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Albrecht Dürer
(Norimberga 1471 - 1528)

Non è privo di significato che l’autore più ammirato dell’arte tedesca fino
a Beethoven abbia scelto la più avara,modesta e austera delle tecniche artistiche,
e non è un caso che proprio le sue poche decine di fogli abbiano fatto del loro
autore,educato da artigiano nella cultura arretrata della Germania medioevale, il
talento più seguito e imitato nella patria del Rinascimento.

Vi è una profonda differenza fra la cultura artistica di Dürer e l’estetica rinasci-
mentale, e stupisce che, giovanotto di nemmeno trent’anni,egli abbia potuto
resistere,quando giunse a contatto diretto con l’arte italiana,alla tentazione di
divenirne, tornato in patria, l’interprete fedele e passivo. Né si può pensare che
la cultura italiana non l’avesse colpito con tutta la sua travolgente carica di vita-
lità,acuita ulteriormente ai suoi occhi dal divario, notevole a tutti i livelli, fra la
condizione sociale ed economica dell’artista italiano e quella del suo collega
tedesco.
Ma proprio all’arte “umile”della stampa Dürer deve la sua indipendenza.Essa
gli mette a disposizione i tesori della poesia spontanea e della tradizione popo-
lare, là dove le grandi arti si erano staccate dalla robusta ispirazione della realtà
e si erano congelate dedicandosi anche per ragioni di committenza solo pubbli-
ca ai grandi temi astratti e a quelli religiosi.Dalla stampa egli riceve l’eredità degli
artigiani incisori e illustratori di libri,del Medio Evo: la fiducia nel mestiere e nel
valore incancellabile della sincerità e della semplicità.Essa gli concede il privile-
gio raro di creare dal nulla una tecnica tutta sua,godendo, almeno nella silogra-
fìa,di una totale libertà da quasi inesistenti modelli,e potendo usufruire,con-
temporaneamente, della maturità e della raffinatezza della cultura del suo tempo.
Salta infatti agli occhi, in un paragone fra le sue incisioni e le sue pitture,la molto
maggiore dipendenza anche tecnica e formale di queste ultime dal Rinascimento
italiano.

Il cultore di grafica scopre dunque con propria soddisfazione che per
quanto la personalità di Dürer cresca in grandezza con l’approfondirsi delle
ricerche sulla sua vita e sulle sue opere,una parte non trascurabile del suo meri-
to va anche alla natura stessa dell’incisione. Dürer affermò per primo alcuni temi
dell’estetica moderna.Prima fra tutte la scoperta che l’artista crea l’opera d’arte
e non imita la natura,il cui corollario è che l’attività artistica è un’espressione di
sé e non la riproduzione di un’impressione ricevuta dal di fuori.Ora,egli aveva
questa convinzione (per quanto non l’avrebbe formulata per esteso prima del
1512) già al tempo delle sue prime opere,e probabilmente proprio questa era
stata l’idea che l’aveva spinto ad intraprendere un tirocinio artistico durato non
meno di dieci anni,fuori dalle tradizioni di apprendistato tecnico e opposto al
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tema degli studi degli artisti italiani dell’epoca che ritenevano la loro arte una
funzione della loro scienza e non viceversa.Tuttavia solo l’incisione poteva allo-
ra rendere materialmente applicabile questa nuova estetica alle opere,anzi in un
certo qual senso la determinava:in quel tempo era difficile per un artista dipin-
gere un quadro o scolpire una statua senza preventivamente aver ricevuto una
commissione, anche perché il solo costo dei materiali spesso superava la metà
del compenso complessivo per l’opera1. Questo costringeva l’ispirazione dell’ar-
tista a sottostare all’approvazione del committente. Nell’incisione per la prima
volta l’artista poteva e doveva lavorare puramente sulla propria responsabilità:
pur dovendo tener conto (come in realtà egli fa ancor oggi) in senso lato del
gusto del pubblico, che però non era comunque possibile interpellare preventi-
vamente, egli non poteva fondare il suo progetto che sul proprio gusto e sulle
proprie idee. Inoltre,per il basso costo del singolo foglio stampato, per la prima
volta l’acquirente poteva venir ricercato in nuovi strati sociali,particolarmente
fra gli intellettuali e fra la piccola borghesia,le cui esigenze e i cui gusti in mate-
ria d’arte erano nuovi in confronto a quelle della chiesa e dei ricchi, e molto più
variati. Sia pure in modo empirico e grossolano, ogni incisione era già un’opera
libera,un’espressione della propria personalità.
Il successo delle opere di Dürer fu immenso. Esse furono imitate in tutta
Europa per quasi un secolo, servirono di modello ad artisti che lavorarono nel-
l’ambito del Rinascimento e di ispirazione a coloro che volevano reagire al
Rinascimento.

Non uguale fortuna è stata riservata all’uomo. La critica anglosassone con
il suo abituale empirismo non esaspera le ricerche sui problemi della personali-
tà,ritenendo l’analisi delle opere un compito più che sufficiente.
Abbiamo abbondanza di notizie sulla vita di Dürer. Abbiamo scritti autobiogra-
fici,documenti commerciali e ufficiali,lettere e commenti di amici celebri, come
Pirkheimer ed Erasmo, fonti indirette ma a lui vicine, come il Vasari,ma sembra
tutto materiale superficiale. Non era purtroppo costume di quei tempi,che un
artista tenesse un diario intimo, e così tutti gli scritti di Dürer sono destinati a
essere letti e ogni autentico sfogo è preventivamente censurato dalla sua falsa e
convenzionale modestia mentre la sua sicurezza di essere un grande artista è
continuamente celata dietro un velo di ironia e di autoderisione con cui finge di
non prendersi sul serio. Inoltre Dürer non ebbe la fortuna di conoscere,in vita,
un letterato o un critico che avesse la classe necessaria per comprenderlo. Lo
stesso Erasmo, come critico d’arte, non era una personalità.

Una delle critiche più diffuse all’opera di Dürer è il palese diradarsi delle
opere di grande impegno a partire dal 1515 e ancor più la mancanza nei suoi ulti-
mi anni di nuovi temi e di uno stile rivoluzionario e nuovo.Molti critici suddivi-
dono gli artisti in due categorie:i più grandi maestri sono quelli che nella vec-
chiaia riescono a sublimare la loro stessa tradizione e, come Rembrandt e
Beethoven e Michelangelo, spesso superano la comprensione della loro epoca.
Gli altri generalmente, finito il vigore della maturità,si esauriscono o diventano
epigoni di se stessi.Per quanto sia evidente che, nonostante tutto, il Panofsky
includa Dürer nella categoria dei maggiori, egli non riesce a spiegarsi la vera
ragione del parziale insabbiamento dell’arte del maestro nei suoi ultimi anni,
anzi,la tesi di un costante conflitto fra umiltà medioevale e fiducia umanistica,
fra ragione e intuizione, che si sovrappone e interferisce con il normale ciclo che
divide la vita in gioventù,maturità e vecchiaia e con cui egli cerca di spiegare il
fenomeno, non fa che complicare il problema,e caso mai,farebbe di Dürer un
mediocre,nemmeno sicuro, in fondo, della direzione giusta da seguire nella sua
evoluzione spirituale e artistica.Fatto che inoltre contrasta con la fondamentale
unità dell’opera di Dürer, vero blocco monolitico.

In Dürer bisogna distinguere fra l’ispirazione e stile. Usualmente non si
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dovrebbe tentare un’analisi che tenda a disunire le componenti dell’arte. L’opera
di un poeta è un tutt’uno e i diversi elementi che ne formano la personalità si
fondono nell’opera,come un’unità indissolubile. Ma la posizione di Dürer nel-
l’arte è individuale.
L’artista classico si esamina infatti per il suo stile e la scelta del soggetto.
(Nell’arte antica il soggetto non è mai del tutto inventato: al massimo esso viene
astratto dalla realtà,come per esempio l’allegoria,che è pur sempre una forma
di realtà o la generalizzazione di un canone di bellezza o la materializzazione di
un’idea) mentre l’ispirazione, in quanto apporto personale dell’anima dell’artista
all’opera,rimane in sordina.Oggi il rapporto è esattamente capovolto. L’opera
tende a essere una proiezione della personalità dell’artista e stile e soggetto sono
in linea di principio ridotti al rango di veicoli dell’ispirazione. In questo Dürer è
l’ultimo grande antico e il primo moderno. Infatti, la sua opera è saldamente
radicata nel Medio Evo per la sua meticolosa preparazione artigianale e vedre-
mo che spesso sarà proprio la sua coscienza professionale a sbarrargli il passo di
fronte a molte innovazioni.Ma soprattutto, il proiettare la sua personalità nelle
opere non è per lui un fatto scontato, ma il tema centrale dei suoi sforzi,men-
tre per un artista moderno sarà innato l’esprimersi,e il problema sarà piuttosto
un fatto di scelta e di evoluzione spirituale.

Contemporaneamente però egli è già moderno in quanto fin dalle prime
opere vediamo le tracce delle sue nuove idee, sia per una frequentissima presen-
za visionaria,sia per il continuo rivoluzionamento dell’iconografia tradizionale,
sia per l’uso generalizzato di dare al protagonista dell’opera le sue stesse fattez-
ze,sia infine, nella silografia,per la profonda trasformazione di questo mezzo
tecnico da veristico in espressivo. La ragione che induce a studiare l’evoluzione
dell’arte di Dürer sotto il profilo stilistico e iconografico anziché come storia di
un’anima è che l’aspetto più appariscente della sua opera è la suprema perfezio-
ne qualitativa e formale, ancora tipica proprio dell’arte antica,mentre l’intensità
e l’ispirazione sono sottili e delicati (ancorché vivacemente presenti,altrimenti
Dürer non sarebbe che uno dei tanti imitatori tedeschi di arte italiana,alla
Goltius),e l’uomo, modesto e schivo,non è facile da mettere a fuoco.

Se come tecnico e artigiano fu il più meticoloso dei professionisti,come
artista Dürer fu autodidatta e spontaneo come mai altri prima.La sua arte non
appartiene a nessuna scuola e nessuna teoria preconcetta guida i suoi studi.Tutti
gli sono maestri,italiani e nordici,antichi e moderni, di tutti acquista e studia le
opere,nessuno vive troppo lontano perché egli non trovi il tempo e il denaro
per raggiungerlo di persona e strappargli amichevolmente un nuovo segreto o
una nuova immagine. È il primo artista a viaggiare da un capo all’altro
dell’Europa non per assumere nuovi lavori ma soltanto per accrescere le sue
conoscenze.Così Dürer criticato da tutti per il suo professionismo in tecnica e
dilettantismo in cultura si rivela come il primo artista professionista della storia,
cioè il primo uomo che abbia coscientemente dedicato la sua vita e le sue risor-
se ad aumentare il suo patrimonio morale ed intellettuale rendendosi conto che
non dalle regole o dal soggetto ritratto discendeva la grandezza delle sue
opere. Riferisco in nota2 un episodio del 1515,rivelato dal Panofsky, che
dimostra quale abisso separasse ormai l’estetica d düreriana da quella rina-
scimentale. Una delle chiavi per capire l’uomo è che egli già al tempo
delle prime opere professava questa estetica.Ecco che non fa più stu-
pore vedergli usare nel 1519 un suo disegno del 1494.Una vita e una
evoluzione stilistica enorme separano le due opere,ma il tema centra-
le dell’arte di Dürer non è più lo stile, è lo spirito, lo stile non conta,e
come si può indifferentemente fare dell’arte incidendo una coppia di
contadini o una crocifissione, perché l’estasi è nell’artista e non nel sog-
getto, così si può fare uso di qualsiasi materiale, perché non è il materiale
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che conta.Se pertanto vi è un’evoluzione stilistica,com’è ovvio, in Dürer, essa
è per lui poco importante e facilmente scavalcabile, con concessioni di ogni
genere e anche con ritorni alle origini,mentre ciò che conta,l’ispirazione, la
testimonianza di sé,è un dato costante che subisce solo quell’arricchimento che
una sempre maggiore presa di coscienza e una maturata sicurezza possono
aggiungervi. Né d’altra parte sarebbe storicamente possibile, giunto il maestro a
questo livello, un progresso sostanziale di idee o l’acquisizione di nuove propo-
ste. Se infatti il modo di vivere dell’uomo è esempio esasperato di misura l’ope-
ra e la mente traboccano di fermenti nuovi. A vent’anni dai primi divismi di
Michelangelo, Dürer ha già tracciato tutta la teoria dell’artista-creatore, che è poi
tutt’uno con l’identificazione dell’artista - sarebbe meglio dire poeta - con un’en-
tità chiaramente sovrumana.

Ripeto quindi che l’ispirazione suprema di Dürer fu essenzialmente unica
lungo tutto l’arco della sua vita e che se evoluzione vi fu,si trattò sempre del
perfezionamento dell’unico pensiero centrale, della fondamentale esigenza di
esprimere nell’arte se stesso e non il mondo circostanze.Proprio questa unicità
di ispirazione dà all’opera di Dürer quella compattezza eccezionale che anche il
più grande variare di stile non intacca minimamente. Anche il cammino umano
di Dürer è molto lineare. La sua vita si incontra nei momenti giusti con la
Riforma,cosicché molte delle crisi morali che trasformarono profondamente la
vita e le opere dei grandi italiani di quel tempo gli sono risparmiate. Non essen-
do affatto incline al misticismo, è lo spirito nuovo e ardente del Protestantesimo
che gli impedisce di perdere la fede nella spiritualità soprannaturale dell’uomo.
Al tempo stesso egli non arriva a distaccarsi completamente dall’ortodossia
(come d’altra parte, non lo voleva all’inizio neppure Lutero), il che gli risparmia
un trauma psicologico non indifferente.
Tutta la storia spirituale di Dürer è quindi una linea priva di svolte, e non è pos-
sibile distinguere dei veri periodi nell’ispirazione della sua arte.
Un’evoluzione vi è invece, e notevole, nello stile. Su questo argomento il riferi-
mento fondamentale è il rapporto di Dürer con il Rinascimento.
Nonostante fosse uomo particolarmente misurato e modesto, Dürer fu certa-
mente, già durante i primi anni di studio e apprendistato, cosciente di una sua
eccezionale dote interiore.Null’altro infatti che un sicuro presentimento di gran-
dezza poteva indurlo a quel così ben programmato e lungo periodo di prepara-
zione.

L’autoritratto del 1484,di cui già abbiamo detto, - opera di un bambino -
rivela,nonostante l’innegabile immaturità, la mano del virtuoso, e negli anni
seguenti riusciamo a individuare più d’una sua partecipazione nelle opere delle
botteghe dei suoi maestri,e sempre ad un livello qualitativo elevato. Eppure
dovranno passare dieci anni prima che il giovane decida di pubblicare una stam-
pa o accettare la commissione per un quadro. Inoltre, in questi anni di ricerca
Dürer giunge,e prima ancora di venire a contatto diretto con il Rinascimento
italiano, a rivoluzionare nell’intimo il cursusdell’aspirante artista dell’epoca,la cui
preparazione culturale di base era allora ridotta al minimo assoluto:“(mio padre)
...mi mandò a scuola e, appena imparai a leggere e a scrivere,mi prese nella sua
bottega per insegnarmi l’arte dell’orafo”3.
E nulla più serviva infatti a un artigiano, perché tale era la condizione dell’arti-
sta tedesco tardo-medioevale, per esercitare il suo mestiere.Noi invece troviamo
che Dürer, nel 1494,possiede una cultura abbastanza vasta e profonda la cui
chiara impostazione autodidatta non fa che dimostrare una volta di più la sua
singolare determinazione a formare la propria personalità secondo uno schema
nuovo e personale. Un viaggio di ben quattro anni l’aveva portato a conoscere
tutte le scuole del centro-nord Europa,a studiare personalmente in tutte le bot-
teghe più importanti,a collaborare con molti dei più vivaci editori,incontran-
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dovi letterati e umanisti.I traffici fra questi Paesi erano allora molto vivaci e gli
era stato possibile vedere in Norimberga tutte le stampe e molti disegni e qua-
dri dei principali maestri.Per qualsiasi altro artista ciò sarebbe stato sufficiente,
ma Dürer desiderava evidentemente penetrare più a fondo la natura
dell’ispirazione dei suoi maestri e volle conoscerli tutti più da vicino. Molto
importante è notare come non abbia dedicato la prima visita a Schongauer, il più
grande e famoso incisore del tempo, ma troppo legato al gotico e alla mentalità
medioevale perché il giovane Dürer non gli preferisse la superba libertà di ispi-
razione e l’acutezza psicologica del Maestro dello Hausbuch.

Non sappiamo, allo stato attuale, se Dürer poté veramente incontrarlo,
come nulla sappiamo intorno alla persona del maestro renano, salvo ciò che pos-
siamo intuire dalle sue opere.È opinione generale che egli si sia formato a con-
tatto con i pittori fiamminghi che dominavano la cultura artistica della Renania
negli anni fino al 1480 circa,ma riusciamo appena ad arguire ciò da qualche
particolare minore,soprattutto stilistico. Il tema centrale di tutta la sua opera -
molto unitaria - è una lucidità vivace e attiva con cui avvicina la realtà quotidia-
na,e che si traduce a volte in carezzevole osservazione del fenomeno dell’amo-
re,a volte in ironiche notazioni sul carattere degli uomini e degli animali,sem-
pre aristocratico ma terribilmente veristico e di una acutezza tale da costringer-
ci ad attribuirgli una eccezionale intelligenza e una cultura,sia artistica che lette-
raria,insolita.Questa curiosa personalità che solo nel disegno e nell’incisione si
trova perfettamente a suo agio - i suoi dipinti sono opere di interesse non pari
alle sue stampe - disprezza tutte le leggi tradizionali dell’arte. In un’epoca in cui
il primo interesse dell’artista era il mestiere, egli incide le sue lastre con un piglio
talmente libero e vivace da dare spesso l’impressione di aver appena voluto fis-
sare sul metallo un appunto veloce, un’annotazione di carattere.

La tecnica scelta - la puntasecca - che egli usa per primo gli permette
ombre di velluto, contorni di una morbidezza che non ha neppure il carbonci-
no, paesaggi piumosi e con effetto di plen-air e immediatezza di espressione,
tanto che ancora oggi questa tecnica è considerata da molti la più raffinata
maniera di incidere,ma - non dimentichiamo che allora non vigeva la stolta e
artificiale moda di limitare le tirature per lievitare i prezzi - gli permetteva di
imprimere pochissimi esemplari,forse non più di quattro o cinque, anche per-
ché non usava rame o altri metalli duri,ma stagno o peltro, e questo rendeva
impossibile una vendita rimunerativa dei suoi fogli. Da questo pare non invero-
simile la proposta di identificarlo con un colto umanista,nobile o prelato, che
incideva per diletto.
Il ricordo di questo genio fantasioso e originale rimarrà in Dürer per tutta la vita.
Non adotterà la puntasecca,forse proprio per la limitazione degli esemplari che
avrebbe potuto stamparne, ma,fino all’epoca del Figliol Prodigo, tenterà di otte-
nere col bulino effetti di pastosità e morbidezza che potessero in qualche modo
ricordargli il segno nervoso del Maestro dello Hausbuch.

L’adesione del giovane Dürer all’arte di Schongaurer è più vivace sul
piano tecnico che sul piano figurativo.Giunto a Colmar troppo tardi per cono-
scerlo di persona,e sebbene accolto nella bottega del grande maestro, retta ora
dai fratelli, con calore e umanità,Dürer non vi trova più linfa vitale da assorbi-
re. L’arte di Schongauer non poteva più essere se non di riferimento generico
per un giovane che considerava già il mestiere come un mezzo e non come un
fine e che era troppo colto e aggiornato per non vedere,soprattutto nelle imita-
zioni cui la bottega,priva del maestro, era condannata,solo la ripetizione mec-
canica di quella maniera tardogotica che Schongauer aveva portato alla perfe-
zione formale e spirituale. Evidentemente non bisogna sottovalutare il significa-
to che ebbero per Dürer la classicità di forma e l’austerità di ispirazione del mas-
simo incisore del Quattrocento, le cui opere erano di modello per tutti gli artisti
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tedeschi e spesso anche italiani,ma ormai l’artista di Norimberga era preparato
per nuove visioni e per un modo nuovo di vedere l’arte.
Su un piano più preciso e personale è forse più importante il soggiorno a Basilea
dove,entrato in rapporto con gli editori cittadini,Dürer per la prima volta si uni-
sce a quel mondo di cultura che tanta importanza doveva avere per il resto della
sua vita.

A Basilea l’influsso della cultura italiana era relativamente meno sentito
che in Germania,tuttavia l’attività intellettuale della città era vivace e vi giunge-
vano da lontano artisti e scrittori,per approfittare degli intelligenti imprenditori
locali,della perfetta organizzazione commerciale e della regolarità delle comuni-
cazioni con i mercati di sbocco. Il latino, per quanto isterilisse l’ispirazione e dis-
seccasse il talento degli scrittori,era almeno utile a rendere perfettamente inter-
nazionale la cultura,cosicché,in un mercato relativamente povero e ristretto, era
tuttavia possibile produrre libri altamente specializzati e riuscire a venderne un
numero sufficiente da lasciare il desiderio di stamparne degli altri.
L’incontro con la cultura centro europea deve essere stato certamente stimolan-
te per il giovane artista.Probabilmente egli trova conferma alle idee che, finora,
nei laboratori tedeschi, erano accolte con meraviglia e incomprensione e, final-
mente, si convince a dare la sua prima testimonianza.Quanto intensa e valida sia
stata la lunga incubazione degli anni passati lo dimostra la prima silografia
(1492) San Gerolamo nella cellache in pochi mesi gli procura la celebrità e un’on-
data di commissioni.Con queste basi culturali e con il mestiere ormai in mano
Dürer si accinge al primo viaggio in Italia (1494),dove subisce fino in fondo il

salutare trauma dell’incontro col clima rinascimentale di
Venezia.La maturità già raggiunta viene dimostrata dalla cau-
tela con cui aderisce allo stile italiano e soprattutto dal rifiuto
- particolarmente iniziale - della cornice formale del rinasci-
mento, mentre, fin dalle prime opere del 1496 ne coglie già in
larga misura i valori più profondi e i significati umani.Nel
decennio seguente percorre per conto proprio e con attenta
misura tutta la distanza che separa lo stile tedesco da quello
italiano, per giungere con la fine del secolo e con il gruppo di
fogli che vanno dall’Erede (1499) al S. Eustachio(1501) a una
superba padronanza dello stile e dei canoni estetici del
Rinascimento e per portarli addirittura, con lo Stemma della
Morte, la Nativitàe l’Adamo ed Eva, ad un nuovo ed autonomo
livello di perfezione formale e di qualità tecnica.

Tenendo conto della situazione storica della Germania
e dell’Italia in quegli anni,proprio questa è l’impresa più feno-
menale della carriera artistica di Dürer, e per quanto quasi
tutta la critica moderna concordi nell’ammettere l’importanza
fondamentale di Dürer per lo svolgimento successivo del
Rinascimento, e non solo sul piano strettamente artistico, fa
stupore che nessuno abbia rilevato l’eccezionalità del feno-
meno, che non verrà emulato da nessun altro artista non ita-
liano.

Un solo aneddoto: la realizzazione, nella Nativitàinci-
sa, di un sistema prospettico fra i più raffinati del
Rinascimento, è fondata interamente sull’intuizione, in quan-
to solo due anni più tardi Dürer, in occasione del suo viaggio
in Italia,riuscirà a corrompere un ignoto studioso di Bologna
e a comprarne le formule matematiche e geometriche segre-
te in base alle quali gli artisti italiani costruivano la prospetti-
va delle loro opere.È anche interessante notare che in questa
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e in altre opere posteriori Dürer fa uso, sia pure empiricamente, delle coordina-
te cartesiane, e su tre dimensioni.Un secolo prima di Cartesio.

Stupisce quasi che proprio la seconda e più lunga permanenza di Dürer
in Italia (1505 - 07) segni l’inizio, nonostante il suo riconfermato entusiasmo per
la cultura e la vita sociale italiana,della reazione al Rinascimento. Per un lungo
periodo il maestro incide pochissimo, dipinge un po’di più,ma senza particola-
re entusiasmo, ma soprattutto inizia la sua meditazione più approfondita sulla
teoria dell’arte, e compie i primi passi di quel durissimo tirocinio che gli darà in
mano, pochi anni più tardi, uno stile letterario completamente nuovo e perso-
nale, dalla secchezza ed efficacia assolutamente impensabile per i dotti tedeschi
contemporanei,nato dallo studio della parlata popolare e degli scrittori scienti-
fici italiani,dal bisogno di una lingua che traducesse la matematica e la geo-
metria,le osservazioni e le idee con precisione e semplicità:il tedesco moderno.

Nel 1513 - 14 i tre massimi capolavori riassumono il suo credo umano e
artistico e segnano l’apice della storia dell’incisione a bulino. Non è affatto vero,
come pare credere tutta la critica,che Dürer si sia poi rivolto a nuove tecniche
come l’acquaforte e la puntasecca per la convinzione di avere tratto tutto il pos-
sibile dal bulino:volendo avrebbe potuto, su un piano puramente stilistico, anda-
re ancora avanti,ed egli stesso, con il S. Antonioe il Filippo Melanchtonlo avreb-
be dimostrato, per non parlare delle esperienze che già gli erano ben note della
scuola di Luca di Leyda e di Marcantonio Raimondi.Inoltre prima ancora di
adottare questa tecnica,e fin dal tempo dei suoi studi sul Maestro dello
Hausbuch, egli conosceva molto bene le possibilità e i limiti della puntasecca e
comunque non avrebbe mai abbandonato dopo tre sole esperienze il suo lavo-
ro di ricerca,né avrebbe firmato e datato lastre di prova,né,se le avesse consi-
derate insoddisfacenti,si sarebbe curato di ritoccare col pennello i fogli già stam-
pati, per ovviare alla precoce usura dei rami,cura che egli mai aveva avuto per
altre sue opere.La verità è che egli si rivolgeva alla puntasecca non per supera-
re in qualità formale il bulino, il che sarebbe un’assurdità,ma come ritorno sim-
bolico, proprio nell’anno (1512) in cui aveva formulato la teoria dell’arte come
espressione di sé,agli ideali del Maestro dello Hausbuch e alla libertà inebriante
della sua tecnica.L’abbandono non può essere dovuto che alla constatazione
che anche usando il rame in luogo di metalli più morbidi,la lastra non poteva
dargli che pochi esemplari.Nonostante l’amorevole tentativo di salvarli con il
ritoccare le prove già impresse, gli era evidentemente impossibile, ai prezzi di
allora,ottenere una rimunerazione globalmente sufficiente per la sua fatica.Per
le stesse ragioni,e forse sperando di ottenere una libertà e una leggerezza simi-
li alla puntasecca,si avvicina più tardi all’acquaforte. Ma le vernici di allora,ai
primordi,non consentivano tratti troppo sottili e probabilmente non erano nep-
pure molto scorrevoli. Sappiamo che il Parmigianino, il cui successo in acqua-
forte fu dovuto proprio al superamento di questi due scogli, avrebbe lavorato
per anni alla realizzazione di vernici che fossero contemporaneamente aderenti
al metallo, morbide sotto la punta e sensibili ai tratti più leggeri e nervosi.

Negli ultimi anni,austerità e spiritualità si fondono sempre più e nella
grande Crocifissionesu rame scopre anch’egli, come più tardi avrebbe fatto
Michelangelo, il fascino dell’incompiuto che pure è più finito e completo che
mai.Ancora una volta, in questa incisione, forse il suo testamento spirituale,
Dürer riesce a unire i motivi stilistici più separati, dal protomanierismo del gesto
della Maddalena alla posizione medioevale del Cristo in croce, con i piedi inchio-
dati separati, con la potenza dell’ispirazione e l’universalità,vorrei dire l’eterni-
tà,del suo genio.

L’importanza nettamente secondaria dello stile di Dürer a paragone con
l’ispirazione fondamentale della sua arte, che è la volontà di dare una testimo-
nianza di sé,è dimostrata dall’incongruenza che vi sarebbe fra l’enorme valore
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storico che ebbero le sue opere e il fatto che in realtà nello stile di Dürer non vi
è alcun elemento fondamentalmente nuovo. Egli seppe dosare magistralmente
gli ingredienti dei maestri che lo precedettero, ma non seppe, o non gli interes-
sò,aggiungerne di suoi.Questo è poi particolarmente evidente proprio in quel-
le opere, fino al 1511,che più influirono sull’evoluzione del Rinascimento, e
anche in seguito, se qualche limitata originalità stilistica è riscontrabile in alcune
tavole, è generalmente appena abbozzata e rigorosamente determinata da esi-
genze che si possono porre,nella storia della nascita di un’opera d’arte, ben più
a monte della pura realizzazione formale.

1 Esemplificativo dell’inesistenza a quel tempo di un qualsiasi mercato di quadri già fatti
è un episodio che si riferisce a un periodo avanzato della carriera di Dürer, quando
avrebbe dovuto essergli molto più facile vendere un quadro già dipinto (e non ritirato
per sopraggiunta morte del committente),ed egli, per disfarsene, dovette ricorrere a un
curioso scambio di doni con l’amministrazione della città di Norimberga.

2 Nel 1515 Raffaello aveva inviato in dono a Dürer un disegno, allo scopo di farsi cono-
scere meglio da lui,e non aveva esitato a scegliere un’opera di un allievo, ritenendo che
fosse la cosa migliore di cui in quel momento disponeva:per lui ciò che contava era la
scelta del modello e lo stile. Dürer ricevette il foglio e vi annotò:“Raffaello ... ha fatto que-
sti nudi e li ha mandati ad A. Dürer per mostrare la sua mano”: per l’artista tedesco era psico-
logicamente impossibile anche sospettare che un grande artista potesse farsi sostituire,
in un lavoro significativo, da altri:come avrebbe potuto, in tal modo, trasmettere all’o-
pera quel dono, chiaramente soprannaturale, che solo lui,solo la sua mano e la sua
mente possedevano?

3 Albrecht Dürer, Cronaca familiare.
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Il Figliol Prodigo, 1496

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 28 b-c/h; 
mm 248 x 190

Superba prova impressa senza traccia di velatura e con i graffi quasi invi-
sibili. Impressa su carta con la filigrana “Orso con lettera A” (Meder n.
88,da lui datata intorno al 1527) che rende possibile classificare il nostro
esemplare nella seconda variante del Meder.
In perfetto stato di conservazione e con un filo di bordo tutt’intorno oltre
la linea marginale.
Al verso il timbro di collezione J.P.C., del collezionista austriaco, ma di
origini lombarde, J.P. Cerroni (1753 - 1826) che riunì un’importante rac-
colta di stampe di grandi Maestri e di opere in genere su carta di argo-
mento storico e filosofico (Lugt 1432).

Incisa probabilmente attorno al 1496,quest’opera è il terzo bulino in cui
il Maestro si occupa del tema della penitenza (gli altri due sono San
Gerolamo penitentee La penitenza di S. Giovanni Crisostomo). Questa volta lo
affronta prendendo spunto dalla parabola del Figliol Prodigo tratta dal
racconto dell’Evangelista Luca (XV, 11-32).Dürer rappresenta il momen-
to in cui il figlio minore del padrone si rende conto degli errori che ha
fatto e lo ritrae in modo assolutamente innovativo: è in ginocchio, dram-
maticamente abbassato al livello dei porci che sta sorvegliando;inoltre la
scena non avviene tra i campi,come tutta la tradizione iconografica pre-
cedente aveva rappresentato, ma nel cortile di una fattoria.La forte rusti-
cità del complesso agricolo e la drammatica tensione spirituale dell’uomo
si fondono in un’opera altamente espressiva e coinvolgente.

1
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San Gerolamo nel Deserto, 1496

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 57 b/g; 
mm 324 x 228 

Superba prova impressa su carta con filigrana “P Gotico con Fiore”
(Meder n.321).Una delle prime prove di questa variante, impressa prima
dei graffi che attraversano il cielo e il petto del Santo.
Al verso il timbro di collezione W.F.N. Jr. non riscontrato sul Lugt.
In perfetto stato di conservazione e completa di tutta la linea marginale.

2
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Il Mostro Marino, 1498

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 66 a-b/k; 
mm 246 x 187 

Superba  prova nella prima variante del Meder, impressa prima di tutti i
graffi sulla montagna a sinistra e sul monogramma.
In perfetto stato di conservazione e completa di tutta la linea marginale.

L’opera venne realizzata da Dürer attorno al 1498.Il soggetto è molto
particolare in quanto l’artista descrisse il rapimento di una fanciulla al
bagno da parte di un essere favoloso, mezzo uomo e mezzo pesce con
una lunga barba bianca,delle corna ramificate e il guscio di tartaruga.Si
pensa che Dürer non raffigurò una leggenda mitologica precisa,ma si
ispirò probabilmente a qualche racconto popolare di origine classica.

3
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Ercole e gli Effetti della Gelosia,1498

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 63 III/III a/f; 
mm 323 x 223 

Magnifica prova.Stampata nella prima variante dello stato definitivo, su
carta con filigrana “Piccola porta di città”(Meder n.46,databile entro la
prima metà del XVI secolo).
Completa.Conservazione perfetta.

L’incisione rappresenta una delle immagini più amate dai pittori venezia-
ni del ‘500.Secondo il parere dei maggiori studiosi di Dürer, si tratta di
un’opera di derivazione italiana.
La figura di donna,in piedi al centro, probabilmente la più bella donna
mai descritta nel corpus dell’opera di Dürer, richiama direttamente un’in-
cisione di un Anonimo Ferrarese. La donna in basso a sinistra,la Voluttà,
e il satiro che l’abbraccia,sono chiaramente di derivazione mantegnesca,
mentre per quanto riguarda l’Ercole è anche troppo chiaro il riferimento
agli Uomini nudi, di Antonio Pollaiolo. Giorgione, nel rappresentare per la
prima volta un soggetto in un ambiente all’aperto: La Madonna con il
bambino nel paesaggio, certamente si ispira alla composizione di que-
st’incisione di Albrecht Dürer. Più aneddotico è il constatare che il pitto-
re veneto, in un dipinto successivo, la Giuditta, abbia dato alla testa di
Oloferne i propri tratti somatici, così come Dürer diede al viso di Ercole
le proprie sembianze.

4
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Sant’Eustachio, 1501

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 60 a-b/k;
mm 352 x 258

Superbo ed eccezionale esemplare, probabilmente in prova di stampa.
Stampato su carta con filigrana “Alta Corona”,nella variante segnalata da
Meder con la n.20,da lui indicata, per le prime e più belle prove della
prima variante.
Sempre Meder indica la filigrana “Alta corona” come una delle carte più
antiche usate dal Maestro, presente nelle sue opere a partire dal 1501
circa,per le stampe di grande formato. Sembra di poter affermare che
questo tipo di carta,meno fine di quella con la “Testa di bue”, fosse più
pesante e resistente. L’esemplare è infatti di una forza rara,contrastatissi-
mo e allo stesso tempo limpido in ogni dettaglio.
Lo stato di conservazione è ottimo, cosa non comune in un foglio di que-
sta grandezza,la maggiore mai usata dall’artista;completa di tutta la parte
incisa.

5
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San Giorgio in Piedi,1502

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 55 b/f; mm 115 x 70

Splendida prova impressa subito dopo la comparsa del graffio sulla mon-
tagna di sinistra, tipica della terza variante. Intensa.In perfetto stato di
conservazione e completa.

L’opera fu realizzata da Dürer verso il 1502.Il culto di San Giorgio - dif-
fuso per tutto il tardo  Medioevo - era molto sentito in Germania.La leg-
genda vuole che San Giorgio, ufficiale romano nato in una famiglia cri-
stiana,si trovasse un giorno di passaggio in una città della Libia i cui abi-
tanti erano terrorizzati da un feroce drago. Per calmarlo avrebbero dovu-
to offrire un sacrificio umano:un giovane del villaggio. La sorte era cadu-
ta sulla principessa,figlia del re,ma San Giorgio, per salvare la giovane
fanciulla dalle fauci del drago,scese in battaglia e trafisse il mostro con la
propria lancia.Nella tavola, il Santo è raffigurato già vincitore, con il
drago morto ai suoi piedi.

6
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Lo Stemma con il Teschio, 1503

Bulino originale, monogrammato e datato in lastra; Meder 98 I/II, a/d;
mm 220 x 156

Superba prova impressa prima di tutti i graffi, con tracce di barbe - in par-
ticolare nella parte bassa dell’elmo e in tutta la decorazione alle sue spal-
le - e molto scura come indicato da Meder per la prima variante del primo
stato. Stampata su carta senza filigrana,ma che presenta tutte le caratteri-
stiche di vergellatura e di colore della carta “Alta Corona” (Meder n.20).
In perfetto stato di conservazione, completa.

In questa stampa Dürer si lasciò andare al gusto del mestiere,senza met-
tere un limite alla propria abilità,radunando in una sola tavola le cose più
difficili da rappresentare in incisione:la figura umana,le penne, la super-
ficie metallica dell’elmo, i capelli, la rotondità del teschio, ottenuta sem-
plicemente con linee così sottili che l’occhio dello spettatore ne immagi-
na da solo la continuazione. Il culmine del virtuosismo sta anche nel fatto
che nulla denuncia lo sforzo e tutto l’insieme appare perfettamente natu-
rale e spontaneo. La soddisfazione dell’autore è tale che pare esprimere
egli stesso il compiacimento per il lavoro compiuto, dando inizio, proprio
con questa prima tavola,alla datazione delle proprie opere incise, quasi
volesse intendere egli stesso di considerarsi, da questo momento, un
Maestro completo.
Un fatto molto interessante e mai rilevato in letteratura è che per la prima
volta nell’arte ci troviamo di fronte a un vero e proprio “capriccio”.
Proprio il “capriccio”è stata la forma compositiva più usata e di maggior
fortuna degli artisti italiani,a partire dal ‘600 in poi,arrivando al culmine
con il virtuosismo dei grandi vedutisti veneziani del ‘700.

7
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Natività,1504

Bulino originale, monogrammato in lastra; Meder 2 a-b/f; 
mm 183 x 120

Splendida prova impressa su carta con filigrana “Testa di Bue”,tipica
delle prime due varianti (Meder n.62).In perfetto stato di conservazione
e con un piccolo margine di circa 2.5 mm tutt’intorno.

L’opera venne realizzata da Dürer nel 1504,lo stesso anno in cui incise
anche Adamo ed Eva, approfondendo così gli studi anatomici e architetto-
nici. La tavola nacque dopo il dipinto che il Maestro realizzò due anni
prima.In questo caso la prospettiva è più rigorosa ma meno ostentata.
La costruzione architettonica è sapientemente studiata:sotto le rovine di
un edificio in degrado sorge una casa medioevale che serve da capanna al
Bambino. In fondo un arco a tutto sesto e una passerella completano una
costruzione che ricorda una rovina di epoca romana.
Gli anni fra il 1500 e il 1505 sono caratterizzati da un particolarissimo fer-
vore di studi tecnici.In questo “ciclo di virtuosismo”la Nativitàincisa
rappresenta il capitolo dedicato alla prospettiva.Per quanto già preceden-
temente esistano esempi di raffigurazioni della nascita di Cristo in cui la
cornice architettonica e decorativa assume un’importanza rilevante, qui la
sproporzione fra quest’ultima e il soggetto vero e proprio è tale da dimo-
strare inequivocabilmente - sebbene tutta la composizione sia accentuata
sul gruppo della Madonna e del Bambino - che la vera intenzione dell’ar-
tista è mostrare le sue conoscenze nel campo della prospettiva.Essendo
il foglio destinato ad un pubblico di amatori, le dimensioni sono state
contenute in un formato che consenta di apprezzare la superiore perfe-
zione formale dell’opera anche solo tenendola in mano;l’artista,nell’in-
tento di stupire,non si è risparmiato nessuna complicazione, aggiungen-
do particolari abbastanza anomali e in certi casi addirittura inutili come la
mancanza di parallelismo fra gli assi in alto, la sovrabbondanza di scalini
che corrono in tutte le dimensioni,insieme ai particolari architettonici più
svariati e fantasiosi.

8
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Adamo ed Eva,1504

Bulino originale, monogrammato e datato in lastra; Meder 1 a-b/f; 
mm 252 x 194

Superba prova stampata nella prima variante del rarissimo secondo stato
su tre di questo affascinante soggetto:impressa prima dell’aggiunta,auto-
grafa, della spaccatura nell’albero sotto il braccio sinistro di Adamo e
della comparsa del graffio sul ginocchio di Eva.Stampata su carta con fili-
grana “Testa di Bue”,Meder n.62,tipica delle primissime prove di que-
sto soggetto e una fra le carte più pregiate, perché fra le predilette da
Dürer. Un filo di margine tutt’intorno oltre la linea marginale. In perfet-
to stato di conservazione.
Al verso timbro di collezione B.S.W. di W. Bell Scott (Lugt 2607),pittore
e incisore inglese che scrisse due saggi, uno sui Piccoli Maestri di
Norimberga ed uno sulla vita di Albrecht Dürer.

L’Adamo ed Eva, con la Melencolia, è l’unica stampa di Dürer di cui si cono-
scano stati dovuti ad interventi sulla lastra coevi ed autografi. Vi è infatti
un primo stato incompiuto, conosciuto attraverso un esemplare del
British Museum,e poi questo secondo, prima dell’aggiunta di una spac-
catura nella corteccia dell’albero visibile sotto l’ascella della figura di
Adamo.
Molte collezioni pubbliche sono prive di esemplari di questo stato, raris-
simo.

9
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La Sepoltura,1512

Bulino originale, monogrammato e datato in lastra; Meder 15 b-c/e; 
mm 117 x 74

Bellissima prova.Completa di tutta la linea marginale. In perfetto stato di
conservazione:un leggero ritocco all’acquerello nell’angolo superiore
destro.

L’opera appartiene alla serie “Die Kupferstichpassion”realizzata da
Dürer tra il 1507 e il 1512 e formata da quindici tavole. L’artista lavorò
contemporaneamente alle raccolte “Apocalisse”,“Piccola Passione”e
“Grande Passione”.
Con questa raccolta egli iniziò ad impiegare degli stratagemmi tecnici
innovativi, primo fra tutti il cielo notturno, reso da un fitto tratteggio
orizzontale per la prima volta usato nel Gesù nell’orto degli Ulivi. La conse-
guenza è rappresentata da alcuni effetti di luce assolutamente nuovi e di
grande efficacia.
Nonostante la ridotta dimensione delle tavole egli riuscì a ottenere un
effetto quasi monumentale delle scene per la ricchezza delle figure e la
presenza di bellissime architetture,occupando tutto lo spazio a disposi-
zione, senza,però,cadere nella confusione. L’attenzione allo studio lumi-
nistico delle scene venne anche utilizzata per modulare le espressioni dei
personaggi: infatti l’approfondimento psicologico acquistò qui una note-
vole rilevanza.Dürer si concentrò sul dramma umano della Passione di
Gesù,proponendo una figura forte e dai forti sentimenti:pensiamo ad
esempio al suo volto teso e disperato nella Preghiera nell’orto degli ulivi,
oppure alla potenza del corpo morto del Cristo nella Deposizione, su cui
convergono tutti gli sguardi e tutta la tensione drammatica.

10
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Il Cavaliere,la Morte e il Diavolo, 1513

Bulino originale, monogrammato e datato in lastra; Meder 74 a/g; 
mm 244 x 188

Superba prova dai toni intensi impressa nella prima variante, prima della
scomparsa dei due graffi fra i rami secchi in alto a destra. Impressa su
carta senza filigrana,come segnalato dallo studioso Meder per le primis-
sime prove di questo soggetto. Completa di tutta la parte incisa e con un
filo di margine tutt’intorno. Qualche impercettibile abrasione nell’area
bianca,in alto a destra,e un rinforzo al verso, alla piega centrale, per il
resto la conservazione è perfetta.
Rara nella prima variante.

11
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Melancolia I,1514

Bulino originale, monogrammato e datato in lastra; Meder 75 II/II a/f;
mm 138 x 186

Esemplare impresso nello stato definitivo, dopo la correzione autografa
del numero 9 nella tavola magica,inizialmente inciso alla rovescia;del
primo stato sono conosciute solo pochissime opere, tutte conservate
nelle grandi istituzioni pubbliche. La correzione fu scoperta all’inizio del
secolo scorso dallo studioso Campbell Dogson quando acquisì per il
British Museum di Londra una prova con il numero sbagliato.
La prova,di qualità superba,ha i toni argentei e il viso scuro come descri-
ve lo studioso Meder per la prima variante;è, inoltre,stampata su carta
senza filigrana,caratteristica usuale solo nelle primissime prove di questa
variante. Completa di tutta la linea marginale.
Conservazione perfetta fatta eccezione per una piega verticale in alto a
sinistra leggermente consumata al verso, rinforzata e invisibile al recto.
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San Gerolamo nella Cella,1514

Bulino originale, monogrammato e datato in lastra; Meder 59 a-b/f; 
mm 245 x 187

Superba prova impressa nella prima o seconda variante, prima della com-
parsa dei due graffi, uno sul soffitto e uno sulla piccola cassapanca.
Stampata su carta senza filigrana,come segnala lo studioso Meder per gli
esemplari più antichi.
Completa di tutta la parte incisa e con un filo di margine tutt’intorno. In
perfetto stato di conservazione.
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Il Ratto di Proserpina,1516

Acquaforte originale, monogrammata e datata in lastra; Meder 67 II/II
a/c; mm 308 x 213 

Superbo e rarissimo esemplare nella prima variante con le macchie appe-
na visibili.Completa di tutta la linea marginale.
Al verso il timbro di collezione di A. C. Poggi, collezionista che ha rac-
colto opere d’arte grafica fra la fine del XVIII Secolo e il 1836 (Lugt n.
617).

Fra il 1515 e il 1516 Dürer sperimentò la tecnica dell’acquaforte, fra le
altre con l’esecuzione dell’Uomo disperatoe del Ratto di Proserpina; que-
st’ultima rappresenta una delle immagini più forti, vigorose e innovative
all’interno del corpus grafico dell’artista.Tale opera passò con molta pro-
babilità sotto l’esame di Tiziano (1490 - 1576 ca.),che ad essa s’ispirò per
l’esecuzione del disegno preparatorio per la silografia San Gerolamo peni-
tente; nel disegno Tiziano ripropose il medesimo uso delle linee per la
descrizione della gamba con un intenso tratteggio parallelo nelle zone
d’ombra lasciando, al contrario, totalmente priva di segno la parte oppo-
sta così da dare un effetto molto contrastato e plastico.
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Paesaggio con Cannone, 1518

Acquaforte originale, monogrammata in lastra; Meder 96 I/II b/b; 
mm 224 x 330

Splendida prova nel rarissimo primo stato su due:prima della comparsa
delle macchie che sono presenti in quasi tutti gli esemplari a causa delle
escrescenze di ruggine formate sulla lastra di ferro. Dürer si cimentò nel
mezzo dell’acquaforte utilizzando lastre di ferro anziché di rame, questo
causò velocemente un degrado della superficie che marchiò ognuna delle
sue acqueforti, eccetto che nelle primissime prove. Già lo studioso
Hausmann,nel 1781,segnalava la rarità del primo stato di questa stampa.
Completa di tutta l’impronta del rame e con un buon margine oltre ad
essa di circa 3 mm tutt’intorno. In perfetto stato di conservazione, una
corta piega obliqua,lungo il lato destro che si è leggermente sporcata,
quasi invisibile.
Stampata su carta con filigrana “Piccola Alta Corona”, Meder n.31.Al
verso il timbro di collezione SG non riscontrato sul Lugt.

La stampa,che attesta l’interesse di Dürer per l’artiglieria e le fortifica-
zioni, è basata sullo schizzo di un pacifico villaggio chiamato Kirche-
Ehrenbach attraverso il quale l’artista era passato durante il suo viaggio a
Bamberga nel 1517,mentre l’imponente “Turco” in primo piano non è
altri che il Maestro stesso vestito in un costume orientale, ripreso più di
vent’anni prima da Gentile Bellini.È un capolavoro di ampiezza panora-
mica,di coerenza prospettica e di chiarezza,ma proprio per questo non
è un’acquaforte nel senso dell’interpretazione che  Dürer aveva origina-
riamente dato di questa tecnica.In parte annuncia una nuova e definitiva
fase del suo sviluppo, la quale, in connessione con un generale e fonda-
mentale mutamento di stile, avrebbe ristabilito il predominino della pit-
tura e dell’incisione a bulino ortodossa.
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San Gerolamo sotto il Salice, 1512

Puntasecca originale, monogrammata e datata in lastra; Meder, 58 II/II
b/d; mm 206 x 180 

Splendida prova con ancora tracce di barbe e con i rialzi all’acquerello che
Panofski descrive come autografi: “ In the earlier proofs Dürer even resorted to
a somewhat unorthodox device to strengthen the impression oftonalità. After having
inked and wiped the plate he put on a thin film ofprinter’s ink wherever he wished to
obtain a kind ofwash effect (Plattenton)”.1
In perfetto stato di conservazione. Completa.Rarissima.
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I Quattro Cavalieri dell’Apocalisse, 1497 - 1498

Silografia originale, monogrammata in lastra; Meder 167 prima del testo
tedesco del 1498, b/b; mm 390 x 277

Superba prova impressa prima dell’edizione in tedesco del 1498 e dopo la
comparsa della crepa verticale della lastra in alto verso destra;stampata su
carta con filigrana “Globo Imperiale”,Meder n.53,segnalata dallo stu-
dioso per le prime varianti di questo soggetto. Completa di tutta la parte
incisa.In perfetto stato di conservazione.
Al verso due timbri di collezione:il primo non identificato e l’altro del
conte di Aylesford “... qui (Aylesford) laissa de très bonnes acquarelles et gravu-
res...”. La raccolta era particolarmente pregiata perché riuniva le stampe di
Rembrandt appartenute a Six,noto collezionista del Maestro fiammingo
e suo contemporaneo (Lugt n.58).
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Gli Uomini al Bagno, 1496 ca.

Silografia originale, monogrammata in lastra; Meder 266 d/f; 
mm 396 x 290

Eccezionale prova di questa rara incisione giovanile. Particolarmente ben
inchiostrata. Impressa su carta con filigrana “Scudo degli Asburgo”
(Meder n.177).
Completa di tutta la linea marginale. Una piega centrale, usuale in fogli di
questa dimensione e la carta,in prossimità degli angoli risulta leggermen-
te consumata,caratteristica visibile solo in controluce.
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Il Martirio di Santa Caterina,1498

Silografia originale, monogrammata in lastra; Meder 236 f/g; 
mm 387 x 284

Buona prova impressa su carta senza filigrana,come descrive Meder per
questa variante.
Completa di tutta la parte incisa e con un filo di margine tutt’intorno.
In perfetto stato di conservazione.

Nel Martirio di Santa Caterinaè percepibile una visione fantastica e visio-
naria del fatto storico. Il carattere predominante di quest’opera è il forte
contrasto tra il bianco e il nero, la particolare attenzione a rappresentare
ogni singolo dettaglio, sia esso di metallo o di stoffa,di legno o di pelle.
Si segnala,inoltre, la straordinaria rappresentazione delle figure umane
non tutte visibili,poiché nascoste dal fitto paesaggio, tipica della tradizio-
ne nordica.
Il periodo che va dal 1495 al 1500 circa è la prima e forse più tipica fase
della carriera di Dürer. Iniziata un’attività indipendente, e raccolti i frutti
delle sue diverse esperienze,l’artista eseguì in questo periodo una dozzi-
na di dipinti,più di venticinque incisioni,sette xilografie isolate di grande
formato la maggior parte appartenenti alla serie della Passione e tutta
l’Apocalisse. Stilisticamente queste opere rappresentano una prima sinte-
si fra le tradizioni delle Fiandre e della Germania da una parte, e la
“maniera moderna” degli italiani dall’altra,gettando le basi per un rina-
scimento nordico. La tavola con il Martirio di santa Caterina,eseguita nel
1498,appartiene proprio a questo periodo. Per il Maestro tedesco era
fondamentale riuscire a conferire alle sue xilografie la forza plastica e la
vitalità emozionale della tradizione italiana,unitamente alla varietà pro-
pria delle illustrazioni della tradizione germanica.Per giungere a questo
egli dovette definire su nuove basi la funzione stessa di quella tecnica.

19



51



52

Cristo di Fronte a Pilato, 1508 - 1509

Silografia originale, monogrammata in lastra; Meder 140; mm 128 x 97

Superba prova impressa prima dell’edizione con il testo latino, al verso,
del 1511.
Completa di tutta la linea marginale. In perfetto stato di conservazione.

La serie di silografie rappresentanti la “Piccola passione”,cui quest’ope-
ra appartiene, fu raccolta e pubblicata in un unico volume nel 1509.
Questa edizione comprende trentasei silografie.
Le tavole illustrano episodi cruciali dal Nuovo Testamento, a partire della
Cacciata dell’uomo dal paradiso, seguito dalle tavole dell’Annunciazionee della
Nascita di Cristo, scena che raffigura la salvezza dell’uomo dal peccato ori-
ginale. La serie termina con Il Giudizio Universale dove sono raffigurati gli
uomini in procinto di entrare in paradiso e all’inferno.
Dopo la sua pubblicazione il libro riscosse grande fortuna,grazie all’inte-
resse che le storie testamentarie suscitavano agli occhi dello spettatore.
Dürer, con grande cura dei particolari,riuscì ad infondere all’intera opera
oltre alla grazia spirituale un aspetto realistico evidente soprattutto nel-
l’ambientazione di sfondo della composizione, nei paesaggi nelle archi-
tetture e negli arditi scorci prospettici.
Nonostante le tavole non siano di grande dimensione, la semplicità e l’e-
quilibrio delle composizioni danno ariosità all’intera opera e dimostrano,
ancora una volta,l’abilità di Dürer nell’organizzare lo spazio con grande
razionalità e nel contempo senso artistico.
L’edizione del 1511 è l’unica ad avere il testo al verso, mentre tutte le altre
a partire da quelle precedenti al 1511,non lo posseggono.
Nella serie della “Piccola passione”Dürer introduce per la prima volta,
nelle due tavole Angosciae Tradimento, i toni grigi attraverso l’uso dei trat-
ti parallelo e incrociato. La regolarità delle linee ottenute in questo nuovo
stile fu di grande effetto grafico. Attraverso le opere di questa raccolta,
inoltre,Dürer sperimentò con gran successo l’effetto notturno, mai pro-
posto dagli incisori contemporanei:proprio attraverso un abile uso del
tratteggio parallelo e incrociato.
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