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Il ritratto equestre 
Un “sottogenere” autonomo all’interno del genere 
del ritratto è indubbiamente il ritratto equestre. 
Questa categoria celebrativa del potere militare 
ereditata dall’antichità e ben esemplificata per 
tutto il Medioevo dal Caballus Constantini (il Ri-
tratto equestre di Marco Aurelio in Campidoglio 
a Roma), rimane una costante della  retorica e 
della propaganda politica dal Trecento fino alle 
statue celebrative del Risorgimento italiano. Gli 
esempi più eclatanti rimangono evidentemente 
le statue poste al centro delle piazze, anche se 
non mancano importanti raffigurazioni equestri 
ad affresco o su tela di grande formato. 

I primi monumenti equestri trecenteschi sono le 
statue erette al di sopra delle cosiddette Arche 
scaligere, a partire da quella di Cansignorio della 
Scala realizzata da Bonino da Campione, che 
funse da modello per le altre, alla celebre statua 
di Cangrande della Scala. Schematiche e geome-
trizzate nelle forma, si connotano per un’immo-
bilità e rigidezza del gruppo, che conferisce loro 
un’indiscutibile imponenza ed eroicità. La sola 
statua di Cangrande deroga a tale schema, con 
il signore che si volge sorridendo verso il basso 
e con la gualdrappa del cavallo agitata dal vento. 
Con il Quattrocento salgono alla ribalta i capitani 
di ventura che, al soldo dei vari principati italiani, 
tanto verranno stigmatizzati dall’analisi politica 
di Machiavelli. Essi vengono ritratti a gloria delle 
loro imprese e del loro prestigio conquistato sul 
campo; ricordiamo innanzitutto i due monumen-
ti ad affresco, quello di Paolo Uccello a John 
Hawkwood o Giovanni Acuto e di Andrea del 
Castagno a Niccolò da Tolentino. 
Indiscutibile successo ebbe poi il ritratto eque-
stre bronzeo che Donatello realizzò fra il 1447 
e il 1453 nella Piazza del Santo a Padova per il 
Gattamelata e che possiamo considerare come 
il primo vero e proprio monumento rinascimen-
tale-umanistico, non più solo icona del potere 
militare, ma anche raffigurazione realistica della 
psicologia energica del condottiero. Questo mo-
dello verrà poi ripreso da Andrea Verrocchio 
nel Monumento equestre a Bartolomeo Colleo-
ni, che risulta però più retorico rispetto a quello 
così umanamente vivo di Donatello, e successi-
vamente anche da Leonardo nei progetti grafi-
ci, mai portati a termine, per un monumento in 
bronzo a Francesco Sforza.

A lato: 
Fig. 23 Giambologna, 
Statua equestre di Cosimo I de’ Medici, 1594.
Bronzo. Firenze, Piazza della Signoria.

A sinistra: Fig. 21 
Statua equestre 

di Cangrande della Scala, 
prima metà del XIV sec.

Pietra. Verona, Museo
di Castelvecchio.

A destra: Fig. 22
Donatello,

Monumento al Gattamelata, 
1443-1453. 

Bronzo e marmo,
340x390 cm.

Padova, Piazza del Santo.
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Il ritratto scolpito
Altrettanto importante della ritrattistica dipinta è 
quella scolpita, la cui vicenda cercheremo di il-
lustrare attraverso due momenti particolarmente 
significativi.
Grande risalto ebbe nella Firenze di metà Quat-
trocento la moda del cosiddetto busto-ritratto, in 
marmo, legno, terracotta, gesso o altro materiale. 
Ricorda infatti il Vasari che “si vede in ogni casa di 
Firenze sopra i camini, usci, finestre e cornicioni 
infiniti di detti ritratti tanto ben fatti e naturali che 
paiono vivi”. E in effetti da Donatello fino a Mino da 
Fiesole, passando per Antonio Rossellino e Desi-
derio da Settignano, non v’è scultore di cui non si 
conoscano busti-ritratti caratterizzati, come sot-
tolineato dal Vasari, dall’estrema verosimiglianza. 
In molti casi si tratta di busti commemorativi da 
esporre a celebrazione del casato, ad esempio il 
Niccolò da Uzzano attribuito a Donatello o il Dio-
tisalvi Neroni di Mino da Fiesole (Parigi, Louvre) o 
il Matteo Palmieri (Firenze, Bargello) e il Giovanni 
Chellini di Antonio Rossellino, i volti dei quali era-
no spesso tratti da maschere mortuarie in gesso, 
per un’individualizzazione dei tratti fisionomici il 
più aderente possibile alla realtà. 
Si tratta di ritratti civili e biografici prima che di 
introspezioni in chiave psicologica, singolari 
“exempla virtutis”, cioè ‘modelli di valore civico’ 
della città toscana, sulla scia di ponderate riletture 
della letteratura antica, in particolar modo di Plinio 
il Giovane. 
Un altro periodo di grande affermazione del ritrat-
to scolpito fu quello della Roma barocca; agli inizi 
del terzo decennio del Seicento trionfa sulla sce-
na capitolina il busto marmoreo di Gian Lorenzo 
Bernini, il cui successo fu tale che la critica ha più 
volte sottolineato come il ruolo di tecnica-pilota 
nella ritrattistica italiana passò in quell’occasione 
per alcuni decenni dalla pittura alla scultura. 
L’esasperato virtuosismo berniniano, che cerca 

di riprodurre nell’immacolato marmo le sfuma-
ture della pittura monocroma, raggiunge esiti di 
intensa concitazione espressiva e di inimitabile 
capacità di osservazione; si vedano, ad esempio, 
il Ritratto di Thomas Baker (Londra, Victoria and 
Albert Museum) o il Ritratto di papa Paolo V. 
A questa estroversione ed enfatizzazione espres-
siva si opposero, comunque, nell’ambito romano, 
alcuni scultori che possiamo definire “classicisti”, 
quali Alessandro Algardi e François Duquesnoy, 
che mirarono nei loro ritratti a un nobile e com-
posto classicismo, più sobrio e meno ostentato. 
Del primo si può ricordare almeno il Ritratto di 
Olimpia Maidalchini-Pamphili, malinconico ed in-
troverso, del secondo il Ritratto di Virginio Cesarini 
(Roma, Palazzo dei Conservatori), leggermente 
patetico ed estenuato.

A sinistra: Fig. 24 
Donatello,

Niccolò da Uzzano, 
1432 ca. Terracotta 

policroma, 46×44 cm. 
Firenze, Museo Nazionale 

del Bargello.

A destra: Fig. 25 
Antonio Rossellino, 

Giovanni Chellini,
1456. Marmo, alt. 51 cm.

Londra, Victoria and 
Albert Museum.

A destra: Fig. 26
Alessandro Algardi, 

Busto di Olimpia 
Maidalchini Pamphili, 

1645-1650 ca. Marmo, 
alt. 74 cm. Roma, 

Galleria Doria Pamphilij.


