarroto Simoni, dipoi un Francesco 
Buonarroti. Non vi trovai Lionardo, che fu de' Signiori, padre di Lodovico nostro padre, perché non veniva 
tanto in qua. Però a·mme pare che tu·cti scriva: «Lionardo di Buonarroto Buonarroti Simoni», in Ivi, p. 
549; Michelangelo a Leonardo, Roma, 3 dicembre 1547: «Gli è noto che noi siàno antichi cittàdini 
fiorentini e nobili quant’è ogni altra casa» in MILANESI 1875, p. 198). La pretesa origine nobile sollecitava 
l’artista ad invogliare il nipote a sposare una donna degna del suo rango, al fine di ridar valore al nome 
della famiglia. Le lettere sull’argomento vanno dal novembre 1549 al 1553, quando Leonardo, con grande 
soddisfazione dello zio, decise di sposare Cassandra Ridolfi (vedi MASTROCOLA 2006, pp. 562-598). 
 
12 Condivi dà dei cenni storici della vicenda di Matilde di Canossa non solo perché era di illustre e 
nobilissima famiglia ma anche perché era considerata uno dei personaggi di maggior carisma del 
medioevo; riuscì a reggere per quarant'anni uno Stato che si estendeva su buona parte dell'Italia 
settentrionale e centrale e partecipò attivamente alla lotta tra l'Impero e la Chiesa. Fatta prigioniera 
dall'imperatore Enrico III, insieme alla madre, restò fortemente impressionata dall'esperienza, sì da 
divenire un'assidua sostenitrice del Papato. Quando, nel 1076, entrò in pieno possesso dei domini del 
padre, divenne la più importante alleata di papa Gregorio VII, il quale era fermamente intenzionato a 
dichiarare la superiorità del potere divino su tutti i poteri terreni, compreso l'Impero. Matilde morì di gotta 
nel 1115 e venne sepolta in San Benedetto in Polirone, oggi San Benedetto Po. Nel 1633, per volere del 
Papa, Urbano VIII, la sua salma venne traslata a Roma in Castel Sant'Angelo e, nel 1645, spostata nella 
basilica di San Pietro. Qui fu sistemata nella tomba commissionata dal pontefice a Gian Lorenzo Bernini. 
Vasta è la bibliografia su Matilde di Canossa, per un testo recente che analizzi la sua storia in relazione a 
quella della casata vedi GOLINELLI 2004, passim. 
 
13 La questione attinente ai natali del Buonarroti è stata chiarita agli inizi del Novecento. I Simoni, dalla 
metà del Quattrocento, si chiamavano Buonarroti Simoni e poi unicamente Buonarroti. Non discendevano 
dalla casata dei Canossa ma erano comunque una nobile e rinomata famiglia; forse erano originari del 
Valdarno o del territorio fiesolano ma, fin dai primi decenni del XII secolo, risiedevano a Firenze e qui 
avevano delle proprietà. Le fonti li ricordano come lanaioli, cambiavalute e banchieri. Erano dunque iscritti 
alle arti maggiori e riunirono un modesto patrimonio; furono presenti per alcune generazioni, fra la fine del 
XIII e la metà del XV secolo, nei maggiori uffici della Repubblica fiorentina (FREY 1907, pp. 6-10). Nel 
Cinquecento ebbero avverse fortune e solo la fama e i riconoscimenti dell’artista riuscirono a ridar lustro 
alla casata. I Buonarroti Simoni furono dichiarati patrizi fiorentini con decreto del 17 maggio 1751 della 
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Deputazione granducale per la nobiltà e cittàdinanza (ASF, Raccolta Sebregondi, 861). Per la ricostruzione 
dei legami parentali del Buonarroti vedi l’introduzione di Renzo Ristori in BAROCCHI- LOACH BRAMANTI- 

RISTORI 1988-1995, I, pp. IX-LIX. 
 
14 Il Palazzo del Podestà è da identificarsi con il Palazzo del Bargello oggi Museo Nazionale del Bargello. 
Secondo le indagini condotte da Hellmut Wohl, con l’ausilio del Prof. Fred Licht, lo scudo originario dei 
Canossa descritto dal Condivi è oggi disperso (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 124, n. 5). 
 
15 Condivi spiega perché la famiglia di Michelangelo avesse mutato il cognome da Simoni in Buonarroti. 
Come sottolineato da Rab Hatfield diverse ragioni potrebbero spiegare il fatto che l’artista si firmasse 
Buonarroti piuttosto che Simoni («Perhaps he wanted to underscore his uniqueness. Perhaps he wanted to 
dissociate himself from the rest of his family’s mediocre condition during the first six decades or so of his 
life. Or perhaps he wanted to be clearly distinguished from another Simoni family that also lived in the 
Santa Croce Quarter of Florence and came into some prominence during the first half of the sixteenth 
century», HATFIELD 2002, p. 226). 
 
16 La genealogia della famiglia Buonarroti trova ampio spazio nell’edizione della Vita di Condivi a cura di 
Anton Francesco Gori, il quale pubblica la Descrizione dell’Albero Genealogico, un manoscritto stilato alla 
fine del Seicento dal Senatore Filippo Buonarroti ma rimasto fino ad allora inedito (Gori in CONDIVI 1553, 
ed. 1746, pp. 88-99). Ludovico nacque nel 1444 da Leonardo di Buonarrota e dalla seconda moglie 
Alessandra di Brunaccio Brunacci, visse di una rendita modesta e per lo più dell’aiuto dei figli. Nel 
settembre del 1474 fu eletto podestà di Chiusi e Caprese e da allora in poi ricoprì diversi incarichi pubblici 
di secondaria importanza, anche grazie all’intercessione del figlio Michelangelo (vedi infra, nota n°. 40). 
La descrizione dello stato sociale del padre di Michelangelo presenta notevoli differenze nel testo di 
Condivi rispetto alla precedente biografia di Vasari. Condivi ricorda Ludovico come un uomo per bene, di 
buona indole e principi religiosi, semplicemente incapace di farsi strada nella Firenze del tempo. Al 
contrario, nelle pagine di Vasari, Ludovico Buonarroti si presenta come uomo gravato dal bisogno, in 
difficoltà per il mantenimento dei figli («Aveva Lodovico molti figliuoli: per che, essendo povero e grave 
di famiglia con assai poca entrata, pose gli altri suoi figliuoli ad alcune arti, e solo si ritenne Michele 
Agnolo», VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. 5; «Onde Lodovico, raccomandatosi a Domenico del carico 
che gli pareva avere di sì grave famiglia senza trarne utile alcuno, si dispose lasciargli Michele Agnolo; e 
convennero insieme di giusto et onesto salario», Ivi, p. 6; «Lorenzo molto contento, ne fece gran festa e gli 
ordinò provisione, per aiutar suo padre e per crescergli animo, di cinque ducati il mese; e per rallegrarlo gli 
diede un mantello paonazzo et al padre uno officio in dogana», Ivi, p. 11).  
 
17 Condivi corregge Vasari il quale, nell’edizione torrentiniana del 1550, aveva scritto che Michelangelo 
nacque a Firenze (vedi supra, nota n°. 11). Effettivamente, come si legge nella copia della registrazione 
della nascita di Michelangelo, conservata presso l’Archivio Buonarroti, l’artista nacque a Caprese (GOTTI 
1875, I, p. 3ss.; Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, p. 58, n. 43). Tuttavia anche Condivi sbaglia 
nel collocare il paese nel territorio del Casentino: Chiusi e Caprese facevano parte della Valle Tiberina 
(MERCANTI 1875, p. 5).  
 

18 Michelangelo nacque nell’anno 1475. Nella biografia si legge 1474 poiché Condivi seguiva il calendario 
fiorentino secondo cui l’anno iniziava il 25 marzo, giorno della festa dell’Annunciazione. La data riferita 
trova conferma nell’atto di nascita di Michelangelo conservato nell’Archivio di Casa Buonarroti (vedi 
supra, nota n°. 17). Vasari, sebbene segua il Condivi in tutte le annotazioni sui natali dell’artista, riporta in 
maniera errata la sua data di nascita. 
 
19 Condivi si sofferma sulla tradizione astrologica celata dietro la nascita di Michelangelo. L’argomento 
non era stato trattato dal Vasari nella biografia del 1550 ma è ripreso nella Giuntina del 1568. In astrologia 
il temperamento, l’aspetto e le attitudini di una persona sono influenzate dalla posizione che occupano i 
pianeti il giorno della nascita. Secondo il pensiero dei neoplatonici e di Marsilio Ficino, che aveva larga 
diffusione nel Cinquecento, gli artisti nascevano sotto Saturno mentre Mercurio, dio indicato da Condivi, 
era protettore dei commerci e dell’eloquenza. Karl Frey (FREY 1907, pp. 3-4) cercò di spiegare il singolare 
accostamento collegando le parole di Condivi ad un passo del libro delle Ricordanze scritto dal padre di 
Michelangelo, Ludovico. Il manoscritto è perduto ma ne rimane copia di una parte presso l’Archivio di 
Casa Buonarroti (la questione è ripresa da Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1562, II, p. 59). Diversa la 
spiegazione di Hellmut Wohl secondo il quale il riferimento di Condivi potrebbe trovare la sua radice nel 
pensiero greco. Per i greci gli artisti nati sotto Mercurio o sotto Hermes - equivalente greco di Mercurio - 
erano venerati come inventori di arte e scienza (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 125, n. 8). 
 

491



   

 

                                                                                                                                                 
20 Settignano è un paese affacciato sulla Valle dell’Arno e su Firenze. Le numerose cave di pietra serena 
presenti nella zona spiegano i tanti scultori provenienti da queste terre.  
 
21 Grazie alle indagini condotte da Karl Frey è emersa una denuncia dei beni fatta nel 1427 da Leonardo 
Buonarroti, nonno di Michelangelo, nella quale risulta che la famiglia possedeva realmente un podere a 
Settignano (FREY 1907, pp. 14-15). 
 
22 Nell’edizione torrentiniana del 1550 Vasari aveva unicamente indicato anno e luogo di nascita di 
Michelangelo ma, dopo la pubblicazione del testo di Condivi, il biografo riprende tutte le informazioni in 
merito ai natali dell’artista. Per quanto riguarda l’affidamento alla balia di Settignano Vasari fa propria la 
notizia e riferisce di un presunto dialogo tra lui ed il Buonarroti sull’argomento. Affidare i neonati ad una 
balia era usanza diffusa tra i ceti agiati e l’accordo era regolamentato da un contratto tra il padre del 
bambino ed il marito della balia (una descrizione delle usanze in queste situazioni è rintracciabile in 
FORCELLINO 2005, pp. 8-9). È da precisare che nel testo non vi è alcun riferimento alla madre di 
Michelangelo, Francesca di Neri di Miniato del Sera, poiché morì all’età di ventisei anni, quando l’artista 
aveva solo sei anni. Il Buonarroti non la menzionò mai neanche nelle suo fitto epistolario ma chiese più 
volte al nipote Leonardo, qualora avesse avuto una figlia femmina, di chiamarla la Francesca 
(Michelangelo a Leonardo Buonarroti, Roma, marzo 1554: «Circa al por nome a' figliuoli che tu aspecti, a 
me parrebbe che tu rifacessi tuo padre, e se è femina nostra madre, ciòè Buonarroto e Francesca. Non di 
manco io la rimecto in te», in MASTROCOLA 2006, p. 598; Michelangelo a Leonardo, Roma, 27 giugno 
1562: «Se la Cassandra fa figliolo, porreteli nome Buonarroto; se sarà figliola, porretili nome Francesca», 
in Ivi, p. 654).  
 
23 Sulla prima formazione di Michelangelo non si hanno notizie precise. Anche in questo caso, Vasari 
nell’edizione del 1550 non aveva parlato dell’argomento ma riprende le notizie condiviane nella biografia 
del 1568. Karl Frey (FREY 1907, pp. 16-17) sosteneva che Michelangelo non avesse alcuna conoscenza del 
latino per quanto riportato nel testo dei Dialogi di Donato Giannotti, De’ giorni che Dante consumò nel 
cercare l’Inferno e’ l Purgatorio, ove l’artista rende noto che avrebbe voluto impararlo a quel tempo vale a 
dire all’età di settant’anni (GIANNOTTI 1939, p. 65). Charles de Tolnay indisaccordo con tale affermazione 
ipotizzò, ragionevolmente, che l’artista non conoscesse bene il latino ma ne avesse qualche rudimento, 
come testimoniano alcuni frammenti latini iscritti sui suoi disegni (DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 50, n. 43). 
Le notizie in merito al maestro di grammatica sono rintracciabili nel testo di Giovanni Papini del 1949, 
prive tuttavia di riferimento archivistico («Un Girolamo della famiglia Galeota di Napoli, uomo d’arme e 
di lettere, si trasferì ad Urbino al servizio di Federico di Montefeltro. Un suo nipote Agostino Galeota fu 
professore di latino e di retorica ad Urbino ed ebbe due figli Francesco e Niccolò, ambedue buoni maestri. 
Il primo Francesco fu maestro in varie città ed era sì buon grecista che lo chiamavano di soprannome il 
Greco. Questo Francesco da Urbino ebbe la ventura a Firenze d’essere il primo maestro di Michelangiolo», 
PAPINI 1949, p. 17) 
 
24 Un accenno alle attitudini artistiche del giovane Michelangelo si rintraccia sia nella biografia del Vasari 
del 1550 che in quella del 1568. In riferimento al passo condiviano è da ricordare il commento di Anton 
Francesco Gori del 1746: «Molti de' primi disegni fatti da Michelagnolo ancor fanciullo sul muro, per suo 
infinito piacere, prima che di proposito applicasse alla Pittura, ho io veduti nelle stanze dell' ultimo piano 
della sua Casa in Firenze, e in quelle della sua Villa a Settignano, e torno torno alle pareti de' Terrazzi, 
condotto a vedergli dal Senator Filippo i quali mostrano chiaramente quel che Iddio voleva da lui, quanto 
eccellente poi collo Audio farebbe divenuto. Questi trastulli virtuosi ancor sì conservano, e ne' luoghi 
additati si posson vedere» (Gori in CONDIVI 1553, ed. 1746, p. 100). Le informazioni del Gori non hanno 
trovato ulteriori conferme, tuttavia, la pratica di disegnare sulle pareti non è senza precedenti nella 
produzione grafica michelangiolesca. Nel 1975 Paolo dal Poggetto, allora Direttore del Museo delle 
Cappelle Medicee, scoprì a Firenze alcuni disegni murali tracciati con una sorta di grafite impura che 
includono autografi di Michelangelo nonché schizzi e derivazioni dal maestro, del tutto inediti fino ad 
allora. I disegni si trovano sui muri di un locale sottostante la Sacrestia Nuova di San Lorenzo e sono stati 
messi in relazione con il periodo in cui Michelangelo, ricercato dai Medici per aver partecipato nel 1527 
alla rivolta che aveva portato la Repubblica a Firenze, visse nascosto nel convento di San Lorenzo presso 
l’amico Figiovanni (DAL POGGETTO 1976, pp. 11-46).  
 
25 Condivi attribuisce a Francesco Granacci un ruolo di primo piano nella formazione di Michelangelo. 
L’artista fiorentino aveva compreso il talento del giovane Buonarroti e lo incitava a coltivare quest’arte. 
Diversamente dal Condivi, Vasari nell’edizione torrentiniana del 1550 lo aveva menzionato semplicemente 
come collega del Buonarroti nel giradino di San Marco;  maggior attenzione, tuttavia, gli è riservata nella 
successiva biografia del 1568. Più grande del Buonarroti di sei o sette anni, Francesco Granacci nacque a 
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Villamagna di Volterra e si formò alla bottega di Domenico Ghirlandaio. Lo stretto rapporto tra i due è 
testimoniato dalle lettere scritte da Michelangelo ai familiari mentre si trovava a Bologna nel 1507 
(Michelangelo a Ludovico Buonarroti, Bologna, 8 febbraio 1507: «Io no' mi distenderò altrimenti, perché 
de' casi loro ho scricto a·mmessere Agniolo a bastanza, al quale io prego che voi andiate, e·sse potete 
menare el Granaccio con esso voi, lo meniate e facciate leggiere la lectera che io gli ho scricta, e 
'ntenderete che chanaglia e' sono», in MASTROCOLA 2006, p. 325; Michelangelo a Buonarroto Buonarroti, 
Bologna, 26 marzo 1507: «Conforta Giovan Simone e digli che mi scriva qualche volta, e di' a·lLodovicho 
com'io sto bene e che, inanzi che io gicti la mia figura, che lo saperà a ogni modo. Racomandami al 
Granaccio, quando lo vedi. Non ho da dirti altro», in Ivi, p. 328; Michelangelo a Buonarroto, Bologna, 6 
luglio 1507: «Se tu vedessi Baccio d'Agniolo, leggigli la lectera e pregalo che n'avisi il Sangallo a· rRoma 
e ra·ccomandami a ·llui, e a Giovanni da r·Ricasoli e al Granaccio mi racomanda», in Ivi, p. 335; 
Michelangelo a Buonarroto, Bologna, 2 agosto 1507: «Conforta Giovan Simone per mia parte, e avisami 
come egli sta e gli altri, ancora. Raguaglia Lodovicho del tucto. Racomandami agli amici, cioè a Giovanni 
da·rRicasoli, al Granaccio e a messere Agniolo», in Ivi, p. 337) e dal fatto che venne impiegato dal 
Buonarroti nella realizzazione della volta Sistina. Il Granacci era tra i cinque artisti chiamati a Roma da 
Michelangelo in qualità di aiuti; in particolare, egli svolgeva il ruolo di capomastro fiduciario 
(Michelangelo a Buonarroto, Roma, 22 luglio 1508: «Tu·mi scrivi che io cierchi d'uno aviamento per te: io 
non saperrei che mi trovare né che mi ciercare. Io manderò più presto che io potrò per te, e starai tanto a 
rRoma che·ttu troverrai qualche aviamento a·ttuo modo. Non altro. Con questa sarà una del Granaccio; 
priegoti gniene dia, e·rricordagli che mi facci il servizio che io gli domando», in Ivi, p. 344; Michelangelo 
a Lodovico, Roma, 19 o 26 agosto 1508: «Per questo io vi mando cinque ducati larghi, che voi per l'amor 
de Dio gniene diate quattro e mezo, e del mezo che vi resta pregovi diciate a Buonarroto che mi facci 
chomperare o da Francesco Granacci o da qualche altro dipintore un'oncia di lacha, o tanta quanta e' può 
avere pe' decti danari, che sia la più bella che si trovi in Firenze», in Ivi, p. 347). Per il rapporto tra il 
giovane Michelangelo e gli artisti fiorentini del tempo vedi in FIRENZE 1999, in part. pp. 313-325; per la 
vicenda del Granacci e la bibliografia di riferimento vedi Grasso in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI 

ITALIANI, LXIII, pp. 430-435. 
 
26 Secondo quanto scritto da Condivi le inclinazioni di Michelangelo verso l’arte generarono il disappunto 
del padre Ludovico poiché sancivano il declino della famiglia. La carriera artigianale aveva poco a che fare 
con la condizione della classe abbiente fiorentina; benché ai nostri giorni gli artisti sembrino i protagonisti 
della vita sociale politica e culturale di quel periodo, intraprendere tale professione era denigrante per la 
famiglia di un giovane del ceto medio-aristocratico. Michelangelo tramite la penna di Condivi insiste sulla 
disapprovazione paterna per sottolineare la nobiltà dei suoi natali e l’orgoglio del padre per la sua 
condizione. Probabilmente, se i soldi dell’apprendistato di Michelangelo non fossero stati necessari alla 
famiglia, già all’età di sei anni Michelangelo avrebbe dovuto iniziare un percorso formativo che prevedeva 
l’insegnamento del latino, ma l’artista non conobbe mai questa lingua perché la sua educazione, anche 
prima dell’apprendistato artigianale, era stata molto modesta. 
 
27 Condivi accenna ad una tavoletta dipinta da Michelangelo sulla base di un’incisione di Martin 
Schongauer, raffigurante Le tentazioni di Sant’Antonio Abate. L’errore di Condivi nel chiamare Martin 
Schongauer Martino d’Ollanda è stato rilevato fin dalla seconda pubblicazione del testo (Mariette in 

CONDIVI  1553, ed. 1746, p. 65). Un errore di identificazione è presente anche nella biografia del 1550, là 
dove l’artista è confuso con Albert Dürer. Il Vasari si corregge nella successiva edizione del 1568 e 
restituisce la giutsa paternità all’opera. La tavoletta è oggi dispersa e molti sono stati i tentativi di 
identificazione non confermati dalla critica (sull’argomento vedi Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, 
II, p. 87). Per un’incisione di Martin Schongaurer raffigurante Le tentazioni di sant’Antonio vedi Schmidt 
in FIRENZE 1999, pp. 326-328, cat. 44. 
 
28 Condivi smentisce l’apprendistato di Michelangelo presso la bottega del Ghirlandaio e accusa 
quest’ultimo di essere invidioso e disonesto. Il passo è celebre perché è negato sdegnosamente quanto 
scritto da Vasari nella biografia del 1550; qui il biografo aveva accennato all’apprendistato del giovane 
Buonarroti presso i fratelli Ghirlandaio, Domenico e Davide, ed aveva menzionato un documento a lui 
noto, in cui si diceva che l’artista sarebbe rimasto a bottega per i tre anni successivi.  Come  scrisse 
Michael Hirst, Michelangelo rifiutò tale affermazione poiché voleva «to present himself as an autodidact, 
the pupil of nobody» (Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XVII), sicché fece negare ad Ascanio il proprio 
apprendistato e dichiarò di non aver avuto alcun maestro, anzi, sottolineò che lo stesso Ghirlandaio era roso 
dall'invidia nei suoi confronti. Vasari volle perciò dimostrare si essere nel giusto e di aver riportato fatti 
realmente accaduti, così, nella Giuntina del 1568 trascrisse in documento precedentemente citato. Si 
trattava di un  contratto stilato tra il Ghirlandaio ed il padre di Michelangelo e datato 1 aprile 1488, nel 
quale erano chiarite le condizioni dell’apprendistato del Buonarroti. Come è stato più volte notato il 
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documento testimonia principalmente un rapporto d’affari tra tra le parti, poichè rende noto che 
Michelangelo non solo aveva imparato a dipingere ma aveva anche dipinto lui stesso (Mariette in CONDIVI 

1553, ed. 1746, p. 66; BOTTARI 1759-60, III, p. 189; WILSON 1876, p. 8; DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 70, 
n. 58). Ed invero, ulteriori notizie documentarie, rintracciate da Jean K. Cadogan, hanno confermato che 
Michelangelo aveva realmente fatto parte della bottega fiorentina, anzi il suo apprendistato era iniziato nel 
giugno 1487, vale a dire l’anno precedente rispetto la data indicata da Vasari. Michelangelo svolgeva 
all’interno della bottega il compito di collettore di credito, ruolo tradizionale per un giovane assistente di 
bottega («Domenico di Tomaso del Ghilandaio de’ dare a dì 28 di giugno .. fiorino 3 larghii portò 
Michelagnolo di Ludovico in lire 17 soldi otto piccioli di quattrini fi –y.17 s. 8 d-‘ », CADOGAN 1993, pp. 
30-31). Ad  avvalorare i dati documentari si aggiunge anche l’osservazione delle prime prove di 
Michelangelo in campo artistico, sulle quali si è soffermato in particolare Michael Hirst, il quale ha rilevato 
che «alcune delle opere giovanili di Michelangelo sono impressionante testimonianza delle connessioni 
indicate dai documenti. La prima tavola sopravvissuta, la cosiddetta Madonna Manchester della National 
Gallery, era stata riconosciuta già nel secolo scorso come opera profondamente ghirlandaiesca in alcuni dei 
suoi particolari: per un certo periodo infatti fu persino attribuita a Domenico Ghirlandaio. Inoltre il fatto 
che lo stile dei primi disegni a penna e inchiostro di Michelangelo fosse strettamente modellato su quello 
del Ghirlandaio è riconosciuto ormai da decenni; di fatto una simile influenza si può ravvisare nei disegni 
di Michelangelo ancora fino agli anni venti del Cinquecento. Sono state rilevate evidenti affinità nella 
tecnica e nella tavolozza tra gli affreschi dipinti da Domenico e la sua bottega nella cappella Tornabuoni in 
Santa Maria Novella a Firenze, e quelli di Michelangelo sulla volta e le lunette della Cappella Sistina che 
indicano come l’influenza dei Ghirlandaio su Michelangelo sia stata più ampia e più duratura di quanto le 
fonti biografiche abbiano potuto suggerire» (HIRST 1994, ed. 1997, p. 14).  
 
29 Il fratello di Domenico Ghirlandaio cui allude il Condivi è Benedetto Bigordi, artista menzionato da 
Benedetto Varchi nella pubblicazione del 1549 (VARCHI 1549, p. 17: «eccellentissimo non solo nella 
pittura […] essendosene tornato in Francia molto ricco e onorato, s’era morto di cinquant’anni»). Poche 
sono le notizie documentate sul suo conto e, per il fatto che fu un attento esecutore delle indicazioni 
impartitegli dal più famoso fratello Domenico, non è possibile distinguere le opere da lui realizzate. 
Sappiamo che andò in Francia poiché l’unico dipinto documentato si trova nella chiesa di Aigueperse, ma 
non si può stabilire con certezza se avesse ragione Condivi a dire che era stato inviato all’estero dal fratello 
o se si debba dar credito a Vasari, che lo farebbe allontanare alla morte di Domenico. Per la sua storia e la 
bibliografia vedi Chiarini in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, XX, pp. 445-446, s.v. Bagordi B.  
 
30 Condivi si riferisce a Ridolfo Bigordi, figlio di Domenico e di Costanza Nucci, nato il 1483 a Firenze, 
dove visse un esistenza tranquilla allietata dalla nascita di numerosi figli. Studiò fin dalla prima formazione 
le opere di Michelangelo e Leonardo e, essendo amico di Vasari, venne imputato da Condivi come colui il 
quale avrebbe messo in giro le voci sull’apprendistato del Buonarroti presso la bottega del padre 
Domenico.  Per la sua storia e la bibliografia vedi ivi, pp. 453-457, s.v. Bagordi R. 
 
31 Nella biografia Condivi più volte si riferisce a Michelangelo con l’appellativo di divino. Nel 
Cinquecento questo epiteto era comune per il Buonarroti; per la prima volta compare nell’Orlando Furioso 
di Ludovico Ariosto (ARIOSTO 1532 ed. 1992, I, canto XXXIII: «Leonardo, Andrea Mantegna, Gian 
Bellino,/ duo Dossi, e quel ch’a par sculpe e colora/, Michel, più che mortale, angel divino;/ Bastiano, 
Rafael, Tizian, ch’onora/ non men Cador, che quei Venezia e Urbino;/ e gli altri di cui tal l’opra si vede,/ 
qual de la prisca età si legge e crede/ […]») e, da allora, non solo Vasari lo utilizza ripetutamente nei suoi 
scritti ma diviene frequente per tutti gli altri letterati del XVI secolo (Pietro Aretino a Michelangelo, 
Venezia, aprile 1545: «Con quella giocondita di letizia si è risentita la congregazione de'miei spiriti, bontà 
de' saluti nella lettera del Cellini da voi mandatimi singolarmente, divin Michelagnolo, con cui si risentono 
gli stuoli degli uccelli nel sentirsi spuntar sopra la dolcezza della primavera», in BAROCCHI- RISTORI 1965-
1983, V, n. 207). Agli inizi del Settecento, Anton Francesco Gori raccontò degli episodi leggendari diffusi 
nella sua epoca sulla presunta divinità del Buonarroti («e parve in particolar modo che fosse preservato dal 
cielo; poiché la madre, essendo gravida di lui, nel viaggio cascò da cavallo, e fu strascicata per un pezzo, e 
non si sconciò: siccome altra volta apparve una simil protezione meravigliosa, allor quando, essendogli 
morto in braccio un fratello di contagio, non se gli attaccò il morbo», Gori in CONDIVI 1553, ed. 1746, p. 
90). 
 
32 Condivi scagiona Michelangelo dal risentimento nei confronti del Ghirlandaio e ne esalta la nobiltà 
d'animo. In più punti della biografia Condivi ritornerà sulle qualità morali di Michelangelo (in particolare 
vedi infra note n° 133, 265, 287).  
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33 Dal confronto tra la biografia michelangiolesca del Condivi e quella del Vasari emergono diversi punti di 
non convergenza, soprattutto per quel che concerne la formazione dell’artista. In entrambi i testi del Vasari 
è menzionato Bertoldo di Giovanni, scultore fiorentino ed ultimo erede della lezione di Donatello, il quale, 
a detta del biografo, avrebbe avuto il ruolo di guida e maestro all’interno del giardino. Da lui Michelangelo 
sarebbe stato introdotto allo studio dei modelli antichi e, probabilmente, alla pratica della terracotta, del 
gesso e del bronzo, tecnica nella quale lo stesso Bertoldo eccelleva (per il rapporto tra Bertoldo e 
Michelangelo vedi DRAPER 1999, pp. 57-64). Nel racconto ritorna, inoltre, la figura di Domenco 
Ghirlandaio, presentato come intermediario del rapporto tra Lorenzo e Michelangelo; ed è proprio grazie 
alla sua segnalazione che, secondo il Vasari, sarebbe avvenuto l’ingresso del giovane Buonarroti nel 
giardino mediceo. Al contrario, Condivi tace sulla figura del Bertoldo e segnala Francesco Granacci come 
colui il quale avrebbe introdotto l’artista nell’entourage del Magnifico. È innanzitutto da rilevare che 
alcuni storici, primo tra tutti Andrè Chastel seguito da Ernest Gombrich, misero in dubbio l’effettiva 
esistenza di questo luogo di istruzione per giovani artisti, immaginando piuttosto che si trattasse di una 
mitizzazione, creata principalmente dal Vasari al fine di creare un precedente autorevole all’istituzione 
dell’Accademia del Disegno (CHASTEL 1952, pp. 159-176; CHASTEL 1959, ed. 1964, pp. 13-31; GOMBRICH 
1973, pp. 51-83). Solo grazie a nuove acquisizioni documentarie, unite ad una rilettura critica delle fonti, 
Caroline Elam è riuscita a chiarire la questione e ha dimostrato che il giardino era effettivamente esistito e 
divenuto punto di riferimento nella Firenze di fine Quattrocento. Il giardino di San Marco, a cui si 
riferiscono Vasari e Condivi, si era costituito sotto Cosimo I e si trovava accanto alla via Larga – oggi via 
Cavour - tra il convento domenicano di San Marco ed il nuovo palazzo de’ Medici. In questo spazio 
Lorenzo il Magnifico aveva riunito una raccolta di epigrafi e sculture antiche nonché di opere 
quattrocentesche e lo aveva aperto a visitatori e artisti che qui potevano studiare ed esercitarsi. La  “scuola” 
doveva essere attiva almeno dal 1475 quando, secondo la testimonianza dell’Anonimo Magliabecchiano, vi 
era entrato Leonardo da Vinci (FREY 1892, pp. 100-101). Il giardino di San Marco non sembra aver 
rivestito i caratteri di un’istituzione accademica e neppure di una bottega artigiana, piuttosto era una sorta 
di palestra di giovani artisti che qui potevano riunirsi, discutere e lavorare prendendo come modello 
esemplari antichi, sotto la guida di Bertoldo di Giovanni (per la discussione sul giardino vedi ELAM 1992, 
pp. 157-172, rielaborato in ELAM 1992a, pp. 41-83, con un’appendice di documenti, e inoltre BALDINI 
1999, pp. 49-56). Detto questo le ricostruzioni del Vasari, benché per taluni aspetti sicuramente da lui 
enfatizzate, acquistano validità e portano gli studiosi contemporanei ad interrogarsi sul perché 
Michelangelo avesse voluto far tacere al Condivi informazioni così rilevanti in merito alla sua prima 
formazione. La ragione, spiegata da Michael Hirst, è riconducibile al fatto che Michelangelo non voleva 
che fosse dato il merito ad altri della sua eccellenza e per questo aveva rinnegato qualunque apprendistato 
negli anni della formazione («[…]while both biographers attest to the reality of the sculpture garden at San 
Marco, Condivi excludes any reference to Bertoldo, whom Vasari had specifically named. This silence, 
and the celebrated passage where Domenco Ghirlandaio’s importance for the young artist is violently 
disparaged, are indicative of the ageing master’s wish to present himself as an autodidact, the pupil of 
nobody», Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XVII).  
 
34 La testa di Fauno di cui parla Condivi è la prima opera scultorea documentata di Michelangelo e 
sollecita da sempre un vivace dibattito. Vasari nel 1550 aveva semplicemente accennato alla sua 
realizzazione mentre nell’edizione del 1568 riprende quanto scritto dal Condivi se pur con minori dettagli. 
L’opera è oggi dispersa ma fino alla metà del Novecento si trovava a Firenze un Fauno marmoreo che è 
sempre stato oggetto di opinioni contrastanti circa la sua attribuzione. La scultura era stata menzionata da 
Baldinucci nel 1681 e nell’inventario mediceo del 1699 come autografa del Buonarroti, inoltre, nel 1746, 
venne pubblicata tramite incisione da Anton Francesco Gori con l’iscrizione presente sul marmo che ne 
certificava la paternità: M.A. BONARROTAE PUERI PRIM. OPUS E MARM FLOR IN MUSEO CAESAR 
(Gori in CONDIVI 1553, ed. 1746, pp. VI, 101). Esposto fino al 1860 nella Galleria degli Uffizi di Firenze, 
il Fauno venne poi spostato nel Museo del Bargello ma, durante la seconda guerra mondiale, fu trafugato, 
rendendo così impossibile una piena valutazione. Si ha un’idea della sua manifattura da una copia, in pietra 
arenaria, realizzata nel XIX secolo e conservata a Firenze presso il Museo di Casa Buonarroti (per la 
scheda dell’opera vedi Ragionieri in FIRENZE 2001, p. 33, cat. 6). La critica del Novecento si è trovata per 
lo più concorde nel rifiutare l’autografia dell’opera dispersa (per la completa bibliografia fino al 1962 vedi 
Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, p. 96, n. 82, in particolare rifiutarono l’attribuzione FREY 
1907, p. 91 e THODE 1902-1913, I, p. 6) solo recentemente la questione è stata rimessa in discussione. 
Secondo Frömmel, infatti, i tratti fisionomici della Testa di Fauno richiamerebbero quelli dei Santi di 
Bologna e del Bacco del Bargello così anche il particolare utilizzo del trapano, tipico del fare 
michelangiolesco, dà forza all’ipotesi che l’opera menzionata dalle fonti potesse essere realmente autografa 
di Michelangelo (Frömmel in FIRENZE 1999, pp. 226-227, cat. 15, ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, pp. 
15-16). È tuttavia ancora di parere opposto Pina Ragionieri, secondo la quale la scultura dispersa non era 
molto più che un mascherone manieristico (Ragionieri in FIRENZE 2001, p. 33, cat. 6). 
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35 Qui Condivi si riferisce al lavoro svolto dagli scalpellini, impiegati da Lorenzo il Magnifico per sbozzare 
le pietre destinate ad una biblioteca che il nobile desiderava costruire nel complesso di San Lorenzo. Il 
progetto fu abbandonato alla morte del Magnifico e assunto dopo molti anni dallo stesso Michelangelo. Nel 
1523, Clemente VII incaricò l’artista di costruire la biblioteca dove collocare la collezione medicea di 
codici e manoscritti. Michelangelo studiò accuratamente il progetto in tutte le sue parti, dalle strutture 
architettoniche, allo schema del soffitto, ai disegni dei plutei, ma, nel 1534, ottenne dal Papa il permesso di 
trasferirsi a Roma e così lasciò il lavoro incompiuto. La Biblioteca venne poi portata a termine da Niccolò 
Tribolo, Giorgio Vasari e Bartolomeo Ammannati tra il 1548 ed il 1571 sotto il ducato di Cosimo I.  

 
36 Condivi attribuisce grande rilevanza ad episodi che a prima vista potrebbero sembrare secondari. 
Sicuramente ci si aspetterebbero digressioni su episodi più significativi piuttosto che su avvenimenti 
aneddotici, tuttavia, è proprio in questi passaggi che emerge maggiormente la voce di Michelangelo. Il 
Buonarroti aveva raccontato ad Ascanio gli episodi della sua vita che per lui avevano un significato 
pregnante. In questo caso vediamo l’affetto di Lorenzo de’ Medici verso il giovane Michelangelo; il nobile 
ride della sua semplicità e si mostra come un padre premuroso. Si nota la differenza con la biografia scritta 
dal Vasari nel 1550, là dove il biografo era stato molto conciso in merito alla benevolenza del Magnifico.  
 
37 Condivi si riferisce a Agnolo (Angelo) Ambrogini soprannominato Poliziano dal nome latino del paese 
d'origine, Mons Politianus (Montepulciano, 14 luglio 1454 – Firenze, 29 settembre 1494). Oggi è 
considerato il maggiore tra i poeti italiani del XV secolo, autore di opere in latino, in greco e in volgare. 
Michelangelo lo conobbe nel circolo di intellettuali radunatosi attorno a Lorenzo il Magnifico, del quale 
era Segretario personale. Si può affermare che Poliziano era il fulcro di questo entourage e, grazie alla 
protezione della nobile casata, poté dedicare l'intera vita agli studi umanistici e alla produzione letteraria. 
Per la vita e le opere vedi BÀRBERI SQUAROTTI- BALBIS- AMORETTI- BOGGIONE 2005, II, pp. 56-58. 
 
38 Condivi parla della Centauromachia, noto altorilievo marmoreo - 84,5 x 90,5 cm - databile al 1492 circa 
e conservato nel Museo di Casa Buonarroti a Firenze. Il biografo scrive che sarebbe stato Angelo Poliziano 
a suggerire a Michelangelo il mito da rappresentare, raccontandolo all’artista con minuzia di particolari. 
Stando al soggetto indicato da Condivi la fonte menzionata potrebbe essere sia un mito contenuto nelle 
Metamorfosi di Ovidio che una favola di Igino. Ovidio  racconta che il popolo dei Centauri, creature per 
metà uomini e per metà cavalli, viveva in amicizia con i Lepiti tra le montagne della Grecia. Invitati alle 
nozze di Pirìtoo, figlio del Re dei Lepiti, esaltati dal vino rapiscono la sposa Deidamìa provocando una 
zuffa tra i due popoli (OVIDIO ed. 2000, XII, pp. 479-481). In questo caso Ascanio avrebbe scambiato 
Deidamìa come Deianira. Il marmo tuttavia non narra con linearità la storia e dunque il suo soggetto ha 
suscitato molte polemiche e discussioni, complicate dallo scritto di Vasari. Quest’ultimo non menziona 
l’opera nell’edizione torrentiniana del 1550 ma la inserisce nell’edizione giuntina del 1568, interpretandola 
come Battaglia di Ercole coi Centauri. Alcuni storici hanno cercato di conciliare questa definizione con 
quella del Condivi indicando come fonte una favola di Igino.  Nel mito si narra che il centauro Nesso 
viveva sulle rive del fiume Eveno e usava traghettare i viaggiatori sull'altra sponda. Un giorno Ercole si 
trovò a passare il fiume assieme alla sua seconda moglie Deianira ma Nesso si rifiutò di traghettare i due 
nello stesso momento, cosicché Ercole guadò il fiume da solo. Quando Nesso si trovò ad avere in groppa la 
sola Deianira, tentò di rapirla dandosi alla fuga ma fu ucciso da una freccia di Ercole. Come concluso 
giustamente dalla Barocchi, il Buonarroti non rappresentò una scena particolare riferibile ad una fonte 
precisa bensì adottò delle scelte arbitrarie (per le varie posizioni degli studiosi si rimanda al riepilogo di 
Paola Barocchi nel commento alla biografia vasariana del Buonarroti, vedi Barocchi in Ivi, II, pp. 100-101, 
n. 89). Il tema trattato rispecchia il tipico gusto dell’antico diffuso nell’ambiente mediceo e restituisce il 
carattere antico della favola, tanto che a prima vista il rilievo sembrerebbe una parete di un sarcofago 
ellenistico. Nella ideazione Michelangelo prese spunto dalla Battaglia di nudi di Antonio del Pollaiolo 
(Cleveland, Museum of Art) e dal rilievo in bronzo con la Scena di Battaglia del Bertoldo (Firenze, Museo 
del Bargello), che deriva, infatti, da un sarcofago romano nel Camposanto di Pisa. Ciò che più interessava 
al giovane Michelangelo era la rappresentazione della concentrazione plastica evidente nei corpi agitati 
dalla battaglia e nella tensione muscolare degli arti che si avvinghiano l’un l’altro, tanto da rendere difficile 
distinguere a chi appartengano, se a uomini o a Centauri. Secondo l’interpretazione in chiave neoplatonica, 
il rilievo raffigurerebbe una psicomachia, la battaglia tra la componente animale e quella spirituale 
dell’anima. Non è chiaro se l’opera venisse lasciata incompiuta per volere dello stesso Michelangelo o se la 
ragione debba essere ricondotta alla morte di Lorenzo il Magnifico ed al conseguente abbandono 
dell’artista di palazzo Medici. Tuttavia il rilievo presenta le caratteristiche della tecnica michelangiolesca 
del non finito: gran parte dei corpi sono ancora segnati dalle gradine, che Michelangelo usò per scolpire nei 
dettagli il rilievo dopo un abbozzatura a subbia, e si nota un abile uso dei trapani per ricavare i sottoquadri 
uniti e approfonditi con lo scalpello. Un’opera dunque che racchiude concetti e modelli sviluppati in tutta 
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la sua produzione artistica. I corpi nudi sono rappresentati con pose che anticipano il David colossale, 
l’Apollo-David, le statue della Sacrestia Nuova sino a figure del Giudizio Universale (come riferimenti 
bibliografici dell’opera vedi DE TOLNAY 1943-1960, I, pp. 133-137; Agosti in FIRENZE 1987, pp. 25-27, 
cat. 5; Hirst in FIRENZE 1992, pp. 52-61, cat. 12; Berti in FIRENZE 1999, pp. 75-97; Weil-Brandt in 
FIRENZE 1999, pp. 188-198, cat. 5; ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, pp. 20-24). 
 
39 Questa espressione è estremamente significativa e ci permette di comprendere il pensiero del Buonarroti 
sulla superiorità delle arti. Condivi parla del percorso artistico di Michelangelo e rende noto che l’artista 
negli anni giovanili aveva tralasciato la statuaria e, in quel momento della sua vita, si rendeva conto di 
quanto avesse errato in questa scelta. Dalla lettura si ricava che la riflessione nacque parlando del rilievo 
della Battaglia dei centauri, opera che il Buonarroti aveva realizzato in gioventù ma della quale conservava 
un vivido ricordo. Condivi scrive al presente e afferma che Michelangelo rivedeva l’opera continuamente; 
in realtà, come rilevato da Hirst, erano ormai quasi venti anni che l’artista aveva lasciato Firenze e dunque 
da allora non aveva più visto l’altorilievo (Hirst in FIRENZE 1992, p. 56, cat. 12). Per vero, Michelangelo 
alla metà del secolo considerava se stesso principalmente uno scultore, di conseguenza, rileggendo la 
biografia qualche anno dopo la pubblicazione, volle modificare l’affermazione del discepolo. È in questo 
punto, infatti, che cade la prima di una serie di postille che Michelangelo dettò ad un suo collaboratore, 
identificato da Caroline Elam nella persona di Tiberio Calcagni (Elam in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. 
XXXI). In merito alle postille è da dire che furono rintracciate su un esemplare della Vita di Condivi del 
quale parlò lo storico dell’arte Ugo Procacci nel corso del Convegno di Studi Michelangioleschi del 1964, 
là dove rese noto di esserne entrato in possesso dalla Landau Finaly Library (PROCACCI 1964, pp. 279-
294). Pubblicate nel 1966, alle postille fu riservata poca attenzione finché, nel 1998, Caroline Elam vi 
dedicò un’attenta e scrupolosa indagine. La studiosa le datò agli anni Sessanta del Cinquecento, quando lo 
scultore fiorentino e Michelangelo erano in contatto a Roma e lavoravano al progetto per la chiesa di San 
Giovanni dei Fiorentini (Elam in CONDIVI 1553, ed. 1998, pp. XXIIIL). Proprio in quel periodo da 
Ripatransone era arrivato anche il Condivi, come testimoniato in una lettera inviata nel 1561 dal giurista 
Ascanio Tomassini agli Anziani del paese marchigiano, ove si legge che Ascanio aveva trascorso del 
tempo con Michelangelo : «Egli è stato nei giorni appena trascorsi molto spesso insieme a Michelangelo e 
con lui ha celebrato le sante feste. Michelangelo è un gigante potentissimo non pure nelle arti sue ma anco 
nell’ottenere da tutti ciò che vuole, forse più che voi non immaginiate», (la lettera è trascritta in SETTIMO 
2004, p. 69). Da questa circostanza, secondo Michael Hirst, si potrebbe ipotizzare che in quel periodo 
Michelangelo avesse riletto la biografia del Condivi e volesse correggere i passi in cui il biografo aveva 
mal esplicato il suo pensiero (Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XV). Agli occhi di Michelangelo, 
Condivi non aveva dato la giusta rilevanza al fatto che egli si considerasse principalmente uno scultore. Ed 
infatti nella postilla fece scrivere al Calcagni: «Anzi dice che l’arte sua è la scultura, l’altre fa et à fatte per 
compiacere ai prìncipi. Della storia, che quando la vedeva, conoscieva le fatiche della arte a chi se ne 
inamora essere legierissime» (Elam-Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXI). L’annotazione chiarisce 
la priorità mantenuta dalla scultura nel sistema delle arti e, come rilevato dalla Elam, sottolinea che l’amore 
e la passione per la statuaria rendono leggere le fatiche legate alla sua realizzazione. Nell’ideologia del 
Buonarroti il grande ruolo svolto dall’opera scultorea è rinvenibile nella circostanza che il blocco 
marmoreo racchiuda in sé il “concetto” artistico che lo scultore deve liberare lavorando faticosamente con 
la propria mano guidata dall’intelletto («Non ha l’ottimo artista alcun concetto/ch’un marmo solo in sé non 
circoscriva/col suo soverchio, e solo a quello arriva/la man che ubbidisce all’intelletto», MASTROCOLA 
2006,  p. 196). La materia che contiene in sé già la forma è un’idea platonica che ritorna negli scritti di 
Plotino nonché nei testi di Cicerone e Plinio (CLEMENTS 1961, ed. 1964, p. 54). Tuttavia, la concezione che 
fosse l’artista a togliere il superfluo per trovare la forma corrispondente all'Idea è tutta michelangiolesca. Il 
fatto che Michelangelo si considerasse principalmente uno scultore è ulteriormente confermato dalla nota 
di possesso Mich[e]lagniolo Schultore da lui apposta al libro di Vittoria Colonna, Tutte le Rime, pubblicato 
nel 1558. Trattandosi di una iscrizione privata e autografa deve considerarsi attendibile in merito al 
pensiero di Michelangelo, anche perché in quell’anno l’artista aveva ormai acquisito grande perizia anche 
in opere pittoriche e architettoniche (vedi Corsaro in FIRENZE 2005, pp. 190-191, cat. 64). Riguardo la 
nozione di difficoltà artistica menzionata nella postilla, quest’ultima andrebbe riletta sulla base di quanto 
argomentato da David Summers (SUMMERS 1982, pp. 203-233), il quale legava la problematica della 
laboriosità dell’arte ai pensieri espressi dal Buonarroti nella risposta al famoso Paragone delle arti proposto 
da Benedetto Varchi (Michelangelo a Benedetto Varchi, Roma, aprile-giugno 1547: «Messer Benedecto, 
perché e' paia pur che io abbia ricievuto, com'io ho, il vostro Librecto, risponderò qualche cosa a quel che 
e' mi domanda, benché igniorantemente. Io dico che la pictura mi par più tenuta buona quante più va verso 
il rilievo, e el rilievo più tenuto cactivo, quante più va verso la pictura: però a me soleva parere che la 
scultura fussi la lanterna della pictura, e che da l'una a l'altra fussi quella diferentia che è dal sole a la luna. 
Ora, poi che io ò lecto nel vostro Librecto dove dite che, parlando filo soficamente, quelle cose che hanno 
un medesimo fine sono una medesima cosa, io mi son mutato d'openione e dico che, se maggiore giudicio e 
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dificultà, impedimento e fatica non fa maggiore nobilità, che la pictura e scultura è una medesima cosa; e 
perché la fussi tenuta così, non doverrebbe ogni pictore far manco di scultura che di pictura: e 'l simile lo 
scultore di pictura che di scultura. Io intendo scultura quella che si fa per forza di levare; quella che si fa 
per via di porre è simile a la pictura. Basta, che, venendo l'una e l'altra da una medesima intelligentia, cioè 
scultura e pictura, si può far far loro una buona pace insieme e lasciar tante dispute; perché vi va più tempo 
che a far le figure. Colui che scrisse che la pictura era più nobile della scultura, se gli avessi così bene 
intese l'altre cose che gli ha scricte, l'arebbe meglio scricte la mie fante. Infinite cose, e non più decte, ci 
sare' da dire di simile scienzie; ma, come ho decto, vorrebon troppo tempo, e io n'ò poco, perché non solo 
son vechio, ma quasi nel numero de' morti. Però prego m'abbiate per iscusato. E a voi mi racomando e vi 
ringrazio quanto so e posso del troppo onor che mi fate, et non conveniente a me», in MASTROCOLA 2006, 
pp. 540-541).  
 
40 In questo punto si può rintracciare la seconda postilla scritta da Tiberio Calcagni: «Questa opera in casa a 
Firenze imperfetta» (Elam-Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXI, vedi quanto discusso supra nota 
n.° 39). Si tratta di una postilla esplicativa che rende nota la collocazione dell’opera ed il fatto che non era 
stata ultimata. Condivi nel raccontare la vita di Michelangelo si basa unicamente sulle parole del Maestro e 
dunque non sa che l’opera rimase incompiuta. Al contrario il Calcagni ebbe modo di osservarla 
personalmente poiché visse gran parte della sua esistenza a Firenze e frequentò assiduamente Casa 
Buonarroti per l’amicizia che lo legava a Leonardo, amato nipote di Michelangelo. Come sottolineato da 
Caroline Elam (Elam in CONDIVI 1553, ed. 1998 p. XXXI) già in una fonte dell’epoca, il resoconto di 
Bocchi, è menzionato il fatto che la scultura era non finita: «Ella non ha avuto l’ultima mano, come si 
vede, e pur mostra vigore e forza, e pare che si muova ogni figura in sua attitudine» (BOCCHI 1591, pp. 
167-168). A questo proposito Michael Hirst fa notare come nel testo del Condivi non vi sia alcun 
riferimento preciso alle opere che sono significative della ben nota poetica michelangiolesca del non finito; 
ciò accade per volere dello stesso Buonarroti «perché non erano finte; qualunque cosa vogliano vedervi i 
moderni ammiratori del “non finito”, per l’artista queste opere rappresentavano un fallimento» (HIRST 
2004, p. 49). 
 
41 Lorenzo de’ Medici morì a Firenze l’8 aprile 1492 (LANDUCCI 1450-1542, ed. 1883, p. 64). Vasari 
nell’edizione del 1550 non aveva parlato della morte del Magnifico né del fatto che dopo l’accaduto 
l’artista era tornato a casa del padre, ma riprende la notizia dal Condivi nell’edizione del 1568 («Morto il 
Magnifico Lorenzo, se ne tornò Michelagnolo a casa del padre con dispiacere infinito della morte di tanto 
uomo, amico a tutte le virtù», VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. 13). 
 
42 La statua di Ercole a cui si riferisce Condivi è oggi dispersa. L’opera era stata menzionata da Vasari 
nell’edizione delle Vite del 1550 e rinominata, con gli aggiornamenti ripresi dal Condivi, nell’edizione del 
1568. Dalle testimonianze dei biografi emerge un fatto sicuramente singolare: sembrerebbe che 
Michelangelo avesse realizzato la statua senza alcuna committenza precisa. Già nel 1985 Michael Hirst, 
seguito nel 1993 da Caroline Elam, riscontrava l’inattendibilità dell’affermazione ed ipotizzava che la 
stessa fosse stata ordinata dalla famiglia Medici (HIRST 1985, p. 155; ELAM 1993, pp. 58-60). Un nuovo 
documento, addotto da Francesco Caglioti, ha confermato questa congettura: la statua pare fosse stata 
ordinata da Piero de’ Medici e dopo la sua cacciata da Firenze nel 1494, grazie ai buoni uffici dei sei 
“Sindaci”, cui la nuova Repubblica aveva affidato la completa amministrazione dei beni medicei, 
Michelangelo ne rientrò in possesso (CAGLIOTI 2000, I, pp. 262-265). In data imprecisata passò nelle mani 
degli Strozzi e vi rimase fino al 1529 quando, Filippo Strozzi il Giovane, la donò al re Francesco I dietro 
interessamento di Giovan Battista della Palla. Un dono così prezioso è da ricondurre probabilmente a 
ragioni politiche: il nobile fiorentino sperava che il sovrano francese intervenisse a favore di Firenze contro 
il partito mediceo. L’Ercole giunse in Francia e venne collocato nei giardino di Fontainbleu. Qui rimase 
fino ai primi decenni del Settecento, là dove scomparve in seguito alla distruzione del Jardin de l’Estang. 
Della sua sistemazione nella reggia Parigina rimane testimonianza in una descrizione del 1642 di Père Dan, 
il quale menziona la scultura nel Giardino dello Stagno, ed in un incisione del 1649 di Israel Silvestre, oggi 
conservata a Firenze presso il Museo di Casa Buonarroti, inv. 783 (DE TOLNAY 1964, pp. 125-140). 
Quest’ultima fonte, benché visiva, è di scarso aiuto per la conoscenza di come realmente fosse l’opera 
poiché è ripresa di spalle visto che l’intento dell’artista era di documentare l’ambiente nel quale era inserita 
(per l’incisione e i vari passaggi di proprietà dell’opera vedi Ragionieri in FIRENZE 2001, p. 34, cat. 8). Da 
ricordare anche il commento di Anton Francesco Gori all’opera in questione: «Dall'Ercole scolpito in 
marmo da Michelagnolo, alto braccia quattro, conservo nel mio Museo il primo sbozzo, o modello  della 
Testa, alta circa sette dita: e certamente non si può vedere cosa più bella, nè più espressiva della vera 
effigie in atto di pensare di questo Eroe: essendomi stata data per tale da Vittorio Barbieri, uno de' più bravi 
Scultori dell'età nostra, le cui opere assai pulite e studiate sono in vari luoghi, e specialmente nella Galleria 
della bella Villa del Sig. Marchese Giovanni Corsi a Serto, e parimente in Portogallo, Una dell' ultime 
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opere, che ha fatto il Barbieri, è la bella e divota Pietà di marmo, che ha donato alla Chiesa di S. Trinità di 
Firenze de' Monaci Valombrosani e presso alla quale ha ordinato per testamento di esser sepolto» (Gori in 
CONDIVI 1553, ed. 1746, p. 103). Di tutte le presunte copie della statua, come indicato da Paola Barocchi, 
la più accreditabile pare quella collocata in una nicchia dell’anfiteatro del giardino di Boboli e, per quanto 
l’opera non consenta illazioni stilistiche, è ipotizzabile si trattasse di una statua in piedi articolata in 
contrapposto che risente di un prototipo classico (Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, p. 117, n. 
106). Numerosi sono stati anche i tentativi per legare dei disegni michelangioleschi alla scultura. A questo 
proposito Charles de Tolnay ipotizzò che un disegno del Louvre attribuito a Rubens potesse essere una 
copia dell’Ercole perduto per i caratteri michelangioleschi della ponderazione del corpo, inclinato e ruotato 
sulle gambe divaricate, con la pelle stretta sulla coscia sinistra come il Bacco del Bargello (DE TOLNAY 
1964, pp. 125-140). Alla fase preparatoria della statua è stata unanimemente collegato dalla critica un 
disegno conservato a Monaco, con uno studio di un robusto torso virile con testa coperta da un copricapo 
simile ad una pelle leonina e, quel che più convince, con una clava in mano (Monaco, Staatliche 
Graphische Sammlung, inv. 2191; per la scheda del disegno vedi Natali in FIRENZE 1992, p. 36, cat. 1.9). 
La critica michelangiolesca si è a lungo impegnata per cercare tracce dell’Ercole e numerosi sono stati i 
tentativi di identificazione (per un riesamina delle ipotesi avanzate nell’Ottocento e nel Novecento vedi 
PARRONCHI 1968-2003, V, pp. 23-31, per un interessante articolo sull’argomento ricco di spunti vedi 
JOANNIDES 1996, pp. 23-36). Il più recente e probabile riconoscimento, che ha suscitato opinioni 
discordanti, è stato avanzato da Rèpaci, il quale ha riconosciuto in una statua marmorea passata sul mercato 
dell’arte l’originale michelangiolesco (RÈPACI 1999, p. 7; ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, p. 46).   
 
43 Alla morte del Magnifico, il figlio Piero lo sostituì sia nella cura degli interessi di famiglia che negli 
affari pubblici. Non si ha la certezza che durante il suo governo il giardino di San Marco avesse la stessa 
rilevanza degli anni precedenti ma più di un evidenza ha portato a credere che la sua attività proseguisse 
anche sotto il suo patrocinio (vedi in proposito la tesi di ELAM 1992a, pp. 50-51, 57-58). Michelangelo, 
infatti, nell’ottobre del 1494 in una lettera del chierico ser Amadio al fratello Adriano, scultore fiorentino, è 
chiamato ischultore dal giardino, testimoniando così la sua presenza nell’ambiente mediceo dopo la morte 
del Magnifico. La stessa lettera riferisce della collera di Piero verso l’artista per la sua partenza non 
autorizzata da Firenze («Sapi chhe Michelagnolo ischultore dal giardino se n’è ito a vinegia senza dire nula 
a piero tornando lui in chasa mi pare che Piero l’abia auto molto a male. Fata a dì XIII d’otobre 1494», in 
POGGI 1906, p. 34 poi ELAM 1992a, pp. 58, 73). 
 
44 L’episodio del pupazzo di neve è menzionato per la prima volta da Condivi e sarà ripreso poi dal Vasari 
nella biografia del 1568. Il racconto sembra voler sottolineare la superficialità di Piero de’ Medici, tuttavia, 
le cronache del tempo ricordano che in quell’anno a Firenze ci fu realmente un’abbondante nevicata («E 
adì 20 di gennaio 1493 [1494 stile comune N.d.A.] el dì di San Bastiano, nevicò in Firenze la maggiore 
neve che si ricordi mai […] Così durarono què monti, perché più d’otto giorni durò per la città. Chi lo vede 
lo crede» LANDUCCI ed. 1883, p. 66; «Fu un gran nevajo che durò più di un giorno a nevicare, e alzò in 
Firenze più di un braccio; e in luoghi, dove il vento soffiava, ancora due o tre braccia», Ricordanze di 
Ribaldo d’è Rossi in ILDEFONSO DI SAN LUIGI 1770-1798, t. XXII, p. 286). La Acidini Luchinat sottolinea 
che la commissione di un pupazzo di neve dovrebbe essere considerata in maniera meno frivola rispetto a 
come appare in un primo momento. Nel Cinquecento, vale a dire di lì a pochi anni, si diffuse la creazione 
di opere in materiali come ghiaccio, zucchero e burro, particolarmente richiesti per banchetti di corte. Piero 
de’ Medici, all’epoca considerata, aveva ventidue anni ed era sposato da quattro, dunque, secondo la 
studiosa, è improbabile che agisse per un mero divertimento. È verosimile ipotizzare che fosse una 
riproduzione in scala minore dell’Ercole Strozzi che Michelangelo stava eseguendo in quegli anni (ACIDINI 

LUCHINAT 2005 ed. 2010, p. 46, n. 27).  
 
45 È evidente in questo aneddoto il risentimento di Michelangelo verso Piero de’ Medici. Se in una frase 
Condivi scrive che Piero lusingava Michelangelo e lo voleva presso la sua casa, in un’altra lo menziona 
come insolente e superchievole. Da notare, inoltre, la differenza con il passo nel quale si parla di Lorenzo il 
Magnifico; quest’ultimo soleva circondare il Buonarroti di personaggi stimati e di cultura come Poliziano, 
al contrario, Piero lo paragonava ad uno staffiere. Questo rancore si ricava anche da una lettera di 
Michelangelo indirizzata al padre, ove si parla si un’opera non meglio identificata: «Io tolsi a·ffare una 
figura da Piero de’Medici e comperai il marmo: poi noll’ho mai cominciata, perché non mi ha fatto quello 
mi promesse; per la qual cosa io mi sto da me, e ·ffo una figura per mio piaciere; e comperai un pezo di 
marmo ducati cinque e non fu buono: ebi buttati via que’ danari; poi ne ricomprerai un altro pezzo, altri 
cinque ducati, e questo lavoro per mio piacere» (Michelangelo a Ludovico Buonarroti, Roma 19 agosto 
1497 in MASTROCOLA 2006, p. 311). L’anticipo di trenta ducati pagato da Piero per la scultura venne 
restituito nel marzo 1498 (HATFIELD 2002, pp. 7-8). 
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46 Condivi riferisce di un Crocifisso ligneo realizzato per Niccolò - o Nicholaio, nella dizione 
quattrocentesca- di Giovanni di Lapo Bichielli, priore del complesso conventuale di Santo Spirito a 
Firenze. L’opera era già stata menzionata da Vasari nella biografia del 1550 e venne nuovamente ricordata 
nell’edizione giuntina del 1568. Nei resoconti  dei biografi si riscontra una differenza in merito alla 
datazione dell’opera. Vasari nel 1550 lo colloca dopo il disperso Cupido dormiente e prima dell’Ercole 
Strozzi, mentre Condivi, ripreso poi dal Vasari nel 1568, lo colloca prima del Cupido e dopo l’Ercole. Ed 
invero, ancora oggi esistono dei dubbi sulla sua reale datazione: convenzionalmente si tende a farlo risalire 
al 1492-1493 ma, come è stato osservato dalla Acidini Luchinat, è probabile che Michelangelo 
frequentasse il convento ed il priore Bichielli fino al 1498 (ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, p. 32). 
L’arco cronologico della sua realizzazione potrebbe essere, dunque, più esteso. La prima menzione 
dell’opera risale al 1510 quando l’Albertini (ALBERTINI 1510 ed. 1863, p. 16) lo ricorda nel coro della 
chiesa mentre, sul finire del Cinquecento, Borghini e Bocchi lo collocano sull’altare maggiore (BORGHINI 

1584 ed. 1730, p. 418; BOCCHI 1591, p. 73). Per tutto il Seicento ed il Settecento le fonti ci informano degli 
spostamenti della scultura dalla chiesa al convento (vedi a riguardo Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 
1962, II, p. 119, n. 108) finché, agli inizi dell’Ottocento, se ne perdono le tracce. Si riteneva perduto fino al 
1962 quando Margrit Lisner lo riconobbe nell’opera conservata in un ambiente del convento; subito 
restaurato (PROCACCI-BALDINI 1966, pp. 317-321) fu esposto nel Museo di Casa Buonarroti  e nel 2000 
venne spostato presso la Sagrestia della chiesa di Santo Spirito, ove tutt’oggi si trova. L’attribuzione del 
Crocifisso ha aperto un ampio dibattito nella comunità internazione di storici dell’arte, divisi in pareri 
favorevoli e contrari (i pareri contrari si rintracciano principalmente in RAGGHIANTI 1974, MIDDELDORF 
1978, PARRONCHI 1968-2003, BECK 1998, pp. 9-42; per i pareri favorevoli ed una ricostruzione del 
dibattito vedi LISNER 2000, pp. 31-68). Tra gli elementi che hanno suscitato le maggiori perplessità è la 
mancanza di opere lignee sicuramente autografe del Buonarroti con le quali effettuare un confronto, 
nonché il numero limitato di opere giovanili dell’artista giunte sino a noi; tuttavia, a favore dell’autenticità 
del Crocifisso sono state schierate delle valutazioni di carattere storico artistico, tra le quali possiamo 
menzionare i tratti fisionomici del volto, l’anatomia dalle perfette proporzioni e la posa studiata del corpo, 
contraddistinta da specifiche torsioni. Pur ammettendo l’autografia della scultura, è da rilevare che le 
fattezze delicate ed esili del Cristo sono in contrapposizione con la fierezza e possanza delle realizzazioni 
michelangiolesche. Si tratterebbe di un’interpretazione del Cristo non eroica spiegabile tenendo presente 
uno testo del 1492, coevo all’opera, scritto dal frate Girolamo Savonarola, Trattato dell’amore di Jesu 
Cristo, ove il Salvatore è descritto dal corpo «candido, di nobile complessione et tenera et delicata». In 
quegli anni, infatti, il Savonarola aveva impostato la propria devozione sul Cristo in croce, per la qual cosa 
si erano diffusi crocifissi di piccole o medie dimensioni per cappelle o per uso domestico (per una 
descrizione del Crocifisso di Santo Spirito vedi Weil-Brandt Capretti in FIRENZE 1999, p. 288, cat. 36; 
ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, pp. 30-31).  
 
47 Condivi fornisce delle informazioni fondamentali per quello che fu uno dei tratti caratteristici del fare 
michelangiolesco: l’indagine sul corpo umano tramite le dissezioni dei cadaveri. Questa pratica del 
Buonarroti non è menzionata nella biografia vasariana del 1550 ma è riproposta, sulla scia del Condivi, 
nell’edizione aggiornata del 1568, se pur con pochi dettagli. L’argomento doveva interessare 
particolarmente al Buonarroti; di fatti,  il suo biografo  sottolinea più volte lo strenuo studio dell’anatomia 
umana che aveva impegnato l’artista sin dagli anni giovanili. Le prime dissezioni dei cadaveri sarebbero 
avvenute nell’Ospedale annesso al convento di Santo Spirito e dovrebbero collocarsi tra il 1492 ed il 1493. 
Tuttavia, la lettura di una fonte già nota ha condotto Cristina Acidini Luchinat a prolungare l’arco 
temporale nel quale si sarebbero svolte queste analisi; nella testimonianza dell’Anonimo Magliabechiano si 
legge che l’artista aveva condotto le sue indagini sul corpo di un giovane esponente della famiglia Corsini, 
causando molte rimostranze («Michelagnolo, quando era interdetto per sparsione di sangue di uno 
de’Lippi, entrò in là in una volta dove erano molti depositi di morti e quivi fece anatomia di assai corpi e 
tagliò e sparò; a’ quali a caso prese uno de’ Corsini, che ne fu gran rumore, fatto dalla casata de’ detti 
Corsini; e funne fata richiama a Piero Sederini, allora gonfaloniere di giustizia, del che ci rise, veggendo 
averlo fatto per acquistare nell’arte sua», FREY 1892, pp. 291-292). Il fatto avvenne durante il 
gonfalonierato di Pier Soderini, eletto nel 1498. Da questo si deduce che per almeno sei anni, dal 1492 al 
1498, l’artista si fosse dedicato a questa pratica (ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, p. 30, n. 8). Rispetto 
alla dissezione dei cadaveri per fini artistici Michelangelo si valse di una prassi divenuta abbastanza 
comune nella civiltà artistica del Quattro e Cinquecento. L’indagine sul corpo umano assunse, infatti, un 
ruolo di fondamentale importanza e si sentì la necessità di non soffermarsi solo sull’osservazione 
dell’aspetto esterno della figura bensì di capire la complessità della struttura nascosta alla vista. Gli artisti 
così in stretta collaborazione con medici e scienziati, iniziarono a praticare la dissezione di corpi, umani ed 
animali (per un excursus sugli studi anatomici a partire dalle sperimentazioni di Leonardo vedi LAURENZA 
2004, pp. 31-49; per la fortuna critica dal Cinquecento al Novecento degli studi anatomici di Michelangelo 
vedi Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, pp. 120-132, n. 109). Gli studi anatomici di 
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Michelangelo miravano a trasferire direttamente nel disegno artistico le conoscenze acquisite sul tavolo 
settorio e, infatti, tutte le creazioni del Buonarroti avevano alla base una costante analisi del corpo umano, 
indagato dall’artista con sistematicità a partire dalla frequentazione del convento agostiniano di Santo 
Spirito fino agli ultimi anni della sua vita. Un collegamento tra i primi studi sui corpi sezionati e l’esercizio 
grafico sul nudo è stato individuato dalla Acidini Luchinat (ACIDINI LUCHINAT 2007, p. 68) nei disegni 
preparatori per l’affresco della Battaglia di Cascina, realizzato nel 1504-1505, nei quali Michelangelo dà 
prova delle competenze acquisite (i disegni sono conservati a Vienna presso il Museo dell’Albertina, Inv. 
123, 132; per una recente pubblicazione e discussione vedi VENEZIA-VIENNA-BILBAO 2005, pp. 38-41, cat. 
5, pp. 42-43, cat. 6). Sull’anatomia michelangiolesca Condivi ritorna nelle pagine successive della 
biografia e rende noto il proposito di voler pubblicare lui stesso un trattato sulla base delle nozioni apprese 
da Michelangelo e dall’anatomista Realdo Colombo (ancora sull’argomento vedi infra nota n° 260). 
 
48 Condivi introduce l’argomento della fuga di Michelangelo da Firenze raccontando un sogno premonitore 
dell’artista. E’ da sottolineare che Vasari nell’edizione del 1550 non parla né della partenza da Firenze né 
del successivo soggiorno bolognese mentre, nell’edizione del 1568, riprende il Condivi e ricorda 
l’accaduto. Tuttavia Vasari non inserisce le premonizioni del musico di Lorenzo de’ Medici e si limita a 
segnalare gli spostamenti dell’artista, che motiva con spiegazioni oggettive. Per vero, mentre il silenzio di 
Vasari nella biografia del 1550 potrebbe essere ricondotto al fatto che egli non fosse a conoscenza 
dell’accaduto (HIRST 2004, p. 16), le omissioni nella Giuntina si potrebbero chiarire tenendo presente il 
clima controriformistico della seconda metà del Cinquecento, quando era necessario parlare con 
circospezione di profezie soprattutto se poco lusinghiere per i Medici (SPINI 1999, p. 23). Il sogno 
premonitore di cui parla Condivi è stato relazionato, di fatti, alle minacciose profezie del Savonarola che 
avrebbero infuso tale sgomento nell’artista da costringerlo ad una fuga repentina e ad interrompere 
bruscamente i rapporti con Piero de’ Medici (WILSON 1876, p. 21; RIDOLFI 1952, I, p. 119). Queste 
supposizioni tuttavia non sono supportate da alcun dato documentario e, secondo la ricostruzione di 
Giorgio Spini, l’ammirazione di Michelangelo per il Savonarola non arrivò mai ad una adesione della sua 
fazione politica; l’abbandono dovrebbe essere letto più come timore di essere maltrattato in quanto 
familiare dei Medici che non perché avversario di Piero (SPINI 1999, p. 23). Come sottolineato da Michael 
Hirst «l’episodio bolognese è caratteristico di questi anni giovanili, e del coinvolgimento altamente 
drammatico – e autodrammatizzante- di Michelangelo nelle vicissitudini politiche che sarebbe divenuto 
una costante della sua vita» (HIRST 1994, ed. 1997, p. 17).  
 
49 Michelangelo lasciò Firenze nell’ottobre 1494, come testimoniato dalla lettera del chierico ser Amadio 
ove si legge che il 14 ottobre Michelangelo si era già allontanato dalla città (vedi supra nota n.° 43). 
 
50 Non si sa chi fossero i due compagni nominati da Condivi e nulla si conosce di questo primo soggiorno 
veneziano del Buonarroti. Karl Frey e Charles de Tolnay ipotizzarono che l’artista lasciasse la città 
lagunare nell’ottobre del 1494 per recarsi a Bologna (FREY 1907, p. 121; DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 53, 
n. 80). 
 
51 Giovanni II Bentivoglio (Bologna, 1443 – Milano, 1508) governò Bologna dal 1463 al 1506. La sua 
famiglia era sempre stata alleata dei Medici di Firenze e per questo si è ipotizzato che la presenza di 
Michelangelo a Bologna potesse essere riconducibile all’alleanza mediceo-bentivolesca, che, proprio in 
quegli anni, andava a rinsaldarsi. Il nobile bolognese cercava di fatto un’intesa con Piero de’ Medici per 
combattere i francesi (ELAM 1992, p. 165). 
 
52 Non sono state trovate notizie in merito al contrassegno di cui parla Condivi. Karl Frey è stato il primo 
ad ipotizzare che l’espressione si riferisca ad una denuncia che gli stranieri avrebbero dovuto fare non 
appena arrivati a Bologna. Michelangelo evidentemente era stato multato per non aver rispettato la legge 
(FREY 1907a, pp. 196-197). L’accaduto è ripreso da Vasari nella biografia giuntina del 1568 . 
 
53 Giovan Francesco Aldrovandi era stato podestà a Firenze nel 1488 ed era un uomo di spiccata cultura 
umanistica, come dimostra la ricca biblioteca che aveva riunito negli anni (per le notizie biografiche su 
Giovan Francesco Aldrovandi vedi Ciammmitti in FIRENZE 1999, pp. 139-141). I suoi legami con Firenze e 
con la famiglia Medici lasciano supporre che egli avesse cercato di spingere Michelangelo a rifugiarsi a  
Bologna, ove in quegli anni veniva riservata un’attenzione particolare all’arte scultorea (vedi Perini in Ivi, 
pp. 7-86). 
 
54 Condivi fornisce molti dettagli della permanenza di Michelangelo a Bologna e sottolinea soprattutto che 
l’Aldrovandi aveva riconosciuto le qualità artistiche del Buonarroti. Vasari non dà rilevanza alla 
circostanza, infatti, nella Vita del 1568 riporta in maniera concisa quanto appreso dal Condivi. Come 
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evidenziato da Michael Hirst, la comparsa provvidenziale dell’Aldrovrandi è uno degli episodi in cui la 
Fortuna intervenne a salvare Michelangelo da situazioni sfavorevoli (Hirst in CONDIVI 1553,  ed. 1998, p. 
XVI).  
 
55 L’8 novembre 1494 Piero de’Medici e la famiglia furono costretti a fuggire da Firenze. La circostanza si 
verificò in seguito alla venuta in Italia di Carlo VIII d’Angiò, re di Francia, nei confronti del quale Piero si 
era dimostrato arrendevole; senza il consenso della Signoria gli aveva ceduto, infatti, le fortezze di 
Pietrasanta, Sarzana, Pisa e Livorno. Il comportamento di Piero generò il malcontento del popolo che, 
stanco dei suoi soprusi, insorse al seguito di fra’ Girolamo Savonarola, priore di San Marco. I fiorentini, 
così, stabilita un’intesa con Carlo VIII, instaurarono un governo repubblicano ed esiliarono i Medici che, 
come ricordato dal Condivi, si rifugiarono in un primo tempo a Bologna (le vicende fiorentina sono narrate 
dal  R. P. M. Cherubino Ghirardacci nella sua Della historia di Bologna, scritta tra il 1550 ed il 1600, in 
proposito vedi il commento in ELAM 1992a, pp. 52,70). È stato rilevato che nel periodo in cui il partito 
popolare del Savonarola mantenne il potere a Firenze, il giovane Michelangelo rimase lontano dalla città, 
prima tramite la fuga a Bologna poi con la permanenza a Roma, e rimpatriò solo quando il Savonarola morì 
bruciato al rogo ed al potere salì il gonfaloniere Pier Soderini. Michelangelo, in fondo, seguiva la classe 
sociale alla quale apparteneva: era stato mediceo finchè era durato l’equilibrio del Magnifico, ma si era 
allontanato dalla casata quando Piero era diventato inviso ai cittàdini (SPINI 1999, p. 24).  
 
56 Condivi ritorna nuovamente sul sogno premonitore del Cardiere per sottolineare l’intuito dimostrato da 
Michelangelo nel dar credito alle parole del musico. Vasari, che nella biografia michelangiolesca del 1568 
aveva ripreso da Condivi l’episodio della fuga da Firenze, tralascia tutti i particolari aneddotici e non 
menziona neppure all’esilio di Piero de’Medici e famiglia. 
 
57 Il passo in questione è da ricondurre alla volontà del Buonarroti di presentarsi non solo come artista ma 
anche come uomo di cultura. Nelle usanze cinquecentesche leggere un autore non significava solo 
materiale lettura quanto presupponeva una lezione che ne spiegasse il significato  e commentasse il testo 
(SPINI 1966, p. 130). Effettivamente si può rintracciare l’influenza dei poeti nominati nel testo nei 
componimenti letterari del Buonarroti, in particolare nelle prime poesie sono evidenti echi del Petrarca (DE 
TOLNAY 1947-1960, I, p. 22). 
 
58 Quanto scritto da Condivi in merito al soggiorno bolognese è ripreso completamente dal Vasari nella 
biografia giuntina del 1568. La protezione dell’Aldrovandi e l’incarico di concludere un monumento così 
importante per la città testimoniano la grande considerazione in cui era tenuto Michelangelo. L'arca 
marmorea di San Domenico si trova presso la basilica di San Domenico a Bologna ed è un’opera che ha 
sempre avuto un valore indiscusso per la città, come dimostrano i continui abbellimenti promossi nel corso 
degli anni. Racchiude la cassa di cipresso con i resti del Santo fondatore dell'ordine domenicano, morto a 
Bologna nel 1221. Il corpo di San Domenico era stato deposto dapprima in un semplice sarcofago ma, nel 
1264, la grande affluenza dei devoti aveva spinto i domenicani ad includerlo in un sepolcro marmoreo, 
decorato con scene della vita del Santo e dei suoi miracoli. La commissione era stata affidata allo scultore 
Nicola Pisano, coadiuvato da Frà Guglielmo da Pisa, Lapo di Ricevuto e Arnolfo di Cambio. Nei secoli 
successivi ulteriori artisti intervennero per modificare ed arricchire l’arca: Niccolò da Bari o d'Apulia, detto 
appunto dell'Arca, realizzò la decorazione della cimasa e l'Angelo reggitorcia di sinistra (1469-1473), 
Michelangelo le statue dell’Angelo, del San Petronio e del San Procolo (vedi infra note n°. 59-62), Alfonso 
Lombardi il pannello centrale, raffigurante l'Adorazione dei magi, e i pannelli laterali con scene della vita 
del Santo (1532) ed infine Jean-Baptiste Boudard il bassorilievo sotto l'altare che rappresenta la morte di 
San Domenico (1768). Come bibliografia di riferimento alle opere realizzate da Michelangelo vedi GOTTI 
1875, I, p. 14, SYMONDS 1893, I, p. 48; POPE HENNESSY 1963, ed. 1966, I,  p. 306; BOTTARI 1964, pp. 75-
81; DE TOLNAY 1943-1960, I, pp. 137-141; BALDINI 1973, pp. 89-90; LUCHS 1978, pp. 225-228; HIRST 
1994, ed. 1997, pp. 17-18; Bonsanti in FIRENZE 1999, pp. 292-296, cat. 37; EMILIANI 1999, pp. 127-137; 
ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, pp. 36-39.  
 
59 Nelle Memorie cinquecentesche del domenicano Ludovico da Prelormo si legge che Michelangelo aveva 
scolpito “quasi” tutto il San Petronio (BONORA 1875, p. 17). Da questa testimonianza BOTTARI (1964, p. 
74-76) ipotizzò che Niccolò dell’Arca avesse già intaccato il marmo nella parte non visibile e POPE–
HENNESSY (1963, ed. 1966, p. 306) congetturò che parte della scultura non sia originale, nello specifico la 
testa. La questione, come ha sostenuto la Acidini Luchinat, è di difficile soluzione senza delle indagini ad 
hoc quali sarebbero le prove scientifiche di petrologia (ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 39). Per 
quanto riguarda lo stile dell’opera continui sono i rimandi della critica alla tradizione ferrarese di Cosmè 
Tura e Francesco del Cossa nonché alle opere bolognesi di Jacopo della Quercia (le prime argomentazioni 
sul tema si rintracciano in HOLMES 1907, pp. 235-236; FIOCCO 1941, p. 7; LONGHI 1956, pp. 136-137).  
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60 L’Angelo reggicandelabro è il pedant dell’opera di analogo soggetto realizzata da Niccolò dell’Arca. 
Secondo quanto ipotizzato da Michael Hirst, Michelangelo avrebbe adoperato un blocco di marmo già 
preparato per il suo predecessore (HIRST 1994, ed. 1997 p. 17, la tesi non ha tuttavia trovato riscontri 
favorevoli, vedi ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, p. 47, n. 39). Il giovane Buonarroti nella realizzazione 
dell’opera adottò, tuttavia, delle scelte personali e autonome, come la sostituzione della pesante veste 
gotica che caratterizzava l’Angelo di Niccolò da Bari con un indumento cinto in vita di ispirazione molto 
più classica. Ed invero, nella piccola scultura è stata riconosciuta una forte suggestione della statuaria 
antica, filtrata attraverso il classicismo romanico di Nicola Pisano (Ivi, p. 38). Il viso dell’Angelo rispecchia 
la tipologia dei rilievi realizzati nel XIII secolo; i modelli presi in considerazione dall’artista non furono 
tanto le opere di Niccolò dell’Arca quanto le sculture che Michelangelo credeva opera dei Pisani (LUCHS 

1978, pp. 222-225). Sicuramente degno di menzione è il movimento che l’artista ventenne riuscì ad 
impartire ad un blocco di marmo di così piccole dimensioni (HIRST 1994, ed. 1997, p. 17). 
 
61 Rispetto al pagamento riportato dal Condivi, Rab Hatfield, massimo esperto del patrimonio finanziario 
dell’artista, argomenta che il compenso potrebbe essere esatto, ma bisognerebbe riflettere sulla 
identificazione dei Santi proposta dal Condivi. Per lo studioso, il San Procolo, non menzionato nella 
biografia, è autografo di Michelangelo, al contrario il San Petronio di cui parla Condivi potrebbe non 
essere del Buonarroti (HATFIELD 2002, p. 116 ).  
 
62 Condivi ricorda due opere compiute da Michelangelo per l’Arca di Bologna ma, in verità, l’artista aveva 
realizzato tre sculture. Sulla scia di Condivi non solo il Vasari ripete l’errore ma anche i biografi 
successivi: VARCHI (1564, p. 28) e BORGHINI (1584, p. 418), e alcuni storici dell’Ottocento (tra questi 
DAVIA 1838, pp. 35, 91; GOTTI 1875, I, p. 14; SYMONDS 1893, I, p. 48). Da ulteriori fonti cinquecentesche 
sappiamo che il Buonarroti realizzò anche un San Procolo. La testimonianza si rintraccia in un manoscritto 
del domenicano bolognese Leandro Alberti, vissuto tra 1479 e il 1552, ove si legge che Michelangelo 
scolpì divi Petroni, Procuri et alteris Angeli, nonché nelle Memorie scritte alla metà del XVI secolo 
sempre da un domenicano, Ludovico da Prelormo. Le fonti sono state pubblicate nel 1875 da padre 
Tommaso Bonora (BONORA 1875, p. 17) e da allora il San Procolo è entrato a far parte della letteratura 
artistica michelangiolesca.  
 
63 Condivi motiva la partenza di Michelangelo da Bologna con il comportamento minaccioso di uno 
scultore bolognese non meglio identificato. Vasari nella biografia del 1568, là dove aveva ripreso dal 
Condivi tutto l’argomento del soggiorno bolognese di Michelangelo, fornisce una diversa versione del suo 
ritorno a Firenze. A suo dire l’artista partì per Bologna perché si rese conto che lì stava perdendo tempo.   
 
64 L’arco cronologico nel quale Michelangelo risedette a Bologna va dall’ottobre del 1494 a dicembre 1495 
o al più tardi gennaio del 1496 (FREY 1907, p. 121; DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 141). La letteratura è 
concorde nel sostenere che nell’anno trascorso a Bologna Michelangelo aveva avuto modo di guardare e 
studiare con attenzione opere quali il polittico Griffoni di Ercole de’ Roberti e Francesco del Cossa nella 
chiesa di san Petronio e la cappella Garganelli degli stessi in San Pietro. È  probabile anche che visitasse 
personalmente Ferrara per vedere i Mesi di Grancesco del Cossa a Palazzo Schifanoia (LONGHI 1956, pp. 
136-137; Idem 1958, p. 61; FIOCCO 1937, p. 173; EMILIANI 1999, p. 132; ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 
2010, p. 39).  
 
65 Il Cupido dormiente descritto da Condivi era stato già menzionato dal Vasari nel 1550. Tuttavia, i due 
biografi datano l’opera in maniera differente: Vasari lo nomina prima del Crocifisso di Santo Spirito e 
dell’Ercole Strozzi, mentre Condivi lo menziona subito dopo il San Giovannino. È da sottolineare che nella 
Vita del 1568 Vasari riprende quanto scritto da Condivi e lo segue anche nella datazione. Il Cupido era 
stato realizzato da Michelangelo intorno a gennaio 1496 ed è oggi disperso. 
 
66 Appena rientrato a Firenze Michelangelo strinse i rapporti con il ramo collaterale della famiglia Medici, 
del quale facevano parte Lorenzo e Giovanni di Pierfrancesco de’ Medici. Questi ultimi erano stati esiliati 
sotto il governo del cugino Piero ma rientrarono a Firenze con l’avvento di Carlo VIII d’Angiò. Da allora 
vennero definiti Popolani per distinguersi dai parenti e ostentare la propria fedeltà verso la Repubblica 
Fiorentina. Lorenzo fu un uomo di vasta cultura, protettore di letterati e artisti tra i quali può essere 
annoverato oltre che Michelangelo anche Sandro Botticcelli (SHEARMAN 1975, pp. 12-27; BALDINI 2004, I,  
pp. 277-282).  
 
67 Del San Giovannino menzionato dal Condivi, Giorgio Vasari non ne aveva fatto cenno nella biografia 
del 1550 ma riprende l’informazione nella successiva edizione giuntina del 1568. L’opera per lungo tempo 

503



   

 

                                                                                                                                                 
si è ritenuta perduta, nonostante molti siano stati i tentativi di identificazione (per le diverse proposte vedi 
quanto riassunto dalla Barocchi in Ivi, II, p. e BALDINI 1973, p. 90). Solo nel 1958 Roberto Longhi 
individuò nella sacrestia della chiesa di San Giovanni dei fiorentini a Roma una scultura raffigurante un 
San Giovanni giovane che potrebbe essere l’opera dispersa di Michelangelo. Lo studioso rilevò, tuttavia, 
che la statua in questione è databile al 1492-1493, vale a dire almeno tre anni prima rispetto la data indicata 
dal Condivi e dal Vasari. Una spiegazione per questa incongruenza potrebbe essere ricondotta ad un errore 
del Condivi, il quale avrebbe scambiato il nome di Lorenzo il Magnifico con quello di Lorenzo di 
Pierfrancesco Medici (LONGHI 1958, pp. 59-64). La tesi proposta da Longhi trovò, tuttavia, la ferma 
opposizione di Luigi Salerno, secondo il quale non è credibile che i fiorentini non si fossero accorti di 
avere un’opera del Buonarroti, là dove lui stesso aveva progettato l’edificio sacro (SALERNO 1973, pp. 230-
231). Ed invero nella documentazione conservata presso l’archivio storico della chiesa - Archivio Storico 
dell’Arciconfraternita dei Fiorentini- non si sono trovate tracce per chiarire la  questione. Nel 2000 la 
possibile attribuzione a Michelangelo è stata rimessa in discussione da Enrico Guidoni, il quale ha 
sostenuto le argomentazioni di Longhi (GUIDONI 2000, pp. 251-269). Da allora l’opera si trova nel Museo 
d’arte sacra di San Giovanni dei Fiorentini ed è stata esposta per la prima volta in una recente mostra 
romana con attribuzione a Michelangelo Buonarroti. Per l’occasione sono state condotte delle indagini 
approfondite da Julia Vicioso, la quale si è posta molteplici interrogativi in merito alla possibile 
attribuzione della statua concludendo che solo ulteriori studi potranno far luce sulla vicenda (VICIOSO 
2010, pp. 189-197).  
 
68 Condivi ci informa del ben noto episodio del Cupido, scultura realizzata così magistralmente da 
Michelangelo che fece balenare l’idea a Lorenzo il Popolano di spacciarlo per antico, al fine di venderlo ad 
un prezzo maggiore sul mercato artistico romano. In realtà Michelangelo non era nuovo nella pratica di 
copiare esemplari antichi; già realizzando la testa di Fauno aveva ripreso una scultura di epoca precedente 
(vedi supra nota n.° 34). Ed inoltre, come ricordato dallo stesso Condivi, l’artista ai suoi esordi invecchiava 
i fogli dei suoi disegni con il nerofumo per farli sembrare antichi.  
 
69 Il cardinale di San Giorgio era Raffaele Riario, nipote di Sisto IV della Rovere (Savona 1460- Napoli 
1521), così chiamato perché la sua chiesa titolare a Roma era San Giorgio in Velabro. Durante la sua 
esistenza fu coinvolto in numerosi intrighi politici. Nato a Savona nel 1460, studiò a Pisa diritto e qui 
ricevette la porpora cardinalizia, ma ben presto per sfuggire la peste si rifugiò presso la villa della famiglia 
Pazzi a Montughi vicino Firenze. I Pazzi erano acerrimi nemici dei Medici ed, infatti, nel 1478 ordirono 
una congiura, durante la quale fu ferito Lorenzo de’ Medici e morì suo fratello Giuliano. Il complotto fu 
sostenuto fortemente anche dallo zio del prelato, Girolamo Riario e, nel 1488, il Magnifico si vendicò 
facendo assassinare il fratello del cardinale Raffaele, Girolamo Riario, marito di Caterina Sforza, figlia di 
Ludovico Sforza, duca di Milano. In quegli anni il prelato risiedeva a Roma presso l’abitazione della 
cognata nell’odierno palazzo Altemps e, benchè i rapporti tra i due non erano sempre stati di pacifica 
intesa, vi erano dei tentativi di riconciliazione. Caterina era molto legata al ramo cadetto della famiglia de’ 
Medici, infatti, nel 1498, sposò il fratello di Lorenzo di Pierfrancesco Medici, Giovanni. Questa serie di 
relazioni e alleanze spiegano agevolmente il fatto che Michelangelo fosse stato raccomandato da Lorenzo 
di Pierfrancesco al cardinale Riario e rappresentano il sostrato culturale e sociale nel quale si era inserito il 
Buonarroti subito dopo il suo arrivo a Roma. Per le notizie biografiche sul cardinale Riario vedi CARDELLA 

1792-1797, III, pp. 210-214 e SCHIAVO 1960, pp. 414-419; per una analisi dei rapporti di cui si è accennato 
vedi BALDINI- LODICO- PIRAS 1999, pp. 149-162.  
 
70  Condivi si riferisce a Baldassarre del Milanese, il quale volse il ruolo di mediatore tra Lorenzo di 
Pierfrancesco de’ Medici e Michelangelo con il cardinale Riario. Al contrario di Condivi, Vasari aveva 
nominato esplicitamente il Milanesi sin dalla prima biografia del 1550. Secondo Michael Hirst (HIRST 
1994, ed. 1997, p. 19) si tratterebbe di una dimenticanza dovuta alla non più ferrea memoria di 
Michelangelo, ma, più probabilmente, deve riferirsi all’astio non sopito nei confronti di colui il quale lo 
aveva ingannato così palesemente (BALDINI-LODICO- PIRAS 1999, p. 151). Il Milanesi era esponente di una 
famiglia di banchieri e mercanti di origini pretesi  residenti a Firenze e attivi a Roma già dai primi del 
Quattrocento.  Più di una circostanza legano il nome del Milanesi a Lorenzo di Pierfrancesco de’Medici ma 
anche al cardinale Riario (vedi ivi, p. 153). 
 
71 Il passo riporta l’inganno subito da Michelangelo e Lorenzo di Pierfrancesco. Baldassare del Milanesi 
aveva messo in vendita il Cupido per duecento scudi facendo credere di averne ricevuti solo trenta. Vasari, 
nella biografia giuntina del 1568, segue Condivi nel racconto ma ripropone anche quanto scritto nel proprio 
testo del 1550, cioè che il Milanesi una volta ricevuta l’opera l’avesse sotterrata per spacciarla come antica. 
L’informazione era stata ripresa dalla breve biografia michelangiolesca scritta da Paolo Giovio intorno al 
1525 e rimasta inedita fino al 1781 (vedi BAROCCHI 1971-1977, I, pp. 11-12). 
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72 Il gentiluomo inviato dal cardinale Riario a Firenze era il banchiere romano Jacopo Galli, la cui famiglia 
aveva acquisito grande fortuna e notorietà nel Quattrocento. Il padre di Jacopo, Giuliano Galli, grazie 
all’attività economica di banchiere e mercante era riuscito a stringere rapporti con tutti i personaggi più in 
vista dell’epoca e, alla sua morte, il figlio divenne  suo unico erede. Jacopo nacque intorno al 1460 e, fino 
alla morte del padre, ricoprì principalmente incarichi nella magistratura cittàdina, per poi dedicarsi con 
maggior assiduità agli affari del banco di famiglia. Il legame con il cardinale Riario si strinse 
particolarmente quando il prelato diventò titolare della basilica di San Lorenzo in Damaso, posta 
nell’isolato presso cui si trovava il palazzo del Galli. Il prelato affidò, infatti, al suo banchiere e vicino di 
casa, nonché alla banca associata dei Balducci, il compito di finanziare e costruire il nuovo palazzo sul sito 
della chiesa titolare (per la storia dei banchieri Galli vedi BALDINI- LODICO- PIRAS 1999, pp. 149-162, in 
part. pp. 158-162). 
 
73 Il racconto del Condivi in merito al disegno di Michelangelo della propria mano ha avuto largo eco nella 
letteratura del Settecento e dell’Ottocento ( in particolare è ripreso da Mariette in CONDIVI 1553, ed. 1746, 
p. 68; Bottari in VASARI 1568, ed. 1759-1760, III, p. 198, SYMONDS 1893, I, p. 51), tuttavia è da ritenersi 
apocrifo (DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 202).   
 
74 Rispetto al Condivi Giorgio Vasari è molto più conciso nel racconto di come il cardinale Riario fosse 
riuscito a scoprire l’inganno. 
 
75 Il 25 giugno 1496 Michelangelo decise di recarsi a Roma e partì munito di una serie di lettere di 
raccomandazioni scritte da Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici e indirizzate al cardinale Riario nonchè ai 
mercanti e banchieri fiorentini attivi a Roma, tra cui Baldassare del Milanese. La data di arrivo si ricava da 
una lettera del 2 luglio nella quale l’artista scrive che il sabato precedente era arrivato nella città papale e 
riferisce l’esito degli incontri con i personaggi cui era stato indirizzato (Michelangelo a Lorenzo di 
Pierfrancesco de’ Medici, Roma, 2 luglio 1496: «Magnifico Lorenzo etc., solo per avisarvi chome sabato 
passato g<i>ugnemo a·ssalvamento, e·ssubito andamo a vicitare el chardinale di San G<i>org<i>o e·lli 
presentai la vostra lettera. Parmi mi vedessi volentieri e volle inchontinente ch'io andasse a vedere certe 
figure, dove i' ochupai tutto quello g<i>orno, e però quello g<i>orno non detti l'altre vostre lettere. Dipoi 
domenicha el Chardinale venne nella chasa nuova e·ffecemi domandare: andai da·llui e me domandò 
quello mi parea delle chose che avea viste. Intorno a questo li dissi quello mi parea, e certo mi pare ci sia 
molte belle chose. Dipoi el Chardinale mi domandò se mi bastava l'animo di fare qualchosa di bello. 
Risposi ch'io non farei sì gran chose, ma che e' vedrebe quello che farei. Abiamo chonperato uno pezo di 
marmo d'una figura del naturale, e·llunedì chomincerò a·llavorare. Dipoi lunedì passato presentai l'altre 
vostre lettere a·pPagolo Rucellai, el quale mi proferse que' danari mi bisogniassi, e 'l simile que' de' 
Chavalchanti. Dipoi detti la lettera a Baldassarre, e domandagli e el ba<n>bino, e ch'io gli renderia e' sua 
danari. Lui mi rispose molto aspramente e che ne fare' prima cento pezi, e che e' banbino lui l'avea 
chonperato e era suo, e che avea lettere chome egli avea sodisfatto a chi gniene mandò, e non dubitava 
d'avello arrendere; e·mmolto si lamentò di voi, dicendo che avete sparlato di lui. Èccisi messo qualchuno 
de' nostri Fiorentini per achordarci, e·nnon ànno fatto niente; ora fo chonto fare per via del Chardinale, che 
chosì sono chonsigliato da Baldassarre Balducci. Di quello seghuirà, voi intenderete. Non altro per questa. 
A·vvoi mi rachomando. Dio di male vi guardi», in MASTROCOLA 2006, pp. 307-309).  
 
76 Michelangelo una volta a Roma risiedette presso Jacopo Galli la cui abitazione si trovava nei pressi del 
palazzo del cardinale Riario alla Cancelleria. La residenza del prelato, in realtà, era in costruzione e, di 
fatto, per un periodo quest’ultimo visse nell’abitazione della cognata Caterina Sforza, l’odierno palazzo 
Altemps davanti al palazzo Sant’Apollinare (BALDINI- LODICO- PIRAS 1999, p. 155). 
 
77 Il 5 maggio 1496 sul conto del cardinale Riario vennero accreditati duecento ducati, la stessa somma che 
il prelato aveva speso per il Cupido. Nella nota tuttavia non è menzionato il nome di chi effettuò l’accredito 
(«Lo Reverendissimo Cardinale di San Giorgio de’ avere a dì 5 di maggio ducati 200 di charlini 10 per 
ducato avuti da…. Ducato 200», HIRST 1994, ed. 1997, p. 19). 
 
78 La vicenda del Cupido è abbastanza complessa a causa dei suoi continui passaggi di proprietà, tuttavia, 
oggi è possibile ripercorrerla principalmente grazie alle ricostruzioni di Adolfo Venturi (VENTURI 1888, 
pp. 1-18). Sappiamo, grazie ad una serie di  lettere indirizzate dal conte Antonio Pico della Mirandola alla 
marchesa Isabella d’Este, che Baldassare del Milanese cercò effettivamente di vendere la statua del Cupido 
spacciandola per antica; dalle testimonianze emerge che l’opera era esposta nel palazzo del cardinale 
Ascanio Sforza e si richiedevano per acquisto duecento scudi. In particolare nella lettera del luglio 1496 il 
conte dichiara che la scultura non era antica, come si voleva far credere, ma che era così bella e integra da 
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ingannare tutti (Antonio della Mirandola a Isabella d’Este, Roma, 7 giugno 1496: «E ritrovandomi io hieri 
in casa lo Reverendissimo Monsignore Ascanio, ne fu portata una a Sua Signoria, quale se vende, et è uno 
puto, cioè un Cupido che si ghiace e dorme posato in su una sua mano; è integrò et è lungo circa IIII 
spanne, quale è bellissimo. Chi lo tene antiquo e chi moderno. Qualunque se sia, è tenuto è perfectissimo; e 
se mio fussi, non lo daria per ducati CCCC d’oro; e lo patrone ne vole ducento»; Antonio della Mirandola a 
Isabella d’Este, Roma, 23 luglio 1496: «Quel Cupido è moderno, e lo maestro che lo ha facto è qui venuto; 
temen è tanto perfecto che da ognuno era tenuto antiquo. E dapoi che è chiarito moderno, credo che lo 
daria per manco prezzio, ma non lo volendo la S.V., non essendo antiquo, non ne dico altro», in FREY 
1907, p. 137). Isabella era troppo appassionata di arte antica per interessarsi ad un’opera moderna, per 
quanto di qualità eccelsa. Fu acquistata, allora, da Cesare Borgia, cardinale di Valente, il quale era 
soprannominato il Valentino, come appunto lo menziona il Condivi (VENTURI 1888, p. 3).  Il nobile lo 
cedette poco tempo dopo, sul finire del 1496, a Guidobaldo da Montefeltro, duca di Urbino, per poi 
rientrarne in possesso sei anni dopo, quando conquistò e saccheggiò la città. Nel 1502 dal Valentino passò 
poi a Isabella d’Este, la quale, nel frattempo, aveva cambiato opinione e bramava di ricevere l’opera. 
Quest’ultima scrisse al marito Francesco Gonzaga che «el Cupido per cosa moderna non ha paro». Quando 
Guidobaldo da Montefeltro, cognato della marchesa, tornò sul trono del ducato di Urbino, Isabella si rifiutò 
categoricamente di restituirgli il marmo e lo sistemò nel Castello di San Giorgio a Mantova. Quattro anni 
dopo, nel 1506, l’opera fu affiancata da un altro Cupido pervenuto da Roma e ritenuto realmente antico, 
opera di Prassitele. Il Cupido di Michelangelo rimase a Mantova fino al 1627 almeno, quando migrò in 
Inghilterra insieme alla maggior parte delle collezioni Gonzaga (Ivi, p. 4). Lì è andato perduto, forse 
distrutto con altri tesori nell’incendio di Whitehall Palace del 1698 (NORTON 1957, p. 254-255). Il soggetto 
dell’opera è piuttosto diffuso nella statuaria antica, come è dimostrato anche da esemplari scultorei 
provenienti dalle collezioni medicee (Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. nn. 279, 392). Si è pensato di poter 
individuare la scultura da cui prese ispirazione Michelangelo in un Cupido dormiente antico portato a 
Firenze nel 1488 da Giuliano da Sangallo come dono del re Ferdinando d’Aragona a Lorenzo il Magnifico. 
Il pezzo è stato riconosciuto nella scultura in marmo nero raffigurante un Cupido dormiente con gli 
attributi di Eracle conservata agli Uffizi (inv. n. 279) di età tardo romana e databile nel III secolo d. C. 
(MORRICONE MATINI 1991, pp.  260- 278). I tentativi di identificare la scultura del Buonarroti sono partiti 
fin dal XVIII secolo senza tuttavia risultati definitivi (per un riassunto delle posizioni vedi Barocchi in 
VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, pp. 154-155). Una traccia per il riconoscimento del piccolo Cupido si è 
pensato di individuarla in tre esemplari di putti dormienti facente parte di un album inglese Seicentesco che 
registra le sculture provenienti dalle collezioni dei Gonzaga. Un’ulteriore ipotesi immagina le fattezze del 
Erote simili a quelle di un Bambino Gesù dipinto nel pannello centrale del polittico nella parrocchia di San 
Nicolás a Valencia da Fernando Yáñez, artista presente in Italia fra la fine del Quattrocento e i primi del 
Cinquecento. Il putto raffigurato nel dipinto spagnolo risulta molto vicino ad una scultura in marmo oggi 
nella collezione Methuen a Corsham Court, anche se tale opera non corrisponde a pieno alle prime 
descrizioni dell’opera michelangiolesca (per la vicenda del Cupido vedi: LANGE 1883, pp. 233-244, 274-
281; VENTURI 1888, pp. 1-18; MORRICONE MATINI 1991, pp. 260- 278; DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 25; 
NORTON 1957, pp. 251-257;  HIRST 1994, ed. 1997, pp. 13-29; Weil-Garris Brandt in FIRENZE 1999, pp. 
315-323, catt. 41-43; ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, pp. 44-45). 
 
79 In realtà, come testimoniato nella lettera inviata dal Buonarroti a Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici, 
l’artista nel giugno 1496 aveva iniziato a lavorare «una figura del naturale» per il prelato (per la lettera vedi 
supra nota n°. 75). 
 
80 Sulla figura di Jacopo Galli vedi supra nota n.° 72.  
 
81 Condivi si riferisce al Bacco, scultura realizzata in circa un anno di lavoro, tra 1496 e il 1497, e oggi 
conservato a Firenze presso il Museo nazionale del Bargello. Dalle parole del biografo sembra che l’opera 
fosse stata scolpita da Michelangelo per Jacopo Galli, ma, in verità, il vero committente fu il cardinale 
Raffaele Riario (WILDE 1932, pp. 53-54). Secondo Charles de Tolnay (DE TOLNAY 1943, I, p. 145) il 
Bacco deve essere identificato con il pezzo di marmo che Michelangelo inziò a sbozzare per il prelato nel 
luglio 1496, come riferito dall’artista stesso nella lettera a Lorenzo di Pierfrancesco Medici (vedi supra 
nota n.° 75). Effettivamente sul conto di Michelangelo, aperto presso il banco Balducci di Roma, risultano 
degli accrediti effettuati dal cardinale Riario tra l’agosto 1496 e luglio 1497 (HIRST 1981, p. 593; 
HATFILED 2002, p. 2-5). È molto probabile che le somme si riferiscano al Bacco ma non è ancora chiaro il 
motivo a causa del quale il cardinale non entrò mai in possesso della statua; fu, verosimilmente, per questa 
misteriosa ragione che nel testo condiviano non è attribuito il giusto merito al prelato, il quale fu in verità il 
primo patrono romano di Michelangelo (HIRST 1994, ed. 1997 p. 33). Il Bacco fu scolpito presso casa Galli 
e lì rimase per circa settant’anni.  Nel 1572 fu comprato da Francesco de’ Medici tramite Diomede Leoni 
per 240 ducati (DE TOLNAY 1943-1960, I, p. 143) e nel 1871 venne trasferito nel Museo Nazionale del 
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Bargello. Sulla scultura vedi: WILDE 1932, pp. 41-64; DE TOLNAY 1943-1960, I, pp. 142-145; BAROCCHI 

1982; EMMERLING–SKALA 1994; BALDINI 1973, pp. 89-90; HIRST 1981, pp. 581-593; HIRST 1994, ed. 
1997 pp. 31-40; Schmidt in FIRENZE 1999, pp. 362-365, cat. 54; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, pp. 50-
54. 
 
82 Maarten van Heemskerck vide il Bacco nel giardino di casa Galli e lo riprodusse in un suo celebre 
disegno conservato in Germania (Berlino, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen, inv. 79 D2 fol 72r). Nel 
disegno, l’opera campeggia come il pezzo di maggior spicco fra le varie anticaglie e presenta una 
caratteristica precisa: la mano destra mutila. I biografi di Michelangelo e Ulisse Aldrovandi (vedi infra 
nota n.° 85), che descrisse anch’egli la scultura, non dicono nulla a proposito della mancanza; di 
conseguenza, Bottari (BOTTARI 1759-1760, p. 200) ipotizzò che fosse stato lo stesso Michelangelo a 
restaurare prontamente l’opera, mentre la critica più recenta immagina che possa trattarsi di un’invenzione 
dell’artista olandese. Ed infatti il Bacco completo in tutte le sue parti riappare in tre disegni dell’epoca: due 
di Girolamo da Carpi, realizzati tra il 1549 e il 1554, e uno di Cornelius Poelenburg, il quale raffigurò il 
gruppo nel 1620 quando l’opera era ormai stata trasferita a Firenze.  
 
83 Quanto riferito da Condivi riflette l’intento di Michelangelo di moralizzare il significato della scultura. 
La stesura della Vita si concretizzò, infatti, tra il 1550-1553 quando era in corso il Concilio di Trento e 
Michelangelo voleva assicurarsi di proporre le sue opere come monito contro i gli eccessi (ACIDINI 

LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 54). 
 
84 Il Bacco era stato ricordato già da Vasari nella biografia torrentiniana del 1550, ma, rispetto al testo 
condiviano, era stata fornita una differente successione delle opere realizzate da Michelangelo, nominando 
prima il Cupido dormiente, poi il Crocifisso di Santo Spirito, l’Ercole Strozzi, il Tondo Doni ed infine il 
Bacco del Bargello. Nella successiva edizione giuntina del 1568, il biografo di Arezzo si aggiorna sulle 
informazioni del Condivi e lo segue non solo nella narrazione dei fatti ma anche nella successione delle 
commissioni. Dopo aver descritto il Cupido dormiente anche il Vasari parla delle sculture realizzate per 
Iacopo Galli, ma il suo racconto contiene una leggera differenza rispetto a quello del Condivi. Seguendo la 
versione di Vasari, il Bacco sarebbe stato completato dopo il Cupido, là dove, viceversa, il Condivi aveva 
scritto che Michelangelo realizzò prima il Bacco e poi il Cupido. Nella descrizione del Bacco emerge la 
differenza tra i due biografi: Vasari, in entrambe le tirature, è più riassuntivo, parla principalmente della 
perfezione della scultura e della sua originalità nonchè della bravura del suo artefice rispetto agli altri artisti 
a lui contemporanei, Condivi sottolinea, invece, il riferimento all’antico, spiega il significato delle varie 
peculiarità dell’opera e mostra un intento di moralizzazione. 
 
85 Il Cupidine a cui si riferisce Condivi è ricordato da Vasari come «Cupido di marmo a grandezza 
naturale» e dal Varchi come «Dio d’amore» (Varchi 1564, p. 24). È probabile che l’opera sia da 
identificarsi con la scultura vista da Ulisse Aldrovandi presso casa Galli e da lui descritta ne Le antichità di 
Roma del 1556 («[…]uno apollo intiero ignudo con la faretra e saette a lato, et ha un vaso a’piedi: opera 
medesimamente di Michel’Angelo», ALDROVANDI 1556, ed. 1562, rist. 1975, p. 168). La testimonianza 
dell’erudito bolognese è molto importante per i particolari che fornisce: la statua aveva ai piedi un vaso ed 
era priva di ali. È un’ipotesi molto convincente che l’opera corrisponda al Fanciullo Arciere, oggi collocato 
nella palazzina Whitney di proprietà dei Servizi culturali francesi a New York. La statua era stata venduta 
con attribuzione al giovane Michelangelo nell’asta di Christie’s del 1902; nell’occasione passò dal principe 
Borghese all’antiquario fiorentino Stefano Bardini e da allora se  ne persero le tracce. Nel 1968, 
Alessandro Parrochi, pur non avendo visto personalmente l’opera né avendo idea di dove si trovasse, da 
una fotografia capì che si sarebbe potuto effettivamente trattare della scultura dispersa del Buonarroti e da 
allora affermò in pù occasioni l’autografia della scultura (PARRONCHI 1968-2003, I, pp. 131-148). Solo nel 
1992 il Cupido fu rintracciato da David Draper, il quale in un primo momento non ne confermò 
l’attribuzione a Michelangelo (DRAPER 1992, pp. 171-172); si trovava a New York ed era stato acquistato 
dall’architetto Stanford White, il quale la collocò nella sua residenza americana, passata, nel 1952, di 
proprietà ai Servizi Culturali francesi. E fu proprio durante una serata organizzata dall’ambasciata francese 
che Kathleen Weil-Garris Brandt ne riconobbe l’eccelsa. Così, dal 1996 si sono susseguite nuove indagini 
ed acquisizioni documentarie che hanno portato a dare sempre maggior credito all’ipotesi della paternità 
michelangiolesca (WEIL-GARRIS BRANDT 1996, pp. 644-659). A considerare positivamente la sua 
autografia contribuisce la vitalità sommessa ma frenante del modellato, la cui torsione del busto si avvicina 
al Crocifisso di Santo Spirito, la realizzazione dei boccoli compatti e del volto pieno del fanciullo vicino 
agli Angeli della Madonna Manchester o ancora il trattamento non-finito di alcune parti. Un contributo 
molto interessante deriva da una scoperta di Paul Joannides, il quale ha individuato in un disegno, 
realizzato da un anonimo copista di Michelangelo, oggi in collezione privata, le fasi progettuali dell’opera 
michelangiolesca.  Il recto del foglio rappresenta, infatti, quattro studi per o da un arciere da più punti di 
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vista e l’unica differenza con il statua di New York consiste nel fatto che il soggetto rappresentato appare 
più maturo e strutturato (JOANNIDES 2003a, pp. 579-580). In merito all’attribuzione del Fanciullo Arciere 
non mancano sicuramente i punti di domanda e per chiarirli sono in corso ricerche che riguardano anche il 
contesto collezionistico dal quale proviene la statua; sembrerebbe, infatti, che Scipione Borghese avesse 
acquistato la collezione un tempo appartenuta ai Galli, cosa che rafforzerebbe la tesi di autografia 
michelangiolesca. Come riferimenti bibliografici vedi PARRONCHI 1968-2003, I, pp. 131-148; DRAPER 
1992, pp. 171-172; WEIL-GARRIS BRANDT 1996, pp. 644-659; BECK 1998, pp. 9-42; JOANNIDES 2003a, pp. 
579-580; Weil-Garris Brandt e Draper in FIRENZE 1999, pp. 300-307, cat. 39; WEIL-GARRIS BRANDT 1999, 
pp. 378-429; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, pp. 54-58. 
 
86 Condivi si riferisce alla commissione della Pietà custodita nella basilica di San Pietro in Vaticano. La 
scultura fu eseguita da Michelangelo per il cardinale Jean Bilhères de Lagraulas, abate di San Dionigi e 
ambasciatore di Carlo VIII presso Papa Alessandro VI Borgia, il quale gli diede la porpora nel 1493. Il 
prelato era un insigne diplomatico e si devono al suo operare molte istituzioni francesi a Roma. Nel testo 
del Condivi, come già in quello del Vasari del 1550, vi è un errore di identificazione. Il cardinale di San 
Dionigi nulla aveva che fare con il cardinale Roano, vale a dire che si trattava di due persone distinte. Il 
cardinale Roano era, in realtà, un cardinale francese così definito per essere stato arcivescovo di Rouen; nel 
1498 venne poi eletto cardinale d’Amoboise.  
  
87 Il Cardinale Jean Bilhères de Lagraulas aveva richiesto la scultura per decorare la propria tomba 
collocata nella Basilica Vaticana nell’antica cappella dedicata a Santa Petronilla; il prelato, tuttavia, morì 
poche settimane dopo il completamento dell’opera. Nel 1544 la cappella di Santa Petronilla venne 
abbattuta per far spazio alla costruzione della nuova Basilica e la Pietà fu trasportata nell’antico 
Secretarium, situato sul lato sinistro della facciata, detto anche cappella di Santa Maria della Febbre. Nel 
1568, su proposta del canonico vaticano Antonio Carafa, venne trasferita per la terza volta e collocata nella 
navata laterale sinistra. Nella basilica costantiniana la zona era chiamata la Sistina di San Pietro dal  nome 
di Sisto IV della Rovere che ne iniziò l’edificazione nel 1477 per poi dedicarla l’8 dicembre 1479 
all’Immacolata Concezione. La nuova sistemazione mostrò subito alcuni inconvenienti: la scarsa 
illuminazione dell’interno rendeva l’opera poco visibile ed i visitatori non potevano accedere alla cappella 
durante le liturgie capitolari. A queste limitazioni cercò di porre rimedio un altro canonico, Ludovico 
Bianchetti, il quale approfittando dell’anno santo del 1575, le pose intorno un ornamento di marmo e la 
collocò su un sostegno. Nel 1609, quando Paolo V approvò la costruzione della nuova navata, la Pietà fu 
spostata ancora una volta e, in previsione di essere ricollocata nel nuovo Coro, fu ospitata 
temporaneamente nell’ambiente preparato per l’officiatura dei canonici, il transetto sinistro, sull’altare dei 
Santi Simone e Giuda. Un ulteriore e definitivo spostamento avvenne nel 1749 ad opera di Benedetto XIV 
Lambertini che la fece collocare nella prima cappella a destra della Basilica, ove ancora oggi si trova (vedi 
GRIMALDI 1995, pp. 73-74). 
 
88 Agli inizi del Cinquecento Bramante iniziò i lavori per il nuovo San Pietro e intorno al 1514 la cosiddetta 
«Cappella dei Re di Francia» venne distrutta. Dalle descrizioni della originaria basilica riscontriamo che la 
cappella poco aveva a che fare con la struttura di un tempio; si trattava di un edificio di età tardoantica 
adiacente al transetto della vecchia basilica vaticana, che aveva sette cappelle a raggiera. In quella opposta 
all’ingresso verso la basilica erano conservate le reliquie di Santa Petronilla, figlia di San Pietro e 
auxiliarium regis Francorum, trovate sul luogo nel 1474. Non si sa quale fosse la cappella scelta dal 
cardinale né tanto meno l’esatta collocazione pensata per il gruppo scultoreo della Pietà. Per le opinioni a 
riguardo vedi: WEIL-GARRIS BRANDT 1987 e HIRST 1994, ed. 1997, p. 53. 
  
89 Le spiegazioni teologiche inerenti la giovinezza di Maria rispetto l’età adulta del Cristo erano state 
proposte, se pur in maniera più concisa, dal Vasari nell’edizione torrentiniana del 1550, brano riportato 
senza modifiche nella biografia giuntina del 1568.  
 
90 Nella spiegazione del Condivi si può trovare un eco della preghiera di san Bernardo inserita da Dante nel 
trentatreesimo canto della Divina Commedia (PAR. XXXIII, 1-6: «Vergine Madre, figlia del tuo 
Figlio,/umile ed alta più che creatura,/termine fisso d'etterno consiglio,/tu se' colei che l'umana natura 
/nobilitasti sì, che 'l suo Fattore /non disdegnò di farsi sua fattura […]»). 
 
91 Michelangelo ottenne la commissione delll’opera a ventitrè anni, nel 1497. Fondamentali per 
ripercorrere le fasi progettuali dell’opera sono stati i movimenti di denaro rintracciabili sul conto di 
Michelangelo presso il Banco Balducci di Roma. Nel novembre del 1497 l’artista versò sul proprio conto 
133 fiorini ricevuti come acconto dal cardinale de Lagraulas (HIRST 1985, p. 156). Il contratto venne, 
tuttavia, firmato nove mesi dopo, il 27 agosto 1498, alla presenza di Jacopo Galli, garante della buona 
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riuscita del lavoro (MILANESI 1875, pp. 613-614); in quel lasso di tempo l’artista si era recato 
personalmente a Carrara per scegliere il marmo e, una volta rientrato a Roma, lavorò alla scultura in un 
locale affittato per l’occasione, la cui locazione da agosto a gennaio 1499 gli costò 9 ducati. La Pietà fu 
ultimata, probabilmente, nel luglio 1500, quando furono versati a Michelangelo 232 ducati dalla banca 
senese dei Ghinucci. Si trattò, verosimilmente, dell’accredito finale poiché, come evidenziato da Michael 
Hirst, sommando tutte le cifre ricevute dall’artista dal novembre 1947 a luglio del 1500, con i 232 ducati si 
arriva a 450 ducati, somma pattuita nel contratto (HIRST 1994, ed. 1997, p. 58, 61 n. 36). C’è tuttavia un 
documento del 6 agosto 1499 in cui si legge che Michelangelo avrebbe pagato 3 ducati ad un certo «Sandro 
muratore», personaggio non menzionato in altri atti, che potrebbe essere colui il quale avrebbe dovuto 
effettuare l’installazione del gruppo marmoreo nella basilica. Stando a questa ipotesi a quella data la 
scultura sarebbe stata già finita. La circostanza, qualora fosse verificata, dimostrerebbe ancora una volta le 
eccelse capacità di Michelangelo di realizzare opere con stupefacente velocità (Ibidem). Imponente è la 
mole di bibliografia in merito alla scultura, per la lettura dell’opera si rimanda alla seguente bibliografia 
essenziale: DE TOLNAY 1943-1960, I, pp. 145-150; DE CAMPOS 1964; BALDINI 1973, pp. 91-92; WEIL-
GARRIS BRANDT 1987, pp. 77-119; HIRST 1994, ed. 1997, pp. 52-61; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, 
pp. 58-66. 
 
92 Michelangelo decide di lasciare Roma per rientrare a Firenze nel 1501. Condivi motiva la sua partenza 
riferendosi a domestici negozi, vale a dire a questioni di carattere familiare. Effettivamente l’artista 
continuò ad interessarsi della famiglia durante tutta la sua esistenza, nonostante la sua complessa 
personalità lo portasse ad avere continui scontri con le persone a lui più care. Una volta giunto a Firenze fu 
incaricato di realizzare il David, scultura colossale divenuta simbolo della libertà repubblicana. Il racconto 
di Condivi differisce dalla narrazione del Vasari, il quale, tre anni prima, aveva spiegato la partenza 
dell’artista con il suggerimento da parte di alcuni amici di interessarsi al blocco di marmo che gli Operai 
dell’Opera del Duomo stavano decidendo a chi affidare. È da notare che né Vasari né Condivi ricordano le 
sculture che Michelangelo avrebbe dovuto realizzare per l’Altare Piccolomini di Siena, il cui contratto era 
stato firmato a Roma poco prima della partenza.  
 
93 Condivi si riferisce al David, oggi conservato a Firenze presso la Galleria dell’Accademia. La scultura fu 
commissionata all’artista dagli Operai dell’Opera del Duomo nel 1501 e fu portata a termine neel 1504 nel 
cortile dell’attuale Museo dell’Opera; in questo arco temporale il Buonarroti operò nel più totale segreto 
grazie alla costruzione di un recinto di tavole attorno al suo campo di lavoro che non permetteva a nessuno 
di vedere l’opera. Il 23 giugno 1503 venne aperto il recinto e invitata la popolazione ad ammirare il 
capolavoro ormai in via di completamento. Il 25 gennaio 1504 la statua venne definita “quasi finita”. La 
collocazione originaria doveva essere su uno sprone del Duomo di Firenze, Santa Maria del Fiore, ma si 
decise di nominare una commissione per decidere una più appropriata collocazione. La circostanza si 
verificò a causa della particolare situazione politica vigente nella città che fece sì che il David divenisse 
simbolo della libertas repubblicana minacciata da più parti. Tra gli esperti chiamati per un parere 
figuravano, tra gli altri, tutti gli artisti più famosi della città: Sandro Botticelli, Filippino Lippi, Leonardo 
da Vinci, Pietro Perugino, Lorenzo di Credi, Antonio e Giuliano da Sangallo, Domenico Ghirlandaio, 
Andrea Sansovino. Solo Botticelli preferiva la collocazione nei pressi del Duomo mentre tutti gli altri 
erano concordi nel voler spostare il David in piazza della Signoria. Si decise di collocarlo al posto della 
Giuditta di Donatello, in una posizione dominante e autorevole davanti a Palazzo Vecchio, su un 
basamento costruito appositamente da Simone del Pollaiolo e Antonio da Sangallo. Tuttavia l’esposizione 
all’aperto causò alla statua notevoli danni così, nel 1872, viste le condizioni precarie di conservazione, si 
decise di spostarla nella Galleria dell’Accademia a Firenze (per un riassunto delle vicissitudini vedi 
ACIDINI LUCHINAT 2005 ed. 2010, p. 301). Per accogliere la statua venne incaricato l’architetto Emilio De 
Fabris di costruire una nuova tribuna posta al termine della Galleria dei quadri antichi, con 
un’illuminazione propria, garantita in alto da un lucernaio. In piazza della Signoria venne collocata una 
copia nel 1910. Da ricordare una recente iniziativa culturale, Florens 2010, Settimana Internazionale dei 
Beni Culturali e Ambientali, che ha previsto la collocazione di una copia del David sugli sproni e poi sul 
sagrato del Duomo ed infine in Piazza della Signoria, dove fu sistemato nel 1504. Vastissima è la 
bibliografia sul David michelangiolesco, per l’analisi dell’opera si rimanda alla seguente bibliografia 
essenziale: DE TOLNAY 1943-1960, I, pp. 93-104; BALDINI 1973, p. 92-93; CIUCCETTI 1998, passim; 
PAOLUCCI 2002, passim; HIRST 2004, pp. 59-76; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, pp. 69-83. 
 
94 Nel testo di Condivi la descrizione del David permette a Michelangelo di esprimere il suo pensiero su 
come dovesse essere realizzata una scultura Per il Buonarroti era fondamentale ricavare l’opera da un  solo 
blocco marmoreo (nello specifico vedi infra nota n.° 97). La problematica non era stata presa in 
considerazione dal Vasari nell’edizione torrentiniana del 1550 ma è inserita nella successiva biografia  
giuntina del 1568.  
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95 Il pezzo di marmo in questione era stato ricavato dalle cava di Carrara ed aveva avuto una prima 
sbozzatura da un artista che Condivi non menziona esplicitamente. Al contrario, Vasari nella biografia 
torrentiniana del 1550 aveva erroneamente identificato lo scultore con Simone da Fiesole. In realtà, nel 
1464 l’esecuzione dell’opera era stata affidata ad Agostino di Duccio e, successivamente, nel 1475, 
l’incarico era passato ad Antonio Rossellino. Entrambi gli scultori iniziarono a sbozzare il blocco, ma 
abbandonarono la lavorazione a causa della fragilità del marmo e delle numerose vene e tàroli che 
interessavano la superficie.  
 
96 Condivi nomina Andrea Cantucci detto Sansovino e lo identifica come colui al quale sarebbe stato 
affidato l’incarico di portare a termine il blocco malamente sbozzato. A riprova del coinvolgimento 
dell’artista non sono, tuttavia, emersi dati documentari.  
 
97 Condivi sottolinea ripetutamente che Michelangelo riuscì a ricavare l’opera da un solo blocco di marmo, 
senza aggiungere altri pezzi. Nella descrizione è evidente il pensiero del Buonarroti in merito alla 
differenza tra il proprio operare e quello di altri artisti a lui contemporanei, come il Sansovino, che non 
avrebbero saputo ricavare da quel solo blocco, così danneggiato e difficile da lavorare, una scultura 
colossale come il David. Ed infatti, Condivi è piuttosto conciso nella descrizione dell’opera poiché, in 
realtà, la scultura era stata descritta e lodata da Giorgio Vasari, il quale minuziosamente aveva riportato 
anche la vicenda della sua collocazione. Dopo la narrazione del biografo aretino, Michelangelo voleva 
mettere in risalto come era riuscito a ricavare l’opera e chiarisce la sua ideologia sul metodo scultoreo. 
Sappiamo che nel Cinquecento era uso comune ricavare le opere aggiungendo pezzi differenti ad un 
originario blocco di marmo e Michelangelo si trovava in netta opposizione con questa paratica. Per l’artista 
la vera grandezza dell’opera scultorea consisteva nel fatto che il blocco racchiuda in sé il concetto artistico 
che lo scultore deve liberare lavorando faticosamente con la propria mano guidata dall’intelletto; di 
conseguenza, non era ammissibile l’aggiunta di pezzi supplementari. In questo passo ritorna, inoltre, il 
concetto di difficoltà espresso più volte dall’artista (vedi supra nota n.° 39). 
 
98 Condivi corregge il Vasari che nella biografia del 1550 aveva scritto che Michelangelo fu pagato 800 
scudi. Il biografo di Arezzo si corregge nella successiva edizione del 1568. La somma è confermata in un 
documento del novembre 1504 (GAYE 1839-1840, II, p. 64; HATFIELD 2002, p. 120). 
 
99 Condivi riferisce di due differenti sculture, una in bronzo raffigurante David ed un’altra di un David e 
Golia. In realtà pare che l’opera sia una sola e si tratta di un David con la testa di Golia, oggi disperso. La 
statua venne commissionata il 12 agosto 1502 dalla Signoria della Repubblica per omaggiare Pierre de 
Rohan, maresciallo di Giè, al fine di stringere l’amicizia con i francesi. Il gonfaloniere Pier Soderini 
sperava di risanare l’alleanza con la Francia da sempre fautrice della Repubblica fiorentina. Il maresciallo 
cadde tuttavia in disgrazia e la statua rimase a Firrenze finchè, rinettata da Benedetto da Rovezzano, fu 
spedita in Francia nel 1508. Qui venne collocata nell’Hotel d’Alluye, poi nel castello di Bury e infine nella 
fortezza di Villeroy, vicino a Mennecy. Alla metà del XVII secolo se ne persero le tracce e vani sono stati i 
tentativi di identificazione susseguitisi nel tempo. Per la scultura vedi GAYE 1839-1840, II, pp. 55-59; 
CAGLIOTI 1996, IV, pp. 87-132. 
 
100  Condivi riferisce che Michelangelo ammirava il fare artistico di Donatello ma non apprezzava le 
sculture che presentavano parti non perfettamente levigate, lasciate dall’artista meno finite. Giudizio 
sicuramente singolare se pensiamo che proprio il non finito è la caratteristica più specifica e nota dell’arte 
scultorea michelangiolesca. Tuttavia, nel Cinquecento questa poetica destava numerosi interrogativi e 
disappunti che soprattutto il Vasari e Benedetto Varchi tentarono di giustificare e leggittimare con arguzie 
critico-letterarie. Ci si aspetterebbe un atteggiamento simile anche dal Buonarroti che tramite la penna di 
Condivi avrebbe potuto agevolmente chiarire i propri intenti, ed invece, l’artista sorvola sulla questione ed 
omette di parlare delle proprie opere rimaste incompiute. Lo spunto per discolparsi dalle accuse lo trova 
parlando di Donatello; indirettamente, senza darlo a vedere, fa il proprio interesse e si mette a riparo da 
critiche, esprimendo lui stesso disappprovazione per quel tipo di operato. Come rilevò giustamente Ugo 
Procacci, è altrettanto singolare che Michelangelo si sia riferito ad un’opera altamente finita come il David 
e Golia, oggi conservata presso il Museo Nazionale del Bargello di Firenze (PROCACCI 1964, p. 278). Il 
passo in questione è stato letto da alcuni critici, primo tra tutti Anthony Hughes, come una prova 
dell’interpretazione pragmatica del non finito michelangiolesco. Stando a questa teoria, il non finito 
andrebbe considerato in relazione alla circostanze contingenti che determinarono di volta in volta 
l’abbandono delle opere prima della conclusione (ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 9). Molto si è detto 
e scritto sulla poetica michelangiolesca ma non è verosimile pensare che l’incompiutezza delle opere si 
basi su soli elementi empirici. Come rilevò Michael Hirst, il Buonarroti non fece scrivere al Condivi di 
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opere non finite poiché per lui rappresentavano un fallimento (HIRST 2004, p. 49). È da rilevare tuttavia 
che alcuni anni più tardi Michelangelo si espresse nuovamente sull’argomento moderando quanto scritto 
nella biografia;  in una postilla scritta da Tiberio Calcagni si legge: «Errò, d […] e a Judetta et Oloferne; e 
che quando son buone non ci occorre tanti pulimenti» (Elam-Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXI).  
 
101 Condivi ricorda la Madonna di Bruges, scultura marmorea conservata nella navata laterale destra della 
chiesa di Notre Dame a Bruges, in Belgio. L’opera era stata commissionata a Michelangelo dalla famiglia 
dei Mouscron (italianizzati in "Moscheroni"), mercanti fiamminghi di tessuti, i quali per i loro affari in 
Italia si affidavano alla banca romana dei Galli-Balducci. È probabile che, grazie all’intermediazione di 
Jacopo Galli, il Buonarroti avesse ricevuto il lavoro, che sappiamo venne pagato la cospicua somma di 
4.000 fiorini (HARTFIELD 2002, p. 122). L’opera fu iniziata dall’artista intorno al 1503, prima di aver 
portato a termine il David, e finita nel 1505 circa. Vasari non aveva parlato dell’opera nella biografia 
torrentiniana del 1550 ma riprende le informazioni dal Condivi nella successiva edizione giuntina del 1568.  
Entrambi i biografi, seguiti anche da Benedetto Varchi, riportano la notizia che si trattava di una scultura 
bronzea e il Vasari aggiunge che era un tondo. Come sottolineato di recente da Pina Ragionieri è singolare 
che questo errore venne ripetuto anche da autori e critici successivi, soprattutto da uno studioso accorto 
quale Aurelio Gotti (Ragionieri in NAPOLI 2010, pp. 124-125). Probabilmente  la circostanza si deve al 
fatto che l’opera non appena finita fu imbarcata segretamente per le Fiandre, determinando l’impossibilità 
di vederla dal vivo. La realizzazione e la spedizione della Madonna si svolsero nel più totale riserbo, 
infatti, nell’agosto 1506, Michelangelo raccomandò al padre di non mostrare a nessuno l’opera 
(Michelangelo a Ludovico Buonarroti, 31 gennaio 1506: «[…] l'altra è quella Nostra Donna di marmo: 
similmente vorrei la faciessi portare chostì in casa e non la lasiassi vedere a persona», in MASTROCOLA 
2006, p. 313). Fino a pochi anni fa si pensava che la segretezza della commissione fosse riconducibile alla 
ritrosia dell’artista di mostrare i suoi lavori ma, in realtà, un documento reso noto di recente sembra 
smentire questa tesi. In un articolo on line di Jerry R. Hobbs, A Michelangelo in Belgium?The Bruges 
Madonna, è menzionato un documento conservato presso la chiesa di Notre Dame (Archivio di Bruges) in 
cui si legge che la famiglia Mouscron donava all’edificio sacro l’opera a patto che nessuno potesse vederla 
senza il consenso della famiglia. La discrezione sulla scultura dovrebbe riferirsi, dunque, ad una specifica 
richiesta dei committenti e non al carattere del Buonarroti (l’articolo si trova in 
www.isi.edu/~hobbs/madonna.ps ed è segnalato da ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 105, n. 39). Per 
una lettura dell’opera vedi BALDINI 1973, p. 92; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, pp. 98-104.  
 
102 Condivi fa intendere che Michelangelo aveva realizzato in precedenza altre opere pittoriche benchè il 
Tondo Doni è il primo dipinto nominato dal biografo e l’unico ad oggi di sicura autografia 
michelangiolesca. È ormai opinione condivisa dalla maggior parte della critica che tra il 1496-1497 il 
Buonarroti avesse realizzato la Madonna di Manchester e intorno al 1500 la Deposizione di Cristo, 
entrambe conservate alla National Gallery di Londra (HIRST 1994, ed. 1997, pp. 11-86 ).  
 
103 Condivi ricorda la Sacra famiglia, conosciuta come Tondo Doni dal nome del committente, il ricco 
mercante fiorentino Agnolo Doni. Quest’ultimo aveva ordinato il lavoro a Michelangelo intorno al 1505, 
probabilmente in occasione delle sue nozze con Maddalena Strozzi o, secondo un'altra ipotesi, in seguito al 
battesimo, avvenuto nel settembre 1507, della loro primogenita Maria, come farebbero pensare le allusioni 
alla teologia battesimale. Vasari nella prima biografia del 1550 aveva parlato dell’opera ed aveva fatto 
intendere che fosse stata realizzata nei primi anni fiorentini dell’artista e dunque prima della sua partenza 
da Roma; aveva nominato, infatti, prima il Cupido dormiente, poi il Crocifisso di Santo Spirito, l’Ercole 
Strozzi, il Tondo Doni ed infine il Bacco del Bargello. Dopo aver letto il testo del Condivi, nella biografia 
del 1568, Vasari modificò la successione delle commissioni e collocò la realizzazione della tavola dopo 
quella della Madonna di Bruges. Dal momento che Condivi aveva semplicemente nominato l’opera senza 
aggiungere altre informazioni, il biografo di Arezzo ripropose fedelmente quanto scritto nel 1550. Nelle 
edizioni vasariane il Tondo Doni è descritto nei particolari, viene esaltata la bellezza dell’opera e si 
racconta un aneddoto legato al compenso ricevuto da Michelangelo, che sarebbe ammontato a 140 ducati. 
È da rilevare che quanto raccontato dal Vasari è smentito con poche parole nella biografia del Condivi. 
Benchè quest’ultimo riservi all’opera solo poche righe, rende manifesto che l’opera fu pagata a 
Michelangelo 70 ducati e non i 140 riferiti dal Vasari. Vedi I Grandi Musei… 2003, pp. 157-162; ACIDINI 

LUCHINAT 2007, pp. 90-106. 
 
104 Seguendo il Condivi, tra il 1501 ed il 1505, durante la sua permanenza a Firenze, Michelangelo avrebbe 
realizzato il David della Galleria dell’Accademia, il David con la testa di Golia disperso, la Madonna di 
Bruges ed il Tondo Doni; finita quest’ultima opera l’artista sarebbe rimasto qualche tempo senza realizzare 
altro, dedicandosi allo studio della letteratura. In realtà, Michelangelo prima di finire il David, in 
contemporanea con il Tondo Doni e la Madonna di Bruges, realizzò due tondi scultorei e la statua del San 
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Matteo, tutte opere rimaste allo stato di non finito. Delle commesse ci informa il Vasari in entrambe le 
biografie michelangiolesche del 1550 e del 1568. Il Tondo Pitti, oggi nel Museo nazionale del Bargello a 
Firenze,  fu eseguito tra il 1503 e il 1504 per il nobile fiorentino Bartolomeo Pitti mentre il Tondo Taddei, 
collocato nella Royal Academy a Londra, fu realizzata per Taddeo Taddei (per il San Matteo vedi infra 
nota n.° 238). I due bassorilievi ed il San Matteo rappresentano uno dei primi vistosi esempi di non-finito 
e, probabilmente, fu proprio questa la causa che spinse Michelangelo a non nominarli nella sua biografia 
autorizzata (vedi le argomentazioni in proposito di Michael Hirst ricordate supra nota n.° 100). Vedi 
ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, pp. 94-98. 
 
105 Il corpus poetico michelangiolesco è formato da circa 300 componimenti e non presenta di per sé né 
ordine né sistematicità alcuna, soprattutto per quanto riguarda la cronologia. Fin dall’Ottocento con 
Grimm, Guasti e Frey si è tentato di realizzare un ricostruzione filologica che è approdata nel 1960 
all’edizione di Enzo Noè Girardi, punto di riferimento imprescindibile per chiunque voglia cimentarsi nello 
studio o anche solo nella lettura delle rime michelangiolesche (GIRARDI 1965, II, pp. 543-568). Come 
rileva il Girardi i vari componimenti offrono pochi appigli per stabilire una datazione precisa ma un criterio 
oggettivo ed affidabile è rappresentato dall’evolversi della grafia dell’artista. Cinque sono i tipi individuati: 
la quattrocentesca, la giovanile, la grafiadegli anni venti, del periodo romano e della vecchiaia, della tarda 
vecchiaia. È da rilevare che del nutrito numero di componimennti poetici solo una piccolissima parte 
rientrano nei primi due gruppi. La circostanza si trova in contraddizionee con quanto riferito dal Condivi, 
secondo il quale Michelangelo tra il 1503 e il 1505, in un periodo di inattività,  avrebbe composto molti 
sonetti. In realtà, ad oggi solo tre si essi sono riferiti con certezza a quegli anni («Molti anni fassi qual 
felice, in una/brevissima ora si lamenta e dole;/o per famosa o per antica prole/altri s'inlustra, e 'n un 
momento imbruna./   Cosa mobil non è che sotto el sole/non vinca morte e cangi la fortuna»; «Sol io 
ardendo all'ombra mi rimango,/quand'el sol de' suo razzi el mondo spoglia:/ogni altro per piacere, e io per 
doglia,/prostrato in terra, mi lamento e piango»; «Grato e felice, a' tuo feroci mali/ostare e vincer mi fu già 
concesso/or lasso, il petto vo bagnando spesso/contr'a mie voglia, e so quante tu vali. /    E se i dannosi e 
preteriti strali/al segno del mie cor non fur ma' presso, /or puoi a colpi vendicar te stesso/di que' begli 
occhi, e fien tutti mortali. /    Da quanti lacci ancor, da quante rete/vago uccelletto per maligna sorte/campa 
molt'anni per morir po' peggio, / tal di me, donne, Amor, come vedete, /per darmi in questa età più crudel 
morte, /campato m'ha gran tempo, come veggio», in MATROCOLA 2006, pp. 67-68). Ancora una volta 
emerge la disparità quantitativa tra i progetti e le opere michelangiolesce riferite dai biografi e quanto 
giunto sino a noi. A riguardo rimane aperto e senza soluzione il quesito se si debba anche in questo caso 
rimandare al famoso falò concretizzato da Michelangelo prima di morire. 
 
106 Michelangelo fu convocato a Roma da Giuliano della Rovere, eletto al soglio pontificio nel 1503 con il 
nome di Giulio II. Nato ad Albissola nel 1443 e morto a Roma nel 1513, il pontefice faceva parte 
dell’ordine francescano ed era nipote di Sisto IV della Rovere, il quale gli diede la porpora cardinalizia nel 
dicembre 1471. Il nome di Giulio II è legato principalmente alla sua attività di mecenate, tramite la quale 
volle ricostruire il prestigio dello stato della chiesa; fu protettore, tra gli altri, di Bramante, Raffaello e 
Michelangelo.  
 
107 Seguendo il Condivi, Michelangelo avrebbe dovuto lasciare Firenze per trasferirsi a Roma nel 1503, 
all’indomani dell’elezione di Giulio II, ma, in realtà, la data di arrivo nell’Urbe deve essere posticipata al 
marzo 1505. Nel febbraio 1505 l’artista aveva ricevuto a Firenze un pagamento per il Cartone della 
Battaglia di Cascina e solo allora partì per la città papale (GOTTI 1875, I, p. 39; HATFIELD 2002, p. 152). 
Vasari, nell’edizione nella biografia torrentiniana del 1550, non aveva indicato l’anno preciso in cui 
Michelangelo si sarebbe trasferito a Roma ma segue la datazione del Condivi nel testo giuntino del 1568. 
 
108 Condivi scrive che la commissione di realizzare la tomba di Giulio II sarebbe stata affidata a 
Michelangelo qualche tempo dopo il suo arrivo a Roma. Nella testimonianza si legge la disapprovazione 
dell’artista per l’indecisione del papa, il quale lo fece attendere senza realizzare alcuna opera d’arte. La 
circostanza è in contrasto con quanto aveva scritto Vasari nella biografia torrentiniana del 1550, là dove la 
partenza dell’artista era stata motivata con la richiesta di Giulio II di realizzare il suo monumento funebre. 
Nel testo Vasari ha un lapsus e scrive Firenze anziché Roma. Nella successiva biografia del 1568, Vasari 
mantiene la propria versione rispetto al fatto che Michelangelo sarebbe stato chiamato a Roma per 
realizzare la tomba ma segue Condivi, là dove scrive che rimase qualche tempo ad attendere le decisioni di 
Giulio II.  
 
109 Il contratto del primo progetto della tomba di Giulio II non è pervenuto fino a noi e scarsissime sono le 
testimonianze grafiche; le ipotesi di ricostruzione si basano principalmente sulle notizie fornite dal 
Condivi, da Vasari e dal carteggio dell’artista (per le lettere e i documenti sull’argomento vedi l’appendice 
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documentaria in FORCELLINO 2002, pp. 224-269). Nel corso degli anni gli studiosi hanno avanzato 
molteplici ipotesi per chiarire come potesse essere strutturato il monumento in origine. La bibliografia 
sull’argomento è vastissima ma esistono dei testi con bibliografie ragionate che riassumono i contribuiti 
più importanti. Nello specifico vedi ECHINGER-MAURACH 1991 e FORCELLINO 2002.  
 
110 Michelangelo partì per Carrara nell’aprile 1505 e vi rimase fino alla fine di quell’anno (MILANESI 1878-
1885, VII, p. 348). Condivi attribuisce grande rilevanza al soggiorno dell’artista a Carrara e leggendo il suo 
brano possiamo scorgere i ricordi del Buonarroti, affidati al giovane biografo. Tali digressioni annedottiche 
mancano completamente nella biografia di Vasari, il quale scrive sicuramente con maggiore coscienza 
storica ma si attiene alle descrizioni delle opere realizzate dall’artista e degli avvenimenti da lui vissuti dei 
quali era a conoscenza. Come è stato già ampiamente sottolineato, il biografo di Arezzo non aveva avuto 
dimestichezza personale con il Buonarroti, di conseguenza si mostra riassuntivo su alcuni punti, viceversa 
ampliati dal Condivi. 
 
111 Alamanno Salviati faceva parte di una famiglia di banchieri romani, capeggiati da Jacopo Salviati, che 
avevano filiali anche a Firenze e Pisa (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 129, n. 41; HATFILED 2002, p. 
18).  
 
112 Nella biografia condiviana la permanenza di Michelangelo a Carrara è legata al ricordo di un episodio 
particolare, uno degli aneddoti caratteristici del testo. La disgressione ripende un episodio tratto da 
Vitruvio, riportato anche dal Machiavelli nei Discorsi sopra la prima decade di Tito Livio, in cui si narra 
che l’architetto Dinocrate suggerì ad Alessandro Magno di edificare una città sul monte Atho che, vista da 
lontano, avrebbe avuto sembianze umane (vedi Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 129, n. 42; ACIDINI 

LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 109). L’artista ormai settantacinquenne nel ripensare ai periodi trascorsi tra i 
monti di Carrara ripensava a quel luogo da lui amato. Ed infatti sceglieva personalmente i blocchi di 
marmo per le sue opere più importanti perché nella materia era contenuta la forma che egli avrebbe dovuto 
liberare. Come giustamente scriveva Eugenio Battisti: «l’importanza che assume l’esecuzione è 
straordinaria. Essa è una lunga lotta per chiarire un’idea, come un atto d’amore che riveli un’essenza. 
Michelangelo cercava le statue nei marmi, così come voleva trasformare le rocce delle Apuane in colossi. 
Quindi ogni volta che era costretto ad obbedire a nuove leggi imposte dalla materia» (BATTISTI 1956, I, p. 
336). Le cave di Carrara sono inserite in un’atmosfera mitologica, là dove Michelangelo aveva ripercorso 
le tappe degli antichi. E qui la sua mente progettò cose grandi che non vennero mai portate a termine 
dolendosene ancora nell’età delle vecchiaia.  
 
113 Michelangelo iniziò a lavorare alla tomba di Giulio II in una bottega situata presso la chiesa di Santa 
Caterina delle Cavallerotte, edificio sacro vicino la basilica di San Pietro (ARMELLINI 1891, ed. 1942, II, p. 
966). La chiesa fu distrutta nel XVII secolo ma abbiamo una sua rappresentazione in un disegno 
cinquecentesco realizzato da Giovanni Antonio Dosio, ora conservato nel Gabinetto di Disegni e Stampe 
degli Uffizi. Vasari non aveva ricordato il luogo nella biografia torrentiniana del 1550 ma riprende il dato 
dal Condivi nell’edizione del 1568.  
 
114 Bramante non lavorò mai ad alcun progetto che riguardasse San Pietro in Vincoli. Condivi si confonde 
con il complesso di San Pietro in Montorio sul colle Gianicolo, dove l’architetto realizzò il celebre 
Tempietto in uno dei cortili del convento. Per il tempietto e la chiesa sul Granicolo vedi ZUCCARI 2004, pp. 
57-91. 
 
115 Le dure critiche espresse da Michelangelo circa l’operare di Donato Bramante erano  condivise, in 
realtà, da gran parte della critica a lui contemporanea. Sulla figura di Bramante esisteva, infatti, un duplice 
e contraddittorio giudizio; da una parte era lodato come colui il quale aveva portato avanti una nuova 
architettura, che riprendeva i modelli degli antichi, dall’altra la fretta di assecondare i committenti aveva 
attirato su di lui le critiche di scarsa affidabilità come costruttore. Molte delle strutture realizzate dal 
Bramante non rispondevano ai criteri imposti dal canone vitruviano e manifestavano carenze sotto un 
punto di vista costruttivo: problemi di statica e di tecniche murarie. Michelangelo condivideva entrambe le 
posizioni; in una lettera a Bartolomeo Ferrantino del 1547 giudicò l’architetto positivamente 
identificandolo come anello di congiunzione tra l’antico ed il moderno, grazie soprattutto alla 
progettazione di edifici a pianta centrale (Michelangelo a Bartolommeo Ferratino, Roma fine 1546 o primi 
del 1547: «Messer Bartolomeo amico caro, e' non si può negare che Bramante non fussi valente nella 
architectura quante ogni altro che sia stato dagli antichi in qua. Lui pose la prima pianta di Santo Pietro, 
non piena di confusione ma chiara e schietta, luminosa e isolata a torno, in modo che non nuoceva a chosa 
nessuna del Palazzo; e fu tenuta cosa bella, come ancora è manifesto; in modo che chiunche s'è discostato 
da decto ordine di Bramante, come à facto il Sangallo, s'è discostato dalla verità; e se così è, chi à ochi non 

513



   

 

                                                                                                                                                 
appassionati, nel suo modello lo può vedere», in MASTROCOLA 2006, p. 533). Estremamente  diversa è 
l’opinione espressa nel testo condiviano; qui le accuse di natura tecnica si uniscono alla disapprovazione 
dell’artista in merito alle scelte di Giulio II, il quale decise di intraprendere una riqualificazione della 
basilica di San Pietro (per una esauriente analisi della questione vedi BORSI 1989, pp. 25-40). Circa 
trent’anni più tardi, in riferimento al passo condiviano sul Bramante, l’erudito frate agostiniano Angelo 
Rocca (1545-1610) annottò sull’esemplare in suo possesso della Vita del Condivi la seguente postilla: 
Imputazione malevola … pasione et partialita. Il religioso fu nominato da Sisto V Segretario della 
Congregazione dell’Indice, un organo della Curia che si occupava di controllare la produzione e la 
circolazione di tutti i testi editi, di conseguenza, anche l’esemplare della Vita di Michelangelo venne letto e 
analizzato per controllare la sua ortodossia. Padre Rocca riserva al testo un’attenzione particolare, 
soprattutto nei punti dove si leggono espressioni ostili, come la critica mossa al Bramante, o di mancata 
fedeltà alla dottrina. In merito all’esemplare postillato possiamo dire che nella parte iniziale della 
cinquecentina sono sottolineate alcune parole o frasi da tener presente, riguardanti principalmente la 
formazione di Michelangelo, poi le sottolineature si accompagnano a delle manine di differente grandezza. 
Particolare rilevanza è data ai passi che riguardano il Vaticano, nello specifico i rapporti dell’artista con i 
Pontefici. L’esemplare in questione è inedito ed è conservato presso la Biblioteca Angelica di Roma. 
 
116 La realizzazione della tomba di Giulio II rappresenta una delle vicende più tormentate e sofferte della 
esistenza del Buonarroti. Immediatamente dopo la commissione del mausoleo da parte del pontefice, 
l’artista capì che con questo progetto avrebbe avuto l’opportunità di gareggiare e superare per perizia 
tecnica e per potenza espressiva gli artisti dell’antichità, le cui opere scoperte con gli scavi archeologici 
stavano affascinando l’umanità. La faccenda non prese, tuttavia, la piega sperata e si protrasse per quasi 
quarant'anni, dal 1505 al 1543, tra continui dissapori con la committenza, ripensamenti e 
ridimensionamenti dell'opera. Come lui stesso farà scrivere a Condivi si trattò di un autentico calvario che 
fino agli ultimi giorni della sua vita fu fonte di inesauribili accuse, tormenti e rimorsi. E furono proprio 
questi tormenti uno dei motivi determinanti che lo spinsero a promuovere una biografia per così dire 
autorizzata che avrebbe scagionato la propria condotta nei confronti degli eredi della Rovere e avrebbe 
difeso la propria moralità. La prima ad individuare tra le righe del testo condiviano le autogistificazioni del 
Buonarroti fu Paola Barocchi, la quale introdusse l’argomento nell’edizione comparata della due vite 
michelangiolesche del Vasari (Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. XVIII). Solo un accenno 
quello della studiosa, ampliato e argomentato anni dopo da Hellmut Wohl (CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 
XVIII) in una riedizione della Vita del Condivi, nonché da Johannes Wilde in un saggio sui primi biografi 
michelangioleschi (WILDE 1978, p. 12). Il commento più puntuale e ricco di spunti si deve tuttavia a 
Michael Hirst, il quale affrontò la problematica inserendola nel contesto culturale e sociale di quegli anni 
(HIRST 1991, p. 761; Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XI; Hirst 2004, pp. 41-43).  
 
117 I Prigioni eseguiti per la tomba papale erano sei ma due sono i cosiddetti Prigioni, oggi conservati a 
Parigi presso il Museo del Louvre. Concepiti inizialmente per il primo progetto del mausoleo, 
Michelangelo iniziò a lavorarvi effettivamente solo nel 1513, come testimoniato da una lettera pubblicata 
nell’Ottocento da Gaetano Milanesi (MILANESI 1875, p. 391). La vicenda delle sculture è piuttosto 
complessa per i continui passaggi di proprietà e, talvolta, per la discordanza delle fonti documentarie. Per 
la loro storia vedi HUARD 1940, pp. 373-386; DE TOLNAY 1951, p. 240; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, 
pp. 116-126.  
 
118 La descrizione condiviana del monumento di Giulio II è sicuramente più precisa rispetto al racconto 
fatto dal Vasari nella biografia torrentiniana del 1550. Quest’ultimo aveva una conoscenza limitata 
dell’originario progetto della tomba e, di fatti, non si dilunga nella spiegazione dell’opera, riservandogli lo 
stesso spazio di altre imprese michelangiolesche. Dopo la pubblicazione e la lettura della biografia del 
Condivi, Vasari si rese conto delle mancanze presenti nel suo testo e si preoccupò di incorporare molti 
delle informazioni a lui prima ignote. Nella biografia giuntina del 1568 l’impostazione della narrazione è, 
infatti, ripresa completamente dal Condivi mentre il contenuto talvolta è copiato pedissequamente, talaltrea 
è un’integrato con il precedente racconto.  
 
119 Condivi inizia a descrivere la tomba dicendo che si trattava di un un monumento isolato. Anche il 
Vasari nella biografia torrentiniana del 1550 aveva sottolineato la struttura libera sui quattro lati e riferito 
genericamente che l’opera era ricca di elementi decorativi.   
 
120 Vasari non parla delle misure e delle proporzioni del monumento nell’edizione torrentiniana del 1550 
ma le copia dal Condivi nella biografia giuntina del 1568. 
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121 Condivi si riferisce alle Erme che avrebbero dovuto essere addossate ai pilastri intervallanti le nicchie 
entro cui erano collocate le statue dei Prigioni. Anche Vasari aveva accennato alle Erme nella biografia del 
1550 ma arricchisce la descrizione sulla scia del Condivi nel testo del 1568. Nessuno dei due biografi 
fornisce alcun appiglio per l’interpretazione allegorica dei piastrini scolpiti; la critica ha proposto, tuttavia, 
molteplici significati (DE TOLNAY 1943-1960, IV, p. 26).  
  
122 Condivi interpreta i Prigioni michelangioleschi come le arti liberali promosse da Giulio II. Questo è uno 
dei punti di maggior divergenza rispetto a quanto scritto da Giorgio Vasari nel testo del 1550, là dove il 
biografo aveva identificato i Prigioni con generiche province. Secondo il biografo di Arezzo era possibile 
osservare le quattro sculture finite presso la casa romana dell’artista; quanto affermato non trova, tuttavia, 
effettiva corrispondenza dal momento che i Prigioni menzionati non possono essere identificati con alcuna 
statua che alla metà del Cinquecento si trovava a Macel de’ Corvi (per la questione vedi Barocchi in 
VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. 286, n. 138). Rispetto all’interpretazione allegorica delle sculture Vasari 
integra il testo del 1568 con quanto scritto dal Condivi. Delle opere viene è proposta, dunque, una duplice 
interpretazione: alcune rappresenterebbero le Arti liberali, altre le province sottomesse da Giulio II. 
 
123 La descrizione si riferisce al secondo piano del mausoleo che doveva essere decorato con quattro statue, 
una delle quali era un Mosè. Vasari nella  biografia del 1550 non aveva descritto le varie parti della tomba 
mentre nel 1568 riprende il racconto del Condivi arricchendolo di particolari. Riferisce infatti che le statue 
sarebbero state la Vita Attiva, la Vita Contemplativa, il Mosè e San Paolo. 
 
124 Il terzo e ultimo piano del mausoleo, secondo il Condivi, sarebbe stato occupato da due Angeli, uno 
ridente per l’ascesa del Papa al regno dei cieli, l’altro piangente per la sua dipartita. Vasari, che nella 
biografia del 1550 non aveva accennato a questo particolare, nell’edizione del 1568 riprende 
l’impostazione del racconto proposto dal Condivi ma se ne discosta per contenuto. Secondo il Vasari in 
cima alla tomba avrebbero trovato posto non due Angeli ma il Cielo e la Terra nell’atto di sostenere sulle 
spalle non un’arca ma una bara. Ad esprimersi su questa differente versione dei due biografi fu 
principalmente Erwin Panofsky, secondo il quale si deve dar credito al Vasari e intendere la parola bara 
come sinonimo del trono mobile usato spesso dai pontefici (PANOFSKY 1937, pp. 561-579). 
 
125 Nell’ultima parte della descrizione del monumento sono presenti le maggiori divergenze tra i due 
biografi. Mentre Condivi fa intendere che vi fosse un unico accesso alla tomba, nell’edizione giuntina del 
1568, Vasari ne indica due e propone una differente struttura interna del mausoleo. La critica si è trovata 
per lo più concorde nel ritenere più plausibile la descrizione offerta dal Vasari (DE TOLNAY 1951, p. 96: 
«L’interno dell’edificio racchiudeva una camera funeraria, specie di “cella” in forma di “tempietto” ovale, 
cioè circondata da colonne probabilmente coperta da una cupola, ovale essa pure […]. Vi si accedeva, a 
dire del Vasari, per due porte, situate medianamente nelle facciate strette, la testimonianza del Condivi ci 
dà invece una sola porta in mezzo alla facciata posteriore. L’asserzione del Vasari sembra più verosimile, 
in quanto spiegherebbee meglio le pietre finemente ornate del 1505, a destra e a sinistra, in alto e in basso, 
nella travata ora nascosta dalla stua del Mosè. È chiaro che prima di entrare nel tempietto, era previsto il 
passaggio davanti a questi ornamenti»).  
 
126 Anche in questo caso l’impostazione della descrizione condiviana è ripresa completamente dal Vasari 
nel testo del 1568 ma il contenuto è lievemente diverso. Le statue da più di 40 diventano 40 e aumentano 
anche gli ornamenti. 
 
127 Secondo il Condivi il primo progetto prevedeva la collocazione del mausoleo di Giulio II nella Tribuna 
della Basilica, la cui riqualificazione era iniziata per volere di Niccolo V (1447-1455) da Bernardo 
Rossellino e portata avanti sotto Paolo II (1466-1471) da Giuliano da Sangallo (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 
1976, p. 130, n. 48). Non ci sono altre fonti che confermino questa indicazione. Michelangelo accenna alla 
sistemazione solo in una lettera a Giuliano da Sangallo del 1506 senza tuttavia alcun riferimento utile: 
«[…]purché in campo de’cinque anni che noi siàno d’acordo la [tomba] sia murata in Santo Pietro, dove a 
quella piacerà», in MASTROCOLA 2006, pp. 316-317. 
 
128 Condivi rende noto che il monumento immaginato da Michelangelo era così grandioso da suscitare in 
Giulio II la voglia di rinnovare la basilica di San Pietro che avrebbe dovuto ospitarlo. A tal proposito il 
pontefice dopo aver vagliato diversi progetti, affidò a Donato Bramante l’incarico di occuparsi della 
riqualificazione dell’edificio sacro. Nella Vita torrentiniana Vasari non aveva accennato all’argomento ma 
lo aveva inserito nella biografia di Giuliano da Sangallo, là dove aveva attribuito proprio allo scultore e 
architetto fiorentino il merito di aver suggerito al papa l’impresa da affrontare («Nel ritorno di Giuliano in 
Roma si praticava che 'l divino Michele Agnolo Buonarroti dovesse fare la sepoltura di Giulio; per che 
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Giuliano confortò il Papa alla impresa, e che per tale edifizio si fabricasse una cappella aposta, e non pôr 
quella nel vecchio San Pietro, non ci essendo luogo: la quale cappella renderebbe quella opera più perfetta 
e con maestà. Laonde molti architetti fecero i disegni, di maniera che  venuti in considerazione aùppoco 
aùppoco, da una cappella si misero alla fabbrica del nuovo San Pietro. Era capitato a Roma Bramante da 
Urbino architetto, che tornava di Lombardia, e con mez[z]i straordinarî e con l'opera sua, insieme con 
Baldassar Perucci e Raffael da Urbino et altri architetti, mise tale opera in confusione, di maniera che 
molto tempo si consumò ne' ragionamenti; finalmente l'opera fu data a Bramante», VASARI 1550, ed. 1986, 
II, p. 605). Dopo la pubblicazione del testo condiviano, il Vasari, per far capire di essere a sua volta a 
conoscenza della problematica, inserì un accenno alla questione anche nella biografia michelangiolesca del 
1568, rendendo noto di averne parlato altrove («Onde cresciuto lo animo a papa Giulio, fu cagione che si 
risolvé a mettere mano a rifare di nuovo la chiesa di S. Piero di Roma per mettercela drento, come s'è detto 
altrove», VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. 28). 
 
129 Nel testo condiviano tutti gli avvenimenti riguardanti la realizzazione del monumento di Giulio II sono 
oggetto di un’attenzione particolare. Tramite le penna di Condivi, il Buonarroti voleva mettere in luce 
quanto vissuto da lui in prima persona; racconta così, con minuzia di particolari, perché il progetto non si 
fosse concretizzato. La biografia condiviana non è tuttavia la prima fonte ove compare questa specifica 
ricostruzione dei fatti. Già nel carteggio dell’artista si possono rintracciare delle lettere indirizzate a diversi 
personaggi dell’epoca ove l’artista lamenta il comportamento del Papa. A riguardo è degna di menzione 
un’epistola che rappresenta il resoconto più dettagliato sull’intera vicenda del monumento sepolcrale. Si 
tratta di una lettera del 1542 indirizzata ad un Monsignore, la cui identificazione è molto dubbia; forse si 
tratta di Marco Vigerio, vescovo di Sinigallia, incaricato da Alessandro Farnese di intervenire in favore di 
Michelangelo con Guidubaldo Della Rovere o più probabilmente dello stesso Alessandro Farnese 
(Michelangelo ad un Monsignore, Roma, avanti 24 ottobre 1542 in MASTROCOLA 2006, pp. 496-502). 
Diversa era stata, invece, la narrazione dei fattti restituita dal Vasari nella biografia del 1550, là dove non 
vi erano riferimenti a quanto accaduto all’artista nella città papale. Le annotazioni del Condivi vennero poi 
riprese doviziosamente dal Vasari nella successiva biografia michelangiolesca del 1568. 
 
130 Come giustamente sottolinea Paola Barocchi per tutta la vicenda inerente la tragedia della sepoltura il 
tono del Condivi è altamente drammatico, come da martirologio (Barocchi in VASARI 1550-1568, II, p. 
370, n. 270). Vasari, nella biografia del 1568, benché riprenda quasi pedissequamente quanto raccontato 
dal Condivi, elimina l’impostazione teatrale offerta dal rivale marchigiano. 
 
131 Con questa breve informazione Condivi vuole sottilmente informare delle qualità umane del suo 
maestro, che dimostra grande correttezza e onesta nei confronti dei manovali al suo servizio. Nella 
biografia del 1568 Vasari riprende l’episodio ma gli attribuisce meno risalto di quanto aveva fatto il 
Condivi. Sull’argomento è sempre da rileggere la lettera inviata da Michelangelo all’ignoto prelato dove è 
riportato con ulteriori dettagli lo stesso racconto del Condivi (Michelangelo ad un Monsignore, Roma, 
avanti 24 ottobre 1542 : «Seguitando pure ancora circa la sepultura di papa Iulio, dico che, poi che e' si 
mutò di fantasia, cioè del farla in vita sua, come è detto, e venendo cierte barche di marmi a Ripa che più 
tempo inanzi avevo hordinate a·cCarrara, non possendo avere danari dal Papa, per essersi pentito di tale 
opera, mi bisognò, per pagarei noli, o ciento cinquanta o vero dugiento ducati, che me gli prestò 
Baldassarre Balducci, cioè il banco di messer Iacopo Gallo, er pagare i noli <dei> sopra deti marmi; e 
venendo, in questo tempo, scarpellini da Fiorenza i quali havevo hordinati per deta sepultura, de' quali ne è 
ancora vivi qualchuno, e havendo fornita la casa che m'aveva data Iulio, diero a Santa Caterina, di leti e 
altre masseritie per gli omini del quadro e per altre cose per deta sepultura, mi parea senza danari essere 
molto impacciato; e stringiendo il Papa a seghuitare il più ch'i' potevo, mi fecie una mattina, che io ero per 
par<l>argli per tal conto, mi fecie mandare fuora da un palafreniere», in MASTROCOLA 2006, pp. 496-502). 
 
132 Il dialogo del testo condiviano è ripreso dal Vasari nella biografia del 1568, la dove quest’ultimo si 
preoccupa solo di modificare leggermente le battute del discorso diretto e di attenuare lo sdegno orgoglioso 
che caratterizza l’opera del Condivi.  
 
133 Anche in questo caso si vogliono dimostrare le qualità morali e umane del Buonarroti, così onesto e 
correto nei confronti dei suoi servitori da riceverne lui stesso danno. Ancora una volta il Vasari nella 
biografia michelangiolesca del 1568 riprende l’accaduto ma lo modifica leggermente per mitigarne il tono. 
Il passo condiviano può esssere confrontato con la già citata lettera scritta nel 1542 e indirizzata all’ignoto 
prelato («Come uno vescovo luchese, che vidde questo acto, disse al palafreniere: «Voi non conosciee 
costui?», el palafreniere mi disse: «Perdonatemi, gentiluomo, io ho commessione di fare così». Io me ne 
andai a casa e scripsi questo al Papa: «Beatissimo Padre, io sono stato stamani cacciato di Palazzo da parte 
della Vostra Santita, onde io le fo intendere che da ora innanzi, se mi vorra, mi cierchera altrove che a 
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Roma». E mandai questa lettera a messere Agostino scalco, che la dessi al Papa, e in casa chiamai uno 
Cosimo fallegname, che stava meco e facievami masseritie per casa, e uno scarpellino, che oggi è vivo, che 
stava pur meco, e dissi loro: «Andate per un giudeo e vendee ciò che è in questa casa e venitevene 
a·fFirenze». E io andai e montai in sulle poste e andamene verso Firenze. El Papa, avendo ricieputa la 
lettera mia, mi mandò dreo cinque cavallari, e' quali mi giunsono a Poggi Bonzi circa a tre ore di notte e 
presentornomi una lettera del Papa, la quale dicieva: «Subito visto la presente, sopto pena della nostra 
disgrazia, che tu ritorni a Roma». Volsono i deti cavallari che io rispondessi, per mostrare d'avermi trovato. 
Risposi al Papa che ogni volta che m'osservassi quello a che era obrigato, che io tornerei; altrimenti non 
sperassi d'avermi mai», in Ivi, pp. 500-501).    
 
134 Poggibonsi è un comune in Toscana in provincia di Siena, che dista da Firenze 46 kilomentri. 
 
135 Sappiamo che Michelangelo partì da Roma il 17 aprile 1506 grazia ad una lettera da lui inviata a 
Giuliano da Sangallo il 2 maggio successivo: «Della partita mia, egli è vero che io udi' dire el Sabato Santo 
al Papa, parlando chon uno g<i>oelliere, a·ctavola, e chol maestro delle cerimonie, che non voleva 
spendere più uno baiocho né in piere pichole né in grosse: ond'io ne presi amiratione assai; pure, inanzi che 
io mi partissi, gli domandai parte del bixognio mio per seguire l'opera. La sua Santità mi rispose che io 
tornassi lunedì: e vi tornai lunedì e martedì e mercholedì e giovedì, chome quella vide. All'ultimo, el 
venerdì mactina io fui mandato fuora, cioè cacciato via; e quel tale che me ne mandò, disse che mi chono-
scieva ma che aveva tal chomm<i>ssione», in Ivi, p. 316.  
 
136 Tutto il racconto della fuga da Roma ha un tono incalzante e melodrammatico, volto a far capire 
l’orgoglio dell’artista fermo sulle sue posizioni nonostante le imposizioni papali. La fermezza del 
Buonarroti è evidente anche nella risposta inviata al Papa. È stato sottolineata la singolarità del fatto che 
nel carteggio dell’artista si notano delle posizioni meno radicali nei confronti del pontefice quasi come se il 
Condivi volesse accentuare il risentimento provato dall’artista (Barocchi in VASARI 1550-1568, II, p. 378, 
n. 278). Questa enfatizzazione è comunque sempre da riferirsi alla volontà del Buonarroti, il quale in più 
punti della biografia fa scrivere al Condivi aneddoti ed episodi da lui vissuti che lo presentano come 
vittima degli eventi. Vasari riprende tutti i singoli episodi raccontati dal Condivi, talvolta anche con i 
medesimi termini, – vedi per esempio il sostantivo tristo, -  ma mostra di voler dare meno risalto ai tratti 
psicologici distintivi di Michelangelo, per esaltarne, viceversa, le capacità artistiche.   
 
137 Secondo il Condivi, seguito dal Vasari nell’edizione giuntina del 1568, Michelangelo sarebbe rimasto 
nei pressi di Firenze per tre mesi, ma, in realtà, l’intervallo temporale fu ben più lungo. Partì per Bologna 
nel novembre 1506, per cui dovette restare a Firenze sette mesi circa. I tre brevi papali ai quali accenna 
Condivi sono menzionati nella già citata lettera al Monsignore del 1542: «E standomi dipoi in Firenze, 
mandò detto Iulio tre brevi alla Signoria. All'utimo la Signoria mandò per me e dissemi: «Noi non 
vogliamo pigliare la ghuerra per te contra papa Iulio: bisogna che tu te ne vadi, e se tu vuoi ritornare a·llui, 
noi ti faremo letere di tanta autorita che, quando faciessi ingiuria a te, la farebbe a questa Signoria» E così 
mi fecie e ritornai al Papa; e quel che seghuì sarie lungho a dire. Basta che questa cosa mi fecie danno più 
di mille ducati, perché, partito che io fui di Roma, ne fu gran romore con verghogna del Papa;e quasi tutti e' 
marmi che io havevo in sulla piazza di Santo Piero mi furno sacheggiati, e massimo i pezzi piccoli, ond'io 
n'ebbi a rifare un'altra volta: in modo ch'io dico a' fermo che, o di danni o interessi, io resto avere dalle rede 
di papa Iulio cinque milia ducati; e chi mi a tolto tutta la mia giovineza e l'honore e la roba mi chiama 
ladro! E di nuovo, come ò scripto innanzi, l'imbasciadore d'Urbino mi manda a dire che io acconci la 
coscienzia mia prima, e poi verra la reificagione del Duca. Innanzi che e' mi faciessi dipositare 1400 ducati 
non dicieva così! In queste cose ch'io scrivo, solo posso errare ne' tempi dal prima al poi: ogni altra cosa è 
vera meglio ch'io non scrivo», in MASTROCOLA 2006, p. 501. Un accenno generico ai mezzi usati dal 
pontefice per convincere Michelangelo era stato fatto già da Vasari nella biografia del 1550, informazione 
diventata poi più precisa, sulla scia del Condivi, nel testo giuntino del 1568. Si conosce tuttavia solo uno 
dei brevi menzionati dai biografi mentre numerose sono le lettere inviate dal pontefice all’artista per conto 
di terzi. Tra queste da ricordare quelle di Giuliano da Sangallo, Baldinucci, Piero Rosselli (BAROCCHI-
RISTORI 1965-1983, I, pp. 13-17).  

138 L’episodio è ripreso dal Vasari nell’edizione del 1568, là dove è eliminato, tuttavia, il ruolo avuto da 
Pier Soderini. La possibilità di partire per Costantinopoli era effettivamente ventilata dal Buonarroti, come 
testimoniato da una lettera dell’1 aprile 1519 di Tommaso di Tolfo da Adrianopoli, trascritta per la prima 
volta da Karl Frey nel 1899 (FREY 1899, p. 137; BAROCCHI-RISTORI 1965-1983, II, pp. 176-177). Sempre 
per il sultano Bajaze II Leonardo da Vinci aveva progettato un grandioso ponte a una sola campata per 
unire Galata a Costantinopoli; il progetto è a noi noto grazie ad un piccolo disegno - 10 x 7,5 cm - con 
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annotazioni, conservato in un taccuino leonardiano di Parigi, il manoscritto di Leicester. Nel 2000, 
trascorsi 500 anni, un ingegnere norvegese della Nasa, Vebjorn Sand, dopo aver osservato il disegno in una 
mostra a Stoccolma, è riuscito a costruire il ponte in versione ridotta rispetto al progetto di Leonardo. 

139 Seguendo il Condivi, Vasari, nella biografia del 1568, attribuisce a Pier Soderini la responsabilità di 
aver convinto l’artista a riappacificarsi con il Papa. Quanto alla presunta ambasceria di Michelangelo non 
sono rimaste prove documentarie che confermino la notizia  (Barocchi in VASARI 1550-1568, II, p. 378, n. 
278).  
 
140 Nel 1504 il gonfaloniere Pier Soderini commissionò a Michelangelo l’affresco della Battaglia di 
Cascina da realizzarsi nella sala del Maggior Consiglio in palazzo della Signoria. Il soggetto da 
rappresentare riprendeva la famosa battaglia del 28 luglio 1364 quando i Fiorentini, guidati da Giovanni 
Acuto, sconfissero i Pisani. Pochi mesi prima il Governo della Supplica aveva affidato a Leonardo da Vinci 
l’esecuzione della Battaglia di Anghiari della quale la Battaglia di Cascina avrebbe costituito il pedant. Sia 
Leonardo che Michelangelo lasciarono incompiute le proprie Battaglie portando a compimento solo gli 
studi e i cartoni relativi. Vedi ACIDINI LUCHINAT 2007, p. 64 ss.  
 
141 Vasari in entrambe le biografie michelangiolesche è più preciso sulle caratteristiche dell’opera e 
fornisce maggiori dettagli in merito alla sorte del cartone. Effettivamente quest’ultimo passò di mano in 
mano per essere copiato e studiato, tanto che finì per essere smembrato e disperso tra le corti italiane. 
L’asserzione del Vasari circa il possesso di Roberto Strozzi di parte del cartone è confermata da una serie 
di lettere pubblicate nel 1857 da G. D’Arco (D’ARCO 1857, pp. 113-115). 
 
142 Michelangelo si trova a Bologna dalla fine del 1506 alla primavera del 1508, come testimoniano le 
numerose lettere inviate ai familiari (vedi MASTROCOLA 2006, pp. 317- 341); una volta riappacificatosi con 
il Papa rimase nella città per terminare la colossale statua bronzea. 
 
143 Tramite l’aneddoto del monsignore emerge l’orgoglio di Michelangelo per la propria condizione 
sociale. Ancora una volta è sottolineata l’opinione comune secondo la quale la carriera artistica aveva poco 
a che fare con la condizione della classe abbiente. Già nelle prime pagine della biografia, il Condivi aveva 
ricordato, infatti, l’iniziale contrarietà del padre di Michelangelo alla notizia che il figlio avrebbe voluto 
intraprendere il mestiere di artista (vedi supra nota n.° 26). In questo caso a sostenere la categoria fu il 
Papa in persona, il quale, nonostante gli screzi avuti con Michelangelo, non esitò a maltrattare il prelato per 
quanto aveva osato dire. Nel 1568 l’episodio sarà ripreso con compiacimento dal Vasari da sempre 
impegnato a rivalutare lo status sociale degli artisti.  
 
144 Il racconto del Condivi è ripreso puntualmente dal Vasari nella biografia giuntina del 1568; si notano 
unicamente delle piccole differenze nel costrutto delle frasi, per esempio nell’uso del discorso diretto o 
nella caratterizzazione della scena. Vasari scrive che il Papa picchiò il vescovo con una mazza; 
generalmente queste espressioni colorite appartengano più alla narrazione del Condivi, ma, in questo caso, 
l’argomento toccava molto il biografo di Arezzo, che non esitò a sottolinearlo con enfasi. Per quanto le 
biografie michelangiolesche abbiano come protagonista Michelangelo e ci informino della sua vicenda e 
del suo modo di essere, a un’attenta lettura possiamo trovare tracce anche del carattere dell’autore dei testi, 
come in questo caso avviene per il Vasari. 
 
145 In merito alla statua bronzea di Giulio II cui accenna il Condivi, seguito dal Vasari nell’edizione 
giuntina del 1568, è da riferire che mancano notizie certe per cui i tentativi di ricostruirne l'iconografia non 
possono andare oltre il campo delle semplici ipotesi. L’unica fonte che ne documenti l’aspetto è un disegno 
di ignoto artista cinquecentesco conservato a Parigi presso il Museo del Louvre (inv. 1466), dove si vede la 
statua sistemata sul timpano triangolare sovrastante il portale centrale della basilica di San Petronio.  
L’opera fu issata lì il 21 febbraio 1508 ma, pochi anni dopo, precisamente l’11 dicembre 1511, quando i 
Bentivoglio rientrarono in città, venne tirata giù a furor di popolo e distrutta. I pezzi furono inviati al duca 
Alfonso d'Este che li fece fondere per ricavare una colubrina, chiamata la "Giuliana". Vedi BALDINI 1973, 
pp. 94-95; ACIDINI LUCHINAT 2005, ed. 2010, p. 114. 

 
146 Secondo le parole del Condivi il papa sarebbe stato in posizione benedicente ma il suo gesto, forse a 
causa di uno sguardo troppo severo, più che benevolo appariva minaccioso. Vasari nell’edizione 
torrentiniana non accenna al particolare della mano benedicente tuttavia ricorda lo sguardo minaccioso 
della statua; diverso il discorso per l’edizione giuntina del 1568 dove, pur riportando fedelmente quanto 
scritto diciotto anni prima, integra il suo racconto con quanto scritto dal Condivi. Sembra singolare a prima 
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vista che nell’edizioni vasariana sia presente un aneddoto legato alla realizzazione della statua viceversa 
taciuto dal Condivi, dal momento che questo tipo di episodi coloriti sono utilizzati maggiormente dal 
biografo marchigiano. In realtà, quest’ultimo inserisce l’aneddoto a fine testo in quella che potremmo 
definire un’appendice delle scene e delle caratteristiche più personali che riguardavano il Buonarroti per 
evidenziare la sua sagacia (per l’aneddoto condiviano vedi il testo supra p. 481).  
 
147 Rispetto le misure della grande statua bronzea le fonti sono discordi. Vasari dice che la scultura era alta 
cinque braccia d’altezza; un braccio fiorentino equivale a 58,8 cm circa quindi sarebbe stata 294 cm 
(Barocchi in VASARI 1550-1568, II, p. 395, n. 287).     
 
148 Alla fine del marzo 1508 Michelangelo arrivò a Roma, convocato da papa Giulio II, il quale 
sicuramente dal 1506, ma forse anche prima, aveva in mente di affidare all’artista l’incarico di affrescare la 
volta della Cappella Sistina (BAROCCHI-RISTORI 1965-1983, I, p. 16, n. X). La motivazione contingente 
che spinse a promuovere la commissione della volta fu una crepa che si aprì nel muro della cappella nel 
1504. Per il peso delle strutture costruite al tempo di Sisto IV si stavano verificando, infatti, una serie di 
cedimenti e di crolli che ebbero luogo a più riprese; solo nel 1565 Pirro Ligorio e il Vignola avrebbero 
eseguito consolidamenti strutturali. 
 
149 Da notare come Vasari nell’edizione torrentiniana scrive che Giulio II avrebbe voluto far dipingere a 
Michelangelo tutta la Cappella Sistina, lasciando intendere che si sarebbero distrutti gli affreschi 
quattrocenteschi realizzati sulle pareti, ma, nella successiva edizione del 1568, elimina l’informazione e 
riferisca solo della commissione della volta. 
 
150 Condivi in più punti della biografia sottolinea che Michelangelo si riteneva  principalmente uno 
scultore. Tale considerazione è evidente anche dal maggior peso attribuito nel testo alla scultura piuttosto 
che alla pittura.  
 
151 La decisione di Giulio II di far eseguire la decorazione a Michelangelo generò le invidie degli artisti 
contemporanei. Sull’argomento Vasari nell’edizione del 1568 inserisce una digressione in merito al ruolo 
avuto dal Bramante per la costruzione dei ponteggi. L’episodio a prima vista non sembra dipendere dal 
testo condiviano ma in realtà anche in questo caso vi è una ripresa del testo condiviano. Il biografo 
marchigiano parla dell’accaduto verso la fine del volume quando esalta le varie abilità del suo maestro (per 
l’aneddoto condiviano vedi il testo supra p. 465).  
 
152 Per cercare di far cogliere la grandiosità e l’innovazione della volta michelangiolsca, Condivi inserisce 
un preambolo sulla struttura d’insieme degli affreschi per poi procedere alla descrizione delle Storie della 
Genesi. Diverso criterio era stato adottato dal Vasari nella biografia torrentiniana del 1550, là dove la sua 
narrazione era iniziata con la descrizione di singole storie e figure. Nella successiva edizione del 1568 
segue il Condivi nell’impostazione del racconto ed inserisce un passo di raccordo.   
 
153 Condivi inizia la descrizione della volta dalla fascia che potremmo definire intermedia, vale a dire la 
zona dove sono affrescate le Sibille e i Profeti nonché i piccoli putti a mò di cariatidi, sorreggenti le finte 
cornici marmoree che inquadrano le Storie della Genesi. Come argomenta la Acidini Luchinat la ragione 
per la quale Condivi iniziò la descrizione da quel punto è riconducibile al fatto che lì «si addensano gli 
elementi plastici dipinti a finto rilievo, conferenti credibilità al sistema architettonico-scultoreo dell’intera 
volta. Fu forse da quella che Michelangelo avviò il processo creativo, decidendo di caratterizzare l’intero 
sistema pittorico in termini di massa e peso» (ACIDINI LUCHINAT 2007, p. 117).  
 
154 L’espressione “corna delle lunete” si ritrova in una lettera indirizzata dal Caro a Taddeo Zuccaro, ove è 
descritta la decorazione di palazzo Farnese a Caprarola (Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. VIII).  
 
155 Per descrive la volta Condivi ricorre alle parole vano e vani, termini usati da Annibal Caro per 
descrivere a Onofrio Panvinio il progetto dello studio di Alessandro Farnese a Caprarola (CARO ed. 1957-
1961, III, p. 237). 
 
156 Condivi descrive le scene secondo l’ordine teologico corretto che le poneva in coincidenza con le scene 
affrescate al tempo di Sisto IV. Così facendo si discosta dall’ordine esecutivo seguito da Michelangelo: 
l’artista aveva iniziato ad affrescare le Storie dalla parete d’ingresso verso l’altare, dunque, la Separazione 
della luce dalle tenebre fu l’ultima scena ad essere eseguita.  
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157 Come ha notato Ellmut Wohl, grazie alla descrizione dell’angelo situato alla sinistra di Dio possiamo 
capire che il biografo stava guardando l’affresco con le spalle all’altare e la fronte all’ingresso. Tuttavia 
nella penultima scena, il Diluvio Universale, inverte il punto di vista (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 
133).  
 
158 Il profeta Iona è posto sulla parete dell’altare ed occupa una posizione di primo piano per ragioni 
teologiche: la sua vicenda è infatti un’anticipazione della Resurrezione di Cristo (vedi ACIDINI LUCHINAT 
2007, p. 188). Condivi sottolinea la bravura dell’artista nel creare gli scorci e, ancora una volta, ricorre 
all’espressione contrarietà dei siti, per esprimere che la figura del Veggente si ritrae dalla profondità 
retrostante e si contrappone alla struttura architettonica aggettante in avanti.   
 
159 Condivi si riferisce alla coppia di vele angolari che Michelangelo decise di riunire realizzando così 
quattro pennacchi angolari. Nello spazio formatosi raffigurò episodi incentrati sul tema della salvezza 
d’Israele. 
 
160 Vasari è più accurato nella descrizione del varie scene affrescate sulla volta, la cui iconografia si 
presenta estremamente interessante. È da sottolineare che gli affreschi michelangioleschi si legano 
indissolubilmente con i temi della fascia inferiore realizzati sotto il pontificato di Sisto IV della Rovere. Le 
storie parallele di Mosè e di Cristo presentano infatti una unitarietà teologica e ideologica con la parte 
superiore ideata da Michelangelo, là dove vi è il proseguimento della narrazione delle Sacre Scritture. 
L’intento era di dimostrare la coincidenza dell’Antico Testamento col Nuovo Testamento, del presente col 
passato dell’uomo. Vedi DANESI SQUARZINA 1991, I, pp. 213-249; CALVESI 1997, pp. 94-120. 
 
161 Maurizio Calvesi nel suo importante e fondamentale contributo circa la decifrazione del programma 
iconografico della Sistina data le due scene dei pennacchi, La Crocifisione di Amman e Il serpente di 
bronzo, al tempo dell’esecuzione del Giudizio Universale (1537-1541). In realtà sulla base di due disegni 
ricavati dagli affreschi prima del 1537, la Danesi Squarzina ha potuto dimostrare la contemporaneità con 
gli altri affeschi della volta. Vedi DANESI SQUARZINA 1991, I, pp. 248-249. 
 
162 Ritorna l’espressione contrarietà dei siti usata anche nella descrizione della figura del Profeta Iona (vedi 
supra nota n.° 158).   
 
163 Condivi ricorda l’inconveniente tecnico per sottolineare l’inesperienza del Buonarroti in materia 
pittorica. Diede, così, maggior risalto a quanto detto in precedenza e cioè che l’arte del suo maestro era la 
scultura e che a ragione egli si era dimostrato riluttante ad accettare l’incarico di affrescare la volta. I 
problemi tecnici verificatisi in corso d’opera non sono menzionati dal Vasari nell’edizione del 1550, il 
quale probabilmente ne era all’oscuro. Dopo aver letto il testo condiviano, Vasari volle, dunque,  
informarsi direttamente dal Buonarroti di quanto accaduto in quel frangente e inserì le notizie nella 
biografia del 1568. I problemi si verificarono soprattutto sull’affresco del Diluvio che fu colpito da muffe, 
dovute ad un eccesso di umidità dell’intonaco. Vedi quanto scritto in proposito in COLALUCCI 1994, pp. 
77-82. 
 
164 L’annotazione non avesse avuta l’ultima mano è sicuramente la più dibattuta dell’intero testo 
condiviano e, in occasione dei restauri della volta, avvenuti nel 1990, divenne motivo di discussioni e 
controversie. A detta del biografo, seguito alla lettera dal Vasari nella Giuntina del 1568, Michelangelo 
avrebbe dovuto eseguire dei ritocchi a secco ma per l’impazienza del papa rinunciò all’intento. Quanto 
detto venne smentito  dallo stesso Buonarroti circa trent’anni più tardi in una delle postille dettate a Tiberio 
Calcagni e rintracciate da Ugo Procacci su un esemplare della biografia condiviana: «Che ultima mano? 
L’era fornita come ora, ma io non la volevo scoprire in pezzi» (Elam-Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 1998, 
p. XXII; in merito alle postille vedi quanto discusso supra nota n.° 39). È probabile che i ritocchi non 
fossero previsti dal Buonarroti dal momento che le applicazioni a secco rinvenute dai restauratori sono 
molto limitate e si concentrano sui contorni delle figure.  
 
165 La notizia fornita da Condivi circa la volontà di Raffaello di completare la volta iniziata da 
Michelangelo non è confermata da ulteriori fonti. Solo Vasari nella biografia giuntina del 1568 riprende la 
notizia pedissequamente dal Condivi. Gli studiosi Sette-Ottocenteschi vi diedero credito (per un riassunto 
delle posizioni in proposito vedi Barocchi in VASARI 1962, II, pp. 437-439, n. 339) mentre la critica del 
Novecento vi diede scarsa attendibilità (DE TOLNAY 1943-1960, II,  pp. 3-5). 
 
166 L’ennesima critica all’operare di Donato Bramante è mitigata dal Buonarroti circa trent’anni dopo la 
pubblicazione del testo condiviano. In una delle postille dettate dall’artista a Tiberio Calcagni  si legge: «O 
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questo non dissi io mai, non che al papa, a persona male di niuno» (Elam –Nencioni in CONDIVI 1553, ed. 
1998, p. XXII).   
 
167 L’affermazione che Michelangelo avrebbe realizzato la volta senza l’ausilio di aiuti è una leggenda che 
risale all’artista stesso. In proposito è di grande importanza quanto scritto dal Vasari, là dove nella 
biografia del 1550 sottolinea che, dopo aver iniziato i cartoni per la volta, l’artista decise di chiamare degli 
aiutanti da Firenze. Effettivamente, tramite la mediazione di Francesco Granacci, che svolgeva il ruolo di 
capomastro fiduciario, fece arrivare da Firenze una serie di artisti fiorentini da impegnare nella fase della 
stesura a fresco (sulla figura del Granacci vedi quanto discusso supra nota n.° 25). Solo in un secondo 
tempo, insoddisfatto del loro operato, decise di esonerarli dall’impegno e di portare a termine il lavoro da 
solo. Ed infatti, la metà della volta, dipinta tra il 1511 e il 1512, si deve alle sole forze del Buonarroti 
(MANCINELLI 1994, pp. 43-49). Da notare come Giorgio Vasari nell’edizione giuntina del 1568, benché 
mantenga la versione dei fatti riferita nel 1550, riprende letteralmente questa frase del Condivi.  
 
168 Il motto citato dal Condivi venne ripreso dal Vasari nella biografia del 1568. Come è stato notato fin 
dall’Ottocento (vedi in proposito il resoconto di Paola Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, II, p. 447, 
n. 347) l’espressione è da mettere in relazione con una lettera scritta da Michelangelo a Fattucci nel 
gennaio del 1524, in cui si parla del primitivo progetto della volta (BAROCCHI-RISTORI 1965-1083, III, pp. 
10-11).   
 
169 Per curare i disturbi agli occhi l’artista scrisse delle ricette su un foglio conservato presso la Biblioteca 
Apostolica Vaticana. Vedi Ragionieri in CATANIA 2004, p. 42, n. 8. 
 
170 L’impresa della volta Sistina dovette essere estremamente impegnativa per l’artista. A riguardo si deve 
ricordare un celebre sonetto scritto dal Buonarroti nel 1508-1512 in cui sono ricordati con ironia gli sforzi 
compiuti. Il foglio, conservato a Firenze presso l’Archivio di Casa Buonarroti, presenta inoltre un piccolo 
schizzo caricaturale che raffigura l’artista mentre affresca la volta. Vedi Weill-Garris Brandt in FIRENZE 
1999, pp. 416-417, n.76. 
 
171 Il rapporto così stretto e vivace intercorso tra il Buonarroti e Giulio II ha suscitato grande interesse in 
svariati campi. A titolo esemplificativo si ricordi il libro di Irving Stone, Tormento ed Estasi, del 1961, 
trasposto in pellicola con la regia di Carol Reed nel 1965. 
 
172 Condivi ci informa della volontà di Giulio II che Michelangelo portasse a termine il suo monumento 
sepolcrale. A tal fine si era rivolto a due personaggi a lui vicini: il cardinale Aginense e il cardinale 
Santiquattro. Nonostante le disposizioni testamentarie del pontefice, la realizzazione del monumento 
avrebbe procurato all’artista dolori e travagli preannunciati esplicitamente dal Condivi. Vasari anche in 
questo caso si mostra più accurato nella biografia giuntina rispetto a quanto scritto nella biografia 
torrentiniana, là dove era passato direttamente dall’elogio della Volta Sistina al nuovo impegno dell’artista 
per la realizzazione della tomba, senza tuttavia accennare al coinvolgimento dei due prelati.  
 
173 Per primo Giovanni Bottari identificò il cardinale Santiquattro con il prelato fiorentino Lorenzo Pucci e 
il cardinale Aginense con Leonardo Grossi, figlio di una sorella di papa Sisto  IV della Rovere e quindi 
rappresentante degli interessi della famiglia (BOTTARI 1759-1760, III, p. 232, n. 2).  
 
174 Il secondo contratto per la realizzazione della tomba fu pubblicato per la prima volta nel XVII secolo da 
Martinelli, il quale riportò una data errata: 1517. Nell’Ottocento Gaeano Milanesi trascrisse l’intero 
documento e restituì la data correta, 6 maggio 1513 (MILANESI 1875, pp. 635-637; BARDESCHI CIULICH 
2005, pp. 43-48). Il progetto iniziale venne rivisto e modificato, infatti, dal mausoleo libero sui quattro lati 
si passò alla realizzazione di una imponente tomba addossata alla parete e costituita da più registri 
sovrapposti.  
 
175 Giulio II morì il 21 febbraio 1513 e l’11 marzo successivo fu eletto al soglio pontificio Giovanni di 
Lorenzo de' Medici con il nome di Leone X. Il pontefice decise di bandire  un concorso per la 
progettazione architettonica della facciata della Basilica di San Lorenzo. Vi parteciparono Giuliano da 
Sangallo, Jacopo Sansovino, Baccio d'Agnolo, lo stesso Raffaello ma la scelta cadde su Michelangelo, il 
quale ideò delle soluzioni geniali e grandiose destinate, purtroppo, a restare incompiute. La progettazione 
da lui immaginata è a noi nota grazie ai disegni e al celeberrimo modello ligneo, conservati a Firenze nella 
collezione di Casa Buonarroti. Il contratto fu stipulato tra Leone X e l'artista il 19 gennaio 1518 ma il 10 
marzo 1520 è registrata la sua rescissione. Il materiale fino ad allora raccolto viene destinato a pavimentare 
la chiesa di Santa Maria del Fiore. Tuttavia l'attività del cantiere continuò, pur se a rilento, fino all'aprile 
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del 1521, quando morì Leone X. Da allora i lavori subirono una fase di stallo che portò al definitivo 
abbandono del progetto. Vedi CONTARDI-ARGAN 1990, pp. 161-171. 
 
176 Michelangelo anche in questo caso sembra volersi discolpare dal fatto che si era impegnato nella 
realizzazione di un’altra impresa architettonica, togliendo tempo prezioso alla realizzazione del 
monumento Della Rovere. Queste giustificazione sono completamente assenti nella biografia torrentiniana 
del Vasari ma sono inserite nel testo giuntino del 1568. Nel 1550 Vasari aveva parlato della commessa di 
portare a termine la facciata laurenziana ma da questa era subito passato a narrare gli spostamenti 
dell’artista, al contrario, nel 1568 arricchisce il suo racconto poiché percepisce l’importanza data dal 
Buonarroti alla questione della tomba papale. 
 
177 Pietrasanta è un’antica città di origine medioevale fondata nel 1255 dal podestà di Lucca Guiscardo da 
Pietrasanta - che diede alla città il suo nome e lo stemma del casato - intorno alla preesistente "Rocca di 
Sala" fortezza di epoca Longobarda. Tra il XV e il XVI secolo fu oggetto di alterne dominazioni da parte di 
Lucca, Genova e Firenze. Nel 1513 Leone X, per porre fine alle contese, assegnò definitivamente il 
possesso delle terre al Capitanato di Pietrasanta e intimò a Michelangelo di trarre i suoi marmi dalle cave 
che si trovavano nella zona. Nello specifico le cave erano quelle di Serravezza, situate sul monte Altissimo, 
a pochi kilometri da Pietrasanta. L’artista nel luglio 1515 scrisse al fratello Buonarroto per capire se quei 
luoghi fossero accessibili o meno (Michelangelo a Buonarroto 7 luglio 1515: «Mandati pel passato, in una 
tua, una di Michele; vorrei mi facessi rispondere, acciò che io possa pigliare altro partito. Benché e' non sia 
da fondar cosa nessuna sopra Michele, pure questa chosa che io gli domando credo che la sappi, cioè se io 
son per avere marmi questa state da Pietrasanta; perché qua m'a decto Domenicho Boninsegni che intende 
che la strada è presso e facta. Però di' a Michele che mi risponda. Non altro. Badate al facti vostri e 
massimo dell'anima, perché oggi par che bisogni», in MASTROCOLA 2006, p. 391). 
 
178 Rispetto allo sfruttamento delle cave toscane Vasari nella biografia torrentiniana non dà alcuna 
informazione. Erroneamente scrive, infatti, che da Carrara l’artista aveva riportato un grande colonna, ma 
nell’Introduzione della Giuntina si corregge e riferisce l’esatta provenienza dalle cave di Serravezza 
(Vasari 1568, ed. 1991, p. 46: «Sono ancora dalle cave di Serravezza, in quel di Pietrasanta, avute colonne 
della medesima altezza, come si può vedere una di molte che avevano a essere nella facciata di San 
Lorenzo di Firenze,  quale è oggi abbozzata fuor della porta di deta chiesa, dove l'altre sono parte alla cava 
rimase e parte alla marina»). Sembra, dunque, che nel 1550, il biografo di Arezzo non fosse al corrente 
della permanenza di Michelangelo nei luoghi di Pierasanta e solo in vista della successiva pubblicazione si 
aggiornò sulle notizie condiviane.  
 
179 La questione del trasporto dei marmi era fondamentale dal momento che poche strade potevano 
permettere un viaggio sicuro. Le preoccupazioni dell’artista emergono nel copioso carteggio 
michelangiolesco, diretto e indiretto, che va dal 1515 al 1517 (vedi MASTROCOLA 2006, pp. 391-410). Per 
ovviare al problema il Buonarroti chiese al gonfaloniere Jacopo Salviati l’incarico di dirigere i lavori di 
costruzione della strada da Pietrasanta e Seravezza. Altri impedimenti erano legati alla cavatura del marmo, 
all’inesperienza degli scalpellini e alle imperfezioni del materiale (Michelagnelo a Buonarroto, Pietrasanta, 
18 aprile 1518: «Questi scharpellini che io menai di chosta non si intendono niente al mondo né delle 
chave né de' marmi. Chostonmi già più di cento trenta duchati e no' m'anno ancora chavata una schaglia di 
marmo che buona sia; e vanno ciurmando per tucto che anno trovato gran chose, e cerchono di lavorare per 
l'Opera e per altri cho danari che gli anno ricievuti da me. Non so che favore s'abino, ma ogni chosa sapera 
el Papa. Io, poi che mi fermai qui, ò buctato via circha trecento ducati e non vego ancor nulla che sia per 
me. Io ò tolto a·rrisuscitar morti a voler domestichar questi monti e a mecter l'arte in questo paese; che 
quando l'Arte della Lana mi essi, oltre a' marmi, cento duchati el mese, che io facessi quello che io fo, non 
farebbe male, non che non mi fare el partito. Però rachomandami a Iachopo Salviati e schrivi pel mio 
garzone chome la chosa è ita, acciò che io pigli partito subito, perché mi consumo a star qui sospeso», in 
Ivi, p. 409). 
 
180 Condivi, seguito poi dal Vasari, ricorda cinque  colonne, ma, in realtà, Michelangelo stesso parla di sei 
colonne (vedi la lettera di Michelangelo a Domenico Buoninsegni[?], Roma, fine febbraio-10 marzo 1520, 
in BAROCCHI-RISTORI 1965-1983, pp. 218-221) 
 
181 Michelangelo era convinto della qualità superiore dei marmi di Carrara e lì preferiva recarsi anche per 
l’amicizia che lo legava al marchese di Massa, Alberico Malaspina. Quest’ultimo si sentì ferito dal fatto 
che l’artista aveva scelto le cave di Pierasanta a scapito delle proprie e, fino al gennaio del 1519, si mostrò 
ostile a intraprendere nuovamente la collaborazione per il trasporto dei marmi. Da  una lettera inviata 
dall’artista al fratello Buonarroto sembra che i carraresi, offesi dal suo voltafaccia, boicottassero la sua 
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attivita nei loro territori (Michelangelo a Buonarroto Buonarroti, Pierasanta 2 aprile 1518: «Però fa' 
intendere quello ti scrivo a decto Iachopo e rachomandami a sua Magnificenti<a>, e prega quella mi 
rachomandi, a Pisa, a·ssua uomini, che mi faccino favore a trovare barche per levare e' mia marmi da 
Charrara. Sono stato a Gienova e ò chondocto quattro barche alla spiaggià per charichargli. E' Charraresi 
anno chorrotti e' padroni di decte barche e anno pensato d'assediarmi, i' modo che io non ò facto 
chonclusione nessuna, e chredo oggi andare a Pisa per provedere dell'altre. Però rachomandami, chom'è 
detto, e scrivimi», in MASTROCOLA 2006, p. 407). 
 
182 Da notare che Vasari nella biografia del 1568 riprende il Condivi anche nei passi di raccordo tra un 
argomento e l’altro.  
 
183 Fallita l’impresa della facciata di San Lorenzo, l’artista riprese i lavori per la sepoltura di Giulio II. Si 
noti la differenza tra il testo del Condivi rispetto a quello del Vasari. L’intento del Condivi era di 
scagionare il Maestro dalle accuse di negligenza, di conseguenza attribuisce ad una iniziativa personale del 
Buonarroti il fatto che egli avesse ripreso a lavorare al monumento di Giulio II. Al contrario, Vasari, fiero 
mediceo, motiva la circostanza con l’ascesa al soglio pontificio di un papa straniero che non aveva interessi 
ad impegnare il sommo artista in altri progetti.   
 
184 Con la morte di Leone X, avvenuta il primo dicembre 1521, si passò dal fiorente mecenatismo e dalla 
mondanità della corte all'austerità del fiammingo Adriano VI, eletto il 9 gennaio successivo. Sulla figura di 
Adriano VI vedi Gaetani in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, I, pp. 337-342. 
 
185 Michelangelo, dopo la morte di Leone X, che con le sue commissioni gli aveva dato la possibilità di 
sottrarsi alle pressioni dei Della Rovere,  si vide costretto da Francesco Maria Della Rovere a ottemperare 
al contratto stipulato. In quegli anni l’artista realizzò i Prigioni, oggi a Firenze presso la Galleria 
dell’Accademia e il Genio della Vittoria, custodito in Palazzo Vecchio.  
 
186 Seguendo il Condivi, il viaggio a Roma di Michelangelo dell’aprile 1532 dovrebbe essere ricondotto 
alla riappacificazione con Giulio de’Medici, futuro papa Clemente VII. In realtà il viaggio si deve 
all’insistenza degli eredi Della Rovere, i quali volevano concludere un nuovo accordo (si vedano in 
proposito le lettere inviate da Sebastiano del Piombo all’artista che vanno dal 24 novembre 1531 al 15 
marzo 1532 in BAROCCHI- RISTORI 1965-1983, III, pp. 342-347, 355-357, 360, 374-375, 382-384). 
 
187 Non è pervenuto sino al noi il contratto di allogazione per la Sacrestia Nuova, ma dalle memorie 
dell’epoca si ricava che i lavori iniziarono intorno al 1520 quindi prima della morte di Leone X (le fontti 
sono riassunte e citate da Barocchi in VASARI 1550-1568, ed. 1962, p. 763, n. 463). E, sulla fine del 1523, 
prima di diventare papa, Clemente VII riprende le trattative (Michelangelo a Fattucci, Roma, fine di 
dicembre 1523: «E se 'l chardinale de' Medici vole ora di nuovo, chome voi mi dite, che io facci le 
sepulture di San Lorenzo, voi vedete che io non posso, se lui non mi libera da questa chosa di Roma; e se 
lui mi libera, io gli promecto lavorare per lui senza premio nessuno tucto 'l tempo che io vivo. Non già che 
io domandi la liberatione per non faredecta sepultura di Iulio, ché io la fo volentieri, ma per servirlo; e se 
lui non mi vuole liberare, e che e' voglia qualche chosa di mia mano in dette sepulture, io m'ingegnierò, 
mentre lavorerò la sepultura di Iulio, di pigliar tempo di far chosa che gli piaccia», in BAROCCHI- RISTORI 
1965-1983, III, pp. 10-11). 
 
188 Giulio de' Medici (Firenze, 1478 – Roma, 1534), esponente della famiglia fiorentina dei Medici, venne 
eletto al soglio pontificio con il nome di Clemente VII, il 19 novembre 1523.  Fu un pontefice molto 
attento alla politica italiana ed europea e, allo stesso tempo, un grande mecenate. Sulla sua figura vedi 
Prosperi in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, XXVI, pp. 223-259. 
 
189 Quanto scritto dal Condivi è ripreso ancora una volta dal Vasari nell’edizione giuntina del 1568. 
Tuttavia il racconto di entrambi i biografi è estremamente riduttivo rispetto alle complesse vicende 
riguardanti il monumento nel periodo compreso tra l’elezione di Clemente VII e il 1526.  
 
190 Il terzo decennio fu un anno ricco di avvenimenti politici di rilievo. Nel 1527 ci fu il Sacco di Roma da 
parte dei lanzichenecchi di Carlo V. L’invasione fu devastante e incoraggiò l’insurrezione dei fiorentini 
contro lo strapotere della famiglia de’ Medici. Si instaurò così un nuova Repubblica guidata da Niccolò 
Capponi, un aristocratico che aveva sempre mostrato simpatie repubblicane. La sua politica moderata 
sollevò, tuttavia, il malcontento della fazione più radicale che lo destituì dalla carica, eleggendo al suo 
posto Francesco Carducci. Nel frattempo Clemente VII decise di allearsi con Carlo V promettendogli 
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l’incoronazione imperiale a patto che riportasse la sua famiglia al governo. In vista dell’arrivo delle truppe 
si decise di adeguare le cinta murarie della città alle nuove esigenze belliche. Vedi SPINI 1999, pp. 50 ss. 
 
191 I Medici furono cacciati da Firenze il 17 maggio 1527 (Varchi III in Opere, I, p. 44). Un anno dopo 
Michelangelo fu nominato prima perito alle fortificazioni, poi il 10 gennaio 1529 membro dei Nove della 
Milizia ed infine il 6 aprile Governatore e Procuratore generale alle fortificazioni (MILANESI 1875, p. 701). 
Mentre nella biografia torrentiniana Vasari accenna di sfuggita alle fortificazioni e al ruolo avuto da 
Michelangelo, nella successiva edizione cerca di essere più preciso riprendendo quanto scritto dal Condivi. 
Effetivamente Michelangelo ebbe un ruolo di primo piano, infatti è ricordato in più fonti dell’epoca. Tra 
queste spiccano il Trattato di Francisco de Hollanda (MODRONI 2003, p. 221) e Della Repubblica 
fiorentina di Donato Giannotti (GIANNOTTI ed. 1974, I, p. 347). Giorgio Spini ricorda le parole 
dell’Anonimo Magliabecchiano, secondo il quale la parte popolare colse subito l’occasione per attrarlo e 
confirmarlo a favor suo; proprio perché Michelangelo era stato creato de’Medici era un buon colpo 
politico legare al campo avverso un uomo del suo prestigio (SPINI 1999, p. 45).  
 
192 Si attribuiscono alla sua direzione alcuni tratti di mura alle falde del colle di San Miniato (BRANDI 
1988). Sulle fortificazioni progettate vedi CONTARDI-ARGAN 1990, pp. 202-208. 
 
193 Michelangelo aveva avuto sentore, dopo aver ascoltato alcune conversazioni di Mario Orsini, capitano 
di milizia assoldato dalla Repubblica, che Malatesta Baglioni, condottiero delle forze fiorentine, volesse 
tradire il nuovo governo per accordarsi con il papa (per la ricostruzione sull’argomento vedi SPINI 1999, p. 
45). Seguendo il biografo pare che il Buonarroti avesse cercato di avvisare il governo ma non essendo 
ascoltato si decise a fuggire alla volta di Venezia. È da aggiungere che l’artista fu spinto a scappare anche 
per ragioni economiche: si preoccupava, infatti, di dover versare gravosi contributi di guerra, cosa che 
peraltro avvenne dopo il suo ritorno da Venezia. Quest’ultima paura è addotta come principale 
giustificazione della sua fuga nelle Ricordanze di Giovan Battista Figiovanni, manoscritto rintracciato da 
Alessandro Parronchi e da lui discusso nel 1966 durante un Convegno di Studi Michelangioleschi 
(PARRONCHI 1966, pp. 322-342). 
 
194 Quando la situazione sembrava stesse precipitando l’artista fuggì per raggiungere Venezia con Rinaldo 
Corsini e il giovane assistente Antonio Mini. Da lì avrebbero dovuto proseguire per la Francia, dove 
Francesco I sarebbe stato ben lieto di averlo ospite presso la sua corte. D’altronde Michelangelo 
condivideva da sempre le inclinazioni francofile dei repubblicani fiorentini (DE TOLNAY 1943-1960, III, p. 
10-11). Il sovrano francese aveva accolto anche l’amico di Michelangelo, Battista Della Palla, esiliato da 
Firenze nel 1522 in seguito alla congiura degli Orti Oricellari. Nel 1527 anche il Della Palla rientrò nella 
città toscana e, si pensa d’accordo con Michelangelo, inviò al sovrano la colossale statua dell’Ercole, 
appartenuta alla famiglia Strozzi (vedi supra nota n.° 42). È da rilevare una lettera inviata da Michelangelo 
al Della Palla nella quale racconta che uno sconosciuto gli avrebbe suggerito di partire. Per il tono e le 
parole scritte sembra che l’intervento di quest’uomo fosse stato come un segno divino, assimilabile al 
sogno premonitore presentato dal Condivi come introduzione alla fuga di Michelangelo verso Bologna 
(vedi la lettera in MASTROCOLA 2006, pp. 462-464).  
 
195 Michelangelo scrisse da Venezia a Giovan Battista della Palla invitandolo a raggiungerlo per proseguire 
in Francia come d’accordo. Per tutta risposta l’amico repubblicano  lo invogliò a rientrare in Firenze e gli 
manifestò il suo entusiasmo per il nuovo governo vigente nella città. Lo tranquillizzò inoltre sulla sua 
posizione giuridica: era stato ritirato infatti il bando emesso contro di lui l’indomani delle sua fuga. 
L’artista si decise così a ritornare a Firenze ma una volta giunto in città fu costretto a pagare una multa 
molto salata (HATFIELD 2002, pp. 156-158).     
 
196 Condivi descrive in maniera puntuale come Michelangelo si ingegnò per difendere il forte di San 
Miniato, considerato da tutti uno dei punti strategici per la difesa della città. Fece sospendere ai suoi 
bastioni di materassi per infiacchire i colpi delle palle di cannone. Diversamente da quanto realizzato sino 
ad allora si trattava di un sistema molto semplice che  gli procurò critiche dagli esperi militari del tempo. 
Come è stato notato da Michael Hirst l’artista diede molto più spazio a situazioni vissute molti anni prima  
rispetto all’anno in cui fu redatta la biografia condiviana. Ci  si aspetterebbe una maggior attenzione ad 
eventi contemporanei alla redazione della Vita, che viceversa sono trattati in maniera più superficiale (Hirst 
in CONDIVI 1553, ed. 1988, p. XVIII). 
 
197 Si pensa che l’artista fosse stato rifugiato dall’amico Figiovanni nell’ambiente sotto la Sagrestia di San 
Lorenzo dove sono stati rinvenuti a distanza di più di quattrocento anni dei disegni autografi dell’artista 
sulle pareti dell’ambiente (vedi quanto discusso supra nota n.° 24).  
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198 Il Condivi commette un grave errore nel riferire che Michelangelo non avrebbe realizzato alcuna opera 
scultorea per ben quindici anni: dal 1515 al 1530. Il Buonarroti non mancò, infatti, di segnalarlo con una 
certa irritazione circa trent’anni dopo la pubblicazione della biografia a Tiberio Calcagni,  che  evidenziò 
quanto riferitogli dal maestro con la seguente frase: «Che quindici anni! Baie tutte» (Elam – Nencioni in 
CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XXII).  
 
199 Come già rilevato da Michael Hirst questo è uno dei pochi passi che Condivi sembra riprendere dalla 
biografia vasariana del 1550, là dove si legge: «Ancora che non siano finite le parti sue, si conosce 
nell’esser rimasta abozzata e gradinata nella imperfezzione della bozza la perfezzione dell’opera» (vedi il 
testo vasariano supra p. 426). È inoltre da rilevare come il discepolo di Michelangelo è generico e poco 
puntuale nella descrizione delle tombee medicee (Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p.13). È probabile che 
il giovane Condivi non avesse visto personalmente il complesso fiorentino e il suo racconto tende a dar 
rilevanza a quanto suggeritogli dal Buonaroti. Quest’ultimo evidentemente non aveva intenzione di 
descrivere la Sagrestia quanto piuttosto di porre l’accento sull’ermeneutica delle statue, al fine di integrare 
il racconto del Vasari. 
  
200 La Sagrestia Nuova, adiacente al transetto destro della chiesa di San Lorenzo, nacque come pendant alla 
Sagrestia Vecchia di Brunelleschi. Al suo interno dovevano essere collocate le quattro tombe di importanti 
esponenti della famiglia Medici: i due cosiddetti Magnifici, Lorenzo e suo fratello Giuliano, morti 
rispettivamente il 1478 e il 1492, Giuliano duca di Nemours e Lorenzo duca d'Urbino. Michelangelo iniziò 
il lavoro nel 1520 e portò avanti l’impresa fino al 1534, quando la lasciò interrotta per stabilirsi 
definitivamente a Roma. Vedi CONTARDI ARGAN 1990, pp. 175-185. 
 
201 Il progetto originario prevedeva un rilevante numero di statue e decorazioni, che solo in piccola parte 
furono portate a termine; di alcune vennero realizzati dei modelli, altre sono a noi note grazie ai disegni in 
parte autografi, in parte copie antiche da originali a noi sconosciuti. Da rilevare il fatto che in  più punti 
della biografia Condivi insiste sulla capacità di Michelangelo di realizzare le figure con pose e 
caratteristiche differenti. 
 
202 Condivi confronta il comportamento di Clemente VII con quello di Marco Claudio Marcello (c. 268 
a.C. - 208 a.C.), generale romano durante la Seconda guerra punica. La storia narra che Marcello cercò di 
conquistare Siracusa, ma l'abilità del matematico Archimede respinse a più riprese gli attacchi delle sue 
truppe. Dopo un assedio durato due anni, l'esercito romano nel 212 a.C. riuscì ad aprirsi il varco nella città. 
Plutarco descrive Marcello come un uomo di grande cultura e soprattutto magnanimo tanto che risparmiò 
la vita a gran parte degli abitanti. Nonostante i suoi ordini, però, un soldato, pare erroneamente, uccise il 
grande Archimede; Marcello allora sdegnato per l’accaduto fece uccidere il soldato colpevole. 
 
203 Dalle fonti cinquecentesche sappiamo che Michelangelo andò nel luglio-agosto 1529 a Pisa (GAYE 
1839-1840, II, p. 184 ss.) e poi a Ferrara, con l’incarico di studiare le celebri fortificazioni della città.  
 
204 Alfonso I d'Este (Ferrara, 21 luglio 1476 – Ferrara, 31 ottobre 1534) figlio di Ercole I e di Eleonora 
d'Aragona, nel 1505, alla morte del padre, divenne duca di Ferrara, Modena e Reggio. Fu uno straordinario 
mecenate delle arti e tra i suoi protetti figura Ludovico Ariosto, il quale non mancò di celebrare le famose 
mura di Ferrara, ritenute tra le più sicure e moderne d'Europa. 
 
205 Condivi si riferisce alla Leda e il Cigno, dipinto a tempera su tavola, realizzato da Michelangelo nel 
1530 e oggi perduto. La storia del quadro si intreccia alle complesse vicende che videro protagonista il 
Buonarroti durante la seconda Repubblica fiorentina. Dopo essere stato a Ferrara, ospite di Alfonso, per 
studiare i suoi famosi sistemi di fortificazione, l’artista si decise a tener fede ad una antica promessa fatta al 
duca d’Este che consisteva nel realizzare per lui un’opera d’arte. Una volta tornato a Firenze, nell'agosto 
del 1530, in seguito alla caduta della città, forse proprio sfruttando la necessità di rimanere nascosto, 
Michelangelo dipinse un "quadrone da sala colorito a tempera", rappresentante l'unione carnale tra Leda 
sdraiata e Giove trasformato in cigno, derivato da un modello antico noto su gemme e sigilli. Vi si 
vedevano anche un uovo e i fanciulli Castore e Polluce. Verso la metà di ottobre 1530, l'opera era finita, 
ma, secondo il Condivi, un'indelicatezza dell'inviato ferrarese indispettì Michelangelo, che si rifiutò di 
consegnarla. Vedi ACIDINI LUCHINAT 2007, pp. 214-215. 
 
206 Condivi non menziona esplicitamente il garzone del Buonarroti, come invece aveva fatto Vasari 
nell’edizione torrentiniana del 1550; tuttavia, il discepolo di Michelangelo fornisce maggiori informazioni 
sulle sorti del dipinto. Dettagli che saranno ripresi in modo analogo dal Vasari nella biografia del 1568. Il 
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garzone in questione era Antonio Mini, il quale, probabilmente, vendette l’opera a Francesco I. Del dipinto 
si perse ogni traccia nel XVIII secolo e noi oggi abbiamo idea di come fosse strutturata solo da copie e 
derivazioni realizzate nelle tecniche più diverse, tra le quali il famoso dipinto della National Gallery di 
Londra, attribuito a Rosso Fiorentino, e una tavoletta di fine Cinquecento attualmente esposta in Casa 
Buonarroti. 
 
207 Tommaso da Prato, vescovo di Carriata, fu eletto Datario - carica grazie alla quale si potevano conferire 
benefici papali – da Clemente VII (Wohl in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 136, n. 84). 
 
208 Da una lettera scritta  il 22 aprile 1531 da Sebastiano del Piombo, amico di Michelangelo, che fu attivo 
come suo intermediario con Girolamo Stoccioli, agente del Duca Francesco Maria della Rovere, emerge 
che il duca era impaziente di vedere la tomba completata secondo gli accordi presi nel 1516 da 
Michelangelo con i cardinali Santiquattro e Aginense (BARDESCHI CIULICH 2005, pp. 63-64). 
 
209 Il 29 aprile 1532 fu stilato il quarto contratto nel quale l'artista si impegnava a eseguire il lavoro in tre 
anni e ad impiegare i marmi già lavorati (vedi ivi, pp. 199-206). Di nuovo però le statue furono lasciate 
incomplete e l’artista non riuscì a onorare le condizioni contrattuali. Il Condivi ancora una volta attribuisce 
un gran peso alle commissioni affidategli dai pontefici, alle quali il Buonarroti non riusciva a sottrarsi. 
 
210 L’incarico di affrescare la parete d’altare della Cappella Sistina fu originariamente concordato tra 
Michelangelo e Clemente VII. Alla morte di quest’ultimo il successivo papa, Paolo III, gli riconfermò 
l’incarico. Michelangelo iniziò a lavorare al Giudizio Universale nella primavera- estate 1536 e scoprì 
l’opera il Giorno di tutti i Santi, 31 ottobre 1541, per poi completarlo la settimana seguente. La bibliografia 
sull’affresco michelangiolesco è vastissima, per un riepilogo ragionato dei contributi più rilevanti vedi DE 

MAIO 1987 e per un analisi aggiornata e doviziosa vedi ACIDINI LUCHINAT 2007, pp. 379-380. 
 
211 Alla morte di Clemente VII fu eletto al soglio pontificio Alessandro Farnese (Canino, 29 febbraio 1468 
– Roma, 10 novembre 1549), con il nome di Paolo III. Figlio di Pier Luigi Seniore e Giovannella Caetani, 
discendente dalla famiglia di papa Bonifacio VIII, il pontefice fu un grande mecenate di letterati e artisti. 
Michelangelo e Paolo III furono molto legati, come d’altronde non manca di ricordare il Condivi più avanti 
nel testo. Ciò nonostante nella biografia sono taciuti diversi incarichi e benefici che l’artista ricevette dal 
pontefice. Nello specifico Paolo III lo nominò Sovrintendente a vita ai lavori della Basilica Vaticana e gli 
fece avviare la ristrutturazione di Piazza del Campidoglio. Le omissioni si possono spiegare con il fatto 
che, come più volte è stato rilevato, La Vita del 1553 scaturì da una volontà ben precisa di Michelangelo di  
auto discolparsi dalle accuse di ignavia per la realizzazione del monumento papale. Per questo motivo non 
sono menzionati molti lavori affidati al Buonarroti.  
 
212 Paolo III emise numerosi provvedimenti per liberare Michelangelo dagli impegni della tomba Della 
Rovere e fu solo grazie al suo intervento che si concluse la lunga e annosa vertenza sulla realizzazione del 
sepolcro. Di particolare importanza fu il motu proprio del 17 novembre 1536 con cui il pontefice esentò 
Michelangelo da ogni impegno preso precedentemente per la Tomba di Giulio II. Vedi BARDESCHI 

CIULICH 2005, pp. 216-219. 
 
213 Il vescovo di Aleria era Francesco Pallavicini, amico di Michelangelo fin dai tempi di Giulio II. 
 
214 Il nuovo contratto di cui parla Condivi fu il definitivo e venne firmato il 20 agosto 1542. L’accordo fu 
possibile grazie all’intervento di Paolo III, il quale si interpose affinché gli eredi di Giulio II, tra cui 
Guidubaldo II Della Rovere, accettassero che la sepoltura fosse terminata da altri artisti, sia pure sotto la 
guida di Michelangelo (BARDESCHI CIULICH 2005, pp. 250-255). 
 
215 Il mausoleo definitivo fu sistemato nella chiesa di San Pietro in Vincoli. Benché monumentale la nuova 
struttura era molto ridimensionata rispetto al progetto originario. L'architettura del piano superiore fu 
realizzata da Giovanni di Marchesi e da Francesco d'Urbino; a Raffaello da Montelupo fu affidata la 
Madonna col Bambino, il Profeta e la Sibilla - tutte già sbozzate da Michelangelo nel 1537- anche se a 
causa dell'ammalarsi dello scultore le ultime due vennero completate da Domenico Fancelli; il Papa 
disteso è invece opera di Tommaso Boscoli; collaborarono inoltre Donato Benti e Jacopo del Duca. 
 
216 La scultura del Mosè fu iniziata nel 1513, insieme o subito dopo i due Schiavi del Louvre, e rimase nello 
studio romano dell’artista finchè non venne sistemata nella definitiva versione del monumento di Giulio II. 
Quella che vediamo noi oggi non è tuttavia la posizione prescelta da Michelangelo dal momento che nel 
1816 l’opera fu spostata in avanti per volere di Giorgio IV al fine di trarne un calco in gesso. La 
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sistemazione del Mosè è stata oggetto d’indagine soprattutto nel corso del restauro concluso nel 2004 
durante il quale sono stati messi in luce i pentimenti che interessano la gamba sinistra e la testa (in 
proposito vedi RAPETTI 2001, p. 73; FORCELLINO 2002, pp. 43-59). In merito all’interpreatzione 
ermeneutica dell’opera si sono susseguite molteplici e contrastanti teorie, tra le quali si ricorda quella 
formulata da Sigmund Freud nel 1913. 
 
217 Condivi inserisce la descrizione del Mosè nel punto in cui tratta della sistemazione definitiva della 
Tomba all’interno della chiesa di san Pietro in Vincoli. Diversamente Vasari in entrambe le biografie 
descrive l’opera in relazione al primo progetto del mausoleo. Entrambi i biografi elogiano la scultura 
seppur in maniera differente. Nei testi vasariani si legge un’ammirazione assoluta per la grande perizia 
tecnica dell’artista ed è ricordata l’adorazione che avrebbe suscitato la statua anche nel popolo ebreo, 
accorso in massa per rendergli onore.  Nelle parole del Condivi emerge, invece, la voce di Michelangelo, il 
quale vuole mettere in evidenza ancora una volta la sua abilità di rappresentare l’anatomia; è inoltre 
rilevata l’espressione del profeta, capace suscitare nel fruitore sentimenti contrastanti. Singolare nel 
Condivi l’errata descrizione della mano del Mosè che, a dire del biografo, sosterebbe il mento come in un 
atteggiamento di stanchezza e preoccupazione.  
 
218 L'esegesi biblica ha fatto di Lia il simbolo della vita attiva, mentre di sua sorella Rachele il simbolo 
della vita contemplativa. San Tommaso nella Summa Theologiae scrive che «queste due vite - attiva e 
contemplativa- vengono significate per mezzo delle due mogli di Giacobbe: l'attiva per mezzo di Lia, la 
contemplativa di Rachele». Condivi spiega che l’oggetto nella mano destra della statua di Lia rappresenta 
uno specchio. L’iconografia di questo oggetto è molto singolare sia per la forma piccola e rotonda ma 
anche per la spessa cornice che lo ricopre, rappresentante un mascherone tetramorfo. Nella produzione 
artistica michelangiolesca ritroviamo simili invenzioni, come le protomi mostruose che ornano le armature 
di Giuliano e Lorenzo de’Medici, ma sono del tutto senza precedenti negli oggetti dell’epoca. La 
circostanza ha generato diverse interpretazioni: secondo Charles de Tolnay (DE TOLNAY 1943-1960, IV, p. 
123) non si tratterebbe di uno specchio bensì di un didema mentre per Antonio Forcellino rappresenterebbe 
una antica lucerna romana (FORCELLINO 1999, pp. 61-70). 
 
219 Condivi confonde due rimandi danteschi differenti. Nel Purgatorio dantesco, canto XXVII, troviamo 
Dante davanti alle due mogli di Giacobbe, Lia e Rachele, le quali rappresentano rispettivamente la Vita 
Attiva e la Vita Contemplativa. Miltilde è, invece, la guida spirituale che il poeta incontra nel canto 
XXVIII del Purgatorio e che lo conduce al Paradiso terrestre. Il fatto che Condivi assimili Lia con Matilde 
ha tuttavia una spiegazione. I commentatori del suo tempo pensavano che la Matilda, guida di Dante, fosse 
Matilda di Canossa, presunta antenata dell’artista. Si tratta dunque di una commemorazione storica 
finalizzata a sottolineare ancora una volta le nobili origini del Buonarroti. Vedi ACIDINI LUCHINAT 2005, 
ed. 2010, p. 256. 
 
220 In questo punto Condivi esplicita il motivo che spinse Michelangelo a promuovere una propria 
biografia: l’accusa di infamia per il lungo protrarsi della realizzazione del monumento di Giulio II.  
 
221 Condivi sottolinea nel testo, ancora una volta, l’interesse di Michelangelo per la rappresentazione 
dinamica dei movimenti. Questa breve introduzione al racconto del Giudizio Universale venne notata dal 
Vasari che la inserì nella sua biografia Giuntina del 1568. Nella precedente edizione il biografo di Arezzo, 
dopo una celebrazione della bravura dell’artista, era entrato nel vivo della descrizione senza soffermarsi su 
una visione generale dell’opera. Invece nel 1568 arricchisce di particolari quanto accennato dal Condivi in 
merito alle caratteristiche dell’affresco e alla diffusione di copie e riproduzioni che seguirono il suo 
scoprimento. Per quanto riguarda la descrizione vera e propria il Vasari riprende senza modifiche quanto 
scritto nel 1550.  
 
222 Gli affreschi della Cappella Sistina, inizialmente quelli che ricoprono la volta, e poi, soprattutto il 
Giudizio Universale divennero punto di riferimento per gli artisti contemporanei. Nonostante le polemiche 
che accompagnarono lo scoprimento dell’affresco nel 1541 a causa della raffigurazione dei corpi nudi, 
considerati osceni in un luogo di celebrazioni liturgiche, l’affresco fu riprodotto con tecniche e mezzi 
diversi. Condivi si riferisce principalmente alle incisioni che apparvero pochissimo tempo dopo 
l’ultimazione del capolavoro. Infatti, solo due anni dopo, nel 1543, il francese Niccolò della Casa 
pubblicava la prima traduzione a stampa dell’affresco di Michelangelo, in dieci rami che uniti misuravano 
un metro e mezzo per uno e trenta. Dopo di lui altri quindici incisori ci cimentarono nell’impresa, tra questi 
Giorgio Ghisi, Nicola Beatrizet, Giulio Bonasone, Martino Rota. Sull’argomento vedi il saggio e le schede 
delle opere realizzate da Giovanni Morello in occasione della mostra, Michelangelo e la Sistina, allestita in 
seguito al restauro della Cappella del 1990 (MORELLO 1990, pp. 120-260).  
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223 Come fa notare Cristina Acidini Luchinat per leggere il Giudizio è opportuno partire dalla descrizione 
del Condivi, il quale «poteva contare sull’assistenza di Michelangelo nel difficile percorso degli occhi e 
della mente attraverso la pulsante alternanza di masse e di vuoti dipinti sulla gran parete» (ACIDINI 

LUCHINAT 2007, p. 268). Condivi inizia il racconto con la descrizione degli angeli suonatori di trombe che 
non sono un punto nevralgico della scena ma hanno il ruolo di iniziatori del giorno del Giudizio sia nelle 
Sacre Scritture che nei Novissimi della Chiesa. Gli Angeli con le loro trombe chiamano le anime a raccolta. 
 
224 In realtà gli angeli con la tromba sono otto: sei la suonano materialmente, uno la porta in spalla 
indicando in avanti ed un altro la regge discosta dalla bocca. Tre angeli reggono libri: due sostengono un 
solo volume grande e pesante, un altro ne mantiene uno più piccolo.  
 
225 Molto bella la descrizione del Condivi delle anime che sono ancora semi intrappolate nella terra e 
sembrano incredule al pensiero che li attenda il Giudizio divino. La descrizione si sposta dunque sui 
dannati dipinti in basso a sinistra, alcuni dei quali sono rappresentati intrappolati nei sarcofagi, altri sono 
avvolti in sudari o bende e altri ancora si mostrano come scheletri. Proprio quest’ultima rappresentazione 
suscitò delle immediate critiche che Michelangelo cercò  di far tacere chiamando in causa gli scritti di 
Ezechiele, là dove si parlava dello sviluppo dei corpi: dalle vecchie ossa alla nuova carne (ACIDINI 

LUCHINAT 2007, p. 270).  
 
226 Il fulcro sacrale della scena corrisponde al Cristo Giudice. Vasari inizia da qui la sua narrazione e 
dichiara la sua difficoltà a descrivere un’opera di tale complessità. Secondo la Acidini le caratteristiche del 
Cristo, che sembra maledire il genere umano reprobo, e della Vergine timorosa derivano dalla lettura del 
testo del Vasari (Ibidem). Quest’ultimo rileva, tuttavia, solo il gesto di condanna senza soffermarsi sulla 
benevolenza riservata alle anime dei giusti.  
 
227 Riguardo al gesto del Figlio di Dio è da rilevare quanto postillato intorno al 1580 dal frate agostiniano 
Angelo Rocca su un esemplare della biografia in suo possesso, oggi conservato presso la Biblioteca 
Angelica di Roma. Così scrive: «imprudente considerazione… cò la sinistra racolge i buoni». La positività 
della mano destra in contrapposizione alla negatività della sinistra sono state da sempre codificate dal 
pensiero religioso (HERTZ 1909, ed. 1978; CETORELLI SCHIVO 2007, pp. 77-83) . Angelo Rocca reagisce a 
questo anomalo accostamento del Condivi tra mano sinistra e anime dei buoni con un’espressione che ne 
sottolinea la natura insensata e azzardata. 
 
228 Si passa poi alla descrizione della fascia intermedia a destra e a sinistra del Giudizio del Cristo. Grazie 
al gesto di Dio alla sua destra- sinistra  dell’affresco – le anime dei buoni sono aiutate ad ascendere al Cielo 
dagli Angeli  e da coloro i quali sono ormai salvi nel Regno dei Cieli; all’opposto alla sua sinistra – destra 
dell’affresco- le anime dei dannati sono ricacciate verso il regno degli Inferi. Ognuno di loro è condannato 
secondo la celebre legge del contrappasso.  
 
229 Il paludoso fiume Acherone attraversato da Caronte traghettatore di anime è l’elemento dantesco per 
eccellenza. L’ispirazione alla prima Cantica della Commedia era ben chiara ai contemporanei e, di fatti, 
Giorgio Vasari riporta le analogia già nell’edizione del 1550. Tuttavia nell’impostazione generale 
Michelangelo si discosta dal poema e combina elementi differenti. ACIDINI LUCHINAT 2007, p. 305. 
 
230 Minosse è un personaggio della mitologia greca, figlio di Zeus e di Europa. Omero e Virgilio lo 
inserirono nei loro poemi come giudice delle anime dell’Ade e Dante lo colloca all’entrata del II Cerchio 
dell’Inferno, là dove il suo compito è di giudicare le anime dei dannati per decidere la pena da assegnare 
loro per l’eternità. Secondo il testo dantesco una volta uditi i peccati il serpente posto ai piedi di Minosse 
avrebbe arrotolato la coda in tante spire quanto il cerchio di destinazione (INF. V, 4-12: «Stavvi Minòs 
orribilmente, e ringhia:/ essamina le colpe ne l'intrata;/giudica e manda secondo ch'avvinghia./Dico che 
quando l'anima mal nata/li vien dinanzi, tutta si confessa;/e quel conoscitor de le peccata/vede qual loco 
d'inferno è da essa;/cignesi con la coda tante volte/quantunque gradi vuol che giù sia messa»). 
Michelangelo riprende questa interpretazione e lo rappresenta in basso a destra avvolto nelle spire 
dell’animale.   

 
231 Condivi fa capire che il giorno dell’ira è allo stesso tempo giorno di misericordia e che ad ogni gesto di 
condanna ne corrisponde uno di perdono. Tali contrapposizioni sono espresse con soluzioni originali, come 
nei gesti del Cristo o nell’atteggiamento della Vergine al suo fianco; in sostanza rifiuta le tradizionali icone 
simboliche che avrebbero facilitato la comprensione al fruitore. ACIDINI LUCHINAT 2007, pp. 290-291. 
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232 Condivi definisce angioletti i possenti angeli del Giudizio, Vasari al contrario in entrambe le edizioni li 
menziona come figure ignude. In riferimento alla parola angeli nel testo condiviano vi sono delle continue 
variazioni  di registro: angioli, angeli o agnoli. 
 
233 Condivi si riferisce alla Cappella Paolina, situata nel Palazzo Apostolico in Vaticano. Nel 1537 Paolo III 
diede la commissione ad Antonio da Sangallo il Giovane, con l'ausilio di Perin del Vaga, di far costruire 
una nuova cappella a lato della più famosa Cappella Sistina, collegate tra loro dall'Aula Regia.  Lo stesso 
papa, al termine dei lavori, il 25 gennaio 1540, vi celebrò personalmente la messa di consacrazione, 
dedicandola a san Paolo Apostolo. La cappella fu dapprima destinata alle votazioni del Conclave ma 
soprattutto fu scelta come luogo in cui conservare il Santissimo Sacramento. Si presentava, tuttavia, priva 
di decorazioni, così il pontefice decise di affidare a Michelangelo l’incarico di realizzare due affreschi 
raffiguranti la Conversione di Saulo e la Crocifissione di Pietro. Vedi ACIDINI LUCHINAT 2007, pp. 344-
361. Dal 2002 la Cappella è stata oggetto di un importante restauro durato circa sette anni e condotto con 
eccezionale dispiegamento, anche internazionale, di competenze e tecnologie. Il restauro è stato condotto 
dal laboratorio dei Vaticani e dal laboratorio di diagnostica, con Arnold Nesselrath, responsabile storico-
artistico, il maestro Maurizio De Luca direttore operativo intervenuto sulla Crocifissione di San Pietro, 
Maria Ludmilla Pustka sulla Conversione di San Paolo e almeno una trentina di restauratori specialisti.  
 
234 Alla metà del Cinquecento il Buonarroti era circondato da diversi discepoli i quali potrebbero aver 
aiutato il maestro nella realizzazione dei due grandi affreschi. Da rilevare l’opinione di Giovanni Papini 
che ipotizza una collaborazione del Condivi (PAPINI 1949, p. 491). Il corpus pittorico del marchigiano è 
tuttavia troppo scarno per poter avanzare delle ipotesi concrete; certo è che in quegli anni il giovane 
biografo era a stretto contatto con l’artista ed è plausibile che lo seguisse nelle sue imprese. Si rilevano, 
infatti, delle analogie sia nelle scelte cromatiche che nella struttura e nella impostazione delle figure tra 
l’affresco della Crocifissione di san Pietro e  l’unico dipinto attribuito con certezza al Condivi, la Sacra 
Famiglia, conservato a Firenze presso il Museo di Casa Buonarroti e realizzato negli stessi anni in cui 
Michelangelo lavorava all’affresco della Cappella Paolina. Nel confronto tra le due opere da notare 
soprattutto il soldato in alto a destra dell’affresco, la cui posa è speculare rispetto alla figura maschile 
raffigurata a destra di Maria del dipinto del Condivi. È probabile che molti disegni conservati nello studio 
del maestro venissero utilizzati per fini diversi: si spiegherebbe così non solo l’analogia tra i personaggi ma 
anche il fatto che molti disegni autografi del Buonarroti siano stati relazionati da alcuni studiosi all’affresco 
della Crocifissione da altri al cartone preparatorio della Sacra Famiglia, realizzato dallo stesso 
Michelangelo per aiutare il giovane discepolo.  
 
235 Il primo affresco ad essere eseguito, tra il 1542 e il 1545, fu la Conversione di Saulo; la Crocifissione di 
Pietro si concretizzò a seguire tra il 1546 e il 1550. Ancor di più del Giudizio, gli affreschi della Cappella 
Paolina mostrano la profonda lacerazione della coscienza dell’artista turbato dagli avvenimenti che in 
quegli anni avevano travolto la Chiesa. Vasari nella biografia torrentiniana del 1550 sbaglia 
nell’identificare il secondo affresco come la Consegna delle Chiavi a Pietro poichè quando venne scritta la 
biografia michelangiolesca del 1550 l’opera non era ancora stata avviata. Gli affreschi furono portati avanti 
dall'artista con grande lentezza, soprattutto se si tiene presente la celerità con la quale aveva realizzato 
l’imponente ciclo della Sistina. Le cause furono molteplici ma tra le più rilevanti figurano sicuramente l’età 
ormai avanzata dall’artista, due gravi malattie da lui subite nel 1544 e nel 1546 nonchè lo scoppiò di un 
incendio nella cappella. Vedi ACIDINI LUCHINAT 2007, pp. 344-361. 
 
236 Condivi si riferisce alla Pietà che Michelangelo scolpì pensando alla propria sepoltura. L’opera, 
conservata a Firenze presso il Museo dell’Opera del Duomo, fu iniziata nel 1550 e per questa ragione non è 
menzionata nella biografia torrentiniana del Vasari il quale, tuttavia, colma la lacuna nella successiva 
edizione giuntina del 1568. Il biografo di Arezzo ricorda l’opera in due momenti distinti: dapprima accenna 
alla sua realizzazione e al fatto che era stata progettata per la tomba dell’artista, in un secondo momento 
riferisce le complesse vicende che interessarono la scultura. Quando la Pietà era quasi al termine si verificò 
una rottura e l’artista in un eccesso di collera la mutilò, lasciandola così incompiuta. Ceduta al banchiere 
fiorentino Francesco Bandini e restaurata da Tiberio Calcagni, la scultura fu posta nel giardino della villa 
romana dei Bandini, sul colle Quirinale. Alle fonti note Silvia Danesi Squarzina aggiunge un documento 
notarile datato 23 marzo 1564, secondo il quale il figlio di Francesco Bandini, Alessandro, rinunciò al 
patrimonio del padre in favore di suo fratello Pietro Antonio, incluso «la tertia parte di una statua grande de 
marmo ad uso Pietà che fu donata da m. Michelangelo Buonarrota à lor padre» (DANESI SQUARZINA 2000, 
p. 750). Oltre un secolo dopo Cosimo III de’Medici portò la statua a Firenze, dove passò dal complesso di 
San Lorenzo al Duomo e infine al Museo dell’Opera, dove ancora oggi si trova. Vedi ACIDINI LUCHINAT 
2005 ed. 2010, pp. 264-277. 

529



   

 

                                                                                                                                                 
 
237 Condivi si riferisce alla scultura del Cristo risorto, oggi conservata presso la chiesa di Santa Maria della 
Minerva di Roma. La storia di questa statua si  presenta estremamente complessa e solo negli ultimi anni si 
è riusciti a far luce su molti punti incerti della sua vicenda. L’opera che noi ammiriamo nella chiesa romana 
è infatti la seconda versione realizzata dall’artista per il committente Metello Vari. Dalle fonti sappiamo 
che nel 1514 quest’ultimo insieme a Bernando Cencio, canonico di San Pietro in Vaticano, Mario 
Scappucci e Pietro Paolo Castellano commissionò al Buonarroti un Cristo risorto, da collocare nella 
basilica di Santa Maria sopra Minerva. L'artista lavorò alla statua con solerzia ma, quando l’opera era già 
ad uno stato avanzato, una venatura nera comparve sul viso del Cristo; Michelangelo, infastidito 
dall’accaduto, decise di abbandonare la scultura e di rifarla. La seconda versione fu subito iniziata e nel 
marzo 1520 venne inviata a Roma sebbene fosse ancora incompleta. Nella città papale la fase finale del 
lavoro fu affidato prima all’allievo Pietro Urbano e poi a Federico Frizzi; l’artista non rimase tuttavia 
soddisfatto del loro operato e si offrì di realizzare per il committente una terza versione.  Il Vari non volle 
aspettare ulteriormente e si accontentò dell'opera finita. Come risarcimento  chiese il dono della prima 
versione non finita. La seconda versione del Cristo risorto fu dunque sistemata nella chiesa di Santa Maria 
della Minerva mentre la prima, a dispetto di quanto pensato da Michelangelo, fu accolta con grandi onori e 
collocata nel giardino romano dei Vari, dove nel 1556 la vide Ulisse Aldovrandi. Da allora di quest’opera 
si persero completamente le tracce. Nel tempo sono stati avanzati molteplici tentativi di identificare l'opera, 
tutti senza successo. Solo grazie alle ricerche di Silvia Danesi Squarzina e Irene Baldriga, è stato 
individuato nel Monastero di San Vincenzo a Bassano Romano un Cristo portacroce  ritenuta opera del 
Seicento derivata da Michelangelo (DANESI  SQUARZINA 2000, pp. 746-751; DANESI  SQUARZINA 2003, I 
pp. 547-548, II pp. 518-520). Una attenta ricostruzione delle fonti e indagini mirate, che hanno messo in 
luce la famosa venatura nera e rilevato il corpo nudo del Cristo sotto il panneggio seicentesco, hanno 
portato alla conclusione che si trattasse della perduta scultura di Michelangelo. La scultura è stata esposta 
in un importante mostra sulle collezioni della famiglia Giustiniani, prima a Roma presso Palazzo 
Giustiniani poi all’Altes Museum di Berlino (Danesi Squarzina in ROMA-BERLINO 2001, pp. 246-251). 
Attualmente si trova nella cappella a destra dell’altare maggiore della chiesa di san Vincenzo Martire a 
Bassano Romano.  
 
238 Il San Matteo avrebbe dovuto essere il primo dei dodici profeti a grandezza superiore del naturale che 
gli furono commissionati dagli Operai dell’Opera del Duomo nel 1503. Quell’anno l’artista firmò infatti  
un contratto in cui si impegnava a consegnare una statua l’anno, ma la commessa non fu mai portata a 
termine. Michelangelo fece in tempo ad avviare il San Matteo prima di partire per Roma nel 1505 ma il 
contratto venne sciolto di lì a poco, il 18 dicembre, e la statua rimase incompiuta (DE TOLNAY 1943-1960, 
IV, p. 123). Il San Matteo è l’unica scultura non finita di cui si trova un accenno nell’opera condividiana. 
 
239 Condivi per primo enumera tra i disegni di fabbriche pubbliche e private il progetto di un ponte sul 
Canal Grande. Vasari nel 1568 riprende l’argomento e fornisce ulteriori informazioni in merito all’impresa. 
Ci dice, infatti, che nel settembre del 1529 Michelangelo si era recato a Ferrara e poi a Venezia dove il 
doge Gritti lo avrebbe pregato di realizzare un disegno per il ponte di Venezia. Effettivamente in seguito al 
crollo del vecchio ponte, a partire dal 1524, il doge e i il Considiglio dei Dieci valutavano le varie proposte 
per la ricostruzione della struttura. Nel 1551 il Senato nominò tre provveditori per raccogliere ulteriori 
progetti che, stando alle fonti, giunsero da ogni parte della penisola. I progetti michelangioleschi purtroppo 
non sono giunti sino a noi. Vedi CONTARDI ARGAN 1990, p. 209. 
 
240 Il padre di Michelangelo, Ludovico, morì a Firenze il 1534. Per lui l’artista scrisse un componimento 
poetico, che rientra nel filone della poesia lugubre michelangiolesca, insieme con gli epitaffi per Cecchino 
Bracci. Vedi MASTROCOLA 2006, p. 146-147. 
 
241 In riferimento allo studio dell’anatomia umana, più volte ricordata dal Condivi nel testo, è innanzitutto 
da fare un’osservazione di carattere generale. Nella civiltà artistica del Quattro e Cinquecento l’indagine 
sul corpo umano assunse un ruolo di fondamentale importanza e si sentì la necessità di non soffermarsi 
solo sull’osservazione dell’aspetto esterno della figura bensì di capire la complessità della struttura 
nascosta alla vista. Gli  artisti così, in stretta collaborazione con medici e scienziati, iniziarono a praticare 
la dissezione di corpi umani ed animali. Tutte le grandi creazioni artistiche del Buonarroti ebbero, infatti, 
alla base uno strenuo studio ed una costante analisi dell’anatomia del corpo umano, indagato dall’artista 
con sistematicità durante tutta la sua esistenza. Tuttavia queste indagini non ebbero interesse per l’indagine 
fisiologica bensì erano finalizzate allo studio degli  atti e gesti umani, per la realizzazione di opere 
scultoree e pittoriche. In Michelangelo prevalse la tendenza a trasferire direttamente nel disegno artistico le 
conoscenze acquisite sul tavolo settorio; viceversa le minuzie delle quali parla il Condivi erano indagini 
che miravano ad esplorare l’intero organismo umano, approfondendo anche gli aspetti fisiologici, come 
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fece Leonardo da Vinci. La bibliografia sull’anatomia artistica è molto vasta; per un excursus sugli studi 
anatomici a partire dalle sperimentazioni di Leonardo vedi LAURENZA 2004, pp. 31-49. Anche Francisco 
de Hollanda ci informa sulle pratice anatmiche condotte dal Buonarroti: «e si richiede che l’anatomia 
venga fatta da un cadavere molto magro e proporzionato, tirandogli a poco a poco la pelle; ed essa si fa in 
Italia, non solo per la chirurgia, ma anche da parte di grandi disegnatori e che la riproducono in scultura; e 
dicono che Michel Angelo con […] estraesse tutti i muscoli e le membra da un corpo morto, e dopo li 
cospargesse di cera, per poterli riporre dentro un altro corpo come gli paresse, […]cui stavano nella carne, 
e che di questo si servisse nelle sue immagini», in MODRONI 2003, p. 53. 
 
242 Le interrogative retoriche mostrano un’alta erudizione dell’autore. Questi passaggi, aggiunti al lessico 
con il quale è scritta la biografia, ci permettono di ipotizzare la mano di un erudito che avrebbe corretto 
l’originario manoscritto condiviano. 
 
243 Da Quest’oggidì…a…contati tra’ buoni, è la prima interpolazione della biografia.  
 
244 Pietro Bembo (Venezia, 20 maggio 1470 – Roma, 18 gennaio 1547); Jacopo Sannazaro (Napoli, 1457 – 
Napoli, 24 aprile 1530); Annibale Caro (Civitanova Marche, 6 giugno 1507 – Frascati, 17 novembre 1566); 
Giovanni Guidiccioni (Lucca, 1500 – Macerata, 1541); Vittoria Colonna (Marino, aprile 1490 – Roma, 25 
febbraio 1547) erano tutti letterati che contribuirono in Italia e all’estero alla diffusione del modello 
petrarchesco.  L’unico personaggio tra quelli nominati non  riconducibile direttamente a Michelangelo era 
Giovanni Guidiccioni. La circostanza sembrerebbe abbastanza singolare se non fosse, come arguisce 
Michael Hirst, che in realtà il Guidiccioni era legato ad Annibal Caro. Quest’ultimo era stato infatti al suo 
servizio ed aveva revisionato per lui il testo del Canzoniere (vedi supra nota n.° 28). 
 
245 Nel ricordare l’ammirazione che l’Urbinate aveva dell’arte michelangiolesca, Condivi mette in evidenza 
che il pittore aveva avuto ben due maestri: il padre e il Perugino. Tale puntualizzazione più avanti nel testo 
sarà funzionale al biografo per ricordare che la sua bravura derivava dal lungo studio; viceversa, a suo dire, 
il Buonarroti sarebbe stato un autodidatta con qualità artistiche innate (sull’argomento vedi supra nota n.° 
28).   
 
246 Condivi si riferisce al sovrano turco Bayazid II (Didymoteicho, 3 dicembre 1447 – 26 maggio 1512) che 
avrebbe desiderato da Michelangelo un progetto per un ponte che avrebbe dovuto unire Galata a 
Costantinopoli (vedi supra nota n.° 246). Anche suo figlio Selim I (Amasya, 10 ottobre 1465 – Edirne, 22 
settembre 1520), cercò di ottenere la collaborazione di Michelangelo (CARBONI 2007, p. 107). 
 
247 I Gondi furono una famiglia di diplomatici e banchieri di origine fiorentina, che ottennero grande 
successo anche in Francia a partire dal XV secolo. A Firenze il personaggio più in vita era Giuliano Gondi, 
il quale commissionò a Giuliano da Sangallo l'erezione di Palazzo Gondi e il rinnovamento della Cappella 
Gondi in Santa Maria Novella. Sulla vicenda della famiglia Gondi vedi le biografie degli esponenti più 
illustri della casata redatte da Tabacchi in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, 2001, LVII, pp. 639-
663.  
 
248 Sui legami tra Michelangelo e Francesco I vedi quanto riferito supra nota n.° 42, 194, 206. 
 
249 Come indicato fin dal Settecento da Anton Maria Manni, il Brucioli nominato nel testo è identificabile 
con Antonio Brucioli (Firenze, ca. 1498 – Venezia, 5 dicembre 1566), erudito fiorentino noto 
principalmente per una traduzione italiana della Bibbia. Convinto anti-mediceo, egli partecipò a tutti i 
movimenti di rivolta contro la nobile casata e  per questo motivo fu più volte costretto a fuggire a Venezia, 
laddove si ritirò definitivamente dal 1529. Vedi SPINI 1940, passim. 
 
250 Qui inizia una lunga interpolazione inserita nella seconda tiratura della biografia michelangiolesca. Da 
Né in minor a …. men vaga men bella. Il passo è inserito dal Condivi per esaltare la figura del pontefice e 
ricordare il suo stretto legame con l’artista. In realtà l’attività di adulazione posta in essere dal Condivi 
sembra rinvenire specifiche e decisive motivazione nell’esigenza di suscitare un intervento benevolo e 
risolutore dello stesso pontefice riguardo una intricata controversia che riguardava direttamente il Condivi. 
Sappiamo dai documenti d’archivio conservati nel Archivio Comunale di Ripatransone che poco prima 
della prima stampa dell’opera il biografo si era recato d’urgenza nel borgo natio per motivi familiari. Un 
documento del 13 febbraio 1553 ci informa, infatti, che l’artista aveva versato al padre 250 fiorini per la 
sua emancipazione nonché l’ultima somma di denaro per un mutuo contratto alcuni anni prima. Durante la 
sua permanenza marchigiana gli venne intimato dallo zio, Francesco Condivi, di far ritorno immediato a 
Roma per recarsi dal pontefice affinché li aiutasse a risolvere la causa che vedeva coinvolta la famiglia con 
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il mercante ebreo, Emanuelino da Montolto. A tal scopo il biografo insieme a suo fratello Malatesta 
partirono per Roma muniti di un rogito da consegnare direttamente a Giulio III . Il rogito della procura fatta 
da Francesco Condivi ai nipoti non è stato rintracciato ma presso l’Archivio Notarile di Ripatransone, Atti 
di Ercole Massi, vol. III, fol. 154 v., è ricordata la circostanza: «Latinus vincentii de Ripatransone pro se 
promisit et se obligavit relevare indemnem magistratum Cicconum Vincentii eius fratrem Carnalem de 
mandato procure in solidum facto in personas Domini Malateste et Ascanii filiorum dicti Latini ad 
impetrandas litteras a Sanctissimo Domino Nostro in causa quam dictus latinus habet cum heredidibus 
Emmanuellini hebrei de monte ulmi […]». Il documento fu rintracciato e segnalato da Carlo Grigioni nel 
1908 (GRIGIONI 1908, p.19) e rinominato recentemente da un appassionato d’arte locale Giorgio Settimo 
(SETTIMO 2004, p. 55). 
 
251 In merito all’intervento del Buonarroti nella riqualificazione del cortile del Belvedere sono da 
considerare alcuni disegni grazie ai quali si può fare un confronto tra la situazione precedente e quella 
seguente l’intervento michelangiolesco: nello specifico l’incisione di Hendrick van Cleve del 1550 
(ACKERMANN 1954, cat. 26) e il foglio 17 del Codice Corner con la piante dello Scholz Scrapbook. 
Rispetto al progetto michelangiolesco la scala oggi ha subito notevoli variazioni. Alcuni critici ipotizzano 
che anche la concezione d’insieme nella villa a due piani di Giulio III nel Belvedere spetti a Michelangelo. 
Vedi CONTARDI-ARGAN 1990, p. 338. 
 
252 Nello stesso anno in cui Giovanni Maria Ciocchi Del Monte salì al soglio pontificio fece partire i lavori 
di ampliamento della "vigna" ereditata dallo zio, il cardinale di Santa Prassede. Sorta come residenza 
suburbana, analogamente ad altri complessi cinquecenteschi di Roma e dintorni, la villa fu edificata tra il 
1550 e il 1555. Ed infatti, come sottolinea il Condivi, quando venne pubblicata la biografia i lavori non 
erano ancora terminati. L’esecuzione fu affidata a Giorgio Vasari, Jacopo Barozzi da Vignola e 
Bartolomeo Ammannati sotto l'attenta supervisione di Michelangelo e dello stesso pontefice. Tuttavia 
ancora oggi non è ben chiaro il ruolo che abbia rivestito il massimo artista toscano nell’impresa. La villa è 
oggi sede del Museo Nazionale Etrusco. Per il ruolo svolto da Michelangelo vedi ivi, p. 289. 
 
253 La realizzazione di un’opera che avesse come soggetto la villa di papa Giulio III è uno  progetti che 
Condivi si ripropone di dare alle stampe. L’idea rimase tuttavia incompiuta; stessa cosa avvenne per la 
pubblicazione di un trattato d’anatomia e una raccolta di madrigali e poesie del Buonarroti.  
 
254 Condivi si riferisce a Pietro Giovanni Aliotti, eletto nel 1551 vescovo di Forlì da papa Giulio III. Anche 
in questo caso sembra che il Condivi avesse dimestichezza con la corte del pontefice dal momento che 
tiene a sottolineare di aver sentito personalmente quanto riferito. Secondo quanto scritto dal Vasari nella 
biografia Giuntina, Michelangelo non doveva nutrire molte simpatie nei suoi confronti dal momento che in 
una lettera trascritta nel testo e indirizzata dal Buonarroti allo stesso Vasari lo definisce il Tante-cose 
(VASARI 1550-1568, ed. 1962, I, p. 91: «Intanto avendo già fatto il Vasari e l’Ammannato cavare a Carrara 
tutti i marmi, se ne mandò a Roma gran parte, e così l’Ammannato con essi, scrivendo per lui il Vasari al 
Buonaruoto che facessi intendere al Papa dove voleva questa sepoltura, e che avendo l’ordine facessi 
fondare, sùbito che Michelagnolo ebbe la lettera, parlò al nostro signore e scrisse al Vasari questa 
resoluzione di man sua: Messer Giorgio mio caro. Sùbito che Bartolomeo fu giunto qua, andai a parlare al 
Papa, e, visto che voleva fare rifondare a Montorio per le sepolture, provveddi d’un muratore di San 
Piero. El Tantecose lo seppe e volsevi mandare uno a suo modo; io per non combattere con chi dà le 
mosse a’ venti, mi son tirato adreto, perché essendo uomo leggeri, non vorrei essere trasportato in qualche 
macchia. Basta che nella chiesa de’ fiorentini non mi pare s’abbia più a pensare. Tornate presto e state 
sano. Altro non mi accade. Addì 13 di ottobre 1550. Chiamava Michelagnolo il Tantecose monsignor di 
Furlì, perché voleva fare ogni cosa»). La commessa menzionata nella lettera  si riferisce alla realizzazione 
dei monumenti funebri Del Monte, siti in San Pietro in Montorio. Vedi ZUCCARI 2004, pp. 121-124. Dal 
momento che di quest’impresa non si trova menzione nella biografia condiviana non si è ritenuto 
opportuno inserirla nel testo di raffronto.  
 
255 Condivi ricorda il motu proprio emesso da Paolo III in favore di Michelangelo per la prima volta in 
questo punto parlando della benevolenza di Giulio III nei suoi confronti. Tornerà sull’argomento poco oltre 
rinominando l’importante decisione presa dal pontefice. Vasari non menziona il documento nella biografia 
del 1550 ma inserisce l’argomento nella successiva edizione Giuntina, là dove mostra maggior linearità 
temporale degli eventi accaduti. Il motu proprio è nominato innanzitutto quando si parla l’elezione di 
Michelangelo ad architetto della fabbrica di San Pietro e successivamente è ricordata la convalida della 
carica da parte di Giulio III.  
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256 Condivi ricorda la commissione affidatagli da Giulio III di progettare la facciata del suo palazzo. Anche 
in questo caso Vasari nell’edizione del 1568  riprende il dato che amplia con informazioni a lui note. Il 
progetto  avrebbe previsto la riutilizzazione di una struttura preesistente di età classica quale il mausoleo 
d’Augusto. Si è a lungo creduto che il dipinto di Boschi, raffigurante Michelangelo che mostra un modello 
ad un papa, fosse la rappresentazione del suddetto progetto. Per vero, dalle indagine condotte da Millon si è 
potuto rifiutare tale ipotesi. Sappiamo che il modello, in scala 1:24 o 1:30, era in legno di tiglio e 
prevedeva 16 colonne o pilastri, un numero imprecisato di maschere e balaustre, una delle quali tutt’intorno 
il coronamento cilindrico del mausoleo di Augusto. Il progetto fu abbandonato già nel 1552 perché Giulio 
III incaricò Ammannati di trasformare palazzo Cardello, divenuto proprietà della famiglia Del Monte. Vedi 
CONTARDI-ARGAN 1990, pp. 340-341.  
 
257 Condivi riferisce della volontà di Michelangelo di realizzare un trattato d’anatomia. Sull’argomento la 
critica ha a lungo indagato per cercare delle tracce nei disegni anatomici dell’artista da ricondurre a questo 
progetto e molte sono state le proposte sul tema. Il trattato non venne mai realizzato probabilmente per la 
diffidenza dell’artista circa le proprie capacità di scrittura, ma ebbe concreta consistenza visto che Condivi 
riporta l’intenzione di aiutare il maestro (CIARDI 1984 , p. 175). Anche il Vasari nella biografia Giuntina 
ricorda l’intento michelangiolesco di realizzare un trattato anatomico se pur non menziona il 
coinvolgimento del Condivi nel progetto. Il biografo di Arezzo si riferisce a lui quando rende conto che i 
discepoli vicini a Michelangelo non ebbero le capacità di portare a termine quanto immaginato dal maestro.  
 
258 L’opera di Albrecht Dürer è la Teoria delle proporzioni dei corpi umani pubblicata postuma in tedesco 
con il titolo di Hierinn sind begriffen vier Bücher von menschlicher Proportion, Norimberga, 1528.  
 
259 La frase da E, a dire fino a non ne dice parola è l’ultima lunga locuzione inserita nella seconda stampa 
dell’opera. Un riferimento all’anatomia michelangiolesca e soprattutto al proposito di realizzare il trattato 
anatomico si rintraccia anche nei  Dialogi di Donato Giannotti: «Antonio Petreo: […] et perciò mi pare 
necessario che i dipintori non pure habbiano notitia delle historie, così vere come finte, sì come hanno i 
poeti, ma etiandio, per potere bene imitare l’operationi de’ corpi naturali che vivono – cioè gli animale et 
specialmente degli uomini- bisogna che habbiano fatto assai notorie, et considerato non solamente tutte le 
parti del corpo umano che si veggono, ma etiandio quelle che sono dentro et non si veggono, come sono i 
muscoli, le vene, i nervi, et l’ossa; perciocché senza sapere i siti et i movimenti di queste cose, non 
potrebbono i dipintori e gli scultori farci vedere quelle figure, le quali fanno le loro operazioni non 
altrimenti che si facciano i corpi vivi. Chi è quello che, guardando le statue che voi avete fatte in Firenze 
et qui et le figure dipinte  già nella volta della Cappella Pontificale et nuovamente nella faccia, non gli 
paia di vedere figure che facciano quelle loro attitudini sì come farebbero se vive fusseno, et perciò non 
faccia giudizio che voi habbiate grandissima notitia della notomia? La qual cosa è di proprietà del 
medico. Io non voglio ragionare di quelle scientie matematiche che sono necessarie a’dipintori per far 
quelle belle prospettive che spesse volte nelle loro di pinture si fanno. Non ha molti giorni che mi venne 
alle mani un libro d’Alberto Duro, dipintore tedesco assai buono, secondo ch’io intendo, nel qual libro 
egli tratta della pittura et molte belle cose della prospettiva ragiona. Luigi del Riccio: Non avete detto voi 
a me, che se voi vi riducete mai in ocio, volete scriver della pittura?Michelangelo: Io ve l’ho detto, et lo 
farò ad ogni modo, se Dio mi darà tanto tempo che io lo possa fare», (GIANNOTTI ed. 1939, p. 42). I 
Dialogi vennero scritti nella prima metà del XVI secolo, quando Giannotti era al servizio del cardinale 
Ridolfi ed è plausibile sostenere che proprio nel circolo intellettuale stretto intorno al prelato venisse 
pensato il trattato di anatomia ricordato in entrambe le fonti. 
 
260 Realdo Colombo (Cremona, 1516 – Roma, 1559) è stato un illustre clinico e anatomista rinascimentale. 
Studiò a Padova come allievo di Andrea Vesalio e gli successe nel 1544 nella cattedra di anatomia; dal 
1546 al 1548 esercitò la professione a Pisa finché non venne chiamato a Roma da papa Paolo III (per le 
notizie biografiche vedi DE RENZI 1845-1848, III, pp. 165ss.; Colombero in DIZIONARIO BIOGRAFICO 

DEGLI ITALIANI, XXVII, pp. 241-243) ed entrò a far parte della cerchia di personaggi illustri che 
gravitarono intorno alla corte del cardinale Niccolò Ridolfi. Come Condivi sottolineerà più avanti nel 
testoe da quanto emerge dal carteggio dell’artista, sappiamo che il Colombo entrò  immediatamente in 
contatto con il Buonarroti e lo curò dal cosiddetto mal della pietra che lo affliggeva da lungo (vedi infra 
nota n.° 294). 
 
261 Le  dissezioni dei cadaveri operate da uno o più medici con l’ausilio degli artisti era regolata da 
un’istituzione chiamata Collegium Medicorum Almae Urbis. Quest’ultima aveva uno statuto secondo il 
quale erano gli stessi dottori del Collegio a decidere dell’opportunità di approvare le operazioni. Gli statuti 
del Collegio non fornivano speciali indicazioni sui criteri in base ai quali doveva essere operata la scelta 
del cadavere da sottoporre a dissezione, tuttavia si può affermare che gli anatomisti sceglessero corpi 
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giovani, in buone condizioni, sani e dai muscoli ancora tesi e turgidi (CARLINO 1994, passim). Il pio 
sodalizio che si occupava dell’assistenza morale e materiale del condannato era l’Arciconfraternita di San 
Giovanni Decollato, fondata nel 1488 da un gruppo di nobili fiorentini residenti a Roma. Secondo le 
ricerche condotte da Irene Polverisi Fosi, Michelangelo fu eletto in absentia nel 1514 ma frequentò la 
Congregazione negli anni della vecchiaia, dando così credito alle affermazioni del Condivi (POLVERINI 

FOSI 1991, pp. 159-161).  
 
262 Il Condivi riferisce di aver abitato presso Sant’Agata dei Goti, chiesa sita nel Rione Monti di Roma. La 
zona in questione aveva scarsi abitanti essendo formata principalmente da giardini e, se si esclude il 
complesso monastico e la chiesa di Sant’Agata, vi erano pochissime case. Nello stradario di Pietro Romano 
si legge che la zona «un tempo era detta Borgo Sant’Agata e tale poteva chiamarsi a ragione perché la 
località si presentava tutta a giardini e vigne con qualche casa soltant. Giardini vi ebbero Giovanni de’ 
Medici, che fu Leone X, i Garzoni -Atti Bosio 1541-, i Caccia - Atti de Raynaldis 1679- e il Cardinale di 
Santa Severina. Vi possedette una casa anche il pittore Muziano - Atti Ferraguti 1590», (ROMANO, I, p. 19, 
s.v. Sant’Agata). 
 
263 Condivi esprime il proposito di voler portare a termine il trattato immaginato dal suo maestro, le cui 
indagini nascevano dalla collaborazione tra lui, il Buonarroti e l’anatomista Realdo Colombo. Il progetto 
non si concretizzò per svariate ragioni. Tra queste il fatto che Michelangelo voleva pubblicare lui stesso un 
trattato di anatomia artistica e si rifiutò di mettere a disposizione il suo materiale al medico. Nel 1550 morì 
inoltre il patrocinatore dell’opera, il cardinale Ridolfi, e così l’idea naufragò del tutto.  L’unico trattato ad 
essere dato alle stampe fu il De re anatomica di Realdo Colombo edito a Venezia il 1559, pochi giorni 
dopo la morte dell’autore stesso. La pubblicazione consta di quindici libri ed è priva di illustrazioni, cosa 
sicuramente singolare in uno studio sull’anatomia del Cinquecento. L’unica immagine presente nel testo è 
il frontespizio adornato da un’incisione raffigurante una scena di dissezione che Roberto Paolo Ciardi ha 
spiegato in maniera convincente come rappresentazione dei protagonisti che in origine avrebbero dovuto 
portare a termine il progetto (CIARDI 1984, pp. 176 ss.). 
 
264  Michelangelo si mostrò in disaccordo con quanto scritto dal Condivi e dettò a Tiberio Calcagni la 
seguente postilla manoscritta: «Alla prospettiva no, che mi pareva perdervi troppo tempo» (Elam in 
CONDIVI 1553, ed. 1998, p. XLI).  
 
265 Gli episodi raccontati dal Condivi mettono in luce le qualità e le capacità di Michelangelo. In questo 
caso emerge non solo la bravura nel realizzare la struttura ma anche la sua generosità verso l’uomo di 
modeste ricchezze che lo aveva aiutato. Il risalto alla vicenda si deve anche al fatto che è inserita 
nell’appendice aneddotica della biografia. Vasari riprese in maniera analoga quanto scritto dal Condivi ma 
inserì la vicenda nella descrizione introduttiva della Volta Sistina.  
 
266 I lavori proposti da Michelangelo per il nuovo San Pietro prevedevano la demolizione di alcune 
aggiunte compiute dal suo predecessore, Antonio da Sangallo il giovane. Il modello da lui proposto non 
convinse il Buonarroti il quale propose il ritorno alla pianta centrale progettata da Bramante. Dopo un fase 
di progettazione, in cui realizzò alcuni modelli in terracotta e legno, partirono i lavori di riqualificazione. 
Nella basilica attuale l’impronta più michelangiolesca si riscontra nell’abside e nella cupola, alle quali 
dedicò un particolare e accurato studio. Il modello di cui parla Condivi, costruito tra il 1546 e il 1547, è 
andato disperso. Parte di questo modello è raffigurato in un dipinto di Domenico Passignano oggi 
conservato a Firenze presso il Museo di Casa Buonarroti. Nei Musei Vaticani esiste una replica in legno 
della cupola michelangiolesca realizzata sulla base di un prototipo in terracotta dell’artista realizzato nel 
1557 (Whol in CONDIVI 1553, ed. 1976, p. 143, n. 117). Alla morte di Michelangelo i progetti da lui 
pianificati non erano ancora terminati. Saranno Giacomo della Porta e Domenico Fontana a elevare la 
Cupola successivamente, rispettando, per le linee fondamentali, il progetto michelangiolesco. Della 
lanterna immaginata dall’artista rimane un prototipo ligneo conservato in Vaticano. Vedi CONTARDI 

ARGAN 1990, pp. 273-293. 
 
267 In merito alle critiche mosse a Michelangelo ci informa più diffusamente il Vasari, il quale non aveva 
menzionato l’impresa nella biografia torrentiniana del 1550 ma riprende la questione con minuzia di 
particolari nella successiva edizione Giuntina. Il testo fu edito nel 1568, quattro anni dopo la morte di 
Michelangelo, di conseguenza il Vasari ripercorre tutta la vicenda dell’artista toscano e, nel caso della 
riqualificazione della basilica petriana, informa delle pianificazioni da lui studiate (vedi VASARI 1550-
1568, ed. 1962, pp.100-109). Trattandosi di elementi non menzionati dal Condivi e di circostanze svoltesi 
dopo il 1553, vale a dire dopo la pubblicazione della biografia condiviana, non si è ritenuto opportuno 
includerli nella comparazione sincronica dei testi. 
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268 Simili attributi erano stati riferiti a Michelangelo da Vasari nella biografia torrentiniana del 1550 («E 
coloro tutti che a fantasticheria et a stranezza gli hanno attribuito l’allontanarsi da le pratiche, debbono 
scusarlo […]», (vedi il testo del Vasari supra p. 468).  
 
269 Il cardinale Reginald Pole (Stourton Castle, 3 marzo 1500 – Lambeth, 17 novembre 1558) è stato un 
cardinale inglese tra i principali protagonisti del XVI secolo. Negli anni Quaranta del Cinquecento si ritirò 
a Viterbo e qui creò intorno a lui un circolo i cui aderenti erano in disaccordo con la tradizione ecclesiastica 
e promuovevano una radicale riforma della Chiesa. Il gruppo in questione fu il cosiddetto circolo degli 
Spirituali e il cardinale ne fu il principale protettore.  Dell’entourage vi facevano parte tra gli altri, il 
cardinale Giovanni Morone, il protonotario apostolico Pietro Carnesecchi, le gentildonne Vittoria Colonna 
e Giulia Gonzaga e il mistico spagnolo Juan de Valdés, vicino alle dottrine luterane. Tutti questi 
personaggi erano legati a Michelangelo e le loro dottrine ebbero grande influenza  sull'artista, come si può 
vedere nei disegni realizzati per Vittoria Colonna. Sul rapporto tra Michelangelo e il gruppo di Spirituali 
vedi BIANCO-ROMANI 2005, pp. 145-191; FORCELLINO 2009, passim. 
 
270 In riferimento alle qualità esaltate del Cardinale è da evidenziare la postilla inserita dal frate agostiniano 
Angelo Rocca su un esemplare inedito della Vita, oggi conservato presso la Biblioteca Angelica di Roma.  
Il Rocca aggiunge a lato della frase la parola  femminili, per specificare le qualità che Michelangelo 
apprezzava particolarmente: «[…] per trovare il lui, oltre alle molte buone qualità [femminili] anche un 
raro ed eccellente giudicio». Nell’espressione è celata una certa ironia: il frate spiega che del cardinale non 
venivano esaltate le qualità morali bensì del suo aspetto. È inoltre da aggiungere che quando Angelo Rocca 
arrivò a  Roma, cioè nel 1579, il cardinale Crispo era già morto da tredici anni e Michelangelo da undici, è 
dunque verosimile pensare che nell’ambiente Vaticano fossero ben note le simpatie di Michelangelo per il 
prelato. 
 
271 Marcello Cervini (Montefano, 6 maggio 1501 – Roma, 1º maggio 1555), fu nominato cardinale della 
chiesa di Santa Croce in Gerusalemme a Roma il 5 novembre 1540 da Paolo III. Il pontefice era molto 
legato al Cervini, il quale godeva di un'alta reputazione per la sua integrità morale e per le sue grandi doti 
spirituali. E infatti, il 9 aprile 1555, venne eletto Papa per acclamazione dopo un conclave brevissimo ma 
morì dopo nemmeno un mese di pontificato. Vedi MORONI 1840-1879, XIII, pp. 239-246; PREZZOLINI-
NOVEMBRI 2002. 
 
272 Il cardinale Bernardino Maffei (Bergamo, 27 gennaio 1514 – Roma, 16 luglio 1553) era personaggio 
molto legato alla cerchia dei Farnese. Fu infatti segretario personale di Alessandro Farnese il giovane. Si 
distinse per la sua grande erudizione ed è ricordato anche per aver scritto un commento alle opere di 
Cicerone e un trattato sulla numismatica antica. Vedi Sansa in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, 
2006, LXVII, pp. 223-226. 
 
273 Il patriarca di Gerusalemme era Cristoforo Spiriti, il quale al contempo avrebbe dovuto reggere 
ufficialmente la cattedra di Cesena. In realtà il governo della diocesi era stato affidato al giovane nipote 
Giovanni Battista Spiriti in qualità di coadiutore con diritto di successione. Il prelato faceva parte della 
schiera di amici e protettori che furono di grande aiuto spirituale e anche materiale a Michelangelo. A lui si 
rivolge, infatti, per risolvere dei problemi di natura  economica sorti alla morte di Paolo III (Michelangelo a 
Monsignor di Cesena, Roma, gennaio 1550: «Mons(ignio)re, io mi rachomando a Vostra S(ignio)ria e 
priego quella che mi dia aiuto e consiglio, come Suo Gratia à facto infinite volte, benché io nol meriti. E 
questo è che, esendo dopo la morte di Paolo restati i soprastanti della fabrica di Santo Pietro in decta 
fabrica a guardarla e a difender l’ammunitione [= materiali per i lavori di architettura] e l’altre cose 
da’soldati, con pericolo della vita, circa tre mesi senza provigione nessuna, e per essere bisogniosi e non 
potere più star così, mi fanno intendere che, se io non proveggo a casi loro, che gli è lor forza abandon[ar] 
decta fabrica, onde ne potre<bbe> seguir danno di parechi migliara di scudi. Io non ò il modo a dar loro 
l’usata provvisione, né vorrei che eseguissi anche tale scandolo; però io priego Vostra S(ignio)ria che per 
amor di Santo Pietro mi consigli quello che ò a fare e perdoni a mia troppa prosuntione. Servidore di 
Vostra S(ignio)ria Michelagniolo», in MASTROCOLA 2006, pp. 573-574).  
 
274 Niccolò Ridolfi (Firenze, 1501-Roma, 1550) fu uno dei prelati più influenti del suo tempo. Nacque il 16 
luglio 1501 da Piero Ridolfi e Contessina de’ Medici, figlia di Lorenzo il Magnifico, e ottenne la porpora a 
soli 16 anni. Nonostante fosse legato da vincoli parentali ai Medici le sue inclinazioni politiche si rivolsero 
verso ideali repubblicani; infatti, sotto il governo Cosimo I, il quale escluse completamente le vecchie 
nobiltà fiorentine dalla gestione del potere, decise di esiliarsi volontariamente a Roma, ove creò una sorte 
di governo in esilio. Di questo entourage ridolfiano facevano parte sia il Buonarroti che il Condivi, anzi, 
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come più volte evidenziato dalla critica, è probabile che l’incontro tra i due fosse avvenuto proprio grazie 
alle frequentazioni del circolo (vedi in proposito Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. III; HIRST 2004, pp. 
40-41).  Per il prelato Michelangelo scolpì il busto di Bruto, oggi al Museo del Bargello di Firenze e 
Condivi realizzò due busti bronzei uno dei quali del dittatore Lucio Cornelio Silla, oggi disperso. Per la 
figura del cardinale Niccolò Ridolfi sono ancora fondamentali gli studi di Roberto Ridolfi (RIDOLFI 1929, 
pp. 173-193 e RIDOLFI1942). Nelle sue pubblicazioni Roberto Ridolfi annuncia il proposito di dare alle 
stampe una biografia del cardinale, purtroppo mai realizzata. Esiste una tesi di dottorato sulla figura del 
prelato realizzata presso l’European University Istitute di Fiesole (Fi) dalla storica inglese Lucinda Byatt 
(BYATT 1983). 
 
275 Claudio Tolomei (Asciano, circa 1492-Roma, 1556) fu un umanista estramamente versatile e scrisse su 
diversi e talora disparati argomenti. Nato in provincia di Siena nel 1492 ca., fu favorevole alla politica dei 
Medici e, a causa delle sue convinzioni, venne esiliato dalla stessa città nel 1526 in seguito all’istituzione 
della Repubblica. Si recò dapprima a Roma, dove fu protetto dal cardinale Ippolito de' Medici e poi a 
Piacenza, alla corte di Pier Luigi Farnese sotto il quale fu presidente del Supremo consiglio di giustizia 
(1545-1547). Tuttavia, dalla metà del Cinquecento visse la sua esistenza in Francia. Sulla  sua vicenda vedi 
SBARAGLI 1939. 
 
276 Lorenzo Ridolfi (Firenze, 1503-1576) era il fratello minore del cardinale Niccolò e si dimostrò il più 
diplomatico della famiglia; infatti, sebbene fosse residente a Firenze, era legato ai fuoriusciti esuli a Roma 
e nella città papale ebbe anche importanti incarichi. Fu abbreviatore e  segretario apostolico di Paolo III nel 
1539 e nel 1541, nonché di Giulio III nel 1550. In realtà per un periodo fu anch‘egli avverso alla politica di 
Alessandro de’Medici, tanto da essere dichiarato nemico della Repubblica nel 1530 e ribelle nell’Ottobre 
del 1536. Tuttavia, dopo la disfatta di Montemurlo, si riavvicinò a Cosimo I (STARN 1968, pp.53-54). I 
rapporti tra Lorenzo e Niccolò sono di fondamentale importanza poiché condividevano la passione per 
l’arte e soprattutto per la statuaria antica. Tra gli scultori ingaggiati dal prelato figura anche Ascanio 
Condivi, il quale venne incaricato di realizzare il busto bronzeo del dittatore romano Lucio Cornelio Silla. 
Sappiamo della commessa grazie alle lettere conservate presso l’Archivio di Stato di Firenze nel Fondo 
Acquisti e Doni (MILANESI 1868, pp. 206-210) che rappresentano oggi uno dei pochi dati documentari in 
nostro possesso in merito all’operato artistico del giovane biografo. Alla morte di Niccolò la collezione di 
sculture antiche e moderne del fratello rimase in possesso di Lorenzo e sappiamo oggi come fosse 
costituita grazie alla descrizione tramandata da Ulisse Aldrovandi (ALDROVANDI 1556, p. ; vedi BOSTRÖM 
2003, pp. 155-180). 
 
277 Donato Giannotti (Firenze, 1492 – Roma, 1573) era un personaggio molto legato a Michelangelo sin dai 
primi anni della Reppubblica Fiorentina di Firenze. Il loro legame si intensificò quando il Giannotti entrò al 
servizio del cardinale Ridolfi e si trasferì a Roma. Tra le prove  concrete della loro relazione possono 
annoverarsi il busto di Bruto realizzato da Michelangelo per il cardinale grazie alla medizione del Giannotti 
(vedi supra nota n. ° 274) sia l’opera letteraria Dialogi de’ giorni che Dante consumò nel cercare l’inferno 
e ‘l purgatorio scritta da quest’ultimo ed ambientata a Roma, ove il Buonarroti stesso compare come 
interlocutore (GIANNOTTI ed. 1939). È inoltre da ricordare che negli anni Quaranta si registra un’intensa 
attività poetica di Michelangelo che investe in una rielaborazione stilistica anche la produzione degli anni 
precedenti. Tale lavoro vedi impegnati in un’attenta opera di trascrizione e revisione, accanto a 
Michelangelo, Luigi del Riccio e Donato Giannotti. Sulla figura del Giannotti vedi Marconi, in 
DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, vol. 54, 2000, pp. s.v. Giannotti Donato, con bibliografia 
precedente. 
 
278 Il Lottino era Giovanni Francesco Lottini, prelato e letterato vicino alla famiglia de’Medici.  Nato a 
Volterra nel 1512, fu segretario di Cosimo I, fino al 1542 quando ufficialmente venne accusato di atti di 
sodomia; tuttavia rimase sempre al servizio dei Medici per i loschi affari. Si pensa infatti che fosse tra i 
sicari del duca. Durante il conclave del 1550 fu avvelenato il cardinale Niccolò Ridolfi e voci e sospetti si 
concentrarono su di lui. Da allora, benché gli venissero affidati diverse incarichi all’interno della Curia, 
condusse sempre una vita da fuggiasco. Nel 1572, prima di morire, consegnò a suo fratello un trattato di 
considerazioni e appunti personali sui temi più diversi; dalla milizia alla cura della vita fisica, dal modo di 
fermare l'usura al comportamento che deve tenere un principe. Il manoscritto dal titolo Avvedimenti Civili 
fu consegnato dal fratello Girolamo al Granduca di Toscana Francesco I de' Medici. Vedi MONTINARO 
2010, pp. 5-10. 
 
279 Tommaso de’ Cavalieri (Roma, 1509-1587) era un giovane romano di nobile famiglia incontrato da 
Michelangelo nella città papale nel 1532. La loro conoscenza si trasformò fin da subito in un’amicizia che 
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durò fino alla morte dell’artista e che fu uno dei capitoli più discussi di tutta la vicenda michelangiolesca 
(per la sua biografia vedi Perrig in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, 1979, XXII, pp. 673-680). Si 
è intravisto infatti in questo legame la conferma della presunta omosessualità dell’artista, soprattutto alla 
luce del fitto carteggio conservato a Firenze presso Casa Buonarroti (Michelangelo a Tommaso 
de’Cavalieri, Roma, 28 luglio 1533: «Io mi credecti, signior mio caro, aver facto a Roma tal dimostratione 
del grandissimo amor che io porto a Vostra Signioria, che quella avessi creduto che io non amassi più né 
tanto nessun'altra cosa; e quando di questo fussi stata certa, come per gli ochi mia vi dimostravo, 
impossibile saria istato che voi avessi dubitato che io v'avessi dimenticato» in BAROCCHI-RISTORI 1965-
1983, IV, p. 28; Idem: «Messer Tomao, s<ignior>e mio caro, benché io non rispondessi all'ultima vostra, 
non credo però che voi crediate che io abbi dimenticato o possa dimenticare el cibo di che io vivo, che non 
è altro che 'l nome vostro: però non credo, benché io parli molto prosuntuosamente, per esser molto 
inferiore, che nessuna cosa possa impedire l'amicitia nostra», in Ivi, p. 29). Il Cavalieri fu uno dei 
destinatari dei famosi Presentation drawings, per citare una felice definizione di Wilde, vale a dire di quei 
disegni che Michelangelo realizzò per amici a lui particolarmente cari. Tra questi celeberrimi disegni 
ricordiamo la Punizione di Tizio e  Il Ratto di Ganimede. Il doni furono particolarmente graditi al giovane, 
il quale ringraziò il grande artista in più occasioni (per il carteggio completo vedi ivi, III, pp. 443-446; IV, 
pp. 1-3,12, 26-30, 49). 
 
280 Annibal Caro, letterato nato a Civitanova Marche il 6 giugno 1507, giunse giovanissimo a Firenze, dove 
divenne amico di Benedetto Varchi. Dal 1529 al 1542 visse a Roma presso Giovanni Gaddi e alla morte di 
questi fu al servizio di Pier Luigi Farnese a Piacenza e di Alessandro Farnese a Roma. Nel 1563 si ritirò a 
vita privata a Frascati dove morì il 20 ottobre 1566. La sua opera più nota è la traduzione dell’Eneide di 
Virgilio ma lavorò anche alla riedizione della Poetica di Aristotele, degli Amori pastorali di Dafni e Cloe 
di Longo Sofista e delle Lettere a Lucilio di Lucio Anneo Seneca. Celeberrime anche le sue Lettere 
familiari, circa ottocento epistole, fonte di inesauribili informazioni sulla cultura rinascimentale. Per la 
biografia vedi Mutini in DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI, 1977, XX, pp. 497-508. 
 
281 Vittoria Colonna (Marino, aprile 1490 – Roma, 25 febbraio 1547) è stata una delle poetesse più 
importanti del XVI secolo. Donna di profonda cultura, fu molto vicina a riformatori come Juan de Valdés, 
Bernardino Ochino e Pietro Carnesecchi. La sua amicizia con Michelangelo iniziò nel 1539 e con il passare 
degli anni si fece sempre più forte, tant’è che per lei l’artista scrisse diversi componimenti poetici e le fece 
dono di disegni e dipinti. Le Rime della Marchesa, pubblicate postume nel 1558, sono di stampo 
petrarchesco e si dividono in Rime amorose e Rime Spirituali. Per la biografia di Vittoria Colonna vedi 
Patrizi in Dizionario biografico degli Italiani, 1982, XXVII, pp. 448-457. Per il rapporto tra la Colonna e 
Michelangelo: Bianco-Romani in FIRENZE 2005, pp. 145-191; FORCELLINO 2009, passim.  
 
282 La biografia del Condivi è la prima fonte a stampa nella quale si trova menzione del disegno della Pietà 
realizzato da Michelangelo per Vittoria Colonna, oggi  conservato nell'Isabella Stewart Gardner Museum a 
Boston. Il discepolo precisa che la Pietà nacque a requisizione della marchesa attribuendo dunque a lei 
maggior peso nell’iniziativa. Il foglio giunto sino a noi è tagliato sia in alto che in basso e non si può 
cogliere il particolare descritto dal Condivi della croce realizzata a triangolo, come quella usata dalla 
Compagnia fiorentina dei Bianchi, e dell’iscrizione che corre lungo il legno, ripresa dal canto XXIX  del 
Paradiso di Dante: «Non vi si pensa quanto sangue costa». Vedi CAMPI 1994, pp. 15 ss.; Romani in 
FIRENZE 2005, pp. 152-154; FORCELLINO 2009, pp. 63-158. 
 
283 Della Crocifissione per Vittoria Colonna esiste un disegno a gessetto su carta concordemente attribuito a 
Michelangelo, databile al 1545 circa e conservato nel British Museum a Londra. Non sappiamo se l’opera 
fosse stata effettivamente trasferita in pittura dall’artista, ma a provarne la notorietà sono giunti sino a noi 
molte copie e derivazioni, tra le quali ricordiamo quella della galleria Doria-Pamphili di Marcello Venusti. 
Rispetto al disegno di Londra le riproduzioni mostrano anche le figure di due dolenti, Maria e San 
Giovanni. Vedi Romani in FIRENZE 2005, pp. 165-171, catt.49-50.  
 
284 Gli scritti danteschi furono un punto di riferimento costante nell’operare di Michelangelo (GIANNOTTI 
1939, pp. 22-23). Già Vasari nel 1550 evidenziava che l’artista si era ispirato alla Divina Commedia per la 
rappresentazione dei personaggi nel Giudizio Universale. Per vero, si trattava si un’opinione ormai diffusa 
al tempo, come si può notare, di fatti, nella lezione tenuta all’Accademia Fiorentina Benedetto Varchi nel 
1549: «Io per me non dubito punto, che Michelagnolo, come ha imitato Dante nella poesia, così non l'abbia 
imitato nelle opere sue, non solo dando loro quella grandezza e maestà, che si vede ne' concetti di Dante; 
ma ingegnandosi ancora di fare quello o nel marmo o con i colori, che aveva fatto egli nelle sentenze e 
colle parole[…]», Varchi in BAROCCHI 1960-1962, I, pp. 56-57). Ed è sempre sulla figura di Dante che 
sono incentrati i Dialogi di Donato Giannotti, là dove Michelangelo compare in qualità di interlocutore e 
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dimostra una profonda conoscenza del pensiero dell’Alighieri. Il Buonarroti si interessava non soltanto 
degli scritti del concittadino illustre ma anche di qualunque contributo uscisse sul suo conto: «A Giovan 
Simone dì, che un comento di Dante d’un Luchese, che c’è di nuovo, non è molto lodato da chi intende, e 
non è da fare stima; nessuno altro ce n’è di nuovo che io sappi[…]», Michelangelo a  Leonardo Buonarroti, 
Roma, 9 maggio 1545 in MASTROCOLA 2006, pp. 517-518. 
 
285 Sugli echi petrarcheschi nelle rime di Michelangelo vedi DE VECCHI 1963, p. 386. L’atttenzione 
riservata dall’artista a poeti e letterati è ricordata con parole analoghe nella biografia Giuntina del Vasari, là 
dove, tuttavia, non è nominato lo studio del Nuovo e del Vecchio Testamento.   
 
286 Le fonti in nostro possesso attestano che la famiglia Buonarroti-Simoni aveva avuto rapporti con 
l’ordine domenicano cui apparteneva Girolamo Savonarola fin dal XIII secolo e Michelangelo fu 
certamente influenzato dalla predicazione del frate, da lui considerato un’alta guida spirituale. Ciò 
nonostante non vi sono opere dell’artista da cui traspare lo sgomento apocalittico per le profezie del frate, 
così evidenti in dipinti come la Crocifissione di Sandro Botticelli, conservato al Fogg Art Museum di 
Cambrige (SPINI 1999, p. 25). Vasari non aveva parlato delle prediche del frate nel testo del 1550 ma 
inserisce quanto scritto dal Condivi nella biografia del 1568.  
 
287 Condivi spende molte parole sull’integrità morale che Michelangelo dimostrava verso i suoi giovani 
allievi. A questo proposito è da mettere in evidenza che, benché sia celebre la simpatia provata dall’artista 
verso il giovane Tommaso de’ Cavalieri, nel testo condiviano la sua figura è semplicemente accennata e 
non ha il risalto che ci si aspetterebbe. Si tratta di un ulteriore  questione che Michelangelo voleva chiarire 
per smentire le voci che circolavano sulla sua condotta. Questi chiarimenti di carattere morale erano stati 
sottovalutati nella biografia del Vasari del 1550, là dove è riservato un minimo spazio alle peculiarità 
caratteriali dell’artista.  
 
288 I testi di Platone dovevano effettivamente essere ben noti a Michelangelo e alla sua cerchia di amici. 
Innanzitutto sul tema dell’amore esisteva una volgarizzazione del Convivio di Platone realizzato da 
Marsilio Ficino nel 1484, il Commentarium in Convivium  Platonis de Amore, molto noto tra i letterati 
fiorentini ed inoltre tra gli esponenti del circolo frequentato a Roma da Michelangelo e formato dagli esuli 
repubblicani vi era Francesco Priscianese, autore di una riedizione del Fedro, o, Vero il dialogo del bello di 
Platone, edito nel 1544. È probabile che nell’entourage dei fiorentini amici dell’artista Condivi avesse 
ascoltato le conversazioni sull’amore platonico.   
 
289 Condivi cerca retoricamente di discolpare il suo maestro dalle accuse di essere attratto dalla bellezza dei 
suoi discepoli. Si può trovare una corrispondenza con quanto scritto nei Dialogi di Donato Giannotti, là 
dove si parla dell’amore provato dall’artista verso coloro i quali si mostravano virtuosi e di qualche talento 
(«M. Michelagnolo: Qualunche volta io veggio alcuno, che habbia qualche uirtù, che mostri qualche 
destrezza d'ingegno, che sappia fare, o dire qualche cosa più acconciamente che gli altri, io sono 
constretto ad innamorarmi di lui, et me gli dò in maniera in preda, che io non sono più mio; ma tutto suo. 
Se io adunque venissi à desinare con voi, essendo tutti ornati di virtù et gentilezze, oltre a quello che 
ciascuno di voi tre qui mi ha rubato, ciascuno di coloro che si trovasse à desinare, me ne torrebbe una 
parte; un'altra me ne torrebbe il sonatore; un'altra colui che ballasse; et così ciascun' degli altri n' 
harebbe la parte sua. Talche io credendo per rallegrarmi con voi ricuperarmi, et ritrovarmi si come voi 
diceste, io tutto quanto mi smarrirei, et perderei. Di sorte che poi per molti giorni io non saprei in qual 
mondo mi fussi» in GIANNOTTI 1939, p. 32). 
 
290 Si tratta delle statue degli Schiavi, oggi conservate a Parigi presso il Museo del Louvre. Michelangelo le 
donò all’amico Roberto Strozzi per ringraziarlo dell’ospitalità ricevuta quando tra il 1544 e il 1546 cadde 
malato e fu ricoverato da Luigi del Riccio presso il palazzo del banchiere fiorentino sito in Borgo di Santo 
Spirito. 
 
291 Condivi ribadisce ancora una volta l’aiuto ricevuto dal maestro. Michelangelo è sempre stato 
considerato come un genio solitario, tuttavia più di un’evidenza sta portando verso un’immagine diversa 
dell’artista. Molti erano i discepoli che beneficiavano dei suoi disegni per la realizzazione di commesse 
importanti. È probabile che alla metà del XVI secolo lo studio romano del Buonarroti si presentasse come 
una sorta di laboratorio artistico, grazie al quale i discepoli potevano fruire dei suoi studi. Michelangelo 
fornì, infatti, disegni a Sebastiano del Piombo, Marcello Venusti, Daniele da Volterra, Ascanio Condivi, 
nonché aiutò Antonio Mini e Tommaso de’ Cavalieri. I rapporti di Michelangelo con i suoi allievi sono 
discussi in DE TOLNAY 1947-1960, I, pp. 244-249; AGOSTI 2007, passim; DONATI 2010, pp. 42ss. 
  

538



   

 

                                                                                                                                                 
292 Nel 1550 Vasari aveva nominato come discepoli dell’artista Antonio Mini e Pietro Urano; Condivi  non 
ricorda esplicitamente i nomi degli allievi e si limita a riferire le ragioni a causa delle quali questi ultimi 
non erano riusciti ad eccellere: modeste capacità, poca voglia di lavorare o poco tempo passato a contatto 
con il maestro. Come già indicato da Michael Hirst in questo passo deve leggersi la singolare ammissione 
da parte del biografo della propria mediocrità artistica (Hirst in CONDIVI 1553, ed. 1998, p. V). Inoltre si 
ritrova un ulteriore riferimento a sé stesso quando scrive che l’artista amava circondarsi di discepoli dai 
nobili natali.   
 
293 Le malattie alle quali si riferisce il Condivi colpirono Michelangelo tra il 1544 e il 1546, mentre 
lavorava all’affresco della Cappella Paolina. In quell’occasione si occupò di lui il suo amico Luigi del 
Riccio che lo ricoverò presso il palazzo di Roberto Strozzi, sito in Borgo di Santo Spirito (per  il commento 
al carteggio sull’argomento vedi TUENA 2002, pp. 46-47). 
 
294 Michelangelo soffrì di calcolosi renale e tra il 1548 e il 1549 fu curato da Realdo Colombo con l’acqua 
di Fiuggi. Rimane ampia testimonianza della malattia dell’artista nel carteggio con il nipote Leonardo.  
Vedi le lettere che vanno dal 2 maggio 1548 al 15 giugno 1549 in MASTROCOLA 2006, pp. 558-570. 
 
295 Michelangelo non amava raffigurare sé stesso e persone a lui vicine, di fatti non realizzò mai un ritratto 
nel senso più moderno del termine. L’artista preferì descriversi tramite gli scritti e così fece inserire al 
Condivi la propria rappresentazione fisica nella appendice aneddotica delle sue tendenze e abitudini. Il 
profilo dell’artista è assente nella biografia torrentiniana del Vasari, ma è riproposta sulla scia del Condivi 
nell’edizione del 1568. In quest’ultimo testo Vasari ci informa, inoltre, dei principali ritratti del Buonarroti 
realizzati dagli artisti a lui contemporanei: «Di Michelagnolo non ci è altri ritratti che duoi di pittura, uno di 
mano del Bugiardino e l'altro di Iacopo del Conte, et uno di bronzo di tutto rilievo fatto da Daniello 
Ricciarelli, e questo del cavalier Lione,  da e' quali se n'è fatte tante copie, che n'ho visto, in molti luoghi di  
Italia e fuori, assai numero», VASARI 1550-1568, ed. 1962, p. 109).  Per vero, la fisionomia indicata dal 
Condivi corrisponde a questi modelli noti, in particolare ai busti michelangioleschi realizzati da Daniele da 
Volterra subito dopo la morte dell’artista. Le opere in questione derivano verosimilmente da una maschera 
funebre dell’artista e furono eseguiti per volere di Leonardo Buonarroti, tra il 1564 e il 1566. Alla 
scomparsa del Volterrano si ritrovarono presso la sua bottega sei teste bronzee di Michelangelo: tre con 
petto, uno dei quali conservato a Parigi presso il Musèe Jacqumart Andrè, una con il busto, forse quella 
della Galleria dell’Accademia di Firenze  e due destinate a Leonardo, una di queste è la ben nota opera 
conservata a Firenze presso il Museo di Casa Buonarroti. Il riconoscimento di questi busti è molto dibattuto 
dal momento che diversi sono i ritratti dell’artista giunti sino a noi che si mostrano fortemente debitori del 
prototipo di Daniele.  Per i ritratti dell’artista vedi DONATI 2010, pp. 199-213.  
 
296 Il biografo informa che si sarebbe potuta riscontrare la veridicità delle affermazione nelle effigi 
dell’artista ma non sappiamo effettivamente a quale ritratto si riferisca. È da segnalare che su alcuni 
esemplari della Vita del Condivi come i due conservati a Roma, l’uno presso la Biblioteca Nazionale (68. 
13.B.10) e l’altro presso la Biblioteca Romana ed Emeroteca (VICO 666 1), siano stati inserite le incisioni 
realizzate da Giorgio Ghisi intorno al 1556 (PASSERINI 1875, p. 318). La data dell’immagine si può dedurre 
dall’iscrizione MICHAEL ANGELUS BONAROTUS PATRITIUS FLORENTINUS AN AGENS 
LXXXI.   
 
297 Gli altri menzionati dal Condivi erano gli esuli fiorentini, nello specifico Luigi del Riccio e  Donato 
Giannotti, molto vicini a Michelangelo dal momento in cui l’artista si trasferì definitivamente a Roma. 
Negli anni Quaranta si registra, infatti, un’intensa attività poetica di Michelangelo che investe in una 
rielaborazione stilistica anche la produzione degli anni precedenti. Tale lavoro si concretizza nella raccolta 
di ottantanove poesie che vede impegnati in un’attenta opera di trascrizione e revisione, accanto a 
Michelangelo, il Riccio e Giannotti. Karl Frey (FREY 1897, p. 18) ritenne che questo gruppo di poesie fosse 
stato preparato per un’edizione. L’ipotesi è messa in dubbio sia da Lucilla Bardeschi Ciulich (Bradeschi 
Ciulich in FIRENZE 1989, p. 64) sia da Ghizzoni (GHIZZONI 1991, pp. 167- 187), i quali pensano che questo 
lavoro di sistemazione avesse un fine privato, forse un libro di poesie per farne un dono. Al contrario 
Michael Hirst (HIRST 2004, p. 41)  crede che l’idea di un canzoniere fosse tra i progetti di Michelangelo ma 
venne abbandonato per la morte di Luigi del Riccio. In molte poesie autografe di Michelangelo si ritrovano 
correzioni degli amici fiorentini. In alcuni casi vi sono dei segni grafici in fondo alle pagine che ci 
permettono di attestare che il problema grafico fu oggetto di un acceso dibattito, soprattutto tra Giannotti e 
Michelangelo. 
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5.4. DIFFERENZE TRA LE PARTI IN COMUNE DELLA VITA MICHELANGIOLESCA DEL 

VASARI DEL 1550 E DEL 1568 

 

pagina Edizione Torrentiniana - 1550 Edizione Giuntina - 1568 

  380 […] si vedeva dalle divine mani di Michel 
Agnolo disegnato chi tirava su uno, e chi 
calzandosi affrettava lo armarsi per dare 
aiuto a’ compagni. 

[…] si vedeva dalle divine mani di Michel 
Agnolo disegnato chi affrettare lo armarsi 
per dare aiuto a’ compagni. 
 

380 […] studiò Aristotile da San Gallo 
amico suo, Ridolfo Ghirlandaio, 
Francesco Granaccio, […]. 
 

[…] studiò Aristotile da San Gallo amico 
suo, Ridolfo Ghirlandaio, Raffael Sanzio 
da Urbino, Francesco Granaccio, […]. 
 

380 […] ottimi maestri fiorentini furono 
[…]. 
 

[…] ottimi maestri fiorentini furono e 
sono […]. 
 

404 Né di minor bellezza è la storia del 
sacrificio di Noè, dove […]. 

Né di minor bellezza è la storia del 
sacrificio di Caino et Abel, dove […]  

406 […] è un profeta vecchio, il quale ha una 
movenza bellissima […]. 

[…] è Ezechiel profeta vecchio, il quale ha 
una grazia e movenza bellissima […]. 

406 Seguita sotto questi una sibilla, che fa il 
contrario di quella sibilla che di sopra 
dicemmo, […]. 
 

Seguita sotto questi una Sibilla, che fa il 
contrario di Eritrea Sibilla che di sopra 
dicemmo, […]. 
 

406 Fece sotto questa sibilla un altro profeta 
[…]. 
 

Fece sotto questa sibilla Ioel profeta […].
 

408 Similmente pose sopra la porta della 
cappella un vecchio, il quale […]. 
 

Similmente pose sopra la porta della 
cappella il vecchio Zacheria, il quale 
[…]. 

408 Ma chi considererà quel profeta che gli è 
di sopra […]. 
 

Ma chi considererà Isaia profeta che gli è 
di sopra […]. 
 

408 Sopra a questo profeta è una vecchia 
bellissima che, mentre che ella siede 
[…]. 
 

Sopra a questo profeta è una Sibilla 
vecchia bellissima che, mentre che ella 
siede […]. 
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5.5. CENSIMENTO DELLA VITA CONDIVIANA DEL 1553 

 
Le sigle usate sono quelle stabilite dall’ICCA (Istituto centrale per il catalogo unico delle 
Biblioteche italiane). 

 

ITALIA 

AR0070 Biblioteca città di Arezzo AREZZO AR 

FC0018 Biblioteca comunale Aurelio Saffi 
Sez.: Museo del Risorgimento, Fondo Paulucci, 66 
 

FORLÌ FC 

FI0054 Biblioteca dell'Accademia della Crusca 
Rari.i. 41 
 

FIRENZE FI 

FI0098 Biblioteca nazionale centrale  
MAGL. 19.5.104  
 

FIRENZE FI 

GE0036 Biblioteca civica Berio  
m.r.D.IV.2.16   
 

GENOVA GE 

MC0049 Biblioteca comunale Mozzi-Borgetti   
 

MACERATA MC 

MC0075 Biblioteca comunale Francesco Antolisei SAN SEVERINO 

MARCHE 
MC 

MI0185 Biblioteca nazionale Braidense  
25.14.I.21 
 

MILANO MI 

422 nel bel partimento delle finestre, nel 
ribattimento del palco e nella 
maravigliosa entrata di quel ricetto. Né 
si vide mai grazia più risoluta nelle 
mensole, ne’ tabernacoli e nelle cornici 
straordinaria, né scala più commoda: 
[…]. 

nel bel partimento delle finestre, nello 
spartimento del palco e nella 
maravigliosa entrata di quel ricetto. Né si 
vidde mai grazia più risoluta nel tutto e 
nelle parti come nelle mensole, ne’ 
tabernacoli e nelle cornici, né scala più 
comoda: […]. 

422 è una figura miracolosissima, che fu 
posto nella Minerva[…]. 

è una figura mirabilissima, che fu posto 
nella Minerva […]. 

426 E che potrò io dire della Notte, statua 
unica o rara? 
 

E che potrò io dire della Notte, statua 
non rara, ma unica? 
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MI0327 Biblioteca Trivulziana - Archivio storico civico MILANO MI 

NO0054 Biblioteca comunale Carlo Negroni NOVARA NO 

PR0072 Biblioteca Palatina   PARMA PR 

PV0291 Biblioteca universitaria  
Rari A 33 
 

PAVIA PV 

RM0267 Biblioteca nazionale centrale Vittorio Emanuele II   
 68. 13.B.10 
 

ROMA RM 

RM0275 Biblioteca romana e emeroteca   
VICO 666 (1) 
 

ROMA RM 

RM0290 Biblioteca Angelica   ROMA RM 

RM0418 Biblioteca dell'Accademia nazionale dei Lincei e 
Corsiniana 
 

ROMA RM 

VE0039 Biblioteca d'arte del Museo civico Correr   
G. 8 32   

VENEZIA 
 

VE 

VE0049 

 

Biblioteca nazionale Marciana   
113.D.123; 80.D.138 
 

VENEZIA VE 

CITTÀ DEL VATICANO 

EX001 Biblioteca Apostolica Vaticana 
Cicognara III. 2243; Steinmann 857-858; 
Stamp. Ferr. V. 4767 (a-b) 
 

CITTÀ DEL 

VATICANO 
 

 

542



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Apparati 

543



544



 
Bibliografia 

 
 
 
 

Monografie, saggi, articoli di periodici 
Per comodità del lettore sono state inserite in un unico ordine alfabetico anche le fonti primarie. Nelle 
abbreviazioni bibliografiche non è stato inserito il trattino che unisce i cognomi o nomi doppi in quanto 
esso qui serve a distinguere più autori di una stessa opera. 
 
 
 
ACIDINI LUCHINAT 2010 
ACIDINI LUCHINAT C., Michelangelo scultore, Milano 2010 (I ed.: Milano 2005). 
 
ACIDINI LUCHINAT 2007 
ACIDINI LUCHINAT C., Michelangelo pittore, Milano 2007. 
 
ACKERMANN 1954 
ACKERMAN J., The Cortile del Belvedere, Città del Vaticano 1954. 
 
AGOSTI 2007 
AGOSTI B., Michelangelo, amici e maestranze: Sebastiano del Piombo, Pontormo, Daniele da 
Volterra, Marcello Venusti, Ascanio Condivi, Milano 2007. 
 
ALBERTI 1540, ed. 1975 
ALBERTI L. B., De pictura, Basilea 1540, ed. a cura di G. Grayson, Bari 1975. 
 
ALBERTINI 1510 ed. 1863 
ALBERTINI F., Memoriale di molte statue e pitture della città di Firenze, Firenze 1510, ed.  a cura 
di G. Milanesi, C. Guasti e C. Milanesi, Firenze 1863. 
 
ALBERTINI 1970 
ALBERTINI (VON) R., Firenze dalla repubblica al principato: storia e coscienza politica, 
introduzione e prefazione di F. Chabod, Torino 1970. 
 
ALDROVANDI 1556 
ALDROVANDI U., Delle statue antiche che per tutta Roma, in diversi luoghi .. case si veggono di 
Messer Ulisse Aldrovandi, appendice in L. Mauro, Le antichità de la città di Roma, Venezia 
1556. 
 
AMEISENOWA 1963 
AMEISENOWA Z., The problem of the écorché and the three anatomical models in the 
Jagiellonian Library, Wrocław 1963. 
 
ARIOSTO 1532 ed. 1992 
ARIOSTO L., Orlando furioso, I-II, Ferrara 1532, ed. con introduzione, note e commenti di M. 
Turchi e presentazione di E. Sanguineti, Milano 1992. 
 
ARMAND 1879 
ARMAND A., Les médailleurs italiens des quinzième et seizième siècles, Paris 1879. 

545



 
ARMELLINI 1891, ed. 1942 
ARMELLINI M., Le chiese di Roma: dal secolo IV al XIX, I-II, Roma 1891, ed. a cura di C. 
Cecchelli, Roma 1942. 
 
ATTI 1852 
ATTI A., «Ascanio Condivi» in  L’Album-Giornale letterario e di Belle Arti, 46, XVIII (1852), 
pp. 362-363. 
 
BAGLIONE 1642 
BAGLIONE G., Le vite de' pittori, scultori et architetta dal pontificato di Gregorio XIII del 1572 
in fino a' tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642, Roma 1642. 
 
BALDINI 1973 
BALDINI U., L'opera completa di Michelangelo scultore, Milano 1973. 
 
BALDINI 1999 
BALDINI U., «Quasi Adonidos hortum. Il giovane Michelangelo al giardino mediceo delle 
sculture» in Giovinezza di Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, Palazzo Vecchio 6 
ottobre 1999 - 9 gennaio 2000), a cura di K. Weil-G. Brandt, C. Acidini Luchinat, J.D. Draper e 
N. Penny, Firenze 2000, pp. 49-56. 
 
BALDINI-LODICO-PIRAS 1999 
BALDINI N., LODICO D., PIRAS A.M., «Michelangelo a Roma. I rapporti con la famiglia Galli e 
con Baldassarre Milanese» in Giovinezza di Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, 
Palazzo Vecchio 6 ottobre 1999 - 9 gennaio 2000), a cura di K. Weil-G. Brandt, C. Acidini 
Luchinat, J.D. Draper e N. Penny, Firenze, 2000, pp. 149-162. 
 
BALDINI 2004  
BALDINI U., «In the shadow of Lorenzo the Magnificent: the role of Lorenzo and Giovanni di 
Pierfrancesco de' Medici» in  The light of Apollo: Italian Renaissance and Greece, catalogo della 
mostra (Athens, National Gallery - Alexandros Soutzos Museum, 22 December 2003 - 31 March 
2004), a cura di M. Gregori, Cinisiello Balsamo 2003-2004, I, pp. 277-282. 
 
BALDINUCCI 1728 
BALDINUCCI F., Notizie de' professori del disegno da Cimabue in qua, I-VI, Firenze 1681-1728. 
 
BAMBACH 1987 
BAMBACH C., «Michelangelo`s Cartoon for the Crucifixion of St Peter Reconsidered», in Master 
Drawings, XXV, 1987, pp. 131-142. 
 
BAMBACH 1997 
BAMBACH C., «Recensione di Alexander Perrig: Michelangelo’s Drawings: the science of 
attribution» in Master Drawings, XXXV, 1, 1997, pp. 67-72. 
 
BAMBACH 1999 
BAMBACH C., Drawing and Painting in the Italian Renaissance Workshop: Theory and Practice. 
1300-1600, Cambridge 1999. 
 
BÀRBERI SQUAROTTI-BALBIS-AMORETTI-BOGGIONE 2005 
BÀRBERI SQUAROTTI G., BALBIS G., AMORETTI G., BOGGIONE V., Storia e antologia della 
letteratura. 2. Dall’Umanesimo alla Controriforma, Bergamo 2005. 
 

546



 
BARBIERI 2007 
BARBIERI C., «“Chompare e amicho karissimo": a portrait of Michelangelo by his friend 
Sebastiano» in  Artibus et historiae, 28, 2007, pp. 107-120. 
 
BARBIERI 2002 
BARBIERI E., a cura di, Nel mondo delle postille. I libri a stampa con note manoscritte. Una 
raccolta di studi, Milano 2002. 
 
BARDESCHI CIULICH-BAROCCHI 1970 
BARDESCHI CIULICH L., BAROCCHI P., a cura di, I ricordi di Michelangelo, Firenze 1970. 
 
BARDESCHI CIULICH 2005 
BARDESCHI CIULICH L., I contratti di Michelangelo, Firenze 2005. 
 
BAROCCHI 1962-1964 
BAROCCHI P., Michelangelo e la sua scuola. I disegni di Casa Buonarroti e degli Uffizi, I-III, 
Firenze 1962-1964. 
 
BAROCCHI-RISTORI 1965-1983 
BAROCCHI P., RISTORI R., a cura di, Il carteggio di Michelangelo, edizione postuma di G. Poggi, 
I-V, Firenze 1965-1983. 
 
BATTISTI 1956 
BATTISTI E., «Note su alcuni biografi di Michelangelo» in Scritti di storia dell'arte in onore di 
Lionello Venturi, Roma 1956, I, pp. 321-339. 
 
BECK 1998 
BECK J. H., «Connoisseurship: A Lost or a Found Art? The Example of a Michelangelo 
Attribution: “The Fifth Avenue Cupid”» in Artibus et historiae, 37, 1998, pp. 9-42. 
 
BERENSON 1903 
BERENSON B., The drawings of the Florentine painters: classified, criticised and studied as 
documents in the history and appreciation of Tuscan art, I-II, London 1903. 
 
BERENSON 1938 
BERENSON B., The drawings of the Florentine painters, I-III, Chicago 1938. 
 
BERENSON 1961 
BERENSON B., I disegni dei pittori fiorentini, edizione rivista e ampliata dall'autore, coadiuvato 
da N. Mariano e L. Vertova Nicolson, traduzione di L.Vertova Nicolson, I-III, Milano 1961. 
 
BERNOULLI 1984 
BERNOULLI J.J., Römische Ikonographie, II. Die Bildnisse der römischen Kaiser und ihrer 
Angehörigen, III. Von Pertinax bis Theodosius, Stuttgart-Berlin-Leipzig 1894. 
 
BERTI 1965 
BERTI L., «I disegni» in Michelangelo. Artista – pensatore – scrittore, a cura di C. de Tolnay, 
Novara 1965, II, pp. 389-507. 
 
BERTINI 1958 
BERTINI A., I disegni della Biblioteca Reale di Torino: catalogo, Roma 1958. 
 

547



BIANCO-ROMANI 2005 
BIANCO M., ROMANI V., «Vittoria Colonna e Michelangelo» in Vittoria Colonna e Michelangelo, 
catalogo della mostra (Firenze, Casa Buonarroti, 24 maggio - 12 settembre 2005), a cura di P. 
Ragionieri, Firenze 2005, pp. 145-191. 
 
Bibliotheca Sanctorum 1961-1968 
Bibliotheca Sanctorum, I-XII, Roma 1961-1969. 
 
BIRKE-KERTÈSZ 1992-1997  
BIRKE V., KERTÉSZ J., Die italienischen Zeichnungen der Albertina: Generalverzeichnis, I-IV, 
Wien 1992-1997. 
 
BLACK 1875 
BLACK C.C., Michel Angelo Buonarroti: sculptur, painter, architect; the story of his life and 
labours, London 1875. 
 
BLUNT 1971  
BLUNT A., Supplement to the Catalogne of Italian and French Drawings, with a History of the 
Royal Collection of Art in The German Drawings in the Collection of Her Majesty the Queen at 
Windsor Castle, London-New York 1971. 
 
BOCCHI 1591 
BOCCHI F., LE bellezze della città di Fiorenza, dove à pieno di pittura, di scultura, di sacri 
tempij, di palazzi i più notabili artifizij, & più preziosi si contengono, Fiorenza 1591. 
 
BONORA 1875 
BONORA T., L'arca di San Domenico e Michelangelo Buonarroti: ricerche storico-critiche, 
Bologna 1875. 
 
BONSANTI 1985  
BONSANTI G., «Una copia emiliana del Cupido di Michelangelo» in Renaissance studies in honor 
of Craig Hugh Smyth, a cura di A. Morrogh, F. Fiorella Superbi Gioffredi, P. Morselli e E. 
Borsook, Firenze 1985, pp. 49-63. 
 

BORGHINI 1584 
BORGHINI R., Il riposo di Raffaello Borghini, in cui della pittura e della scultura si favella, de' 
piu illustri pittori, scultori, e delle piu famose opere loro si fa mentione: e le cose principali 
appartenenti a dette arti s'insegnano, Fiorenza 1584. 
 
BORSI 1989 
BORSI F., Bramante, Milano 1989. 
 
BOSTRÖM 2003 
BOSTRÖM A., «Ludovico Lombardo and the taste for the all'antica bust in mid-sixteenth-century 
Florence and Rome» in Large bronzes in the Renaissance, a cura di P. Motture, New Haven 
2003, pp. 155-179. 
 
BOTTARI 1964 
BOTTARI S., L'Arca di San Domenico in Bologna, Bologna 1964. 
 

BRANDI 1988 
BRANDI C., «I disegni di Michelangelo per le fortificazioni di Firenze » in Architettura militare 
nell'Europa del XVI secolo, Atti del convegno di studi (Firenze, 25-28 novembre 1986) a cura di 
C. Cresti, A. Fara e D. Lamberini, Siena 1988, pp. 13-21. 

548



BRIZZI 2001 
BRIZZI G. P., L'antica Università di Fermo, Cinisello Balsamo 2001. 
 
BRUTI LIBERATI 1837 
BRUTI LIBERATI F., Opuscolo per le nozze Coroni-Diotaiuti, Ripatransone 1837. 
 
BRUTI LIBERATI 1838 
BRUTI LIBERATI F., Opuscolo per le nozze Fracassetti- Piccolomini, Ripatransone 1838. 
 
BRUTI LIBERATI 1841 
BRUTI LIBERATI F., Per le nozze Marini- Bernardini, Ripatransone 1841. 
 

BRUTI LIBERATI 1854 
BRUTI LIBERATI F., Lettere sopra Ascanio Condivi e sopra i Condivi e i loro, Ripatransone 1854. 
 
BUONARROTI 1623 
BUONARROTI M. il Giovane, a cura di, Michelangiolo Buonarroti. Rime, Firenze 1623. 
 
BYAM SHAW 1976 
BYAM SHAW J, a cura di,  Drawings by old masters at Christ Church, Oxford, I-II, Oxford 1976. 
 
BYATT  1983 
BYATT. L., Una suprema magnificenza: Niccolo' Ridolfi a Florentine Cardinal in sixteenth-
century Rome, Tesi di Dottorato, Fiesole, European University Institute, I-II, 1983. 
 
CADOGAN 1993 
CADOGAN J.K., «Michelangelo in the workshop of Domenico Ghirlandaio» in The Burlington 
magazine, 135, 1993, pp. 30-31. 
 

CAGLIOTI 1996 
CAGLIOTI F., «Il “David” bronzeo di Michelangelo (e Benedetto da Rovezzano): il problema dei 
pagamenti», in Ad Alessandro Conti (1946-1994), a cura di F. Caglioti, M. Fileti Mazza e U. 
Parrini, Pisa 1996, pp. 87-132. 
 
CAGLIOTI 2000 
CAGLIOTI F., Donatello e i Medici: storia del David e della Giuditta, I-II, Firenze 2000. 
 
CALVESI 1997 
CALVESI M., La Cappella Sistina e la sua decorazione da Perugino a Michelangelo, Roma 1997 
(Dispense del corso di Storia dell'Arte Moderna I, Facoltà di Lettere, Università "La Sapienza" di 
Roma, anno accademico 1996-1997). 
 
CAMPI 1994 
CAMPI E., Michelangelo e Vittoria Colonna: un dialogo artistico-teologico ispirato da 
Bernardino Ochino e altri saggi di storia della Riforma, Torino 1994. 
 
CANFORA 2001 
CANFORA L., Il Fozio ritrovato: Juan de Mariana e Andre Schott, con l'inedita Epitome della 
Biblioteca di Fozio ed una raccolta di documenti a cura di G. Solaro, Bari 2001. 
 
CANOVA 2002 
CANOVA L., «Il cardinale Tiberio Crispo, Papa Paolo III e la Sala della Biblioteca di Castel 
Sant'Angelo», in I cardinali di Santa Romana Chiesa: collezionisti e mecenati, a cura di M. 
Gallo, Roma 2002, pp. 25-39. 

549



CARBONI 2007 
CARBONI S., Venice and the Islamic world, 828-1797, New York 2007. 
 
CARDELLA 1792-1797  
CARDELLA L., Memorie storiche de' cardinali della Santa Romana Chiesa, I-IX, Roma 1792-
1797. 
 

CARLINO 1994 
CARLINO A., La fabbrica del corpo. Libri e dissezione nel Rinascimento, Torino 1994. 
 
CARLINO 2002 
CARLINO A., «Tre piste per l’anatomia di Juan Valverde: logiche d’edizione, solidarietà nazionali 
e cultura artistica a Roma nel Rinascimento» in Mélanges de L’École Francaise de Rome. Italie 
et Méditerranée, 114, 2, 2002, pp. 513-541. 
 
CARO ed. 1782 
CARO A., Delle lettere familiari del Commendatore Annibal Caro, compilato per opera d’ 
Antonfederigo Seghezzi, colla aggiunta di CXXXVII lettere per la maggior parte non più 
stampate di Monsignor Giovanni Guidiccioni, I-III, Bassano 1782. 
 
CARO ed. 1819-1821 
CARO A., Delle lettere familiari del Commendatore Annibal Caro, colla vita dell'autore scritta 
da Anton Federigo Seghezzi e da lui riveduta ed ampliata, I-VII, Bologna 1819-1821. 
 
CARO ed. 1827-1830 
CARO A., Lettere inedite di Annibal Caro con annotazioni di Pietro Mazzucchelli prefetto della 
Biblioteca Ambrosiana, I-III, Milano 1827-1830. 
 
CARO ed. 1957-1961 
CARO A., Lettere familiari, edizione critica con introduzione e note di A. Greco, I-III, Firenze 
1957-1961. 

 
CASSIRER 1922  
CASSIRER K., «Die Handzeichnungssmmlung Pacetti» in Jahrbuch der preussischen 
Kunstsammlungen, 43, 1922, pp. 63-96. 

 
CELANI 1905-1906 
CELANI E., «Dediche, postille, dichiarazioni di proprietà ecc. nei libri a stampa della R. 
Biblioteca Angelica di Roma», in La Bibliofilia, VII (1905-1906), pp. 91-104, 138-150, 258-263, 
366-372. 
 
CELANI 1906-1907 
CELANI E., «Dediche, postille, dichiarazioni di proprietà ecc. nei libri a stampa della R. 
Biblioteca Angelica di Roma», in La Bibliofilia, VIII (1906-1907), pp. 96-105, 154-164. 
 
CELLINI 2004 
CELLINI G.A., «Il contributo di Fulvio orsini alla ricerca antiquaria» in Memorie, Atti della 
Accademia Nazionale dei Lincei. Classe di scienze morali, storiche e filologiche, serie IX, 18, 
2004, pp. 225-514. 
 
CETORELLI SCHIVO 2007 
CETORELLI SCHIVO G., «La sinistra mano del Diavolo» in Quaderni del Tibris Custos, I, 4, 2007, 
pp. 77-83. 

550



 
CHACON 1639 
CHACON A., Vitae et res gestae pontificum Romanorum et S.R.E cardinalium ab initio nascentis 
Ecclesiae, usque ad Urbanum VIII, I-II, Roma 1630. 
 
CHAPMAN 2005 
CHAPMAN H., Michelangelo drawings: closer to the master, London 2005. 
 
CHASTEL 1952  
CHASTEL A., «Vasari e la légende médicéenne: l'"École du Jardin de Saint Marc"» in Studi 
Vasariani, Atti del Convegno internazionale per il IV centenario della prima edizione delle 
"Vite" del Vasari (Firenze, Palazzo Strozzi, 16-19 settembre 1950), Firenze 1952, pp. 159-167. 
 
CHASTEL 1964  
CHASTEL A., Arte e umanesimo a Firenze al tempo di Lorenzo il Magnifico: studi sul 
Rinascimento e sull'umanesimo platonico, traduzione di R. Federici, Torino 1964. 
 
CHOULANT 1962 
CHOULANT L., History and bibliography of anatomic illustration, New York 1962. 
 
CIARDI 1971 
CIARDI R.P., «Le regole del disegno di Alessandro Allori e la nascita del dilettantismo pittorico» 
in Storia dell'arte, 12, 1971, pp. 267-284. 
 
CIARDI 1984 
CIARDI R.P., «Michelangelo come Galeno: un’ipotesi iconologica» in Studi in onore di Giulio 
Carlo Argan, a cura di S. Macchioni e B. Tavassi la Greca, Roma 1984, pp. 173-186. 
 
CIARDI 1996 
CIARDI R.P., «Il corpo trasparente. Modalità di iconografia anatomica in Michelangelo» in 
Natura - Cultura. L’interpretazione del mondo fisico nei testi e nelle immagini, Atti del 
Internazionale di Studi (Mantova, 5-8 ottobre 1996), a cura di G. Olmi, L. Tongiorgi Tomasi e A. 
Zanca, Firenze 1996, pp. 377-393. 
 
CIARDI-TOMASI 1984 
CIARDI R.P., Tongiorgi Tomasi L., a cura di, Immagini anatomiche e naturalistiche nei disegni 
degli Uffizi: secc. XVI e XVII, Firenze 1984. 
 
CIUCCETTI 1998 
CIUCCETTI L., Michelangelo. Il David, Firenze 1998. 
 
CLEMENTS 1964 
CLEMENTS R.J., Michelangelo. Le idee sull'arte, traduzione di E. Battisti, Milano 1964.  
 
COARELLI 2002 
COARELLI F., «I ritratti di Mario e Silla a Monaco e il sepolcro degli Scipioni» in Eutopia 2, 1, 
2002, pp. 47-75. 
 
COLALUCCI 1994 
COLALUCCI G., «La tipologia dei cartoni e la tecnica esecutiva della volta della Cappella Sistina» 
in Michelangelo. La Cappella Sistina, Atti del convegno internazionale di studi (Roma 1990), a 
cura di K. Weil-Garris Brandt, Novara 1994, III, pp. 77-82. 
 

551



COLOMBO 1559 
COLOMBO R., De re anatomica, libri 15, Venetiis 1559. 
 
COMOLLI 1788 
COMOLLI A., Bibliografia storico-artistica dell'architettura civile ed arti subalterne, I-II, Roma 
1788. 
 
CONDIVI 1553 
CONDIVI A., Vita di Michelagnolo Buonarroti, raccolta per Ascanio da La Ripa transone, Roma 
1553. 

 
CONDIVI 1553, ed. 1746 
CONDIVI A., Vita di Michelagnolo Buonarroti, Roma 1553, ed. con annotazioni di P. J. Mariette, 
D. M. Manni e A. F. Gori, Firenze 1746. 
 
CONDIVI 1553, ed. 1823 
CONDIVI A., Vita di Michelangnolo Buonarroti scritta da Ascanio Condivi suo discepolo, Roma 
1553, ed. con contributi e annotazioni di A. F. Gori, D.M. Manni, P.J. Mariette e G. De Rossi, 
Pisa 1823. 
 
CONDIVI 1553, ed. 1931 
CONDIVI A., Vita di Michelangelo Buonarroti, Roma 1553, ed. a cura di A. Grande, Firenze 
1931. 
 
CONDIVI 1553, ed. 1964 
CONDIVI A., Vita di Michelangelo Buonarroti, Roma 1553, ed. a cura di E. Spina Barelli, Milano 
1964. 
 
CONDIVI 1553, ed. 1976 
CONDIVI A., The life of Michelangelo by Ascanio Condivi, Roma 1553, ed. a cura di H. Wohl, 
Oxford 1976. 
 
CONDIVI 1553, ed. 1998a 
CONDIVI A., Vita di Michelagnolo Buonarroti, Roma 1553, ed. a cura di G. Nencioni, con saggi 
critici di M. Hirst e C. Elam, Firenze 1998. 
 
CONDIVI 1553, ed. 2006 
CONDIVI A., The life of Michelangelo by Ascanio Condivi, Roma 1553, ed. a cura di C. 
Robertson, London 2006. 
 
CONDIVI 1581 
CONDIVI L., Medicina filosofica contra la peste, Lione 1581. 
 

CONIHOUT-MAILLARD-POIRIER 2006 
CONIHOUT I., MAILLARD J.F., POIRIER G., Henri III, Mécène des arts, des sciences et des letters, 
Paris 2006. 
 
CUNNINGHAM 1997  
CUNNINGHAM A., The anatomical Renaissance: the resurrection of the anatomical projects of 
the ancients, Aldershot 1997. 
 
DAL POGGETTO 1976  
DAL POGGETTO P., «I disegni murali di Michelangiolo scoperti sotto la Sagrestia Nuova» in 
Prospettiva, 5, 1976, pp. 11-46  

552



DANESI SQUARZINA 1991  
DANESI SQUARZINA S., Ricerche sul'400 a Roma: pittura e architettura, Roma, 1991 (Dispense 
del corso di Storia dell'Arte Moderna, Facoltà di Lettere, Università "La Sapienza" di Roma, 
anno accademico 1990-1991). 
 
DANESI SQUARZINA 2000 
DANESI SQUARZINA S., «The Bassano 'Christ the Redeemer' in the Giustiniani collection» in The 
Burlington magazine, 142, 2000, pp. 746-751. 
 
DANESI SQUARZINA 2003a 
DANESI SQUARZINA S., La collezione Giustiniani. Inventari I, Inventari II, Documenti, Torino 
2003. 
 
DANESI SQUARZINA 2003b 
DANESI SQUARZINA S., «La collezione di Cristina di Svezia, appendice documentaria» in 
Cristina di Svezia. Le collezioni reali, catalogo della mostra (Roma, Fondazione Memmo, 31 
ottobre 2003-15 gennaio 2004), cura di U. Cederlòf e S. Le Pera Buranelli, Milano 2003, pp. 69-
89. 
 
DANESI SQUARZINA 2012 
DANESI SQUARZINA S., «Il Rinascimento a Roma dopo Giulio II: Michelangelo e il fondamento 
del disegno, dalla Cappella Sistina alla Paolina» in Il Rinascimento a Roma. Nel segno di 
Michelangelo e Raffaello, catalogo della  mostra (Roma, Fondazione Roma Museo, 
Palazzo Sciarra, 25 ottobre - 18 marzo 2012), a cura di M. G. Bernardini e M. Bussagli, 
Roma 2012. 
 
D’ARCO 1857 
D’ARCO C., Delle arti e degli artefici di Mantova, I-II, Mantova 1857. 
 
DAVIA 1838  
DAVIA V., Memorie storico-artistiche intorno all'Arca di San Domenico, Bologna 1838. 
 
DAVIS 1979 
DAVIS C., «Per l'attività romana del Vasari nel 1553: incisioni degli affreschi di Villa Altoviti e la 
‘Fontanalia’ di Villa Giulia» in Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 23, 
1979, pp. 197-224.  
 
DE ANGELIS D’OSSAT 2002 
DE ANGELIS D'OSSAT M., a cura di, Scultura antica in Palazzo Altemps: Museo Nazionale 
Romano, testi di D. Candilio, Roma 2002. 
 
DE BATINES 1845-1846 
DE BATINES C., Bibliografia Dantesca, Prato 1845-1846. 
 
DE CAMPOS 1964 
DE CAMPOS D.R., Il Giudizio Universale di Michelangelo, Milano 1964. 
 
DE NOLHAC 1884 
DE NOLHAC P., «Les collections d'Antiquités de Fulvio Orsini» in Mélanges d'archéologie et 
d'histoire. École Française de Rome, IV, 1884, pp. 139-231. 
 
DE NOLHAC 1887 
DE NOLHAC P., La Bibliothèque de Fulvio Orsini, Paris 1887. 

553



 
DE RENZI 1845-1848 
DE RENZI S., Storia della medicina italiana, I-V, Napoli 1845-1848.  
 
DE ROMANIS 2007 
DE ROMANIS A., «Il Palazzo di Tiberio Crispo a Bolsena» in Lo specchio dei principi: il sistema 
decorativo delle dimore storiche nel territorio romano, a cura di C. Cieri Via, Roma 2007, pp. 1-
47. 
 
DE TOLNAY 1947-1960  
DE TOLNAY C., Michelangelo, Princeton 1947-1960 (I ed.: Princeton, 1943-1950). 
 
DE TOLNAY 1951 
DE TOLNAY C., Michelangiolo, Firenze 1951. 
 
DE TOLNAY 1964 
DE TOLNAY C., «L'Hercule de Michel-Ange à Fontainebleau» in Gazette des Beaux Arts, LXIV, 
1964, pp. 125-140. 
 
DE TOLNAY 1970 
DE TOLNAY C., Michelangelo. IV. The tomb of Julius II, Princeton 1970. 
 
DE TOLNAY 1975-1980 
DE TOLNAY C.,  Corpus dei disegni di Michelangelo, I-IV, Novara 1975-1980. 
 
DE VECCHI 1963  
DE VECCHI P., «Studi sulla poesia di Michelangelo», in Giornale storico della letteratura 
italiana, CXL, 1963, fasc. 429, pp. 30-66; fasc. 431, pp. 364-401. 
 
DIZIONARIO BIOGRAFICO DEGLI ITALIANI 1960- 
Dizionario Biografico degli Italiani, Roma 1960- 
 
DONATI 2010 
DONATI A., Ritratto e figura nel manierismo a Roma: Michelangelo Buonarroti, Jacopino del 
Conte, Daniele Ricciarelli, San Marino 2010. 
 
DOREZ 1932 
DOREZ L., La cour du Pape Paul III, I-II, Paris 1932. 
 
DRAPER 1992  
DRAPER J.D., Bertoldo di Giovanni: sculptor of the Medici household; critical reappraisal and 
catalogue raisonné, Columbia 1992. 
 
DRAPER 1999 
DRAPER J. D., «Bertoldo e Michelangelo» in Giovinezza di Michelangelo, catalogo della mostra 
(Firenze, Palazzo Vecchio 6 ottobre 1999 - 9 gennaio 2000), a cura di K. Weil-G. Brandt, C. 
Acidini Luchinat, J. D. Draper e N. Penny, Firenze 2000, pp. 57-64. 
 
DUSSLER 1942 
DUSSLER L., Sebastiano del Piombo, Basel 1942. 
 
DUSSLER 1959 
DUSSLER L., Die Zeichnungen des Michelangelo. Kritischen Katalog, Berlin 1959. 

554



 
ECHINGER MAURACH 1991  
ECHINGER MAURACH C., Studien zu Michelangelos Juliusgrabmal, I-II, Hildesheim 1991. 
 
ELAM 1992 
ELAM C., «Il giardino delle sculture di Lorenzo de' Medici» in Il Giardino di San Marco: maestri 
e compagni del giovane Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, Casa Buonarroti 30 
giugno - 19 ottobre 1992), a cura di P. Barocchi, Cinisello Balsamo 1992, pp. 157-170. 
 
ELAM 1993 
ELAM C., «Art in the service of liberty: Battista della Palla, art agent for Francis I» in I Tatti 
studies, 5, 1993, pp. 33-109. 
 
EMILIANI 1999  
EMILIANI A., «Michelangelo a Bologna» in Giovinezza di Michelangelo, catalogo della mostra 
(Firenze, Palazzo Vecchio 6 ottobre 1999 - 9 gennaio 2000), a cura di K. Weil-G. Brandt, C. 
Acidini Luchinat, J.D. Draper e N. Penny, Firenze 2000, pp. 127-137. 
 
EMMERLING SKALA 1994 
EMMERLING SKALA A., Bacchus in der Renaissance, I-II, Hildesheim 1994.   
 
FIOCCO 1928 
FIOCCO G., Paolo Caliari detto il Veronese, Bologna 1928. 
 
FIOCCO 1937 
FIOCCO G., «Un'altra pittura giovanile di Michelangelo» in Critica d'arte, 2, 1937, pp. 172-175.  
 
FISHER 1879 
FISHER J., Drawings and studies by Michelangelo in the University Galleries, London 1879. 
 
FOLLINI-RASTRELLI 1789-1802 
FOLLINI V., RASTRELLI M., Firenze antica, e moderna illustrata, I-VIII, Firenze 1789-1802. 
 
FORCELLINO 2002 
FORCELLINO A., Michelangelo Buonarroti: storia di una passione eretica, Torino 2002. 
 
FORCELLINO 2005 
FORCELLINO A., Michelangelo: una vita inquieta, Roma 2005. 
 
FORCELLINO 2009 
FORCELLINO M., Michelangelo, Vittoria Colonna e gli "spirituali": religiosità e vita artistica a 
Roma negli anni Quaranta, Roma 2009. 
 
FREY 1887 
FREY K., a cura di, Le Vite di Michelangelo Buonarroti: con aggiunte e note scritte da Giorgio 
Vasari e da Ascanio Condivi, Berlin 1887. 
 
FREY 1892 
FREY K., a cura di, Il Codice Magliabechiano, cl. XVII. 17, contenente notizie sopra l'arte degli 
antichi e quella de' fiorentini da Cimabue a Michelangelo Buonarroti, scritte da Anonimo 
Fiorentino, Berlin 1892. 
 
 

555



FREY 1897 
FREY K., Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, Berlin 1897. 
 
FREY 1899 
FREY K., Sammlung ausgewählter Briefe an Michelagniolo Buonarroti, Berlin 1899. 
 
FREY 1907 
FREY K., Michelagniolo Buonarroti: sein Leben und seine Werke, Berlin 1907. 
 
FREY 1923-1930 
FREY K., Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, I-II, München 1923-1930. 
 
FRÖMMEL 1973 
FRÖMMEL C.L., Der römische Palastbau der Hochrenaissance, I-III, Tübingen 1973. 
 
FUSCONI 1998  
FUSCONI G., «Frammenti della collezione Cavaceppi-Pacetti» in Per Luigi Grassi: disegno e 
Disegni, a cura di A. Forlani Tempesti e S. Prosperi Rodinò, Rimini 1998, pp. 414-435. 
 
GAYE 1839-1840  
GAYE G., Carteggio inedito d'artisti dei secoli XIV, XV, XVI, I-III, Firenze 1839-1840. 
 
GERE 1953 
GERE J.A., «William Young Ottley as a collector of drawings» in The British Museum quarterly, 
18, 1953, pp. 44-53. 
 
GHIBERTI ed. 1947 
GHIBERTI L., I commentari, a cura di O. Morisani, Napoli 1947. 
 
GHIRARDI 1990 
GHIRARDI A., Bartolomeo Passerotti: pittore (1529-1592), Rimini 1990. 
 
GHIRARDI 2004 
GHIRARDI A.,«Bartolomeo Passerotti, il culto di Michelangelo e l'anatomia nell'età di Ulisse 
Aldrovandi» in Rappresentare il corpo: arte e anatomia da Leonardo all'Illuminismo, catalogo 
della mostra (Bologna, Museo di Palazzo Poggi, 10 dicembre 2004 - 20 marzo 2005), a cura di G. 
Olmi, Bologna 2004, pp. 151-163. 
 
GHIZZONI 1991 
GHIZZONI L., «Indagine sul “Canzoniere” di Michelangelo», in Studi di Filologia Italiana, XLIX, 
1991, pp. 167-187. 
 
GIANNOTTI 1932 
GIANNOTTI D., Lettere a Pietro Vettori, pubblicate sopra gli originali del British Museum da 
Roberto Ridolfi e Cecil Roth, Firenze 1932. 
 
GIANNOTTI 1939 
GIANNOTTI D., Dialoghi di Donato Giannotti. De' giorni che Dante consumò nel cercare 
l'inferno e 'l purgatorio, a cura di D. Redig De Campos, Firenze 1939. 
 
GINORI LISCI 1972 
GINORI LISCI L., I palazzi di Firenze nella storia e nell'arte, I-II, Firenze 1972. 
 

556



GIOVIO 1556, ed. 1863 
GIOVIO P., Ragionamento sopra i motti e disegni d'arme e d'amore che comunemente chiamano 
imprese, Venezia 1556, ed. a cura di E. Camerini, con introduzione di C. Tèoli, Milano 1863. 
 
GIRARDI 1960 
GIRARDI E.N., a cura di, Michelangiolo Buonarroti. Rime, Bari 1960. 
 
GIRARDI 1965 
GIRARDI E.N., «Michelangelo scrittore: le lettere e le rime», in AA. VV., Michelangelo artista, 
pensatore, scrittore, Novara 1965, II, pp. 543-568. 
 
GOLDSCHEIDER 1951 
GOLDSCHEIDER L., Michelangelo Drawings, London 1951. 
 
GOLINELLI 2004 
GOLINELLI P., Matilde e i Canossa, Milano 2004.  
 
GOMBRICH 1966 ed. 1973  
GOMBRICH E., Norm and form studies in the art of the Renaissance, London, 1966; trad. it. 
Norma e forma. Studi sull’arte del Rinascimento, Torino 1973. 
 
GOMBRICH 1986 
GOMBRICH E.H., New light on old masters, Oxford 1986. 
 
GOTTI 1875 
GOTTI A., Vita di Michelangelo Buonarroti; narrata con l'aiuto di nuovi documenti, Firenze 
1875. 
 
GRECO 1950 
GRECO A., Annibal Caro: cultura e poesia, Roma 1950. 
 
GRIGIONI 1908 
GRIGIONI C., Ascanio Condivi: la vita e le opere, Ascoli Piceno 1908. 
 
GRIMALDI 1995 
GRIMALDI A., San Pietro in Vaticano, Roma 1995 (Roma Sacra. Guida alle Chiese della Città 
Eterna, Itinerari 21-22). 
 
GUALANDI 1840-1845 
GUALANDI M.,  Memorie originali italiane riguardanti le belle arti, Bologna 1840-1845. 
 
GUARINO-MASINI 2008 
GUARINO S., MASINI P., a cura di, Gli affreschi del Palazzo dei Conservatori, testi di I. Colucci, 
Milano 2008. 
 
GUASTI 1863 
GUASTI C., a cura di, Michelangiolo Buonarroti. Rime, Firenze 1863. 
 
GUERRIERI BORSOI 2003 
GUERRIERI BORSOI M.B., Gli Strozzi a Roma: mecenati e collezionisti nel Sei e Settecento, Roma 
2003. 
 
 
 

557



GUIDONI 2000  
GUIDONI E., «Michelangelo scultore a Roma prima del 25 giugno 1496» in Strenna dei 
Romanisti, 61, 2000, pp. 251-269. 
 
HARTT 1971 
HARTT F., The Drawings of Michelangelo, London 1971 
 
HEIKAMP 1957 
HEIKAMP D., «Rapporti fra accademici ed artisti nella Firenze del '500» in Il Vasari, 15, 1957, 
pp. 139-163. 
 
HELBIG 1963 
HELBIG W., Führer durch die öffentlichen Sammlungen klassischer Altertümer in Rom, I-IV, 
Tubingen 1963. 
 
HERRLINGER 1970 
HERRLINGER R., History of Medical Illustration, London 1970. 
 
HERTZ 1909, ed. 1978 
HERTZ R., «La pré-éminence de la main droite. Étude sur la polarité réligieuse» in Revue 
Philosophique de la France et de l'Etranger, 63, 1909, pp. 553-580; trad. it. «La preminenza 
della mano destra», in R. Hertz, Sulla rappresentazione collettiva della morte, Roma 1978, pp. 
129-157. 
 
HILLARD 2007 
HILLARD C.S., «Michelangelo and Realdo Colombo: a dialogue on art and anatomy» in Italian 
art, society and politics: a Festschrift in honor of Rab Hatfield, a cura di B. Deimling, J. K. 
Nelson e G.M. Radke, Florence 2007, pp. 163-177. 
 
HIRST 1988 
HIRST M., Michelangelo and His Drawings, New Haven/London 1988. 
 
HIRST 1981 
HIRST M., «Michelangelo in Rome: an altar-piece and the 'Bacchus'» in The Burlington 
magazine, 123,1981, pp. 581-593. 
 
HIRST 1985  
HIRST M., «Michelangelo, Carrara, and the marble for the Cardinal's Pietà» in The Burlington 
magazine, 127, 1985, pp. 154-159. 
 
HIRST 1991 
HIRST M., «Michelangelo in 1505» in The Burlington magazine, 133, 1991, pp. 760-766. 
 
HIRST 1993 
HIRST M., Michelangelo, i disegni, traduzione di G. Casadei e O. Francisci Osti, Torino 1993. 
 
HIRST 1994 
HIRST M., «The artist in Rome, 1496 – 1501» in Making and Meaning. The young Michelangelo, 
catalogo della mostra (London, National Gallery, 19 ottobre 1994 - 15 gennaio 1995) a cura di 
M. Hirst e J. Dunkerton, London 1994, pp. 3-81; trad. it. «L’artista a Roma, 1496-1501» in 
Michelangelo giovane: pittore e scultore a Roma, 1496 – 1501, Milano 1997, pp. 13-85. 
 
 

558



HIRST 1997 
HIRST M., «Michelangelo and his First Biographers» in Proceedings of the British Academy, 94, 
1997, pp. 63-84. 
 
HIRST 2004 
HIRST M., Tre saggi su Michelangelo, traduzione di B. Agosti, Firenze 2004. 
 
HOBSON 1975  
HOBSON A., «The iter italicum of Jean Matal» in Studies in the book trade: in honour of Graham 
Pollard, a cura di R.W. Hunt, I.G. Philip e R.J. Roberts, Oxford 1975, pp. 33-61. 
 
HOCHMANN 1993 
HOCHMANN M., «Les dessins et les peintures de Fulvio Orsini et la collection Farnèse», in 
Mélanges de l'École Française de Rome. Italie et Méditerranée, CV, 1, 1993, pp. 49-91. 
 
HOLMES 1907  
HOLMES C.J., «Where did Michelangelo learn to paint?» in The Burlington magazine for 
connoisseurs, 11, 1907, pp. 235-236. 
 
HOPE 1982 
HOPE C., «Recensione di D. Summers: Michelangelo and the language of art» in Art history, 5, 
1982, pp. 247-253. 
 
HÖPER 1987 
HÖPER C., Bartolomeo Passerotti (1529-1592), I-II, Worms 1987. 
 
HUARD 1940 
HUARD G., «Alexandre Lenoir et les "Esclaves" de Michel-Ange» in Mélanges en hommage à la 
mémoire de Fr. Martroye, Paris 1940, pp. 373-386. 
 
HUELSEN 1924 
HUELSEN C., a cura di, Sant’Agata dei Goti, Roma 1924. 
 
ILDEFONSO DI SAN LUIGI 1770-1798 
ILDEFONSO DI SAN LUIGI, Delizie degli Eruditi Toscani, I-XXIV, Firenze 1770-1798. 
 
JAFFÈ 1986 
JAFFÈ D., «Daniele da Volterra and his followers» in The Burlington magazine, 128, 1986, pp. 
184-191. 
 
JOANNIDES 1981 
JOANNIDES P., «Recensione di Charles De Tolnay: Corpus dei disegni di Michelangelo» in The 
Art Bulletin, LXIII, 1981, pp. 679-687. 
 
JOANNIDES 1996a 
JOANNIDES P., Michelangelo and his influence: drawings from Windsor Castle, London 1996. 
 
JOANNIDES 1996b 
JOANNIDES P., «Michelangelo and the Medici Garden» in La Toscana al tempo di Lorenzo il 
Magnifico: politica, economia, cultura, arte. Convegno di studi promosso dalle università di 
Firenze, Pisa e Siena (5 - 8 novembre 1992), a cura di R. Fubini, Pisa 1996, I, pp. 23-36. 
 
 

559



JOANNIDES 2002 
JOANNIDES P., «Primitivism in the late drawings of Michelangelo» in Michelangelo Drawings, a 
cura di  C. Hugh Smyth, Washington 1992, pp. 245-261. 
 
JOANNIDES 2003a 
JOANNIDES P., Musèe du Louvre: Cabinet des dessins. Inventaire general des dessins italiens. VI. 
Michel-Ange. Élèves et Copistes, Paris 2003. 
 
JOANNIDES 2003b 
JOANNIDES P., «Michelangelo's "Cupid": a correction» in The Burlington magazine, 145, 2003, 
pp. 579-580. 
 
JOANNIDES 2007 
JOANNIDES P., The drawings of Michelangelo and his followers in the Ashmolean Museum, 
Cambridge 2007. 
 
KEAVENEY 1978 
KEAVENEY R., «A fresco cycle by Raffaellino del Colle in the palazzo Rondanini», in Antologia 
di Belle Arti, 6, 1978, pp. 125-133.  
 
KORNELL 1998 
KORNELL M., «Drawings for Bartolomeo Passarotti's Book of Anatomy» in Drawing 1400 - 
1600: invention and innovation, a cura di S. Currie, Aldershot 1998, pp. 172-188.  
 
LANDUCCI ed. 1883  
LANDUCCI L., Diario fiorentino dal 1450 al 1516, continuato da un anonimo fino al 1542, a cura 
di J. Del Badia, Firenze 1883. 
 
LANGE 1883  
LANGE K., «Der Cupido des Michelangelo in Turin» in Zeitschrift fur bildende Kunst, XVIII, 8-
9, 1883, pp. 233-244; 274-821. 
 
LAURENZA 2004 
LAURENZA D.,«Anatomia e rappresentazioni anatomiche tra arte e scienza nei secoli XV e XVI» 
in Rappresentare il corpo: arte e anatomia da Leonardo all'Illuminismo, catalogo della mostra 
(Bologna, Museo di Palazzo Poggi, 10 dicembre 2004 – 20 marzo 2005), a cura di G. Olmi, 
Bologna 2004, pp. 31-49. 
 
LAWRENCE INVENTORY 1830, ed. 1927 
Inventory of the Collection of Drawings by Old Master Formed by Sir Thomas Lawrence, P. 
R.A., Drawn up While the Collection Was Still in His House, trascribed by the Committee of the 
Burlington Fine Arts Club from a MS in the Library of the Club, 1927. 
 
LECCHINI GIOVANNONI 1991 
LECCHINI GIOVANNONI S., Alessandro Allori, Torino 1991. 
 
LISNER 2000 
LISNER M., «Il Crocifisso ligneo di Michelangelo per il vecchio coro della Chiesa di Santo 
Spirito» in Il Crocifisso di Santo Spirito-The Crucifix of Santo Spirito, a cura del Comune di 
Firenze, Assessorato alla Cultura, Firenze 2000, pp. 31-68. 
 
 
 

560



LLOYD 1977 
LLOYD C., A catalogue of the earlier Italian paintings in the Ashmolean Museum Oxford, Oxford 
1977. 
 
LONGHI 1956  
LONGHI R., Opere complete. V. Officina ferrarese, Firenze 1956. 
 
LONGHI 1958  
LONGHI R., «Due proposte per Michelangelo giovine» in Paragone, IX ,101, 1958, pp. 59-64. 
 
LUCHS 1978 
LUCHS A., «Michelangelo's Bologna Angel: 'Counterfeiting' the Tuscan Duecento» in The 
Burlington magazine, 120,1978, pp. 222-225. 
 
MANCINELLI 1994  
MANCINELLI F., «Il ponteggio di Michelangelo per la Cappella Sistina e i problemi cronologici 
della volta» in Michelangelo: la Cappella Sistina, Atti del convegno internazionale di studi 
(Roma, marzo 1990) a cura di K. Weil-G. Brandt, Roma 1994, III, pp. 43-49. 
 
MANIKOWSKA 2004 
MANIKOWSKA E., «Viaggiatori e agenti – la formazione di una collezione d’arte in Polonia ai 
tempi del Re Stanislao Augusto Poniatowski», in Economia e Arte secc. XIII-XVIII, Atti della 
Trentatreesima Settimana di Studi (30 aprile – 4 maggio 2000), a cura di S. Cavalocchi, Firenze 
2004, pp. 355-367. 
 
MANSUELLI 1958-1962 
MANSUELLI G.A, Galleria degli Uffizi. Le sculture, I-II, Roma 1958-1962. 
 
MARCUARD 1901 
MARCUARD (VON) F., Die Zeichnungen Michelangelos im Museum Teyler zu Haarlem, München 
1901. 
 
MASTROCOLA 2006 
MASTROCOLA P., Rime e Lettere di Michelangelo, Torino 2006 (I ed.: Torino 1992). 
 
MAZZETTI DI PIETRALATA 2001 
MAZZETTI DI PIETRALATA C., Joachim von Sandrart (1606 - 1688): i disegni, Cinisello Balsamo 
2011. 
 
MEIJER S.d. (1984) 
MEIJER B.W., I grandi disegni italiani del Teylers Museum Haarlem, Milano (1984). 
 
MERCATI-PELZER 1953-1958 
MERCATI A., PELZER A., Dizionario ecclesiastico, sotto la direzione dei rev.mi mons. A. Mercati 
e mons. A. Pelzer, I-III, Torino 1953-1958. 
 
MIDDELDORF 1978 
MIDDELDORF U., «The crucifixes of Taddeo Curradi» in The Burlington magazine, 120, 1978, 
pp. 806-810. 
 
MILANESI 1868 
MILANESI G., «Alcune lettere di Ascanio Condivi e altri a messere Lorenzo Ridolfi» in Il 
Buonarroti, IX, 1868, pp. 206- 210. 

561



MILANESI 1875 
MILANESI G., a cura di, Le lettere di Michelangelo Buonarroti. Pubblicate coi ricordi ed i 
contratti artistici, Firenze 1875. 
 
MILANESI 1878-1885 
MILANESI G., a cura di, Le Opere di Giorgio Vasari, I-IX, Firenze 1878-1885. 
 
MODRONI 2003 
MODRONI G., a cura di, I Trattati d'arte di Francisco de Hollanda, Livorno 2003. 
MONTANARI 1995 
MONTANARI T., «Precisazioni e nuovi documenti sulla collezione di disegni e stampe di Cristina 
di Svezia» in Prospettiva, 79, 1995, pp. 62-77. 
 
MONTANARI 1997 
MONTANARI T., «Il cardinale Decio Azzolino e le collezioni d'arte di Cristina di Svezia» in Studi 
secenteschi, 38, 1997, pp. 185-264. 
 
MONTINARO 2010 
MONTINARO G., «Giovan Lottin, l’enigma del potere» in La Biblioteca di via Senato-Milano, II, 
9/13, 2010, pp. 5-10. 
 
MORELLO 1990 
MORELLO G., «La Sistina tra copie ed incisioni» in Michelangelo e la Sistina: la tecnica, il 
restauro, il mito, catalogo della mostra (Città del Vaticano, Braccio di Carlo Magno, 25 marzo - 
30 giugno 1990) a cura di  F. Mancinelli, G. Morello e A. M. De Strobel, Roma 1990, pp. 135-
139. 
 
MORETTI 2005 
MORETTI M., «La “Concezione” di Maria in Spagna: profili storici e iconografici» Una donna 
vestita di sole. L’immacolata Concezione nelle opere dei grandi maestri, catalogo della mostra 
(Città del Vaticano, Braccio di Carlo Magno 11 febbraio - 13 maggio 2005), a cura di G.Morello, 
V. Francia e R. Fusco, Milano 2005, pp. 78-89. 
 
MORONI 1840-1879 
MORONI G., Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica da S. Pietro sino ai nostri giorni, I-
CIII, Venezia 1840-1879. 
 
MORRICONE MATINI 1991 
MORRICONE MATINI M.L., «Giorgio Vasari e le "anticaglie": storia del "putto in pietra nera che 
dorme" alla Galleria degli Uffizi» in Rendiconti, Atti della Accademia Nazionale dei Lincei. 
Classe di scienze morali, storiche e filologiche, 44, 1991, pp. 259-278. 
 
MORRIS HOPKINSON 1977 
MORRIS E., HOPKINSON M., Walker Art Gallery, Liverpool. Foreign Schools, I-II, Liverpool 
1977. 
 
MUCCINI 1990 
MUCCINI U., Il salone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio, Firenze 1990. 
 
MUGNAI CARRARA1991 
MUGNAI CARRARA D., La biblioteca di Nicolo Leoniceno: tra Aristotele e Galeno: cultura e libri 
di un medico umanista, Firenze 1991. 
 

562



MUNAFÒ-MURATORE 2004 
MUNAFÒ P.F., MURATORE N., Bibliotheca Angelica. Publicae commoditati dicata, Roma 2004.  
 
MUZII 1987 
MUZII R., I grandi disegni italiani della collezione del Museo di Capodimonte a Napoli, Milano 
1987. 
 
MUZII 1993 
MUZII R., Raffaello, Michelangelo e bottega. I cartoni farnesiani restaurati, Napoli 1993. 
NORTON 1957 
NORTON P.F., «The lost Sleeping Cupid of Michelangelo» in The Art Bulletin, 39, 1957, pp. 251-
257. 
 
OLSZEWSKI 2008 
OLSZEWSKI E., A Corpus of Drawings in Midwestern Collections. Sixteenth-Century Italian 
Drawings, I-II, London 2008. 
 
OTTLEY 1808-1823 
OTTLEY W.Y., The Italian School of Design; being a Series of Fac-similes of Original Drawings, 
by the most Eminent Painters and Sculptors of Italy: with Biographical notices of the Artsist, and 
observations on their works, London 1808-1823. 
 
OVIDIO ed. 2000 
OVIDIO N.P., Metamorfosi, a cura di P. Bernardini Marzolla, con uno scritto di I. Calvino, Torino 
2000 (I ed.: Torino 1979). 
 
PAATZ 1940-1954 
PAATZ W.-E., Die Kirchen von Florenz: ein kunstgeschichtliches Handbuch, I-VI, Frankfurt am 
Main 1940-1954. 
 
PAGLIUCCHI 1973 
PAGLIUCCHI P., I Castellani di Castel Sant'Angelo, Roma 1973. 
 
PALMA 1983 
PALMA B., Museo Nazionale Romano. 1.4. Le sculture: i marmi Ludovisi. Storia della collezione, 
Roma 1983. 
 
PANELLI 1974 
PANELLI G., Memorie degli uomini illustri e chiari in medicina del Piceno o sia della Marca di 
Ancona, Bologna 1974. 
 
PANOFSKY 1927 
PANOSKY E., «Bemerkungen zu der Neuherausgabe der Haarlemer Michelangelo- Zeichnungen 
durch Fr. Knapp» in Repertorium fur kunstwissenschaft, XLVIII (1927), pp. 25-58. 
 
PANOFSKY 1937 
PANOFSKY E., «The first two projects of Michelangelo's tomb of Julius II» in The art bulletin, 19, 
1937, pp. 561-579. 
 
PAOLUCCI 2002 
PAOLUCCI A., Il David di Michelangelo, con fotografie di A. Amendola, Milano 2002. 
 
 

563



PAPINI 1949 
PAPINI G., Vita di Michelangiolo nella vita nel suo tempo, Milano 1949. 
 
PARRONCHI 1964 
PARRONCHI A., «Una ricordanza inedita del Figiovanni sui lavori della Cappella e della Libreria 
Medice» in Atti del Convegno di Studi Michelangioleschi, (Firenze - Roma 1964), Comitato 
nazionale per le onoranze a Michelangelo, Roma 1966, pp. 322-342. 
 
PARRONCHI 1968-2003 
PARRONCHI A., Opere giovanili di Michelangelo. I-V, Firenze 1968-2003. 
 
PASSERINI 1875 
PASSERINI L., La bibliografia di Michelangelo Buonarroti e gli incisori delle sue opere, Firenze 
1875. 
 
PERINI 1999 
PERINI G., «Una sorta di introduzione, ovvero appunti sulla storiografia della scultura bolognese» 
in AA.VV., Il restauro del Nettuno, la statua di Gregorio XIII e la sistemazione di piazza 
Maggiore nel Cinquecento: contributi anche documentari alla conoscenza della prassi e 
dell'organizzazione delle arti a Bologna prima dei Carracci, Bologna 1999, pp. 7-86. 
 
PERRIG 1991 
PERRIG A., Michelangelo’s drawings: the science of attribution, New Haven 1991. 
 
PERRIG 1999 
PERRIG A., «Räuber, Profiteure, Michelagelos und die Kunst der Provenienzen Erfindung», in 
Staedel-Jahrbuch, XVII, 1999, pp. 209-286. 
 
PERRY 1975 
PERRY M., «A Greek Bronze in Renaissance» in Burlington Magazine, 117, 1975, pp. 204-211. 
 
PETRIOLI TOFANI 1986 
PETRIOLI TOFANI A., a cura di, Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi: inventario, Firenze 1986. 
 
POLVERINI FOSI 1991 
POLVERINI FOSI I., «Pietà, devozione e politica: due confraternite fiorentine nella Roma del 
Rinascimento», in Archivio storico italiano, CXLIX, 1991, pp. 119-162. 
 
POPE HENNESSY 1963  
POPE HENNESSY J., An introduction to Italian sculpture. 3: Italian high Renaissance and 
Baroque sculpture, London, 1955-1963; trad it. Il Cinquecento e il barocco, I-II, Milano 1966.  
 
POPE HENNESSY 1977 
POPE HENNESSY J., «Recensione di Christopher Lloyd: a catalogue of the earlier Italian paintings 
in the Ashmolean Museum» in Apollo, 106, 1977, p. 319. 
 
POPHAM-WILDE 1949 
POPHAM A.E.,WILDE J., The Italian drawings of the XV and XVI centuries in the collection of His 
Majesty the King at Windsor Castle, London 1949. 
 
PORTHEIM 1889 
PORTHEIM F., «Beiträge zu den Werken Michelangelo's» in Repertorium für Kunstwissenschaft, 
12, 1889, pp. 140-158. 

564



PREZZOLINI-NOVEMBRI 2002 
PREZZOLINI C., NOVEMBRI V., a cura di, Papa Marcello II Cervini e la chiesa della prima metà 
del '500, Atti del convegno di studi storici (Montepulciano, 4 maggio 2002), Montepulciano 
2003. 
 
PRISCIANESE 1540 
PRISCIANESE F., Della lingua romana, Venezia 1540.  
 
PROCACCI 1964 
PROCACCI U., «Postille contemporanee in un esemplare della Vita di Michelangelo del Condivi» 
in Atti del Convegno di Studi Michelangioleschi (Firenze - Roma 1964), a cura del comitato 
nazionale per le onoranze a Michelangelo, Roma 1966,  pp. 279-294. 
 
PROCACCI-BALDINI 1964 
PROCACCI U., BALDINI U., «Il restauro del crocifisso di Santo Spirito» in Atti del Convegno di 
Studi Michelangioleschi (Firenze - Roma 1964), a cura del comitato nazionale per le onoranze a 
Michelangelo, Roma 1966, pp. 317-321. 
 
PROCACCI 1967 
PROCACCI U., a cura di, La Casa Buonarroti a Firenze, Milano, 1967. 
 
PROSPERI VALENTI RODINÒ 2005 
PROSPERI VALENTI RODINÒ S., «La raccolta di grafica» in Ritratto di una collezione. Pannini e la 
Galleria del Cardinale Silvio Valenti Gonzaga, catalogo della mostra (Mantova, Palazzo del Te, 
6 marzo - 15 maggio 2005), a cura di R. Morselli e R. Vodret, Milano 2005, pp. 271- 295. 
 
QUONDAM 1983 
QUONDAM A., «La letteratura in tipografia» in Letteratura italiana, II, Produzione e consumo, 
dir. A. Asor Rosa, Torino 1983. 
 
RAFFAELLI 1875 
RAFFAELLI F., Di alcuni lavori del Buonarroti esistenti nelle Marche, con cenni biografici di 
Ascanio Condivi, Fermo 1875. 
 
RAGGHIANTI 1974 
RAGGHIANTI C.L., Arte, fare e vedere dall'arte al museo, Firenze 1974. 
 
RAGIONIERI 1997 
RAGIONIERI P., Casa Buonarroti, Milano 1997. 
 
RAPETTI 2001  
RAPETTI C., Michelangelo, Carrara e i maestri di cavar marmi, Firenze 2001. 
 
RECCHI 1879 
RECCHI G., Albero genealogico della famiglia Caro, Civitanova Marche 1879. 
 
REDIG DE CAMPOS 1932 
Redig De Campos D., «Priscianese, Stampatore e umanista del secolo XVI» in La Bibliofilia, 
XL, 1939, pp. 161-183. 
 
RÈPACI 1999 
RÈPACI G., «E se fosse l'Ercole perduto di Michelangelo?: scoperte» in Il giornale dell'arte, 17, 
183, 1999, p. 7. 

565



 
RICCI 1834 
RICCI A., Memorie storiche delle arti e degli artisti della Marca di Ancona, Macerata 1834. 
 
RICHTER 1897 
RICHTER J.P., «On some Old Masters at the British Museum» in Art Journal, 1897, p. 152. 
 
 
RIDOLFI 1929 
RIDOLFI R., «La biblioteca del cardinale Niccolò Ridolfi (1501-1550)» in La Bibliofilìa, XXI, 
1929, pp. 173-193. 
 
RIDOLFI 1942 
RIDOLFI R., Opuscoli di storia letteraria e di erudizione: Savonarola; Machiavelli; Guicciardini; 
Giannotti, Firenze 1942. 
 
RIDOLFI 1952  
RIDOLFI R., Vita di Girolamo Savonarola, I-II, Roma, 1952. 
 
RILLI 1700 
RILLI A., Notizie letterarie, ed istoriche intorno agli uomini illustri dell'Accademia Fiorentina, 
Firenze 1700. 
 
ROBERTS 1988 
ROBERTS J., A dictionary of Michelangelo's watermarks, Milano 1988. 
 
ROBERTSON 1992 
ROBERTSON C., “Il gran cardinale”: Alessandro Farnese, patron of the arts, New Haven 1992. 
 
ROBINSON 1870 
ROBINSON J.C., A critical account of the drawings by Michelangelo and Raffaello in the 
University Galleries, Oxford, Oxford 1870. 
 
ROBINSON 1876 
ROBINSON J.C., Descriptive Catalogue of Drawings by the Old Masters, forming the Collection 
of John Malcolm of Poltalloch, London 1876. 
 
ROMANO s.a. (1949) 
ROMANO P., Roma nelle sue strade e nelle sue piazze, Roma, Palombi, s.a. (1949). 
 
ROSSINI 1834 
ROSSINI G., Luisa Strozzi, I-II, Macerata 1834. 
 
ROTH 1925 
ROTH C., The Last Florentine Republic 1527-1530, London 1925. 
 
ROYALTON KISCH-CHAPMAN-COPPEL 1996 
ROYALTON KISCH M., CHAPMAN U., COPPEL S., a cura di, Old Master Drawings from the 
Malcom Collection, London 1996. 
 
SALERNO 1973 
SALERNO L., SPEZZAFERRO L., TAFURI M., Via Giulia: una utopia urbanistica del 500, Roma 
1973. 

566



SANTINI 1779 
SANTINI G., Picenorum Mathematicorum elogia, Macerata 1779. 
 
SANTOLINI GIORDANI 1989 
SANTOLINI GIORDANI R., Antichità Casali: la collezione di Villa Casali a Roma, Roma 1989. 
 
SARCHI 2008 
SARCHI A., Antonio Lombardo, Venezia 2008. 
 
SARRI 1934 
SARRI F., Annibal Caro: saggio critico, Milano 1934. 
 
SBARAGLI 1939 
SBARAGLI L., Claudio Tolomei, umanista senese del Cinquecento: la vita e le opere, Siena 1939.  
 

SCHIAVO 1960  
Schiavo A., San Pietro in Vaticano: forme e strutture, Roma 1960. 
 
SCHIAVO 1990 
Schiavo A., Michelangelo nel complesso delle sue opere, I-II, Roma 1990. 
 
SCHWEITZER 1948 
Schweitzer B., Die Bildniskunst der ròmischen Republik, Leipzig 1948. 
 
SCOTUCCI-PIERANGELINI 1994 
SCOTUCCI W., PIERANGELINI P., a cura di, Vincenzo Pagani, Cinisello Balsamo 1994. 
 
SCRASE 1981 
SCRASE D., a cura di, Drawings from the collection of Louis C. G. Clarke, LL.D. 1881 –1960: an 
exhibition in the Fitzwilliam Museum, University of Cambridge, Cambridge, 1981. 
 

SERRAI 1983 
SERRAI A., Biblioteche e cataloghi, Firenze 1983. 
 
SERRAI 2004 
SERRAI A., Angelo Rocca. Fondatore della prima biblioteca pubblica europea, Milano 2004. 
 
SETTIMO 1975 
SETTIMO G., Ascanio Condivi. Biografo di Michelangelo, Ascoli Piceno 1975.   
 
SETTIMO 1999 
SETTIMO G., Cenni sulla storia della cultura e dell'arte a Ripatransone, Acquaviva Picena 1999. 
 
SETTIMO 2004 
SETTIMO G., Ascanio Condivi e Michelangelo, Colonnella 2004. 
 
SHEARMAN 1975  
SHEARMAN J., «The collections of the younger branch of the Medici» in The Burlington 
magazine, 117, 1975, pp. 12-27. 
 
SICKEL 2006 
SICKEL L., «Paolo III e la prima Crociata nel palazzo Parisani al Pantheon. Un ciclo di affreschi e 
la storia di una residenza cardinalizia del Cinquecento», in Bollettino d’Arte, 135-136, 2006, pp. 
3-34. 

567



 
SPAGNOLO 2005 
SPAGNOLO M., «Considerazioni in margine» in Arezzo e Vasari: vite e postille, Atti del 
Convegno di Studi (Arezzo, 16-17 giugno 2005), a cura di A. Calca, Foligno 2007, pp. 251-271. 
 

SPINI 1940 
SPINI G., a cura di, Lettere di Cosimo I De' Medici, con prefazione di A. Panella, Firenze 1940. 
 
SPINI 1964 
SPINI G., «Politicità di Michelangelo» in Atti del Convegno di Studi Michelangioleschi (Firenze - 
Roma 1964), Comitato nazionale per le onoranze a Michelangelo, Roma 1966, pp. 110-170. 
 

SPINI 1999 
SPINI G., Michelangelo politico e altri studi sul Rinascimento fiorentino, Milano 1999. 
 
SRICCHIA SANTORO 1967 
SRICCHIA SANTORO F., «Daniele da Volterra» in Paragone, 18, 1967, 213, pp. 3-34. 
 
STARN 1968 
STARN R., Donato Giannotti and his Epistolae: Biblioteca Universitaria Alessandrina, Rome, 
ms. 107, Geneve 1968. 
 
STEINMANN-WITTKOVER 1927 
STEINMANN E., WITTKOVER R., Michelangelo Bibliographie: 1510 – 1926, Leipzig 1927. 
 
STEINMANN 1932 
STEINMANN E., Michelangelo e Luigi del Riccio: con documenti inediti, Firenze 1932. 
 
STOPPELLI 2008 
STOPPELLI P., Filologia della letteratura italiana, Roma 2008. 
 
STROCKA 2003 
STROCKA V.M., «Bildnisse des Lucius Cornelius Sulla Felix», in Römische Mitteilungen, 110, 
2003, pp. 7-36. 
 
Summers 1979 
SUMMERS D., The sculpture of Vincenzo Danti: a study in the influence of Michelangelo and the 
ideals of the maniera, New York 1979. 
 
SUMMERS 1981 
SUMMERS D., Michelangelo and the Language of Art, Princeton 1981. 
 
SYMONDS 1893 
SYMONDS J.A., The life of Michelangelo Buonarroti based on studies in the archives of the 
Buonarroti family at Florence, I-II, London 1893. 
 
THIEME-BECKER 1907-1950 
THIEME U., BECKER F., a cura di, Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis 
zur Gegenwart unter Mitwirkung von 320 Fachgelehrten des In- und Auslandes, I-XXXVII, 
Leipzig 1907-1950. 
 
THODE 1902-1913 
THODE H., Michelangelo und das Ende der Renaissance, I-VI, Berlin 1902-1913. 
 

568



TUENA 2002 
TUENA F., La passione dell'error mio: il carteggio di Michelangelo; lettere scelte 1532 – 1564, 
Roma 2002. 
 

TUYLL VAN SEROOSKERKEN 2000 
TUYLL VAN SEROOSKERKEN C., The Italian drawings of the fifteenth and sixteenth centuries in 
the Teyler Museum, Haarlem 2000. 
 
UGHELLI 1717-1722 
UGHELLI D., Italia sacra sive de Episcopis Italiae, I-X, Venezia 1717-1722. 
 
VALENTINI 1856 
VALENTINI D., Alcuni dipinti esistenti in Ripatransone e nei paesi limitrofi, Sanseverino 1856.  
 
VAN REGTEREN ALTENA 1964 
VAN REGTEREN ALTENA I.Q., a cura di, Tekeningen van Michelangelo: Teylers Museum 
Haarlem, Haarlem 1964. 
 

VARCHI 1549 
VARCHI B., Due lezzioni di M. Benedetto Varchi, nella prima delle quali si dichiara un sonetto d. 
M. Michelagnolo Buonarotti, nella seconda si disputa quale sia più nobile arte la scultura, o la 
pittura, con una lettera d'esso Michelagnolo, Firenze 1549. 
 
VARCHI 1564  
VARCHI B., Orazione funerale di M. Benedetto Varchi, fatta e recitata da lui pubblicamente 
nell'essequie di Michelagnolo Buonarroti in Firenze, nella Chiesa di San Lorenzo, Firenze 1564. 
 
VASARI 1568, ed. 1759-1760 
VASARI G., Vite de' più eccellenti pittori, scultori et architetti, Firenze 1568, ed. a cura di G. 
Bottari, I-III, Roma 1759-1760. 
 
VASARI 1568, ed. 1906 
VASARI G., Le vite dè più eccellenti pittori scultori e architettori, Firenze 1568, ed. con nuove 
annotazioni e commenti a cura di G. Milanesi, I-III, Firenze 1906. 
 
VASARI 1550-1568, ed. 1962 
VASARI G., La vita di Michelangelo: nelle redazioni del 1550 e del 1568, edizione curata e 
commentata da P. Barocchi, Milano 1962. 
 
VASARI 1550-1568, ed. 1967-1987 
VASARI G., Le vite dè più eccellenti pittori scultori e architettori nelle redazioni del 1550 e del 
1568, testo a cura di R. Bettarini e commento secolare a cura di P. Barocchi, Firenze 1967-1987. 
 
VASARI 1550, ed. 1991 
VASARI G., Le vite de' più eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a' 
tempi nostri nell’edizione per i tipi di Lorenzo Torrentino, Firenze 1550, I-II, a cura di G. Bellosi 
e A. Rossi, Torino 1986. 
 
VECCHIETTI 1794 
VECCHIETTI F., Biblioteca picena o sia notizie istoriche delle opere e degli scrittori piceni, 
Osimo 1794. 
 
VECCIA 1868 
VECCIA R., Commentarietto, Ripatransone 1868. 

569



 
VENTURI 1888 
VENTURI A., «Il Cupido di Michelangelo» in Archivio Storico dell’Arte, I, 1888, pp. 1-13 
 
VERMEULEN 2003 
VERMEULEN I.R., «’Wie mit einem Blicke’: Cavaceppi's collection of drawings as a visual source 
for Winckelmann's history of art» in Jahrbuch der Berliner Museen, 45, 2003 (2004), pp. 77-89 
 
VIATALETTI 1925 
VITALETTI G., a cura di, Lettere e rime di Michelangelo. Precedute dalla Vita di Ascanio 
Condivi, aggiuntovi il Dialogo della Pittura di Francisco da Hollanda, la stampa giuntina delle 
Esequie e altre illustrazioni del tempo, Torino 1925. 
 
VICIOSO 2010 
VICIOSO J., «Michelangelo Buonarroti e il San Giovannini di San Giovanni dei Fiorentini» in La 
forma del Rinascimento: Donatello, Andrea Bregno, Michelangelo e la scultura a Roma nel 
Quattrocento, catalogo della mostra (Roma, Museo Nazionale del Palazzo Venezia, 16 giugno - 5 
settembre 2010), a cura di C. Crescentini e C. Strinati, Soveria Mannelli 2010, pp. 189-197. 
 
VLIEGENTHART 1976 
VLIEGENTHART A., La Galleria Buonarroti: Michelangelo e Michelangelo il Giovane, traduzione 
dall'olandese di G. Faggin, Firenze 1976. 
 
WEIL GARRIS BRANDT 1987  
WEIL GARRIS BRANDT K., «Michelangelo's Pietà for the Cappella del Re di Francia» in "Il se 
rendit en Italie": études offertes à André Chastel, Roma-Parigi 1987, pp. 77-119. 
 
WEIL GARRIS BRANDT 1996 
WEIL GARRIS BRANDT K., «A marble in Manhattan: the case for Michelangelo» in The 
Burlington magazine, 138, 1996, pp. 644-659. 
 
WILDE 1927 
WILDE J., «Zur Kritik der Haarlemer Michelangelo-Zeichnungen» in Belvedere, 11, 1927, pp. 
142-147. 
 
WILDE 1932 
WILDE J., «Eine Studie Michelangelos nach der Antike» in Mitteilungen des Kunsthistorischen 
Institutes in Florenz, IV, 1932-1934, pp. 41-64. 
 
WILDE 1953 
WILDE J., Michelangelo and his Studio. Italian Drawings in the department of prints and 
drawings in the British Museum, I-II, London 1953. 
 
WILDE 1978 
WILDE J., Michelangelo. Six lectures, Oxford 1978. 
 
WILSON 1876  
WILSON C.H., Life and works of Michelangelo Buonarroti, London 1876. 
 
WOODBURN, 1836  
WOODBURN S., The Lawrence Gallery. Tenth Exhibition, July 1836. A catalogue of One Hundred 
Original Drawings by Michelangelo collected by Sir Thomas Lawrence, late President of the 
Royal Accademy, London 1836. 

570



 
WÜNSCHE 1982 
WÜNSCHE R., «Marius und Sulla. Untersuchungen zu republikanischen Porträts und deren 
neuzeitlichen Nachahmungen», in Münchener Jahrbuch, 33, 1982, pp. 7-38. 
 
ZAGNOLI 2009 
ZAGNOLI R., a cura di, La parola dipinta. La Bibbia nella Cappella Sistina. 3. Michelangelo e il 
Giudizio, Città del Vaticano 2009. 
 
ZACCAGNINI 1976 
ZACCAGNINI C., Le ville di Roma: dagli "horti" dell'antica Roma alle ville ottocentesche; un 
viaggio attraverso la storia alla ricerca d'un verde sempre più inafferrabile, Roma 1976. 
 
ZUCCARI 2004 
ZUCCARI A., La Spagna sul Granicolo. I. San Pietro in Montorio, Roma 2004. 
 

 
 
 
Cataloghi di mostre, atti di convegni 
Si precisa che l’anno indicato nelle abbreviazioni è quello in cui si è inaugurata la mostra; per i convegni, 
la data in cui si sono svolti .  

 
 

AREZZO 2005 
Arezzo e Vasari: vite e postille, Atti del Convegno di Studi (Arezzo, 16-17 giugno 2005), a cura 
di A. Calca, Foligno 2007. 
 
ATENE 2003 
The light of Apollo: Italian Renaissance and Greece, catalogo della mostra (Athens, National 
Gallery - Alexandros Soutzos Museum, 22 December 2003 - 31 March 2004), a cura di M. 
Gregori, Cinisiello Balsamo 2003-2004. 
 
BOLOGNA 2004 
Rappresentare il corpo: arte e anatomia da Leonardo all'Illuminismo, catalogo della mostra 
(Bologna, Museo di Palazzo Poggi, 10 dicembre 2004 - 20 marzo 2005), a cura di G. Olmi, 
Bologna 2004. 
 
BOSTON-FIRENZE 2003 
Ritratto di un banchiere del Rinascimento: Bindo Altoviti tra Raffaello e Cellini, catalogo della 
mostra (Boston, Isabella Stewart - Gardner Museum, 8 ottobre 2003 - 4 febbraio 2004; Firenze, 
Museo Nazionale del Bargello, 2 marzo 2004 - 15 giugno 2004), a cura di A. Chong, D. 
Pegazzano e D. Zikos, Boston-Firenze 2004. 
 
CATANIA 2004 
Michelangelo: grafia e biografia. Disegni e autografi del maestro, catalogo della mostra 
(Catania, Le Ciminiere 29 aprile - 27 giugno 2004; San Benedetto del Tronto, Palazzina Azzurra 
9 luglio - 10 ottobre 2004) a cura di L. Bardeschi Ciulich e P. Ragionieri, Firenze 2004 
 
CITTÀ DEL VATICANO 1990 
Michelangelo e la Sistina: la tecnica, il restauro, il mito, catalogo della mostra (Città del 
Vaticano, Braccio di Carlo Magno, 25 marzo - 30 giugno 1990) a cura di  F. Mancinelli, G. 
Morello e A. M. De Strobel, Roma 1990. 

571



CITTÀ DEL VATICANO 2005 
Una donna vestita di sole. L’immacolata Concezione nelle opere dei grandi maestri, catalogo 
della mostra (Città del Vaticano, Braccio di Carlo Magno, 11 febbraio - 13 maggio 2005), a cura 
di G. Morello, V. Francia e R. Fusco, Milano 2005. 
 
FIRENZE 1952  
Studi Vasariani, Atti del Convegno internazionale per il IV centenario della prima edizione delle 
"Vite" del Vasari (Firenze, Palazzo Strozzi, 16-19 settembre 1950), Firenze 1952. 
 

FIRENZE-ROMA 1964 
Atti del Convegno di Studi Michelangioleschi (Firenze - Roma 1964), a cura del comitato 
nazionale per le onoranze a Michelangelo, Roma 1966. 
 
FIRENZE 1964 
Michelangelo: mostra di disegni, manoscritti e documenti, catalogo della mostra (Firenze, Casa 
Buonarroti - Biblioteca Laurenziana, 14 giugno - 30 ottobre 1964), a cura di P. Barocchi e G. 
Chiarini, Firenze 1964. 
 
FIRENZE 1980 
Firenze e la Toscana dei Medici nell'Europa del Cinquecento. La corte, il mare, i mercanti. La 
rinascita della scienza. Editoria e società. Astrologia, magia e alchimia, catalogo della mostra 
(Firenze, Biblioteca medicea Laurenziana 1980), a cura di C. Ciano, R. Manno Tolu e M.A. 
Morelli Timpanaro, Firenze 1980. 
 

FIRENZE 1987 
Michelangelo e l'arte classica, catalogo della mostra (Firenze, Casa Buonarroti, 15 aprile - 15 
ottobre 1987), a cura G. Agosti e V. Farinella, Firenze 1987. 
 
FIRENZE 1989 
Costanza ed evoluzione della scrittura di Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, Casa 
Buonarroti, 27 giugno - 30 ottobre 1989) a cura di L. Bardeschi Ciulich, Firenze 1989. 
 

FIRENZE 1997 
Magnificenza alla corte dei Medici: arte a Firenze alla fine del Cinquecento; in onore del 
Kunsthistorisches Institut in Florenz (1897 - 1997), catalogo della mostra (Firenze, Museo degli 
Argenti 24 settembre 1997 - 6 gennaio 1998), progetto scientifico a cura di C. Acidini Luchinat, 
M. Gregori, D. Heikamp e A. Paolucci; coordinamento scientifico di M. Sframeli, Milano 1997. 
 

FIRENZE 1999 
Giovinezza di Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, Palazzo Vecchio 6 ottobre 1999- 9 
gennaio 2000), a cura di K. Weil-G. Brandt, C. Acidini Luchinat, J.D. Draper e N. Penny, Firenze 
2000. 
 
FIRENZE 2001 
Vita di Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, Casa Buonarroti, 18 luglio 2001 - 7 
gennaio 2002) a cura di L. Bardeschi Ciulich e P. Ragionieri, Firenze 2001. 
 
FIRENZE 2005 
Vittoria Colonna e Michelangelo, catalogo della mostra (Firenze, Casa Buonarroti, 24 maggio - 
12 settembre 2005), a cura di P. Ragionieri, Firenze 2005. 
 
FIRENZE 2008 
I grandi bronzi del Battistero: l'arte di Vincenzo Danti, discepolo di Michelangelo, catalogo della 
mostra (Firenze, Museo Nazionale del Bargello, 16 aprile - 7 settembre 2008), a cura di C. Davis 
e B. Paolozzi Strozzi, Firenze 2008. 

572



 
LONDRA 1975 
Drawings by Michelangelo in the collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle, the 
Ashmolean Museum, the British Museum and other English collections, catalogo della mostra 
(London, British Museum, Department of Prints and Drawings, 6 febbraio - 27 aprile 1975), a 
cura di J.A. Gere e N. Turner, London 1975. 
 
LONDRA 1994 
Making and Meaning. The young Michelangelo, catalogo della mostra (London, National 
Gallery, 19 ottobre 1994 - 15 gennaio 1995) a cura di M. Hirst e J. Dunkerton, London 1994. 
 
MADRID-BILBAO 1999 
Caravaggio, catalogo della mostra (Madrid, Museo Nacional del Prado, 21 settembre - 21 
novembre 1999; Bilbao, Museo de Bellas Artes, 29 novembre 1999 - 23 gennaio 2000), a cura di 
C. Strinati e R. Vodret, Madrid 1999. 
 
MANTOVA 2005 
Ritratto di una collezione. Pannini e la Galleria del Cardinale Silvio Valenti Gonzaga, catalogo 
della mostra (Mantova, Palazzo Te, 6 marzo - 15 maggio 2005), a cura di R. Morselli e R. 
Vodret, Milano 2005. 
 
MONTEPULCIANO 2002 
Papa Marcello II Cervini e la chiesa della prima metà del '500, Atti del convegno di studi storici 
(Montepulciano, 4 maggio 2002), a cura di C. Prezzolini e V. Novembri, Montepulciano 2003. 
 
NAPOLI 2010 
La vita di Michelangelo: carte, poesie, lettere e disegni autografi; grafia e biografia, catalogo 
della mostra (Napoli, Museo Archeologico Nazionale, 9 giugno - 23 agosto 2010), a cura di L. 
Bardeschi Ciulich e P. Ragionieri, Cinisello Balsamo 2010. 
 
RIPATRANSONE 2005 
Arredi lignei di artigianato locale e oggetti sacri già in uso nelle chiese di Ripatransone, 
catalogo della mostra (Ripatransone, Chiesa di Santa Chiara, 2005), a cura di M. Papetti e A. 
Pulcini, Grottammare 2005. 
 
ROMA 1994 
Michelangelo. La Cappella Sistina, Atti del convegno internazionale di studi (Roma 1990), a 
cura di K. Weil-Garris Brandt, Novara 1994. 
 
ROMA-BERLINO 2001 
Caravaggio e i Giustiniani. Toccar con mano una collezione del Seicento, catalogo della mostra 
(Roma, palazzo Giustiniani, 26 gennaio - 15 maggio 2001; Berlino, Altes Museum, 15 giugno - 9 
settembre 2001), a cura di S. Danesi Squarzina, Milano 2001. 
 
ROMA 2003 
Cristina di Svezia. Le collezioni reali, catalogo della mostra (Roma, Fondazione Memmo, 31 
ottobre 2003 - 15 gennaio 2004), cura di U. Cederlòf e S. Le Pera Buranelli, Milano 2003. 
 
ROMA 2010 
La forma del Rinascimento: Donatello, Andrea Bregno, Michelangelo e la scultura a Roma nel 
Quattrocento, catalogo della mostra (Roma, Museo Nazionale del Palazzo Venezia, 16 giugno - 5 
settembre 2010), a cura di C. Crescentini e C.Strinati, Soveria Mannelli 2010. 
 

573



ROMA 2012 
Il Rinascimento a Roma. Nel segno di Michelangelo e Raffaello, catalogo della  mostra 
(Roma, Fondazione Roma Museo, Palazzo Sciarra, 25 ottobre - 18 marzo 2012), a cura di 
M. G. Bernardini e M. Bussagli, Roma 2012. 
 
SYDNEY-MELBOURN-BRISBANE 1988 
A study in genius: master drawings and watercolours from the collection of Her Majesty the 
Queen in the Royal Library, Windsor Castle, catalogo della mostra (Sydney, Art Gallery of New 
South Wales, 1 giugno - 17 luglio 1988; Melbourne, National Gallery of Victoria, 29 luglio - 11 
settembre 1988; Brisbane, Queensland Art Gallery, 23 settembre - 6 novembre 1988) a cura di J. 
Roberts, Sydney 1988 
 
VENEZIA-VIENNA-BILBAO 2004 
L’età di Michelangelo. Capolavori dell’Albertina, catalogo della mostra (Venezia, Collezione 
Peggy Guggenheim, 28 febbraio - 16 maggio 2004; Vienna, Albertina, 15 luglio - 10 ottobre 
2004; Bilbao, Museo Guggenheim, 30 novembre - marzo 2005) a cura di A. Gnann, Milano 2004 
 
VITERBO 2004 
Notturno sublime: Sebastiano e Michelangelo nella "Pietà" di Viterbo, catalogo della mostra 
(Viterbo, Museo Civico 30 maggio - 25 luglio 2004), a cura di C. Barbieri, Roma 2004. 
 
 
 

574



 

 
575 

Referenze fotografiche 

 

Città del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana figg. 75, 77, 79 

da ACIDINI LUCHINAT 2005 fig. 96

da ACIDINI LUCHINAT 2007 figg. 85-86

da ANGULO-PÉREZ SÁNCHEZ 1975-1988 figg. 72-73

da ATTI 1851-1852 fig. 1

da DE TOLNAY 1975-1980 I, figg. 24, 27-49, 51, 88; II, figg. 44, 50; 52, 54; 
III, figg. 42, 43, 45, 49, 55, 93 

da FIRENZE 1989 figg. 105-106

da OLSZEWSKI 2008 fig. 82

da PERRIG 1991 figg. 92, 94, 95

da ROMA 2012 fig. 83

da SETTIMO 2004 fig. 81

da STROCKA 2003 figg. 17-19

Firenze, Archivio di Stato figg. 74, 76, 78

Firenze, Biblioteca Ricciardiana fig. 59

© Fitzwilliam Museum, University of Cambridge fig. 90

Foto Beniamina Mazzuca figg. 2-10, 63-64, 107

Foto Mario Setter, Roma figg. 14, 60, 108-113

Fotosar-Soprintendenza Speciale per i Beni  
Archeologici di Roma 

figg. 19, 23 

http://www.lacma.org/art/collection fig. 22

© Musée du Louvre figg. 21, 51, 97-100

© National Museums Liverpool fig. 104

© Polo Museale Fiorentino figg. 11, 12, 13, 15, 16, 20, 61 

© Trustees of the British Museum figg. 25, 26, 56, 80, 83, 91

© University of Oxford - Ashmolean Museum Figg. 53, 102

Venezia, Biblioteca della Fondazione Querini 
Stampalia 

fig. 57 

 
© Wellcome Images figg. 58, 62, 65-71

Warwickshire, Rugby School fig. 103

  
  
  
  

 

 

 


	0_FRONTESPIZIO II TOMO
	1_ INTRODUZIONE VITE
	2_ LA VITA DI MICHELANGELO nelle redazioni di Condivi e Vasari
	3_ CONDIVI_VASARI.insieme
	4_NOTE ALLA VITA CONDIVIANA
	5_DIFFERENZE_ 6_ SCHEDATURA VITA CONDIVI
	6_BIBLIOGRAFIA
	Referenze fotografiche[2]



