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Veronica Sofia Tulli La Centauromachia di Michelangelo 
e il sarcofago A 13 est. del Camposanto
di Pisa

La Centauromachia (fig. 1) è il primo confronto di Michelangelo con l’arte an-
tica del quale ci sia rimasta una traccia non solo scritta. L’opera fu eseguita tra 
il 1490 e il 1492: sono anni nei quali Michelangelo è accolto a Palazzo Medici e 
frequenta il Giardino di san Marco1. La genesi dell’opera è in rapporto soprattutto 
con due figure legate al Giardino: Angelo Poliziano e Bertoldo di Giovanni. 
Condivi riconduce con chiarezza a Poliziano il soggetto dell’opera: «un giorno 
[Poliziano] gli propose il ratto de Deianira, e la Zuffa de’ centauri2, dichiarandogli 
à parte per parte tutta la favola»3. È difficile stabilire quali testi letterari siano con- 
fluiti nel rilievo di Michelangelo4. Poliziano ebbe in ogni caso un ruolo fondamen-
tale in questi anni di formazione: si può ricondurre al legame con Poliziano anche 
il modo tutto particolare e già cinquecentesco di rielaborare le fonti antiche sen-
za seguire con atteggiamento pedissequo alcun modello5. Bertoldo di Giovanni 
era un personaggio centrale nella Kunstpolitik di Lorenzo dei Medici, non solo in 
quanto supervisore delle opere che Lorenzo possedeva, ma in quanto creatore 
e direttore di una scuola6. Il gruppo bronzeo del quale Bertoldo è autore con il 
suo allievo Adriano7, Bellerofonte che doma Pegaso, costituisce un modello ricono-
sciuto della figura che spicca in primo piano sulla sinistra della Centauromachia8. 
Bertoldo è anche l’autore del rilievo bronzeo che è, nel complesso, il modello più 
vicino all’opera presa in considerazione9: la Battaglia, oggi al Bargello (fig. 2). La 
Battaglia di Bertoldo e la Centauromachia di Michelangelo fanno parte di un nu-
trito gruppo di opere con scene di battaglia di carattere anticheggiante, un tema 
in voga a Firenze verso la fine del Quattrocento10: l’esempio forse più celebre è la 
Battaglia di nudi di Antonio Pollaiolo11.

Michelangelo’s Centauromachia is strictly related with ancient art. The cultural background of his first ye-
ars of activity has been studied by many scholars, who individuated some key-figures of his youth: one of 
them is Bertoldo di Giovanni. The strong link between Michelangelo’s Centauromachia and a bronze-relief 
executed by Bertoldo was established over a century ago. The relief of Bertoldo di Giovanni has its most di-
rect model in a late-roman sarcophagus, which he had seen in Pisa. This paper aims to prove the existence 
of a direct iconographical link between three figures of the Centauromachia and three fighting figures of 
another late-roman sarcophagus in Pisa: the sarcophagus A 13 est.
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La Battaglia di Bertoldo è un altorilievo di bronzo originariamente posto so-
pra ad un camino degli appartamenti di Lorenzo dei Medici, dove è ricordato in 
un inventario del 149212: è il luogo in cui probabilmente Michelangelo ha avuto 
più di una volta l’occasione di vederlo. Tra i combattenti, nudi o armati, a piedi 
o a cavallo, spicca Ercole, al centro del rilievo con la leonté e con la clava. È stata 
individuata da tempo la fonte più diretta di questa opera13: un sarcofago molto 
frammentario oggi nel Camposanto di Pisa, il C 21 est. (fig. 3)14. Il sarcofago entra 
nella collezione del Camposanto nel 1811: prima di questa data si trovava nella 
chiesa abbaziale di san Zeno, dove Bertoldo quindi lo vide15. Presenta sulla parte 
frontale una scena di battaglia tra Romani e barbari16, con i guerrieri disposti tradi-
zionalmente su tre file17 e alle estremità due vittorie alate sopra ad una prigioniera 
a sinistra e un prigioniero a destra. Ercole, a cavallo18, è inserito proprio nel punto, 
che probabilmente ospitava l’imperator e i suoi seguaci19, in cui il sarcofago pisa-
no risulta più frammentario. Cambia così il soggetto del rilievo: da una battaglia 
tra Romani e barbari a una battaglia con al centro Ercole20, ideale difensore della 
Repubblica fiorentina. 

Bertoldo doveva certo ritenere Pisa fondamentale per lo studio dei numerosi 
sarcofagi romani di riuso: la sua Battaglia testimonia infatti una visione diretta 
del sarcofago a Pisa21. Questo contatto è da ricondurre ai frequenti rapporti di 
Lorenzo dei Medici con Pisa e al sostegno da lui dato alla città22, fino al 1494 sotto 
il dominio mediceo23: è possibile che Lorenzo sia intervenuto per far ottenere a 
Benozzo Gozzoli la commissione degli affreschi nel Camposanto24 e fu sicuramen-
te lui a volere la riapertura dell’Università25. Date queste premesse, è possibile che 
Bertoldo abbia spinto i suoi allievi ad eseguire studi simili a quello compiuto da 
lui sui sarcofagi26, numerosi a Pisa e in particolare nel Camposanto. Si può dunque 
ipotizzare, pur in assenza di documentazione, che il giovanissimo Michelangelo 
sia venuto a Pisa proprio nel periodo della realizzazione della Centauromachia e 
che, su consiglio di Bertoldo, abbia prestato particolare attenzione ai sarcofagi. In 
particolare è possibile proporre su base iconografica un legame di dipendenza 
tra tre figure della Centauromachia e tre figure di un sarcofago del Camposanto. 
La tesi sembra plausibile soprattutto in base al rapporto di Michelangelo con Ber-
toldo e con il suo rilievo bronzeo, allo studio di Bertoldo del sarcofago oggi nel 
Camposanto, alla grande ricchezza di antichità presenti a Pisa. 

Il Camposanto eredita e custodisce fin dalla sua nascita l’insieme di ‘casse isto-
riate’27 che per oltre due secoli (XI-XIII) erano state disposte con orgoglio intorno 
al duomo di Pisa28. Verso il 1300 i sarcofagi vengono spostati dalla platea publica 
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e verso la fine del Quattrocento l’insieme di 58-60 pezzi antichi di riuso è stabil-
mente nel Camposanto29: questo trasferimento è frutto della volontà di riunire in 
un solo luogo la romanitas che Pisa voleva rinnovare30. Altri sarcofagi, ad esempio 
dalle chiese di S. Zeno, S. Pietro in Vincoli e S. Michele in Borgo, e molte sculture 
raggiungono il Camposanto negli anni di Carlo Lasinio31. La collezione dei sarco-
fagi del Camposanto presenta una grande varietà: oltre ai molti sarcofagi strigilati 
con clipei centrali con il ritratto del defunto o dei defunti, sono scolpite scene 
dionisiache, tiasi marini, scene di caccia e di battaglia32. Sono molti gli esempi di 
figure in movimento che Michelangelo avrebbe potuto studiare in vista della rea-
lizzazione del complesso altorilievo nel quale la resa del corpo in movimento è un 
interesse dominante. 

Ma, raggiunto il Camposanto, l’interesse di Michelangelo si è certo concentrato 
sui rilievi i cui soggetti più si avvicinavano alla sua battaglia. E tra i diversi sarcofagi 
che ospitano scene dinamiche, alla fine del Quattrocento è uno solo il sarcofago 
nel Camposanto che ha per soggetto una vera e propria battaglia33. Questo sar-
cofago, anch’esso frammentario, si trova oggi sulla parete esterna del lato sud ed 
è databile intorno al 200 d.C.: si tratta del sarcofago A 13 est. (fig. 4)34. Il suo lato 
frontale è occupato, come nel sarcofago C 21 est., da una battaglia tra Romani 
e barbari. Al centro, l’imperator assale il comandante barbaro: entrambi sono a 
cavallo. Il comandante con elmo, che combatte contro un altro piccolo barbaro a 
cavallo, segue l’imperatore a capo scoperto. All’estrema sinistra, in alto, è un trom-
bettiere a cavallo circondato da barbari imploranti. Alla destra del gruppo centrale 
si vede un guerriero a cavallo davanti al quale emergono un barbaro con scudo e 
un altro di dorso, che lottano con un Romano a piedi raffigurato di profilo. In basso 
è un barbaro morto, sugli angoli sono trofei35. 

Il gruppo che occupa l’estremità destra del sarcofago A 13 est. (fig. 5) credo pos-
sa essere il modello di partenza per il gruppo che occupa l’angolo in basso a destra 
della Centauromachia di Michelangelo (fig. 6). La particolare posa delle braccia dei 
due soldati sul sarcofago, che combattono l’uno contro l’altro, li rende speculari. 
L’unica differenza tra i due è costituita dalla testa del barbaro in basso, che si volge 
a sinistra verso un altro barbaro, probabilmente in una richiesta di aiuto. Il soldato 
alla sua sinistra, di profilo, è provvisto di scudo ed accorre in suo aiuto, mentre 
con il braccio destro sostiene il corpo morto di un terzo barbaro. Il braccio del 
Romano in alto e quello del barbaro di spalle formano due triangoli. Nel triangolo 
superiore è concentrato l’attacco del Romano. Il triangolo inferiore è forse indice 
di un movimento di rotazione verso sinistra che il barbaro sta compiendo, mentre 
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nella destra brandisce l’arma per attaccare a sua volta. Proprio le due braccia dei 
soldati, nelle quali è sintetizzato lo svolgimento dell’azione di questa parte del 
sarcofago, potrebbero aver attirato l’attenzione del giovanissimo Michelangelo. 
Egli sembra rilanciare, quasi in una sfida, il tentativo di sintetizzare il movimento 
di un gruppo di due soldati che si combattono utilizzando un solo braccio ciascu-
no. Nella Centauromachia, infatti, il Lapita stringe con la mano destra un sasso di 
dimensioni ridotte, mentre la sua mano sinistra spinge ulteriormente in basso la 
testa del centauro che ha davanti, quasi volesse farlo uscire dal rilievo. Il Lapita at-
tacca il centauro anche con il ginocchio, che preme sul suo fianco per farlo cadere 
ed infliggergli un colpo forse fatale. L’unica difesa visibile da parte del centauro è 
costituita dal suo stesso braccio destro, quindi dal secondo triangolo, alzato per 
dare un colpo al volto del Lapita sopra di lui. 

Una terza figura, quella del trombettiere36 in alto a sinistra sul sarcofago (fig. 7), 
potrebbe essere il modello per una figura della Centauromachia. Il trombettiere è 
un tipo ricorrente in diversi sarcofagi romani con alcune caratteristiche: è proteso 
con il corpo verso destra mentre la testa si volge verso sinistra37. Il trombettiere 
del sarcofago A 13 est. ha caratteristiche diverse da queste: insieme al guerriero 
a cavallo, che è in primo piano rispetto a lui, apre la scena con un movimento da 
sinistra verso destra, senza volgersi in direzione opposta, data la sua posizione 
nel rilievo. La forma lunga del suo strumento e il movimento che gli impone il 
suo stesso ruolo lo rendono estremamente adatto ad occupare proprio uno dei 
due angoli in alto. Nel sarcofago considerato, i Romani svolgono quasi tutti azioni 
che li portano a procedere da sinistra verso destra, i barbari procedono in senso 
opposto. Il trombettiere, romano, spinge l’azione da sinistra verso destra, quasi 
aprendo la scena. Viene subito in mente la figura che occupa il posto analogo 
nella Centauromachia. In una posa molto simile, il personaggio che occupa l’an-
golo in alto a sinistra della Centauromachia è un arciere (fig. 8)38. I due personaggi 
svolgono quindi una funzione analoga, di movimento da sinistra verso destra, 
occupando un posto identico nei due rilievi. Altri modelli sono stati indicati per 
l’arciere della Centauromachia e per il gruppo che lo circonda39: è utile ricordare 
che molto spesso, e anche in questo rilievo, Michelangelo unisce fonti diverse.

Una osservazione ulteriore permette di comprendere come già in questo caso 
Michelangelo abbia utilizzato la sua fonte antica in modo estremamente consa-
pevole. Se si paragonano i due sarcofagi pisani, è evidente una differenza nella 
scelta del modo di rappresentare la battaglia, differenza ricondotta dalla critica 
alla distinzione tra Darstellung in Kampfgruppen40 e Massenkampfdarstellung. Nel 
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caso del sarcofago C 21 est. la scena è unitaria: si possono distinguere i singoli 
personaggi o gruppi, ma questi sono subordinati ad un unico movimento che 
li coinvolge tutti. Nel caso del sarcofago A 13 est. è invece piuttosto semplice, 
come risulta evidente anche dall’analisi sopra proposta, individuare alcuni gruppi 
che in una sorta di sintassi paratattica riempiono o costruiscono la parte frontale 
del sarcofago. Bertoldo produce un rilievo nel quale sostanzialmente mantiene 
la Massenkampfdarstellung41. Michelangelo, al contrario, se si accetta l’ipotesi che 
egli abbia studiato il sarcofago, comprende appieno la Darstellung in Kampfgrup-
pen e analizza due diversi nodi del sarcofago, li riprende e li rielabora inserendoli 
in un rilievo che è frutto della rielaborazione anche di altri modelli. 

In conclusione, questo lavoro propone di stabilire un legame tra la Centauro-
machia di Michelangelo e il sarcofago A 13 est. del Camposanto di Pisa. La plausi-
bilità del legame ruota principalmente intorno a Bertoldo di Giovanni e al suo ruo-
lo nella formazione di Michelangelo negli anni della Centauromachia. Nell’ambito 
del rapporto tra Bertoldo e Michelangelo si può immaginare un’escursione nella 
vicina Pisa, fino al 1494 sotto il dominio fiorentino, città alla quale già la Battaglia 
di Bertoldo è legata: qui Michelangelo ha studiato con particolare attenzione i 
sarcofagi, concentrandosi su un sarcofago il cui soggetto e la cui Darstellung in 
Kampfgruppen sono assai vicini a quelli della sua Centauromachia. 

Veronica Sofia Tulli
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chini, E. Castelnuovo, Torino, 1996, pp. 69-96, in part. p. 71. 

28	  Donati, Il reimpiego, cit., p. 70.

29	  Come ricorda Donati, Il reimpiego, cit., p. 87, n. 18, la situazione è in realtà più complessa 
a causa del ripetuto spostamento di alcuni pezzi antichi. Alle pp. 70-71 Donati propone 
un’analisi schematica dei movimenti della raccolta antica suddivisa in quattro fasi.

30	  Cristiani, Il Camposanto, cit., p. 10. 

31	  Donati, Raccolta delle opere antiche, cit., p. 13 e p. 22: a Lasinio si deve anche un inventario, 
stilato nel corso di quindici anni circa. Cfr. in particolare Donati, Raccolta delle opere antiche, 
cit., p. 22, n. 73.

32	  Arias, Il Camposanto, cit., pp. 40-41.

33	  Secondo Agosti, Genesi della Centauromachia, cit., p. 21, il sarcofago C 21 est. sarebbe 
l’unico con scena di battaglia noto in Toscana. Arias, Il Camposanto, cit., indica invece due 
sarcofagi con scene di battaglia nella attuale collezione del Camposanto: il sarcofago A 
13 est., che anche nel Quattrocento era nel Camposanto (ma cfr. Arias, Il Camposanto, cit., 
p. 64, secondo il quale anche questo sarcofago proviene da S. Zeno e quindi non poteva 
essere nel Camposanto nel Quattrocento) e il sarcofago C 21 est. (Arias, Il Camposanto, cit., 
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Tavola Sinottica, cit., il sarcofago C 21 est. proviene dall’abbazia di S. Zeno ed è entrato nel 
1811 nella collezione del Camposanto. Nel Camposanto era quindi uno solo il sarcofago 
con una scena di battaglia: l’A 13 est.

34	  Questo sarcofago non sembra che faccia parte del gruppo di cinque sarcofagi arrivati nel 
Camposanto da S. Zeno nel 1811, perché è ricordato da A. Da Morrona, Pisa illustrata nelle 
arti del disegno, t. I, Pisa, 1787, p. 325, già nel Camposanto. Arias, Il Camposanto, cit., p. 64, 
sostiene che il sarcofago provenga dall’abbazia di S. Zeno.

35	  Arias, Il Camposanto, cit., A 13 est., pp. 64-65.

36	  Arias, Il Camposanto, cit., p. 65, per il «motivo notissimo del trombettiere» indica un con-
fronto con un sarcofago di palazzo Giustiniani a Roma (Inst. neg. 1936, 469) in cui il trom-
bettiere è al centro in alto.

37	  Sono queste le prime due caratteristiche indicate da B. Andreae, Motivgeschichtliche Un-
tersuchungen zu den römischen Schlachtsarkophagen, Berlin, 1956, pp. 65-67. Nei due casi 
che Andreae propone nelle illustrazioni per il tipo del Tubicen, la figura si trova nella metà 
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destra del sarcofago. 

38	  Lisner, Form und Sinngehalt, cit., p. 333: la studiosa pone un problema di scarsità della ma-
teria lasciata da Michelangelo, scarsità che gli avrebbe impedito, anche se lo avesse voluto, 
di portare a termine la figura. La Lisner non mette comunque in dubbio che si tratti di un 
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39	  Cfr., ad esempio, S. Risalti, F. Vossilla, Michelangelo. La zuffa dei centauri, Milano, 2008, p. 37. 
Gli autori propongono come modello per il gruppo in alto a sinistra della Centauromachia 
un gruppo di figure di uno scomparto della predella della Pala di Annalena di Beato Ange-
lico: I Santi vanamente crocifissi e lapidati. È possibile che Michelangelo abbia considerato 
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predella e nella Centauromachia, che si toccano il viso e i capelli, ferite, e forse il rapporto 
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già detto, è il gruppo bronzeo Bellerofonte che doma Pegaso. Se le due figure della predel-
la di Beato Angelico, quella che si protegge da un sasso e quella che prende la mira per 
lanciarne un altro, sono il modello più vicino alle analoghe figure della Centauromachia, è 
possibile che anche l’arciere veda la sua origine nella predella o che sia comunque influen-
zato da questa. Michelangelo, nel caso in cui avesse studiato prima la predella e solo dopo 
visto il sarcofago, potrebbe aver avuto l’idea di scolpire l’arciere vedendo Beato Angelico. 
L’arciere della Centauromachia è però molto diverso da quello della predella: nella predella 
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dopo il sarcofago pisano, sembra plausibile che Michelangelo abbia rielaborato il gruppo 
di Beato Angelico sulla base dello studio di due fonti: il sarcofago pisano e il gruppo bron-
zeo del maestro.

40	  Andreae, Motivgeschichtliche Untersuchungen, cit., pp. 13-16, suddivide i sarcofagi romani 
in due categorie a seconda del modo in cui viene rappresentata la battaglia: Darstellung in 
Kampfgruppen e Massenkampfdarstellung. A titolo di esempio inserisce due brevi liste di 
sarcofagi romani, pp. 14-16. Il sarcofago C 21 est. è nella lista dei sarcofagi con Massenkam-
pfdarstellungen, il sarcofago A 13 est. è nella lista delle Darstellungen in Kampfgruppen. 

41	  Riprendo il termine proposto da Andreae, Motivgeschichtliche Untersuchungen, cit., pp. 13-
16. 
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Fig. 1: Michelangelo, Centauromachia, 1490-1492, marmo, cm 80,5 x 88, Firenze, Casa 
Buonarroti, inv. 194. 

Fig. 2: Bertoldo di Giovanni, Battaglia, 1479 ca., bronzo, cm 45 x 99, Firenze, Museo 

Nazionale del Bargello, inv. Bronzi 1879, n. 258.
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Fig. 3: Sarcofago con scene di battaglia, 190 d.C. ca., marmo, cm 240 x 97, Pisa, Campo-
santo, inv. C 21 est.

Fig. 4: Sarcofago con scene di battaglia, 200 d.C. ca., marmo, cm 73 x 195, Pisa, Campo-
santo, inv. A 13 est.
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Fig. 5: Particolare del sarcofago A 13 est.

Fig. 6: Particolare della Centauromachia.
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Fig. 7: Particolare del sarcofago A 13 est.

Fig. 8: Particolare della Centauromachia.


