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Introduzione

Giuseppe Capriotti™, Francesca
Goh o 13 13k

Questo numero monografico della rivista nasce da una call internazionale
lanciata sul tema Periferie. Dinamiche economiche territoriali e produzione
artistica con I'intento di sollecitare I'interesse di studiosi di diverse discipline
intorno al tema dell’arte prodotta o destinata ai luoghi collocati a distanza
(geografica, culturale, sociale) dai “centri”. Punto di partenza della call & stato
I’importante dibattito sviluppatosi nel Novecento intorno alla “geografia
artistica”, in particolare a partire dagli anni Settanta.

* Giuseppe Capriotti, Ricercatore di Storia dell’arte moderna, Universita di Macerata,
Dipartimento di Scienze della formazione, dei beni culturali e del turismo, piazzale Bertelli, 1,
62100 Macerata, e-mail: giuseppe.capriotti@unimc.it.

** Francesca Coltrinari, Ricercatore di Storia dell’arte moderna, Universitd di Macerata,
Dipartimento di Scienze della formazione, dei beni culturali e del turismo, piazzale Bertelli, 1,
62100 Macerata, e-mail: francesca.coltrinari@unimc.it.

Questo numero non avrebbe visto la luce senza Papporto di Mara Cerquetti, coordinatore
editoriale della rivista, a cui va tutta la nostra gratitudine. Ringraziamo inoltre Massimo Montella
per aver rivisto 'Introduzione e Pierluigi Feliciati e Mauro Saracco per la collaborazione nell’editing.
Un grazie speciale, infine, alla layout editor Cinzia De Santis.
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Nel 1979 esce il fondamentale saggio di Enrico Castelnuovo e Carlo
Ginzburg sui complessi rapporti che si instaurano tra “centri” e “periferie” e
sui fattori stessi che possono provocare la formazione di un “centro” artistico
e di una “periferia”’!. Pur essendo talvolta i luoghi paradigmatici del “ritardo”,
le “periferie”, proprio a causa dell’assenza di un controllo rigido da parte delle
autorita politiche e religiose, possono spesso diventare straordinari “luoghi”
di elaborazione di nuove iconografie e di inedite contaminazioni stilistiche,
promosse proprio da artisti “eccentrici” in grado di dialogare con committenti
che si fanno portatori di specifiche esigenze territoriali>. A Castelnuovo,
recentemente scomparso e autore del testo Le frontiere nella storia dell’arte,
che nella sezione “Classici” si aggiunge ai saggi contenuti in questo numero
monografico, si devono inoltre numerose aperture metodologiche e innovativi
studi su grandi aree geografiche di frontiera, come ad esempio le Alpi o la Svizzera
medievali, indagate nella loro complessita storico-geografica, a prescindere
dagli attuali e artificiosi confini amministrativi®. Indagini di questo tipo, su vasti
bacini culturalmente omogenei, cominciavano ad essere condotte anche sulla
produzione artistica, sviluppatasi sulle coste bagnate dal Mediterraneo. Si pensi
al pionieristico saggio di Ferdinando Bologna del 1977 sulle rotte mediterranee
della pittura*, i cui presupposti sono stati sviluppati dalla mostra madrilena del
2001 sul “rinascimento mediterraneo”, che ha messo in evidenza la circolazione
di manufatti, di idee, di soggetti e di artisti tra la Spagna, Napoli e le Fiandre’.

Parallelamente erano gia cominciate, a partire dal 1976, le Ricerche in Umbria
di Bruno Toscano (e del suo gruppo) sulla pittura del Seicento e del Settecento in
alcune micro “regioni artistiche” umbre, localizzate e circoscritte in virtu della
loro specifica omogeneita culturale, nelle quali era possibile analizzare la storia
dinamica e conflittuale di tutte quelle variabili “umane” che hanno agito su di

1 Castelnuovo E., Ginzburg C. (1979), Centro e periferia, in Storia dell’arte italiana, 1. Materiali
e problemi, 1. Questioni e metodi, a cura di G. Previtali, Torino: Einaudi, pp. 285-352.

2 Si vedano in questo caso, ad esempio, le ricerche di Bairati E., Dragoni P., a cura di (2004),
Matteo da Gualdo. Rinascimento eccentrico tra Umbria e Marche, catalogo della mostra (Gualdo
Tadino, Pinacoteca comunale, 27 marzo — 27 giugno 2004), Milano: Editori Umbri Associati.

3 Si veda ad esempio, fra i tanti, Castelnuovo E., De Gramatica F., a cura di (2002), Il gotico
nelle Alpi: 1350-1450, catalogo della mostra, (Trento, Museo Castello, 20 luglio — 20 settembre
2002), Trento: Provincia Autonoma di Trento; Pinelli A., Castelnuovo E. (2006), Pourquoi
I'bistoire de lart suisse intéresse-t-elle? Entretien avec Enrico Castelnuovo, «Perspective», 2,
pp. 195-200. Importanti gli interventi, fra cui uno dello stesso Castelnuovo, in Kurmann P., Zotz,
T., herausgegeben von (2007), Historische Landschaft, Kunstlandschaft? Der Oberrbein im spiten
Mittelalter, Ostfildern: Thorbecke. Sulla questione del rapporto tra confini amministrativi e confini
culturali cfr. anche Toscano B. (1990), Confini amministrativi e confini culturali, in Dall’Albornoz
all’eta dei Borgia. Questioni di cultura figurativa nell’Umbria meridionale, Atti del convegno di
studi (Amelia 1-3 ottobre 1987), Todi: Ediart, pp. 363-376.

4 Bologna F. (1977), Napoli e le rotte medietarranee della Pittura da Alfonso il Magnanimo a
Ferdinando il Cattolico, Napoli: Societa Napoletana di Storia Patria.

5 Natale M., a cura di (2001), El Renacimiento mediterrdneo. Viajes de artistas e itinerarios de
obras entre Italia, Francia y Espaiia en el siglo XV, Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza.
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esse, determinandone la formazione®. Andando oltre la ricerca dell’emergenza
qualitativa o dell’inedito, si intendeva studiare nel suo insieme la formazione
di civilta delle strade, delle valli, delle montagne’, oppure “regioni artistiche”
talvolta comunicanti «attraverso le agili vie di valle o gli impervi [...] passi
montani, o per fiumi e mari negli scali e sulle rotte ordinari»®. Sul modello della
“microstoria”, si focalizzava dunque I’analisi su una microarea campione, che
diveniva paradigma di territori non solo italiani; si attuava una vera e propria
riduzione di scala, al fine di poter analizzare capillarmente i fenomeni artistici
inseriti in un sistema dinamico di relazioni. Il nucleo problematico di queste
ricerche erano ovviamente le “periferie”. Nel 2000, infatti, in occasione della
pubblicazione del terzo volume delle Ricerche in Umbria, Bruno Toscano,
considerando in maniera retrospettiva I'inefficacia delle politica di tutela delle
aree periferiche, portata avanti sia a livello nazionale che regionale, chiarisce
che la geografia artistica, pratica a partire dagli anni Settanta, era una storia
dell’arte militante, funzionale ad un obiettivo’: catalogare le dinamiche spaziali
in cui erano coinvolti dipinti che avevano ancora il privilegio di essere conservati
nei loro luoghi d’origine, significava infatti analizzare, cercare di controllare e
gestire tutti quei fattori “storici” che mettevano a repentaglio la conservazione
della “totalita” presa in esame, cioé ’esistenza stessa di quella «microstoria da
salvare», minacciata dalla decadenza sociale ed economica delle aree periferiche,
dall’aumento degli squilibri territoriali, dall’abbandono di borghi mediocollinari
e montani che, almeno fino al XVIII secolo, costituivano un fitto tessuto

6 Casale V., Falcidia G., Pansecchi F., Toscano B. (1976), Pittura del Seicento e del Settecento.
Ricerche in Umbria, Treviso: Canova; Casale V., Falcidia G., Pansecchi F., Toscano B., Barroero L.
(1980), Pittura del Seicento e del Settecento. Ricerche in Umbria, 2, Treviso: Canova; Barroero L.,
Caretta P., Metelli C. (2000), Pittura del Seicento e Settecento. Ricerche in Umbria, 3: la Teverina
umbra e laziale, Treviso: Canova; Carsillo L., Metelli, C., Sapori, G. (2006), Pittura del Seicento e
del Settecento. Ricerche in Umbria, 4: I'antica diocesi di Orvieto, Treviso: Canova.

7 E quanto ribadisce a pit riprese Enrico Castelnuovo nel saggio qui pubblicato nella sezione
“Classici”.

8 Toscano B. (1990), Geografia artistica, in Dizionario della pittura e dei pittori, 11, Torino:
Einaudi, pp. 532-540, in particolare p. 533.

9 Toscano B. (2000), Il territorio come campo di ricerca storico-artistica, oggi, in Barroero
L., Caretta P., Metelli C. (2000), Pittura del Seicento e Settecento, cit., pp. 19-29, in particolare
p. 27: «Peccherebbe tuttavia di parzialita un’interpretazione che considerasse evidente precarieta
complessiva dell’azione di tutela, cui & mancata efficacia connettiva che solo un forte e coerente
indirizzo puo assicurare, come un aspetto isolato della cultura degli ultimi decenni. E doveroso
riconoscere che il problema investe piu in generale gli studi di storia dell’arte. Ricerche, obiettivi e
metodi, in vario modo interagenti con I'impegno a favorire la conservazione e la conoscenza della
geografia artistica reale del nostro Paese, avevano costituito negli anni Sessanta e Settanta un vero
e proprio “fronte”. Questo termine & usato qui in un’accezione che vuole essere anche politica e,
in un certo senso, perfino militante. C’era, allora, un settore per niente minoritario degli studi che
intendeva dar battaglia sul terreno della conservazione non solo intervenendo su questo o quel
problema ma anche, se non soprattutto, proponendo nel concreto della ricerca un metodo di lavoro
funzionale a quell’obiettivo».
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culturale'. Si trattava dunque di una storia dell’arte di altissimo valore civile.

Il presente numero monografico ritorna su alcuni di questi temi problematici,
in gran parte ancora non risolti, dando spazio non solo alla storia delle arti,
ma, con apertura multidisciplinare, anche a ricerche di carattere economico-
gestionale, che, attraverso ’analisi di specifici casi di studio, focalizzano la loro
attenzione sulla gestione e sulla valorizzazione delle aree periferiche.

Collocato in apertura, il saggio di Lasse Hodne applica i metodi
dell’iconografia allo studio del Hoylandsteppet, un tessuto ricamato medievale
tipico della Norvegia piu interna, per rintracciarne ’origine nell’Europa centrale
del XII secolo e approfondire il valore simbolico connesso all’immagine di uno
dei soggetti in esso piu frequentemente rappresentanti, quello della Virgo-
verga. Nel campo delle tecniche artistiche, ricostruite sia con 'ausilio di fonti
scritte, sia con i pochi frammenti superstiti, sia avvalendosi dei risultati della
diagnostica, si spinge invece Bernardo Oderzo Gabrieli, che indaga la diffusione
nel Piemonte del XIV secolo della pittura ad olio su muro: il dibattito intorno a
tale pratica di decorazione murale, per lo piu ritenuta una peculiarita dell’area
transalpina, nacque nel 700, quando alcuni eruditi piemontesi riscoprirono nei
documenti 'impiego dell’olio da parte del pittore Giorgio degli Agli da Firenze,
artista di corte dei Savoia fra 1313 e 1348. A lui — emigrato in un’area differente
rispetto alla Toscana, vasarianamente terra del “buon fresco” - si deve ’avvio
di una tradizione che ebbe larga diffusione anche grazie ai suoi allievi.

Il numero della rivista esce in concomitanza con I’avvio concreto, nell’ambito
dell’Unione Europea, della strategia della Macroregione Adriatico-ionica per
il rilancio di un’area interregionale comprendente la costa orientale italiana e
sette Paesi dell’area balcanica (Albania, Bosnia ed Erzegovina, Croazia, Grecia,
Montenegro, Serbia e Slovenia). Il riferimento conduce al centro del tema di questo
numero, poiché le comuni radici storiche e culturali e gli scambi che per secoli
unirono questi territori, centrati su Venezia, possono diventare la base di uno
sviluppo anche economico, dove il patrimonio archeologico e storico-artistico
puo assumere un ruolo trainante. All’area geografica della Macroregione, che
per molto tempo é stata anche alla periferia della storiografia artistica, fanno
riferimento i contributi di vari studiosi: Valentina Zivkovi¢ studia la nascita,
la persistenza e il superamento di uno stile della pittura medievale a Kotor
(Cattaro), la cosiddetta pictura graeca, collegandolo al ruolo assunto dalla
citta, passata nel 400 da centro culturale e diplomatico dello stato serbo, a
luogo periferico della Repubblica veneta. Predrag Markovi¢ esamina il progetto
di Niccolo di Giovanni Fiorentino per la cattedrale di San Giacomo a Sebenico,
mettendo in luce la sperimentazione di soluzioni formali e costruttive innovative,
dovute alla «liberta di creazione in periferia», concetto coniato dallo storico
dell’arte Karaman. Alla produzione della bottega veneziana dei Santa Croce €
dedicato lo studio di Ivana Capeta Rakié¢, che mette in evidenza come le opere di

10 Ivi, p. 21.
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questi artisti fossero accolte in maniera diversa a Venezia e sulla costa orientale
dell’Adriatico, in base al differente gusto della committenza. Il terremoto che
colpisce Dubrovnik (Ragusa) nel 1667 ¢ l'occasione per una ricostruzione
architettonica della citta, condotta in base a progetti e con I’apporto di artefici
esterni, legati soprattutto ai modelli romani: ¢ il tema del saggio di Anita
Ruso, ricco di novita documentarie e di spunti per il rapporto fra Roma e la
periferia dell’Europa cattolica. Fra Roma e la Croazia si muove anche la ricerca
di Jasenka Kudelj, che esamina disegni e documenti conservati nell’Archivio
di San Girolamo dei Croati, la chiesa della nazione “illirica” a Roma, per il
rinnovamento architettonico della cattedrale di Spalato, promosso a inizio *700
dall’arcivescovo Stefano Cupilli, attribuendoli all’architetto romano Giacomo
Antonio Canevari. In Italia vengono effettuati in prevalenza gli acquisti di opere
d’arte dal vescovo Josip Juraj Strossmayer, destinati a formare a Zagabria
un museo esemplare dell’arte europea fra Rinascimento e Barocco: Ljerka
Dulibi¢ e Iva Pasini Trzec, grazie a documentazione dell’archivio della galleria
Strossmayer, svelano il ruolo assunto da Imbro Tkalac, politico e consigliere
del vescovo negli acquisti, molti dei quali effettuati sul mercato romano, dove
giungevano le opere provenienti soprattutto dal territorio dello Stato Pontificio,
fra cui la Crocifissione del fabrianese Maestro di San Verecondo. Affine per
il fenomeno indagato del collezionismo ottocentesco e della dispersione delle
opere dal contesto di origine verso le raccolte private ¢ il saggio di Caterina
Paparello inserito nella sezione “Documenti”, che con abbondante materiale
inedito ricostruisce le vicende della costituzione e della dispersione di due
collezioni marchigine dell’800, quelle Valentini di S. Severino e Carradori di
Recanati.

Fabriano e Camerino, due aree interne delle Marche, oggi al centro di
una profonda crisi economica, risaltano da alcuni contributi della rivista per
la vivacita economica e I'importanza politica rivestite fin dal medioevo: il
contributo di Elisabetta Maroni si riferisce a Fiungo, borgo appartenente allo
stato camerinese, di cui viene esposta, con i metodi dell’archeologia del paesaggio,
la dinamica insediativa, fortemente caratterizzata da una delle fortificazioni
erette dai da Varano a difesa del territorio della loro signoria. Mafalda Toniazzi
entra invece nel vivo della societa camerinese e della importante colonia
ebraica collegata allo sviluppo commerciale della citta nel *400, seguendo la
vicenda, peculiare ma anche emblematica, di Emanuele di Bonaiuto, banchiere
e uomo di cultura, attivo fra Firenze e Camerino come trait d’union fra diverse
comunita ebraiche italiane e le due importanti citta manifatturiere. Fra arte
e commerci sembra essersi svolta anche la vicenda professionale di Antonio
di Agostino da Fabriano, pittore documentato a Fabriano fra 1451 e 1489;
riprendendo un’ipotesi di Federico Zeri, Silvia Caporaletti ricorre allo studio
delle componenti stilistiche e dei modelli collegabili alla Dormitio Virginis della
pinacoteca di Fabriano, dimostrando le connessioni del pittore con la cultura
figurativa del *400 catalano, che rafforzano I’ipotesi di un passaggio a Genova
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dell’artista, appoggiata su documenti e sul testo figurativo del S. Girolamo di
Baltimora. La dinamica figurativa mediterranea in cui € coinvolta la Sardegna
fra Quattrocento e Cinquecento & ’argomento del saggio di Maria Vittoria
Spissu, che ricostruisce un vasto tessuto figurativo, con particolare attenzione
al Maestro di Ozieri: la sua personalita artistica presenta infatti una forte
componente nord europea, a testimonianza dell’allargamento dei riferimenti
culturali dell’ambiente sardo in corrispondenza dell’estensione dell’impero di
Carlo V.

Accanto ai viaggi dei modelli figurativi, il movimento degli artisti e delle
opere € uno dei canali principali per la circolazione e lo scambio fra i centri
e le periferie. Enrico Castelnuovo e Carlo Ginzburg avevano definito la scelta
di allontanarsi da Venezia compiuta da Lorenzo Lotto, pittore piu di altri a
vocazione periferica nell’arte italiana del rinascimento, come un «esilio» !,
David Frapiccini riprende in mano un documento chiave per la comprensione
della vicenda di Lotto, come il testamento del 1531, soffermandosi sulla
scelta di lasciare gli strumenti del mestiere a tre artisti, Francesco Bonetti da
Bergamo, Pietro di Giovanni da Ragusa e Giulio Vergari di Amandola, artisti
marginali e “periferici” rispetto al contesto lagunare, ma adatti a presidiare le
aree piu favorevoli alla pittura del maestro. Dalla Polonia, all’inizio del *600,
si trasferisce a Teramo il pittore Sebastianus Majevski, una figura poco nota,
riportata in luce dalle ricerche di Clara Jafelice: il suo contributo, accolto nella
sezione dei “Documenti”, si sofferma sull’opera principale dell’artista, I’altare
di San Berardo nella cattedrale di Teramo, interessante commistione fra modelli
architettonici meridionali e la cultura figurativa nordica del pittore. L’ingegnere
livornese Donato Rossetti alla meta del 600 opera da intermediario fra le corti
dei Medici e dei Savoia: proprio studiandone i dispacci, Roberta Piccinelli ha
potuto dimostrare come i rapporti artistici fra le due corti non fossero univoci,
ma, anzi, caratterizzati da un vivo interesse di Firenze nei riguardi di alcune scelte
artistiche adottate a Torino, in particolare relative all’urbanistica. Ancora fra i
“Documenti” figura ’articolo di Elena Casotto che si sofferma sul rapporto fra
artisti veronesi e milanesi nel corso dell’800, influenzato dalle vicende politiche
a cavallo dell’Unita d’Italia.

Sempre per Pambito storico artistico, questo numero inaugura una nuova
sezione della rivista, con le stesse procedure editoriali previste peri “Documenti”,
denominata “Scoperte”, per mettere in risalto raggiungimenti nuovi nella ricerca,
anch’essi ovviamente legati al tema della call. Tre i contributi accolti in questa
circostanza: Giacomo Maranesi, sulla scorta di nuovi documenti d’archivio,
perviene a una nuova datazione del polittico con Storie di San Pietro, attribuito
a Jacobello del Fiore, gia a Fermo e oggi a Denver, formulando una valida
ipotesi per la sua possibile attribuzione a Ercole, figlio adottivo di Jacobello e
continuatore della sua bottega. Francesca Coltrinari pubblica un atto notarile

11 Castelnuovo E., Ginzburg C. (1979), Centro e periferia, cit., p. 332.
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inedito che documenta Lorenzo Lotto ad Ancona nel 1534 e apre varie piste
di ricerca relative al soggiorno marchigiano degli anni ’30 e al rapporto con
’architetto anconetano Giovanni del Coro. Giuseppe Capriotti, sulla base
di uno studio condotto sul carteggio di Alessandro Bandini Collateriali di
Camerino, anticipa il rinvenimento di numerose lettere, grazie alle quali é stato
possibile identificare gli artisti che hanno decorato la Galleria del Palazzo di
Lanciano: Anton Maria Garbi e Tommaso Appiotti.

Fedele al proprio carattere pluridisciplinare, la rivista ha accolto numerosi
contributi di altre aree scientifiche. Diletta Gamberini affronta lo studio della
poesia di Benvenuto Cellini, programmaticamente distante dal petrarchismo
proposto dalle Accademie, e, dunque, volutamente marginale rispetto alla
cultura ufficiale.

Storici dell’architettura, dell’urbanistica e storici dell’arte contemporanea
hanno fornito il proprio contributo su un tema di forte attualita, cioe la
citta contemporanea, dal suo assetto otto-novecentesco, ai problemi della
conservazione degli edifici, fino al contributo che I’arte contemporanea fornisce
nell’ambito delle politiche urbanistiche e della riqualificazione delle periferie.
Roberto Di Girolami utilizza il caso di studio di Ascoli fra 1808 e 1940 per
mostrare il fenomeno della costruzione di edifici collegati alle nuove attivita
produttive della citta, che oggi formano un tessuto unico con la citta storica e
pongono problemi di valorizzazione e recupero. Maria Paola Borgarino riflette
piu in generale sui quartieri operai otto e novecenteschi sorti nelle grandi citta,
spesso oggi visti come un patrimonio “scomodo” e portatori di una «memoria
conflittuale», che implica particolare attenzione negli interventi urbanistici.
Fra i “Documenti” Pietro Costantini propone una ricerca basata sulle foto
storiche per la ricostruzione delle trasformazioni territoriali del territorio delle
Marche nel ’900, mentre Carlotta Cecchini e Francesca Romano si pongono
il problema del recupero delle aree periferiche delle citta, proponendo una
ricognizione su alcuni dei piu recenti progetti europei. Tornando all’Italia,
Giuseppe Bonaccorso analizza 'urbanistica contemporanea della periferia est
di Roma, dove la costruzione di nuove chiese, spesso su progetti di architetti
di fama internazionale, ha costituito un elemento di polarizzazione del
tessuto costruttivo, sostituendo biblioteche, piazze e centri commerciali; lo
studioso approfondisce lo studio della chiesa di Dio Padre Misericordioso a
Tor di Nona, progettata per il giubileo del 2000 da Richard Meier. Sempre
di periferia romana si interessa Maria Grazia Ercolino, ma nell’ottica della
conservazione e del possibile, sebbene difficile, recupero dei resti archeologici
accerchiati dall’ampliamento urbanistico di Roma nel secondo dopoguerra
la cui salvaguardia puo costituire, a detta dell’autrice, un valore aggiunto, in
grado di rafforzare ’identita e la coesione sociale dei r651dent1.

Il ruolo dell’arte contemporanea nelle politiche urbanistiche e nella
riqualificazione delle periferie urbane ¢ al centro di alcuni altri contributi:
Luca Gulli ne fornisce le coordinate, passando in rassegna alcune pratiche,
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soprattutto da parte di gruppi auto-organizzati, con una prospettiva critica
riguardo al rischio dell’'uso strumentale delle strategie creative, a fronte della
necessita di individuare invece gli strumenti piu efficaci per un dialogo con
le comunita urbane. Luca Palermo si concentra sull’arte pubblica e sulla sua
rilevanza nella rigenerazione delle citta, analizzando con attenzione alcune
esperienze avvenute nel Regno Unito dagli anni *80 in avanti. Enrico Nicosia e
Teresa Graziano, a partire da un quadro teorico sugli studi urbani, analizzano
I’impatto geo-territoriale delle politiche culturali pubbliche realizzate negli ultimi
anni a Catania, con 'obiettivo di riscattare e ridimensionare la marginalita di
aree periferiche della citta. A tale contributo si riconnette quello di Roberta
Alfieri e Katiuscia Pompili, che esaminano I’esperienza italiana del collettivo
Canecapovolto, avviatasi, proprio a Catania negli anni ’90, e caratterizzata
da una forte sperimentazione linguistica sul tema del rapporto fra centro e
periferia. Elena Sofia Di Sirio, nel suo contributo inserito fra i “Documenti”,
mostra invece ’attivita del collettivo Boa Mistura, impegnato in Brasile nel
miglioramento estetico delle favelas. Alle pratiche nel web & dedicato infine il
contributo di Mario Savini: premesso che oggi la rete annulla ogni distinzione
fra centro e periferia, € attraverso metodi delle scienze socio-antropologiche che
’autore indaga sulla nuova cognizione del territorio portata da opere interattive,
tali da aprire verso nuove esperienze dell’abitare definite “transgeografia”.

Gli ultimi tre contributi della sezione “Saggi” sono di ambito economico-
gestionale e si interrogano sui temi della valorizzazione e gestione del patrimonio
culturale periferico e del made in Italy nell’era glocale. Marta Maria Montella
dedica il proprio articolo al tema delle reti e dei sistemi museali, analizzando
uno dei casi piu riusciti nella pratica gestionale, il Sistema Museale Regionale
dell’Umbria. Cristina Simone e Maria Elisa Barondini, a partire dalla mappatura
dei processi organizzativi core attraverso i quali alcune imprese danno voce e
visibilita all’unicita del patrimonio culturale in cui sono immerse, propongono
un modello teorico di impresa, costruito sulla base di evidenze empiriche,
denominato arbor vitae, valido come strumento per identificare e incentivare
comportamenti d’impresa orientati alla valorizzazione del patrimonio culturale
periferico. Infine, Elena Credola e Stefania Mase verificano la validita di un
approccio situazionista all’analisi dei processi di governance del territorio,
attraverso lo studio di un contratto di rete tra le aziende del Polo Alta Moda
Vestina (Pescara), introdotto nel 2010, dove il valore del territorio e del made
in Italy diventa cultura condivisa e fattore capace di alimentare virtuosamente
la competitivita d’impresa.

Il numero monografico si chiude con la segnalazione di tre importanti
volumi, che affrontano questioni direttamente o indirettamente connesse al
tema delle “periferie” e della “geografia culturale”: Leonardo D’Agostino
recensisce il libro di Letizia Gaeta (Juan de Borgoria e gli altri. Relazioni
artistiche tra Italia e Spagna nel *400), centrato sulla circolazione di artisti e
opere nel Mediterraneo, tra Italia, Spagna e Fiandre; Pavla Langer segnala il
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volume di Roberto Cobianchi (Lo temperato uso de le cose. La committenza
dell’Osservanza francescana nell’ltalia del Rinascimento), nel quale la ricerca
georeferenziata sulla committenza della provincia francescana osservante
dell’Emilia viene affrontata come caso paradigmatico, con confronti di ampio
respiro nazionale; infine Giacomo Montanari discute la monografia di Anna
Giulia Cavagna (La biblioteca di Alfonso Il Del Carretto marchese del Finale.
Libri tra Vienna e la Liguria nel XVI secolo) che, attraverso I’analisi della
costituzione di una “biblioteca ideale” grazie ai soggiorni viennesi di Alfonso
IT Del Carretto, ridefinisce la cultura stessa del proprietario, finora scarsamente
inquadrata.
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From Centre to Periphery. The
Propagation of the Virgo virga
motif and the Case of the 12
Century Hoylandet Tapestry

Lasse Hodne*

Abstract

The Hoylandet Tapestry is a medieval wall hanging from central Norway that depicts
scenes from the infancy of Christ and the arrival of the Magi. We do not know exactly when
it was made. Scholars have attempted to date it on stylistic and technical grounds. In this
article I will try to do the same on an iconographical basis. Concentrating on the flower
that the Virgin holds in her hand, I will trace the origin of the Virgo virga theme in central
European art of the early 12t century and examine how this motif can have found its way
from there to the outskirts of Norway. In addition, I will discuss the symbolic meaning of
Mary holding a flower or a twig, which, in my view, refers to the Jesse root theme from
Isaiah and the word play on virgo (Virgin) and virga (twig, branch), and alludes to Jesus’
ancestry as a member of the House of David.

* Lasse Hodne, Professor of Art History, Department of Art and Media Studies, Norwegian
University of Science and Technology, N-7491, Trondheim, e-mail: lasse.hodne@ntnu.no.

I am grateful to Dr. Qystein Ekroll for his advices and suggestions, and to Dr. Torgeir Melszter
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Heoylandsteppet ¢ un tessuto ricamato medievale, proveniente dalla Norvegia centrale, i
cui decori rappresentano scene della Nativita di Cristo e I’arrivo dei Magi. Non si conosce
con esattezza la sua data di origine. Gli studiosi hanno tentato di datarlo basandosi sia sulla
tecnica di tessitura che sull’analisi dello stile delle figure. In quest’articolo cerchero di fare
lo stesso attraverso un’analisi dettagliata dell’iconografia. Partendo dal fiore che la Vergine
tiene in mano, vorrei tracciare le origini del soggetto Virgo virga nell’arte dell’Europa
centrale della prima meta del XII secolo e indagare sulla diffusione dello stesso fino ad
approdare in un posto alquanto periferico della Norvegia centrale. Inoltre analizzero il
significato simbolico di questo soggetto che, alludendo al tema della radice di Iesse e al
gioco di parole tra virgo (vergine) e virga (ramo, verga), fa riferimento alla discendenza di
Gesu dalla tribu di Davide, re d’Israele.

The Hoylandet Tapestry is a wall hanging of just over two metres in length
(211x44 cm), that has been in the collection of the Royal Norwegian Society
of Sciences in Trondheim (central Norway) since 1886. We do not know much
about the tapestry’s history, except that it was removed from the old church
at Hoylandet when the building was torn down and replaced by a new church
in 18591, The tapestry is of medieval origin, but we do not know its exact age.
Although it has not yet been analysed by radiocarbon methods, some hints of
its age are given by the clothes worn by the figures represented on it. Seen from
the left, its embroidered decorations show the three Magi and a mysterious
horseman approaching the Virgin and the Child at the centre of the scene (fig.
1). On the right we see two men in a bed, but there may originally have been
three. At some point the tapestry was cropped on both sides, perhaps leaving
out one or more scenes. The men in the bed may therefore be the Magi, and
the fact that they are in bed may refer to the fact that the Gospel tells that they
were warned in a dream about Herod’s plan to slay all children in the region of
Bethlehem (Mt 2:12).

The tapestry’s main characters, the Virgin and the Child, are circumscribed
by an arch and two open doors that separate them from the other figures on the
left and right (fig. 2). But let us start by discussing the figures’ accessories and
clothing, since this is important for the dating. The tapestry has variously been
dated between the second half of the 12 century? and the first decades of the
13t™3, The fact that the Virgin has no crown on her head suggests an early date,
since this element was well established in Marian iconography in Norway by
the first half of the 13t century. Nor is a date before AD 1200 contradicted by
the fact that two of the three Magi wear crowns, since crowns as an alternative
to the traditional Phrygian caps can be found in manuscript illuminations of
the Magi as far back as the 10t century*. The particular type of crown worn by

1 Flo 1997, p. 16.

2 Engelstad 1952, p. 71.

3 Franzén 1960, pp. 87-103; Flo 1997, p. 16.

4 Engelstad 1952, p. 69; Rohault de Fleury 1878, p. 164.
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the Magi, which covered the back of the neck and the ears, seems to indicate an
origin sometime in the 12 century®. A sculpted head representing King Eystein
Magnusson (T 1123) from Munkeliv Abbey in Bergen (now in Bergen Museum)
shows the king with this type of crown. The Magis’ short and wide trousers
belong to the same period®.

Hence, from an analysis of the style of clothes, it is likely that the tapestry was
made in the 1100s. Examinations of the embroidery technique seem to point in
the same direction: in the Hoylandet Tapestry the floss is sewn in such a way
that it looks as though it is woven into the linen fabric; a technique called smayg
in Norwegian. This method, which was often used for geometrical patterns,
was common in Scandinavian craftwork in the Middle Ages. Technically, the
Hoylandet Tapestry has much in common with the more famous Baldishol
Tapestry from the small church of Baldishol in Ringsaker (eastern Norway)’.
The dating of the latter by radiocarbon methods to sometime between 1140 and
1190% also gives an indication of the period in which the Hoylandet Tapestry
may have been made.

However, there is at least one element, which so far has not been discussed
in literature on the Hoylandet Tapestry, that makes a dating in the first half of
this century unlikely: in her right hand, the Virgin holds an object that looks
like a flower, with a long stalk, tiny leaves and four round petals. The Child,
who might be holding a round object in his left hand (although this part is
partially ruined and difficult to see), is reaching out towards the flower. There is
a certain date that the floral motif cannot have been made before. Exactly which
date depends on where the tapestry was made. Although the tapestry may have
been brought to Haoylandet from afar, most agree that it was made in a nearby
town, possibly Nidaros (medieval Trondheim)’. Since it is extremely unlikely
that the motif appeared for the first time in central Norway, the tapestry must
have been embroidered at a time when the flower in the hand of the Virgin was
well established in medieval Marian iconography. The flower thus constitutes
a terminus post quem for the origin of the tapestry. In the following, I will try
to demonstrate that this element emerged in European art for the first time
around 1150 or shortly before. In addition, I will highlight some reflections on
its symbolic meaning and its rapid diffusion even to a part of the world that
until a few generations before was governed by pagan rulers.

Let us start by considering the question of diffusion. As we have seen, there
are some indications that the Tapestry was made in Central Norway, possibly

5 Tam grateful to Dr. Qystein Ekroll for this information.

6 Engelstad 1952, pp. 69-71.

7 The weaving technique has been studied by Engelstad 1952 and Franzén 1960, among others.
In 1987 a copy of the original was made that, among other things, sought to recover the tapestry’s
original colours. The copy is today on display in the Nidaros Cathedral (Flo 1997, p. 15).

8 Lunnan 2012, p. 4, note 15.

9 Franzén 1960, p. 97.
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Nidaros, in the second half of the 12t century. The proximity between this
region and England in this period is well documented. We know that Qystein
Erlendsson, who was archbishop of Nidaros from the 1150s (probably
appointed in 1158 or 1159) until his death in 1188, was educated abroad, either
in England or France. Later in his life a controversy with King Sverre forced
him to flee, after which he spent about three years in northern England. It is a
common opinion that similarities between the Nidaros Cathedral and English
churches, such as the Lincoln Cathedral, are results of the contact between
these regions that was first established by Bishop Oystein in these years (and
later repeated by Sigurd Findrideson after 1248)'°.

Considering the connections that we know existed between the ecclesiastic
community in Nidaros and northern England in this period, it would perhaps
be natural to search for iconographic and stylistic models across the North
Sea. If the Hoylandet Tapestry was made in Nidaros in the second half of the
12t century, there are good reasons to assume that its iconography betrays
influences from the places that Bishop Qystein visited. Indeed, at least when it
comes to Marian iconography, such precursors can be found in the very town
in which the bishop dwelt during much of his exile — namely Lincoln. In his
book on the Romanesque sculpture of the Lincoln Cathedral, George Zarnecki
reproduces a silver matrix that was used by the Cathedral Chapter from around
1150 (fig. 3)''. It shows the Virgin Mary, enthroned, with her Child on her
right knee and a flower in her left hand. Being a matrix, the relative positions
of Child and flower are, of course, intended to be reversed; thus, like in the
Hoylandet tapestry, the Virgin actually holds the flower in her right hand. In
both cases the petals are attached to a long stalk, but in the Lincoln case the
lower part of the stalk is shaped like a small bulb, whereas the flower attains a
shape that is very similar to a classical French fleur-de-lis.

Thomas A. Heslop connected the Lincoln matrix with a seal from St. Mary’s
Abbey in York. It is probable that the latter, which must be dated to sometime
between the founding and dedication of the Abbey in the 1080s and mid-1100s,
antedates that of Lincoln'?. Like the Hoylandet tapestry, the St. Mary’s seal
shows a star above the head of the Child, but there is no flower in the Virgin’s
hand. Instead, she reaches out to grasp a fruit from a tree that grows from
beneath her throne. According to Heslop, this is based on the story of Balaam
in Numbers 24:17, which reads: «there shall come a Star out of Jacob, and a
Sceptre shall rise out of Israel». This accounts for the star above the Child’s
head, but what about the sceptre? One must bear in mind that the Bible known
by the creators of the seal was the Latin Vulgata. Here, the same passage

10 Gunnes 1996, p. 34. For the architectural influence, see Fischer 1965.
11 Zarnecki 1988, cover and p. 77.
12 Heslop 1981, p. 53.
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reads: «orietur stella ex Iacob et consurget virga de Israhel»!3. As we see, the
word corresponding to «sceptre» in Latin is virga, which also means «rod» or
«twig». Besides accounting for the blooming twig in the Virgin’s hand, this also
constitutes an interesting play with the word virgo (virgin), which I will return
to later on'*.

In the Hoylandet Tapestry the main characters are accompanied by other
figures, most notably the Magi. That this is not the case in the examples we
have seen from England can easily be explained by the fact that the limited
space on seals leaves little room for other figures. The Lincoln matrix,
especially, constitutes a highly interesting iconographical analogy to the Virgin
at Hoylandet, but when it comes to size and composition I am unaware of
close parallels from this region. However, such precursors can be found on the
European continent. A marble relief from Fontfroide in Languedoc, now in the
Montpellier Museum, has many similarities with the Hoylandet Tapestry (fig.
4). Like in the old Norwegian example, the Virgin is placed beneath the arch of
a canopy, which is supported by columns that are surmounted by small turrets.
The columns’ function is to separate scenes, just like the door openings in the
Hoylandet Tapestry. On the right is Joseph, who appears to be weeping, and
on the left is the first of the three Magi, kneeling as he brings forth his gift. But,
most importantly, here, like at Hoylandet, in the Virgin’s right hand we see the
leaves of a growing plant.

The Fontfroide relief was originally thought to be from the 13™ century,
but Richard Hamann places it in the second quarter of the 12t century'’. Both
Hamann and Arthur Kingsley-Porter connects it with the style of the master
behind the sculptures of the main fagade of the abbey church of Saint-Gilles
in Gard (southern France), which, according to Kingsley-Porter, in great part
were created between 1135 and 1142'°, Meyer Schapiro basically agrees with
Kingsley-Porters early dating of the Saint-Gilles sculptures, but criticizes what
he takes to be an «inversion» of relations between Saint-Gilles and a frieze from
nearby Beaucaire, which would imply the attribution of the latter to the very
beginning of the 12t century.

13 My italics, LH.

14 Heslop connects the virga with the medieval Jeu d’Adam. The bulb at the end of the twig
is a sign that the plant can grow and flourish even without moist soil: «Iceste verge senz planter
poet faire flors» (Heslop 1981, p. 56-57). Heslop is quite right that this is a symbol of Mary’s
virginity, but the topic is very familiar. It is also found in Prudentius Psychomachia (Prudentius
1949, p. 341).

15 Kingsley Porter 1924, p. 8; Hamann 1927, p. 105 and 141. However, using the comparison
with the sculpture of the Saint-Gilles facade to date the Fontfroide Madonna is difficult. The origin
of the latter is much debated. According to R. Saint-Jean, the «querelle de Saint-Gilles» divides
scholars in three different positions, «tenants d’une chronologie haute (I¢ moitié du XII¢ siecle),
et partisans d’une chronologie basse (fin du XII¢), voire trés basse (I°" tiers du XIIle)» (Saint-Jean
1975, p. 301). For Saint-Gilles, see also Stoddard 1973.

16 Kingsley-Porter 1923, p. 297.



28 LASSE HODNE

In addition to the frieze, at Beaucaire there is also a Madonna and Child that
Schapiro dates to the second half of the 12 century'”. The Beaucaire Madonna
is in many respects similar to that of Fontfroide (fig. 5). Being a sculpture in
the round, the Virgin’s body here moves more freely and her face is turned
outwards, towards the spectator. In addition, unlike the Fontfroide Madonna,
in this case neither the Virgin nor the child wears a crown. Yet the style from
Fontfroide can be detected in the surrounding canopy, as well as the folds of
the drapery. No figures are included outside of the Virgin and the Child, but
Kingsley Porter reported that old descriptions testify that the sculpture group
was originally part of a tympanum that represented the Adoration of the
Magi'®. Hamann dated this to the same period as the Fontfroide Madonna: the
second quarter of the 12t century'”.

In Beaucaire, the Madonna holds a flower, whereas the Child holds a fruit?°.
It is important that the fruit is in the hands of the Child. In Hamann’s study on
the Salzwedeler Madonna, the aim was to trace the type of sculpture where the
Madonna holds a sphere in her hand. According to him, the first example is the
Golden Madonna from Essen (a statue made of thin golden leaf covering a core
of wood), which is dated as early as c. AD 980 (fig. 6)>!. The Golden Madonna
holds in her hand an orb that some interpret as a globus cruciger, which in the
Middle Ages was part of the Holy Roman regalia (although attested as such
only from a slightly later date). It seems, however, that Hamann rejected this
idea, preferring instead to see the spherical object as the fruit of Original Sin,
which affirms Mary’s role as alter Eva — the New Eve.

But in none of the images that we have studied so far there is any orb in the
hand of the Virgin. Nor can the theme — that I here prefer to call the Virgo virga
motif — be traced as far back in time as before AD 1000. To my knowledge,
the two examples from southern France described above are among the earliest
known examples of this motif in monumental sculpture. From there, it rapidly
spread to Catalonia. A beautifully elaborate Madonna, with a crown on her
head and long braids, from Solsona in Lleida, northeastern Spain, shows this.
The rod in the Virgin’s right hand has the bulb at the lower end, as we have
seen in other examples, and its stalk is shaped like a sceptre?2. Stylistically, this
work, which is dated to around 1150, is so close to the above examples that

Hamann suggested it is the work of a master active in Toulouse??.

17 Schapiro 1935, p. 430 and note 43.

18 Kingsley Porter 1923, p. 297.

19 Hamann 1927, p. 141.

20 Stoddard, who dates the Beaucaire Madonna to c. 1160, says that the head and hands of
Christ and the right hand and the head of the Virgin are restorations. Stoddard 1973, p. 193.

21 Hamann 1927, pp. 81-87.

22 The Solsona Madonna is dated to sometime between 1150 and 1160, cfr. Guldan 1966,
fig. 106. See also above regarding the relationship between the word virga in the Vulgata and its
translation as «sceptre» in many editions, not only the English version.

23 Hamann 1927, pp. 106-107.
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By the second half of the 12t century, the motif of the Virgin (virgo) with
the rod (virga) was known in most of western Europe. From the Emilian region
of northern Italy the element can be found in a number of works by Benedetto
Antelami (active from around 1178), most notably his sculptures on the Parma
Baptistery. The Madonna and Child, with traces of original polychromy that
Antelami made for the tympanum above the Baptistery’s north portal, is of
this type (fig. 7). The Child, with a fruit in his left hand and his right raised
in a blessing gesture, turns towards his mother who, in turn, holds a flower
that resembles an artichoke. What is interesting in this case is that the jamb on
the door’s right side is decorated with reliefs that represent the Tree of Jesse,
showing Jesse himself asleep at its root and the Virgin at its top with a fruit in
her hand (fig. 8a and 8b)**.

As we can see, the Virgo virga motif was well established by the second
half of the 12™ century, but when did it first occur? Having scrolled through
a number of catalogues on medieval sculpture, I have not been able to find
any preserved example from monumental art that antedates the works from
Beaucaire and Fontfroide. To my knowledge, the motif must have occurred
in France for the first time slightly before 1150. This does not preclude the
possibility of its occurring in the minor arts at an even earlier stage. In his two-
volume work on Marian iconography, La Sainte Vierge: Etudes archeologiques
et iconograbiques, Charles Rohault de Fleury reproduced a drawing from a
9t century German missal that shows the Virgin with a flower in her hand
(fig. 9). In my view, however, it would be too hasty to conclude that the motif
is of Carolingian origin, for Rohault de Fleury’s source, Reisen in einige Kloster
Schwabens from 1781, and the simple drawing he reproduces from it, appears
to me to be quite questionable?”.

In addition to this illustration from an early medieval missal, Rohault de
Fleury also gave examples from seals. There is one seal from the Cathedral
Chapter of Paris that shows the Virgin alone with a flower in her hand. The
seal itself is from 1146, but de Fleury suggests that it is possible that the matrix
is from the 11t century. However, the oldest seal he mentions that is of «our
type» (Mary with a twig in her hand, accompanied by her son) that can be
dated with certainty is one from the Vicogne abbey from 11492°,

From this it should be clear that the existence of the Virgo virga motif
before c. 1125, even in the minor arts, is quite hypothetical. One cannot totally
exclude the existence of earlier examples, but at any rate it was only known as
a common theme in Christian iconography from the mid-12% century onwards.

The popularity of the Virgo virga theme in the Late Middle Ages is
demonstrated by the frequency with which it is found in the incipit (opening

24 For a discussion of Antelami’s Baptistery sculptures, see Hodne 2007, pp. 35-38.
25 Rohault de Fleury 1878, p. 508.
2 Ivi, p. 347.
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words) of songs from the period. When medieval exegetes like Alain of Lille
(c. 1128-1203) said that the similarity between these two words could not be
a coincidence?’, they based their ideas on patristic interpretations of Isaiah
11:1: «There shall come forth a Rod from the stem of Jesse, and a Branch shall
grow from his roots.» This means that the iconography is not based on only
one Biblical source — the above-mentioned passage from Numbers — but also
on the Jesse root prophecy from Isaiah. Discussing how the Jesse tree theme
was popularized towards the mid-12% century — exactly the same period that
the Virgo virga motif first occurs — Rohault de Fleury said that «one often
sees that the flower [...] is Mary and the fruit is Jesus; the tree itself is almost
suppressed»28.

The Tree of Jesse was a motif in its own right. It showed the Biblical patriarch
as described above in the case of the Parma Baptistery jamb: Jesse himself
asleep at the bottom with a plant growing from his side. Between leaves of an
acanthus are the figures of the kings of Israel, and on its top we see Mary and
Christ. According to Emile Male, the Tree of Jesse was found among the early
Gotbhic stained glass windows of St. Denis from 1140-11442°, Interestingly, the
reinvention of this motif seems to parallel the introduction of the Virgo virga.

One can well understand why the tree metaphor in Jesse, even in biblical
times, was read as a genealogical tree, for Jesse was the father of David and
grandfather of Solomon. No wonder, then, that the fathers of the church sought
to reconstruct it all, adding flowers and fruits to its branches, for Jesus, as we
know, was of the House of David. Accordingly, one of the branches (virga)
of this tree has to be the Virgin Mary, and on this branch sits a flower that
corresponds to Jesus. Hence, ecclesiastical authorities like Tertullian, Jerome,
Justin and Leo the Great all identified the tree’s root (radix) with Jesse himself,
forefather of Israel’s great kings®’. Likewise, Saint Ambrose explicitly said that
«Mary is the rod [and] Christ the flower of Mary»3!,

The idea of the Virgin (virgo) as a rod (virga) and her Son as a flower was
repeated in the Middle Ages by authors like Fulbert of Chartres (T 1028)
and Eadmer of Canterbury (c. 1060-c. 1126)*2. But towards the end of the
Middle Ages speculation began as to whether the tree of Jesse also bore fruit®3.
This created room for more names, thereby prolonging Christ’s ancestral line

27 Migne 1995, CCX, col. 246.

28 Rohault de Fleury 1878, p. 19. My translation from French, LH.

29 Male 2000, p. 165. Male has been criticized by Watson and Johnson for claiming that the
Jesse tree motif occurs for the first time in this period, but this is never stated explicitly by Male.
Instead, he refers to Rohault de Fleury, who finds examples dating all the way back to the 10t™
century. Rohault de Fleury 1878, p. 17. See also Johnson 1961, p. 3 and Watson 1934, p. 80.

30 Tertullian (Roberts 1971, vol. III, p. 164); Jerome (Roberts 1971, vol. VI, p. 29); Justin
(Roberts 1971, vol. I, pp. 173-174). See also Moffitt 1997, pp. 77-86.

31 Ambrose (Roberts 1971, vol. X, p. 119).

32 Heslop 1981, p. 57.

33 Breeze 1993, pp. 55-62.
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backwards in time. Thus, authors included Mary’s mother Anne, as well as her
(alleged) grandmother Emerentia. According to a Vita (life) of Anne, written by
an anonymous Franciscan, Emerentia was the trunk of this tree. The trunk of
this most beautiful tree, the story goes,

represents the visible purity of the virgin Emerentia [...] that branch which outdoes the
others in beauty means that she will bear a daughter named Anne; from her will come a
flower that is a virgin full of grace named Mary who in all eternity will remain immaculate.
From this flower that is the Virgin Mary the sweetest and honey-flowing fruit, the Son of
God and the redeemer of the whole race of men will come to the light of day and allow
himself to be seen’®.

This probably explains why the Virgin, in some cases (for instance Beaucaire),
has a flower in her hand instead of a rod, and the Child has a fruit. Especially in
the case of French statues and seals, this flower often has the shape of a heraldic
lily or fleur-de-lis.

It is quite clear that this contradicts Hamann’s interpretation of the spherical
object as an apple. In the period under study here, Mary is usually not associated
with the orb at all, but it is at times found in the hand of the infant Jesus. The
blooming rod is much more common as a Marian symbol, and this cannot be
explained by reference to Mary’s role as the New Eve. From this it is also clear
that the origin of the theme cannot be sought in works like the Essen Madonna.

In my view, it is obvious that the meaning of this motif is related to the
Biblical metaphor of the blooming rod. The centrality of this metaphor as a
symbol of heritance was confirmed by the apocrypha. The Infancy Gospel tells
how unmarried members of the House of David were requested to bring forth
a rod to the altar of the Temple, and «that he whose rod after it was brought
should produce a flower, [...] was the man to whom the Virgin ought to be
entrusted and espoused»®. The author of the Infancy Gospel relates this with
explicit reference to the Jesse episode of the Old Testament. One important
question remains, however: if the exegetical understanding of the relevant
passages from Numbers and Isaiah was essentially the same in the High Middle
Ages as it had been at the time of the Fathers of the Church, its appearance in
this period must be related to some specific historical and cultural circumstance
— but which one?

Heslop suggests that the motif’s introduction parallels the increasing interest
in representations of Mary as Queen of Heavens. In England, he says, «the
widespread use of seals on charters coincides with the period at which the
representation in England of Maria Regina was being developed»3°. The most
striking expression of the Virgin’s royal status is the crown that she wears on

34 Quoted through Nixon 2004, p. 138.
35 Roberts 1971, vol. VIII, p. 386.
3 Ivi, p. 53.
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her head. To a certain extent, I agree that the Virgo virga motif has to do with
royalty. The crown on Mary’s head confirms this and at first glance the orb,
which could be interpreted as a globus, and the rod, which looks like a sceptre,
seems to point in the same direction. The globe and the sceptre belong together
and have been used as symbols of worldly power since the time of the Roman
emperors. Adopting symbols that people associated with royalty could have
been an efficient way to affirm Christ’s role as almighty ruler of the world and
the universe.

The problem is that the object in Mary’s right hand only rarely resembles a
sceptre; it is usually depicted as a twig with leaves, or even a flower. Furthermore,
the sphere which, without doubt, could be interpreted as a globus, could just
as well be a fruit. It is difficult to see what meaning a globus could have in
connection with a growing plant, whereas the fruit’s relation to the plant
is quite obvious. There is therefore no reason to think that the Church, by
commissioning images such as these, conceived the Eternal Kingdom by way
of analogy with a nation governed by worldly rulers. Nor was Christ anything
like a king or an emperor.

The answer to the apparent contrast between the crown on Mary’s head
and the object in her hand — which is more than a sceptre — is already hinted at
above: the blooming rod is the virga Iesse that identifies her and her offspring
as descendants of a great tribe of kings, members of the House of David. That
medieval man thought in this way is confirmed by the monk Herveus, who
explained that «the patriarch Jesse belonged to the royal family, that is why the
root of Jesse signifies the lineage of kings. As to the rod, it symbolises Mary as
the flower symbolises Jesus Christ»’.

At this point, some might ask what the point is of stressing that royalty,
in the case of Mary and her Child, is signalled by means of Old Testament
symbols instead of the insignia of the Holy Roman Emperor. In my view, this
is important because it has to do with the age-old opposition between regnum
et sacerdotium; the eternal conflict between Church and papacy, on one hand,
and temporal rulers, on the other. It shows the church’s desire that its authority
be independent of the state. Indeed, there seems to be a kind of inversion of
relations between sacred and profane in the 12% century. Worldly leaders, it
appears, increasingly felt a need to legitimate their power not by reference to a
tradition of secular rule, but by taking saints, martyrs, and Biblical characters
as their models. As their forerunners they preferred not the emperors of Rome,
but the kings of Israel.

As mentioned above, when Mary holds a flower instead of a twig it is often, at
leastin France, shaped like a fleur-de-lis. In abook on heraldry, Michel Pastoureau
approached the question of the flower in Mary’s hand from a different point
of view than that explored here. His aim was not iconographical, but rather to

37 Male 2000, p. 165.
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reveal and explain the origins of arms. The French fleur-de-lis is one of the most
common elements in heraldry, and also one of the most ancient. Pastoureau
demonstrated that the meaning of the flower was originally Christological, and
that a Marian symbolism was grafted onto it only subsequently®®. This is in
harmony with our discovery, discussed above, that in patristic sources Mary is
usually identified with the rod and Christ with the flower, whereas in medieval
texts the attention often shifts from rod-flower to flower-fruit, with Mary being
the flower. It is also interesting that, with reference to the origin of the fleur-de-
lis motif, Pastoureau mentions the chapter seal of 1146 from Notre Dame in
Paris discussed by Rohault de Fleury.

The conformity between the religious and the profane use of this heraldic
symbol is striking. On seals, Capetian rulers were depicted sitting on lion
thrones (a Solomonic element), with a sceptre in their left hand and a flower in
their right. At some point during the second half of the 12 century, the flower
attained its canonical form: the fleur-de-lis (fig. 10). Pastoureau refers to a seal
of Louis VII (1120-1180) as the earliest known example?®, but claims that it
was probably introduced under the influence of Abbot Suger of Saint Denis and
Saint Bernard during the reign of the king’s father, Louis VI (1081-1137)*,

I think that the introduction of the new symbol must be seen in light of
the role that religion had for these two Capetian rulers. Louis VII wanted to
be a monk and his father, Louis VI, had Abbot Suger as his advisor, but the
key figure here was probably St. Bernard. The Saint was central in Louis VII’s
conversion to a more religious style of life following the latter’s defeat in the war
at Champagne in 1144. Overcome with guilt, especially for his burning down
of the town of Vitry-le-Francois, Louis decided to remove his armies from the
battlefield. Desiring to atone for his sins, Louis publicly expressed his intention
of going on a crusade. He then went on to Vezelay to see Bernard of Clairvaux.
It is here that St. Bernard, in a famous Sermon held on 31 March 1146 in the
presence of Louis VII himself and an enormous crowd, gave his blessing to the
plans for the Second Crusade. Taking cues from the Song of Solomon, «I am
the lily of the valleys» (Ct. 2:1), Bernard described the Christian soldiers as
flowers of the field: «Let him who loves me enter the field. Let him not refuse to
engage in the conflict for my sake and by my side, so that he may be able to say,
‘I have fought the good fight’»*!. By referring to the soldiers as lilies of the field,
Bernard made them see themselves as belonging to an army led by holy kings in
the tradition of David and Solomon to free the Holy Land and its sacred places
from the reign of infidels.

Interestingly, the Second Crusade marks the first great occasion during

38 Pastoureau 2010, p. 99.
39 Ivi, p. 20.

40 Tvi, p. 100.

41 Johnson 1961, p. 66.
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which members of noble families entered the war scene with personal symbols
painted on their shields, the later coat of arms. «Arms did not exist at the
time of the first Crusade; they were well established by the time of the second»
Pastoureau noted*?. The practical function of these symbols was to identify
their bearer when he wore a helm. However, it soon obtained a function in civil
life by situating individuals within groups, and groups within social systems.
In this way the arms, which were originally strictly personal emblems, became
hereditary — a process that Pastoureau described as already taking place by the
end of the 12t century®.

As mentioned above, one of the first — and also most common — symbols to
be used in arms was the fleur-de-lis, or heraldic lily. It was introduced in Marian
iconography slightly before its adoption as a dynastic symbol by the Capetians,
and it is no coincidence that the first kings to use it were famous for their piety
and religious fervour. The Capetian kings must have been aware of its religious
consonance, and they used it because they considered the tribe of great rulers
of Israel, from David and Solomon until Jesus Christ, as their forerunners and
models. Even though it is likely that the lily was used in religious iconography
before its adoption by rulers and members of royal families, the interest that the
nobility took in it as a family symbol clearly shows what kind of meaning it was
associated with in high- and late-medieval society.

By the second half of the 12™ century it was quite common to see a rod or
a flower in the hand of the Virgin when she was depicted together with her
Child, and there is no need, I believe, to impose a specific interpretation when
the image occurs in rural Norway. Although it somehow reflects the opposition
between church and monarchys, it is not necessarily a symptom of, for instance,
the antagonism between Bishop Oystein and King Sverre. It is, however,
possible to say something about the date of the Hoylandet Tapestry, and we
also have an idea of how it was transmitted to remote areas. We have seen that
stylistic analysis (the type of crowns, the trousers, and so on), as well as analysis
of the weaving technique, points towards an early date, which means that the
tapestry must have been made in the 12 century. On the other hand, it seems
that the most ancient examples of this type of Madonna in France are from
shortly before 1150, and it is unlikely that such depictions existed in England
before that. The Hoylandet Tapestry can therefore not have been made before
the second half of the 12% century, but is it possible to determine the exact
time with more precision? This is a very difficult question, for the exact date
depends on how quickly artistic and iconographic impulses travelled from one
place to another. Since in England most examples of a Madonna with virga are
on seals, the propagation of this motif has been associated with the beginning

42 Ivi, p. 17. According to Luuk Houwen, «Heraldry in the strict sense of the word had been
around since the second quarter of the twelfth century» (Houwen 2009, p. 214, note 32).
43 Tvi, p. 20.
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of the widespread use of seals on charters**. Images on seals circulated along
with letters that arrived at quite remote destinations in weeks. For this reason
we must assume that the simple, emblematic images of seals were known in
outskirt regions long before the arrival of monumental art and narrative cycles.
That a new emblem or motif was known in remote regions only a few decades
after its first occurrence in central Europe is highly possible in cases when it was
used on seals. If we assume that the Virgo virga was introduced on chapter seals
in England in the 1150s, and made its way to the various dioceses during the
1160s and 1170s, then it could very well have been brought to Nidaros along
with bishop Dystein at his return from England in 1183.
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Appendix

Fig. 1. Hoylandsteppet, Trondheim, Royal Norwegian Society of Sciences

Fig. 2. Hoylandsteppet, detail of fig. 1
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Fig. 3. Madonna and Child, Matrix of seal, Lincoln, Cathedral

Fig. 4. Madonna and Child, Marble relief from Fontfroide, Montpellier, Museum
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Fig. 5. Madonna and Child, Beaucaire, Fig. 6. Golden Madonna, Essen, Treasury
(Gard), Parsonage of the Cathedral

Fig. 7. Benedetto Antelami, Madonna and Child, Parma, Baptistery, sculpture group above
the north portal
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Fig. 8a. Benedetto Antelami, Jesse, Parma, Baptistery, relief by on the north portal

Fig. 8b. Benedetto Antelami, The Virgin, Parma, Baptistery, relief by on the north portal
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Fig. 9. Madonna and Child, reproduced by Charles Rohault de Fleury from a 9t-century
German missal

Fig. 10. Seal of Philip II of France, Paris, Archives Nationales
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«Ad faciendum et distrenpandum
colores». Giorgio da Firenze e la
pittura murale a olio in Piemonte
nel Trecento

Bernardo Oderzo Gabrieli*

Abstract

Il periferico Piemonte ospita dalla fine del Settecento un erudito dibattito su di una
serie di documenti che testimoniano 'uso dell’olio in pittura murale da parte di un pittore
toscano, Giorgio degli Agli, artista di corte dei Savoia tra il 1314 ed il 1348. L’analisi dei
ricettari e dei trattati di tecnica artistica medievale rivela quanto fosse nota la possibilita
di una pittura a olio o totalmente a tempera su muro, dalla Schedula di Teophilus fino
al Manoscritto di Strasburgo. I documenti d’archivio inglesi trecenteschi confermano le
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quantita e i prezzi pagati nelle attestazioni piemontesi, sia per i pigmenti che per i leganti,
dove uova, colla e olio sono ad faciendum et distrenpandum colores. Recenti campagne
analitiche, infine, hanno permesso di riconoscere la presenza di leganti di natura organica
tra i diversi strati della pellicola pittorica, rivelando una tradizione tecnica tutta oltralpina
(a partire dal cantiere assisiate); fra questi, Jean de Grandson, collaboratore e allievo di
Giorgio, nel ciclo della Camera Domini del Castello di Chillon (1342-1343), dipinge su
muro proprio come se si trattasse di una tavola.

To the late eighteenth century, the peripheral Piedmont hosts a scholarly debate on
a series of documents which demonstrate the use of oil in mural painting by a Tuscan
painter, Giorgio degli Agli, court artist of the Savoy between 1314 and 1348. The analysis
of medieval technique treaties reveals how was known the use of oil or tempera on wall
painting, from the Schedule of Theophilus to the Manuscript in Strasbourg. The English
fourteenth archive documents confirm the quantities and prices paid claims in Piedmont,
both for the pigments to the medium, where eggs, glue and oil are used at faciendum et
distrenpandum colores. Recent analytical campaigns finally made it possible to recognize
the presence of organic media between the different film layers of paintings, revealing a
whole transalpine technical tradition (from the Assisi’s workshops); among them, Jean de
Grandson, pupil and collaborator of George, in the cycle of the Camera Domini of the
Chillon Castle (1342-1343) paints on the wall as if it were a table.

1. Storia

Item libravit in trayta octo rupporum oley nucum expediti in castro Pynarolii per manus
magistri Georgici pintoris in pingendo capellam domini et eciam pro parte in cochina per
manus Nicolini de Mancheto et Ansermeti pro parte, per litteras domini de testimonio et
confessione datas die viii augusti m® ccc® xxv quas reddit. Et fuit expeditum dictum oleum
in cochina pro parte ut supra per confessionem predictorum Nicolini et Ansermeti quia non
erat suficiens in pingendo capellam, ix lib. iiii sol. vienn. debil.".

Nel 1325 il chiavaro di Carignano annota nelle sue carte una spesa di 9 lire
e 4 soldi per otto rubbi di olio di noce necessari alla decorazione della cappella
del castello di Pinerolo per mano di maestro Giorgio, con la raccomandazione
di mandare in cucina cio che «non erat suficiens». Si tratta di un quantitativo
davvero ingente: 200 libbre, pari a circa 64 litri, il cui prezzo é fissato a circa
11 denari la libbra, per un valore complessivo di 6 fiorini d’oro e un quinto?.

1 Archivio di Stato di Torino (d’ora in poi AST), Sezioni Riunite, Camera dei Conti, Piemonte,
Conti delle Castellanie, Articolo 16 — Carignano, Mazzo 2, rotolo 8.

2 Martini 1883, p. 785: a Pinerolo, I’olio si vendeva a peso, a rubbi di 25 libbre, poco piu di
nove chili, dove un rubbo corrisponde a circa 8 litri.
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Come emerge dalla registrazione, questa preziosa attestazione riguarda
il pittore Giorgio da Firenze, la cui attivita ¢ nota esclusivamente attraverso
documenti della corte sabauda, presso cui opero dal 1314 al 1348, data della
sua morte®. Tenuto in alta considerazione da parte dei conti (da Amedeo V,
ai suoi figli Edoardo e Aimone, fino ad Amedeo VI), I’artista toscano segui la
corte nei suoi spostamenti, facendo viaggi e lavorando nei principali cantieri da
essa promossi, con al seguito una nutrita schiera di collaboratori e allievi*. Nel
1314 & a Chambéry come pictor domini, intento alla decorazione della camera
signorile e della sala grande del castello, insieme ad un anonimo maestro
che aveva portato con sé. Nel 1315 va a Parigi per conto di Amedeo V, che
all’epoca risiedeva nel castello di Gentilly. Lo stesso anno dipinge due tavole per
Paltare della cappella del castello di Evian. Tra il 1317 ed il 1319 & impegnato
alternativamente alla decorazione delle cappelle dei castelli di Chambéry e di
Le Bourget (portico). Tra il 1323 ed il 1326 lo si ritrova al lavoro nella cappella
del castello di Pinerolo e nel 1324 alla decorazione della camera patronale del
castello di Chambéry. L’anno seguente decora uno scudo e nel 1328, sempre
a Chambéry, dipinge I’altare di Sant’Eustachio nella chiesa dei Frati Minori.
Successivamente, nel 1329, ¢ pagato per un San Cristoforo nella cappella del
castello di Le Bourget e per le decorazioni della cappella, della sagrestia e
della loggia del castello di Saint-Martin-le-Chatel a Bresse. Infine, stipendiato
regolarmente dal 1335, lavora nel 1341 alla decorazione della cappella di
Hautecombe, terminata 1’anno seguente dai suoi collaboratori, tra cui Jean de
Grandson e un altro Giorgio.

Nessuna opera documentata o firmata dal pittore toscano si € conservata
e tutti i primi tentativi di attribuirgli alcuni interventi decorativi sono stati
disconosciuti’. Recentemente, in area savoiarda, si & dubitativamente fatto il
nome di Giorgio per alcuni lacerti di pittura murale nel chiostro dell’abbazia di
Ambronay (Ain), databili intorno al 1340°. La presenza documentata dell’artista
fiorentino in area pinerolese (1323-1326) ¢ stata interpretata come tramite per
la lezione internazionale del cantiere assisiate che si riscontra in gran parte della
produzione figurativa trecentesca piemontese, come attestano la linea guizzante
e lespressivitd pungente del Maestro di San Domenico a Torino’. Secondo

3 Su Giorgio da Firenze si veda Rossetti Brezzi 1989, pp. 216-217, ma anche Passoni 1986,
p- 568. I documenti su Giorgio da Firenze sono tutti in Baudi di Vesme 1982, pp. 1317-1323.

4 Per un quadro sulla committenza sabauda nel corso del Trecento cfr. Castronovo 2006,
pp. 115-143.

5 Rossetti Brezzi 1989, p. 217: a lui € stata attribuita anche la straordinaria decorazione, oggi
perduta ma descritta da un’anonima fonte francese dell’inizio del XV secolo, della sala del Castello
di Rivoli, eseguita a ricordo della sosta che fece I'imperatore Enrico VII, cognato di Amedeo V,
quando, nel 1310, si reco a Roma da papa Clemente V a cingere la corona; superate le passate
attribuzioni a Giorgio dell’immagine della Consolata, nel’omonima chiesa torinese e del Trittico
del Rocciamelone, oggi a Susa in San Giusto.

6 Castronovo 2002b, pp. 113-114.

7 Romano 1986a, p. 19, Saroni 1997, pp. 156-160.
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Giovanni Romano, “I’interpretazione fortemente gotica dei modelli fiorentini
nelle opere trecentesche di area Acaia-Savoia potrebbe essere spiegata se si
trovasse un giorno un dipinto di Giorgio da Firenze piu simile a un’opera del
Maestro del 1310, se non di Memmo di Filippuccio, che a un’opera di nobile
accademia giottesca”®. L’importanza del ritrovamento di un’opera autografa del
maestro fiorentino in Piemonte potrebbe essere fondamentale anche per un’altra
grande questione, che emerge proprio in quel pagamento datato 1325: con
sufficiente credibilita, si potrebbe infatti ritenere che nella cappella del castello
di Pinerolo Giorgio da Firenze abbia dipinto a olio su muro. Una possibilita,
questa, attorno alla quale sin dalla fine del Settecento si € sviluppato un erudito
dibattito.

2. Critica

Il primo a entrare nella questione fu nel 1792 il barone Giuseppe Vernazza
menzionando genericamente nelle sue Notizie patrie spettanti alle arti del
disegno la presenza di Giorgio da Firenze, pittore a olio presso la corte di
Savoia nel primo Trecento’. L’anno seguente padre Guglielmo Della Valle,
nella prefazione del Tomo X delle Vite del Vasari da lui edite in Siena, noto
prudentemente che tale affermazione meritava conferma!®,

A riprova delle sue dichiarazioni e avvalendosi dell’illustre intermediazione
del cardinal Stefano Borgia, Vernazza esibi allora una serie di documenti
conservati nei Regi Archivi, tra i quali quello del chiavaro di Carignano, dopo
essersi consultato con Prospero Balbo, Caluso e Galeani Napione!!. La risposta
del Della Valle fu pronta e articolata, pubblicando nel 1794 sul Giornale de’
letterati di Pisa I'intero carteggio (all’insaputa di Vernazza). Le sue obiezioni
ponevano Paccento sul grande quantitativo di olio necessario

dugento libbre di olio di noce per dipingere una cappella privata? Io non voglio persuadermi
che M. Giorgio volesse ungersene gli stivali, e rubarne il di piu al principe [...] ma dico
che quell’olio in tanta quantita comperato per le accennate pitture, probabilmente doveva
servire per illuminare a giorno la cappella forse oscura; o pit probabilmente per lavorarvi
di notte ancora, come quegli instancabili artefici com’era costume di fare a quel tempo 2.

8 Romano 1979, p. 268, Romano 1994, p. 173.

9 Vernazza 1792, pp. 279 e ss.

10 Della Valle 1793, p. 5.

11 Su Vernazza in merito alla diatriba con Della Valle cfr. Levi Momigliano 2004, pp. 24-25 e
Levi Momigliano 2007, pp. 92-93.

12 «Giornale de’ letterati» 1794, pp. 219-239; stralci della lettera di Vernazza e della risposta
di Della Valle sono pubblicati anche da Gabotto 1903, pp. 183-185 e da Baudi di Vesme 1982,
pp. 1318-1319.
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Si soffermava inoltre sul nome di questo artista fiorentino, noto attraverso
i documenti come Giorgio da Firenze, nelle formule Georgio Florentino o
Giorgio de Florentia ma anche Georgium de Aquila florentinum o Georgio
Delaygli

aggiungero una mia congettura sopra la vera patria di M. Giorgio, di cui non trovo menzione
tra i nomi degli antichi pittori Fiorentini; cio¢ ch’egli sia stato Sanese, poiché nella lista
de’ pittori di quello stato da me pubblicata (ved. Lettere Sanesi, t. 1, p. 160) trovo notati
Giorgio di Andrea di Bartolo, e Giorgio di Andrea di Luca, uno de’ quali poteva aver seguito
Simone da Siena quando fu egli invitato alla Corte Pontificia d’Avignone.

Vernazza non replico e la controversia rimase interrotta per lungo tempo.
Circa il cognome del pittore fiorentino, si ¢ dimostrato come «Dell’Aquila»
consisterebbe in un errore di trascrizione cancelleresca: in alcuni documenti
datati 1341 e 1342 si trova Delaigli, da interpretare piu correttamente come
Degli Agli, ma che fu letto dalla cancelleria comitale alla francese, ossia De
I’Aigle, da cui Dell’Aquila®.

Il dibattito tra Vernazza e Della Valle non sfuggi all’Eastlake, che nella sua
monumentale e pionieristica opera dedicata proprio alle origini della pittura
a olio (1847) cito il documento piemontese ponendolo a confronto con le
testimonianze scritte inglesi di Westminster e di Ely, a riprova che la richiesta
di un grande quantitativo di olio & segnale della grossolanita delle operazione
per il quale se ne richiedeva I'impiego!®. Cio che interessava maggiormente allo
studioso inglese era I’espressione «non erat sufficiens in pictura», che interpreto
come un fallimento della tecnica: secondo Eastlake tale affermazione non puo
riferirsi alla quantita di olio, ma alla sua qualita, poiché «non aveva sufficiente
corpo o non era abbastanza denso e ossigenato tramite I’azione dell’aria e della
luce» 3.

Nel 1903 intervenne sul tema Ferdinando Gabotto, rendendo noti una
serie di nuovi documenti da lui rinvenuti che chiariscono definitivamente
la questione'®. Riprendendo il documento della Castellania di Carignano,
Gabotto riteneva che I’olio consegnato alle cucine ducali dovesse essere il
rimanente di quello utilizzato per stemperare i colori, il quale era un tipo di
legante comunemente usato in Piemonte, proponendo una serie di documenti
poco piu antichi riguardanti Pattivita del pittore Marineto Sellerio nel castello
di Rivoli. Nel primo, datato fra il 2 maggio e il 13 agosto 1312, si legge:

13 Tale interpretazione si deve a una segnalazione di Promis 1871, p. 421, come informa Baudi
di Vesme 1982, p. 1317, ripreso poi da Cognasso 1977, pp. 319-322: questi individua nei Degli
Agli una famiglia fiorentina della vecchia cerchia guelfa nera che dal XIV apparteneva al mondo
delle Arti; Saroni 1997, pp. 156-157, nota 53. Nel 1292, ad esempio, fra’ Giovenale degli Agli
promosse raccolte di offerte per la nuova fabbrica di Santa Croce a Firenze.

14 Eastlake 1999, p. 53.

15 Ivi, p. 46, nota 34, e p. 72.

16 Gabotto 1903, pp. 183-185.
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libravit in azuro, vermeyllone, viridi et aliis coloribus, ovi set oleo, emptis pro pingendis
listellis, bochonis, trabibus et parafolliis aule et logie [castri novi Rippolarum]; CI sol., IX
den. vien. — Libravit in stipendio Marinati pictoris, pro LII diebus; Iohannis, eius filii, pro
XLII diebus, et Iohannis de Sancta Maria, pictoris, pro XLII diebus, quibus operati fuerunt
ad de7pingendum trabes, chivronos, boschetos, listellos et parafoyllias dicte aule et logie

L.t
Il secondo, datato tra il 14 agosto 1312 e il 24 marzo 1313, recita:

in stipendiis Marinati Sellerii et Iohanneti de Sancta Maria , pictorum, per XXVI dies, et
plurium et chanterios predictarum aule et logie [...], capientibus plus et minus; XI libras, V
sol. IIIT den. vien. — Azuro, vermeyllono, auripimento, gippo, collo et ovis, et aliis coloribus,
emptis ac} distrempandum colores predictos pro depingendis aula et logia predictis; LXXV
sol. vien."®.

I due documenti sono fondamentali per chiarire la terminologia in uso
all’inizio del XIV secolo. Nel primo documento si dice espressamente che
colori, uova e olio erano «pro depingendis», mentre nel secondo si precisa che
la colla e le uova servivano «ad distrempandum colores predictos». Risolutivi
risultarono altri documenti, provenienti dai conti della Castellania di Pinerolo'.
In un pagamento tra il 1325 e 1326, si legge:

in oleo empto per ipsum clavarium ad faciendum et distrenpandum colores causa pingendi
dictam capellam et porticum, ultra oleum quod emptum fuit extra Pynaroliium, missum
de Taurino et de Carenano per castelanum et clavarium ipsorum locarum, videlicet usque
ad ultimam diem mensis iunii M°CCCXXVI; quod oleum emptum fuit a diversis personis
diversis preciis, ut in particulis, quas hostendidit, penes ipsum clavarium remanentibus;
XXV libras, VIII den..

In un altro documento dell’anno seguente si legge invece:

in oleo empto et expendito pro destrenpandis coloribus causa pingendi portichum et
celatum ante capellam castri, ultra aliud oleum quod continetur in computa precedenti causa
pingendi salam parvam de super chochinam et aliam porticum que tendit a dicta chochina
usque ad magnam salam, ubi intraverunt quingenti quinquaginta libre oley, qualibet libra
empta octo denariis vian..

Non ¢’¢ alcun dubbio che in questo caso ’olio sia stato acquistato per «fare
e stemperare i colori»; da notare inoltre che a Pinerolo I’olio, oltre che dal
castellano di Torino, ¢ mandato da quello di Carignano, lo stesso dal quale

17 AST, Sezioni Riunite, Camera dei Conti, Piemonte, Conti delle Castellanie, Articolo 65 —
Rivoli, Susa, Coazze, Avigliana, Paragrafo 1, Mazzo 2, rotolo 12, in Gabotto 1903, p. 183 ma
anche in Baudi di Vesme 1982, p. 1586.

18 [bidem.

19 AST, Sezioni Riunite, Camera dei Conti, Piemonte, Conti delle Castellanie, Articolo
60-Pinerolo, Paragrafo 1-Chiavaria, Mazzo 2, rotolo 11, editi in Gabotto 1903, p. 184 ma anche
Baudi di Vesme 1982, pp. 1319-1320.
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¢ pagato I’olio di noce per Giorgio da Firenze. Vesme infine, trascrivendo i
documenti relativi a Giorgio da Firenze e riprendendo le parole di Gabotto,
accolse le perplessita circa il quantitativo di olio di noce, ma non condivise la
tesi di Della Valle secondo cui tutto quell’olio era destinato all’illuminazione
degli ambienti, facendo notare che in tal caso non ci sarebbe stato bisogno

alcuno di mandarlo in cucina invece di consegnarlo ai pittori*’.

3. Tradizione

Secondo quanto € noto attraverso i ricettari e i trattati di tecnica artistica
medievali, ’olio di noce, insieme a quello di semi di lino e di papavero, ¢ in
effetti esplicitamente consigliato in pittura, soprattutto per la preparazione di
mordenti e vernici protettive (dal Manoscritto di Lucca fino al Segreti per colori,
0 Manoscritto bolognese); raramente sono citati anche altri tipi di olio, come
ad esempio quello di ricino, indicato come protettivo nella raccolta nota come
Mappae Clavicula: «ungi il dipinto posto al sole con olio detto di ricino»?'.
Esemplari, in tal senso, due ricette tramandate dal Compositiones ad tingenda
musiva (0o Manoscritto di Lucca), rispettivamente per una vernice e per un
mordente per dorature: la n. 109 prescrive di cuocere insieme due libbre di olio
di lino, un’oncia di gomma e una di resina di abete; la successiva, due libbre di
olio di lino, due once di gomma, un’oncia di resina e due solidi di zafferano??.

La prima descrizione del trattamento dell’olio quale legante pittorico
¢ contenuta nel terzo libro del De coloribus et artibus romanorum, dove
’autore tratta di pittura su pietra (una colonna o una lastra), prescrivendo un
riscaldamento preliminare del legante, I’aggiunta di calce come accelerante, una
preparazione a biacca e olio, ed infine ’essiccamento al sole (rubr. 25). In altre
ricette lo Pseudo-Eraclio consiglia ’olio di semi di lino per una preparazione a
base di biacca, indicata per le tavole lignee (rubr. 24), e per una vernice gialla,
Pauripetrum, che posta su lamine di stagno simula una doratura (rubr. 44) 23,

Nella Scheda diversarum artium del monaco Theophilus, la cui importanza
doveva essere gia nota a Vernazza ai tempi della scoperta da parte di Lessing, si
trova la pit antica descrizione della vera e propria tecnica di pittura a olio*. A

20 Baudi di Vesme 1982, p. 1319.

21 Eastlake 1999, p. 23.

22 Caffaro 2003, pp. 134-135.

23 Mora, Philippot 1999, p. 144; in riferimento al testo cfr. Garzya Romano 1996, pp. 50-51,
56-57.

24 Vernazza annotava in una breve bibliografia relativa alla pittura a olio in Savoia e in
Piemonte «Pittura a olio. Lessing. Gazzetta di Milano 1775, p. 241» riferendosi al rinvenimento
da parte dello studioso tedesco, in un manoscritto a Wolfenbiittel, del trattato di Teofilo: cfr. Levi
Momigliano 2004, pp. 102, 110-111.
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partire dal cap. XX del Libro Primo, Theophilus consiglia I’olio di semi di lino,
di cui descrive la tecnica di estrazione, per la pittura su tavola, come legante
per dipingere in rosso (con minio o cinabro) porte o tavole, per la preparazione
della tradizionale vernice («glutine vernition») e infine nel cap. XXV, intitolato
proprio «De coloribus oleo et gummi terendis», per tutti quegli oggetti che
possono essere asciugati al sole, poiché «non puoi applicare un altro [colore]
sopra fino a che il primo non si sia asciugato, perché sulle figure questo ¢ un
procedimento particolarmente lungo e noioso»>°. L’olio di lino, estratto secondo
i criteri descritti da Theophilus, non &, secondo ’autore stesso, un medium ideale
per stemperare i colori, essendo impuro, viscoso e lento nell’essiccazione?®; il
capitolo prosegue infatti con la prescrizione di un diverso legante, la gomma di
ciliegio o di prugno, che ¢ preferibile in quanto vi si possono stemperare tutti
i pigmenti «se si vuole velocizzare il lavoro»2’. Sia che usi ’olio o la gomma
come legante, gli strati di colore devono essere applicati sulla superficie lignea
ben tre volte, poi, una volta asciutta al sole, si potra cospargerla di vernice (cap.
XXVI); colori stemperati a olio sono infine prescritti per una pittura su foglia
di stagno definita translucida (cap. XXVII).

Parte dei trattati di Eraclio e di Theophilus sono ripresi fin dall’inizio del XIII
secolo, con aggiunte inedite che confermano una ormai nota tendenza tecnica
a favore dell’'uso dell’olio di semi di lino come legante in pittura su tavola, per
stemperare alcuni pigmenti, e soprattutto per preparare la vernice, come ad
esempio il Compendium artis picturae della Biblioteca Reale di Bruxelles e la
ricca raccolta di prescrizioni compilata da Jean Le Begue, in cui sono anche il
Liber de coloribus faciendis di Petrus de Sant’Audemar (XIII-XIV secolo) e il
De coloribus diversis di Johannes Alcherius (fine XIV)?. Nel Liber di Petrus
de Sant’Audemar I’olio & espressamente citato come medium per caratteristici
pigmenti la cui natura minerale poteva accelerarne I’essiccamento, come i
composti a base di rame (il verderame e I’azzurro, il primo in olio su legno e su
muro, il secondo solo su legno), di piombo (la cerussa e il minio, su legno e su
muro) e il nero (in olio solo su tavola)?’. 1l testo di Alcherio, prevalentemente
incentrato sulle prescrizioni per la miniatura, consiglia I’olio esclusivamente per
stemperare minio o cinabro (ricetta n. 335), ma oltre a indicare il consueto olio

di semi di lino, cita sia quello di semi di papavero che quello di noce®.

25 Per il riferimento ad un’edizione commentata in italiano del trattato di Theophilus cfr.
Caffaro 2000, pp. 88-91; si segnala una piu recente traduzione, priva di testo a fronte in Grandieri
2005, pp. 24-25.

26 Del Vescovo 2006, pp. 74 € ss.

27 Caffaro 2000, p. 89.

28 Per il Compendium artis picturae cfr. Silvestre 1954, pp. 9-140; su Le Begue, Villela-Petit
2006, pp. 167-181, la trascrizione & in Merrifield 1999, pp. 3-321.

29 Merrifield 1999, pp. 135-163, ricette nn. 168, 172, 176,205, 207-209; esiste una pil recente
trascrizione, con traduzione in tedesco, del testo di Petrus de Sant’Audemar, cfr. Van Acker 1972.

30 Merrifield 1999, pp. 310-311.
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Le medesime pratiche tornano nei ricettari cronologicamente e
geograficamente affini. Il Liber de coloribus illuminatorum sive pictorum (British
Museum, ms. Sloane 1754), manoscritto francese della fine del XIV secolo,
indica I’olio per stemperare I’azzurro (solo su tavola), il bianco di piombo e il
verderame (anche su muro)3'. Innovativo per certi versi ¢ il Liber diversarum
arcium di Montpellier, dove da una parte si trovano le stesse prescrizioni dei
piu antichi ricettari (preparazioni di vernici e mordenti, olio come legante per
stesure di bianco, azzurro, cinabro e minio), dall’altra un’inedita descrizione
delle diverse stesure del colore: per dipingere un fondo o un’immagine il colore
deve essere applicato per mezzo di tre stesure, le prime due mani, anche di
un colore diverso da quello desiderato, possono essere stemperate con chiara
d’uovo, mentre I'ultima con olio, oppure tutte con olio tranne il caso in cui si
debba profilare un’immagine sull’oro, per il quale ¢ maggiormente consigliabile
un’ultima stesura a uovo?2.

Tutte le ricette fino ad ora citate trovano il loro effettivo riscontro in quanto
rilevato da Eastlake in una serie di documenti d’archivio inglesi®*: le pitture
murali eseguite ad olio di cui si € conservata una traccia documentaria risalgono
ai secoli XIII e XIV, e sono la Camera del Re nel Palazzo di Westminster (conti
degli anni 1274-1277) e la cattedrale di Ely (1325-1358); se I'uso che si faceva
dell’olio nel primo caso non é esplicitamente precisato, nel secondo i documenti
dicono chiaramente che ’olio doveva servire «pro coloribus temperandis». Un
conto del 1352 relativo alla cappella di Santo Stefano parla esplicitamente di un
«olei pictorum», olio del pittore. Due sono le fonti, secondo quanto trascritto
da Eastlake, che descrivono I’'uso dell’olio di noce tipico della pratica iamminga
di pittura su tavola, il Manoscritto di Strasburgo (XIV-XV sec.) e lo Sloane 345
di Londra (seconda meta XV sec.)**; insieme a questi va aggiunto un terzo
testo, di area tedesca, degli inizi del XV secolo, il Mittelrheinische Malerbuch,
che insieme sembrano delineare la grande importanza data in ambito nordico
a questa tecnica, descrivendone varianti e liberta esecutive proprie di una larga
e ormai matura sperimentazione pratica. Per la prima volta, ad esempio, tra
le ricette di preparazione dell’olio per dipingere, P’essiccante primario, un
preparato di piombo, & aggiunto all’olio in fase di cottura e non dopo?’.

Nel piu famoso trattato italiano di tecnica artistica, il Libro dell’Arte di
Cennino Cennini, che raccoglie la tradizione trecentesca toscana, la pittura ad
olio su muro ¢ protagonista, con continui riferimenti alla tecnica dell’affresco,

31 Eastlake 1999, pp. 25-26, Mora, Philippot 1999, p. 139; unica trascrizione completa di
questo ricettario & in Thompson 1926, pp. 280-307, 448-450.

32 Del Vescovo 2006, p. 46, con alcune ricette trascritte pp. 110-112; il Liber diversarum
arcium integrale ¢ in Catalogue general des manuscrits 1849, pp. 739-811.

33 Eastlake 1999, pp. 50 e ss.

34 Ivi, pp. 104-116, 225 e ss., 258 e ss. Per una trascrizione e traduzione inglese del Manoscritto
di Strasburgo cfr. Borradaile 1966.

35 Del Vescovo 2006, p. 52, in riferimento al Malerbuch.
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nelle ricette XC-XCIV3®: per dipingere, I’olio di semi di lino & preparato per
mezzo di cottura preventiva o una prolungata esposizione solare (senza alcuna
aggiunta); la superficie muraria deve essere trattata con una uniforme stesura
impermeabilizzante a base di colla e uovo; i pigmenti devono essere macinati con
’olio e con questi, oltre al muro, si puo lavorare anche in ferro, tavola e pietra.
Nel Trattato Bolognese (XV secolo) I’olio ¢ invece citato soprattutto per la
preparazione delle vernici, per miscele di colore, per mordenti — usi tradizionali
—ma anche, in emulsione con albume d’uovo, per un rosa su pergamena (ricetta
201), o in una prima forma di distillazione d’essenze (ricetta 238), pratica che,
secondo la testimonianza vasariana, sara invenzione di Leonardo, che a sua
volta, nei suoi scritti tecnici, consiglia in pittura proprio I’olio di noce?”.

Infine, ¢ significativo ricordare che Polio di noce ¢ citato espressamente
anche nei pagamenti della Corte Sabauda per ’operato del pittore friburghese
Jean Bapteur, nel 1435, verosimilmente quale mordente per dorature, al prezzo
di 3 grossi d’argento a boccale, quando allo stesso prezzo, nel 1414, il pittore di
corte Gregorio Bono acquista una libbra di olio di semi di lino per la decorazione
dell’altare delle reliquie a Hautecombe. Al confronto, il prezzo dell’olio di noce
acquistato per Giorgio degli Agli, circa 9 grossi al rubbo, & di molto inferiore,
considerato che in una spezieria pinerolese del 1398 due rubbi e mezzo di olio
d’oliva, ad esempio, costavano 3 lire e 15 soldi?®.

4. Tecnica

Le approfondite campagne analitiche effettuate in anni recenti confermano i
risultati dell’imponente ricerca archivistica di Eastlake in merito all’uso dell’olio
nella pittura murale tra XII e XIV secolo, non solo nel Regno Unito, ma anche
per il resto del Nord Europa. Per fare solo alcuni esempi, I’olio di semi di lino
risulta utilizzato come legante per pigmenti specifici, con I’oltremare nella
cappella di S. Gabriel nella Cattedrale di Winchester (1130), con verdigris
nell’Ospedale Eastbridge di Canterbury (1220), con la biacca nel manto del
Cristo e come base bianca a preparazione della doratura a Idensen (Germania,
1130), nelle scene con la Vita di S. Maurille nella cattedrale di Angers (1270-
1280), per le velature di colore rosso, per il verderame e come strato superficiale
di blu, o come mordente per le dorature, nella cappella del Santo Sepolcro
sempre nella Cattedrale di Winchester (1175)3°. Si puo aggiungere un esempio

36 Cennini 2003, pp. 129-132.

37 Per il Segreti dei colori cfr. Guerrini, Ricci 1969; sull’uso dell’olio di noce in Leonardo cfr.
Leonardo da Vinci 2002, pp. 288-291.

38 Gabrieli 2012, pp. 7-43 e Gabrieli 2013, pp. 7-53.

39 Uno schema riassuntivo dei risultati delle indagini scientifiche condotte su pitture murali
Inglesi e del Nord Europa che evidenzia I'uso dell’olio ¢ in Howard 2003, pp. 271-273; per
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analizzato recentemente, le pitture murali con il Cristo in maesta fra santi della
cappella delle Reliquie della Cattedrale di Norwich (1300c.), caratterizzate da
un’esecuzione a olio di lino, con pigmenti preziosi tipici della pittura su tavola
quali cinabro, lacca di garanza, azzurrite, verdigris e biacca, in una tecnica del
tutto simile a quella dell’ancona di Thornham Parva (1335¢.)%.

E noto come I’olio sia stato usato da Giotto per le lumeggiature in biacca
e come mordente per le dorature a foglia nelle pitture della cappella degli
Scrovegni e verosimilmente anche nella cappella Peruzzi, condotta totalmente a
secco*!. Se da una parte dunque la voce giottesca, attraverso I’area lombarda,
richiama 1 maestri toscani che lavorano all’Abbazia di Chiaravalle, Stefano in
testa, dall’altra unico vero confronto con la tecnica presumibilmente adottata
da Degli Agli ¢ il Maestro Oltremontano di Assisi**: sull’intonaco il pittore
stende uno strato impermeabilizzante di colla animale, su cui dipinge con
pigmenti minerali con miscele diverse, colla e uovo per I’azzurrite, olio e uovo
per i rossi (cinabro e minio) e biacca a olio (alteratasi in biossido di piombo,
di colore bruno)*. Alla decorazione del transetto superiore di Assisi dovette
guardare maestro Jacobo, che nel 1314 dipingeva per Amedeo V di Savoia la
cappella del castello di Chillon, di chiara impronta italianeggiante e il cui stato
di conservazione rivela largo impiego di biacca (alteratasi)**. Amedeo V aveva
probabilmente portato con sé Giorgio da Firenze in occasione del suo viaggio in
Italia centrale al seguito dell’imperatore Arrigo VII avvenuto nel 1310, e sono
forse collaboratori di Degli Agli i pittori Giovanni e Guidoto Forneris che il
conte chiama nel 1316 a decorare aule, logge e cappella del castello di Gentilly
nei pressi di Parigi®’.

Purtroppo, allo stato attuale delle conoscenze e delle ricerche analitiche e
scientifiche sulle tecniche e sui materiali delle pitture murali del Trecento in
Piemonte, non si ha alcun esplicito caso di pittura a olio su muro. I materiali
descritti dai documenti per Giorgio da Firenze, per Marineto Sellerio prima e

altre sostanze organiche in pittura murale, un breve sunto delle piti recenti analisi ¢ in Casadio,
Giangualano, Piqué 2004, pp. 63-80.

40 Sauerberg, Howard, Tavares Da Silva 2003, pp. 189-200: la superficie muraria presenta
un sottile scialbo di calce, su cui ¢ stata eseguita un’imprimitura di biacca, carbonato di calcio a
olio; i pigmenti sono stati stesi per mezzo di velature trasparenti, temperati con olio di semi di lino,
ricercando effetti di gradazioni tonali tra luci e ombre.

41 Per i leganti nella pittura di Giotto nella Cappella degli Scrovegni a Padova cfr. Bottiroli,
Gallone, Masala 2005, pp. 83-106; sulla cappella Peruzzi, si veda il piti recente Monciatti, Frosinini
2011, pp. 215-220.

42 Per la tecnica dei pittori che decorano il tiburio di Chiaravalle cfr. Frezzato 2010, pp. 290-
298; per un excursus sulle tecniche di pittura murale in Lombardia con confronti in area piemontese
nel Quattrocento cfr. Gabrieli 2011, pp. 29-45.

43 Santa Maria, Santopadre 2001, pp. 37-42, Bottiroli, Gallone, Masala 2007, pp. 203-208.

44 Vistose alterazioni di biacca sono anche nella decorazione della Maison-forte des Loives
a Roybon (Isére), opera di un maestro franco-meridionale databile tra il 1343 ed il 1349; cfr.
Castronovo 2002b, pp. 120-125.

45 Castronovo 2002b, pp. 114-115, 132, note 51-53; Castronovo 2006, pp. 120-121.
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per la decorazione della loggia e del porticato di Pinerolo, tra il 1324 ed il 1326,
rimangono I’unica testimonianza di questa pratica in tempi cosi precoci: non €
del resto possibile ipotizzare se si trattasse di un’invenzione locale o se fosse in
qualche modo derivata da maestranze straniere, come puo far pensare ’origine
toscana di Degli Agli.

Sul fronte dello stile, s’¢ visto che la presenza del pittore toscano in Piemonte &
evocata quale tramite di quella cultura assisiate-avignonese ereditata nelle opere
del Maestro di San Domenico a Torino e in quello di Montiglio, mentre modelli
prettamente giotteschi si devono a contatti con la vicina Lombardia, come ad
esempio il Noli me tangere del Palazzo Pubblico di Novara*®. Dal punto di vista
della tecnica, le pitture murali di San Domenico a Torino (1340-1350) e quelle
della cappella dei Rivalba a Vezzolano (del Maestro di Montiglio, nel 1354), si
caratterizzano per giornate modulate nelle dimensioni e nella successione, una
pittura a “buon fresco”, ma con finiture di colore a secco, anche a corpo, sia a
tempera che a calce, velature di lacca rossa, decorazioni a lamina con rilievi e
punzonature (fig. 1)*’. Diversamente, proprio nel chiostro di Vezzolano, si puo
esemplificare quanto fossero variegate le possibilita tecniche in pittura murale,
gia a partire dalla seconda metd del XIII secolo*®. La cappella della terza
campata (1250-1260) é dipinta su uno scialbo di calce, il disegno soggiacente &
in ocra rossa, mentre le campiture di base sono differenziate: in ocra gialla per
gli incarnati, grigio per il cielo e bianco per i panneggi. Le stesure di colore sono
a secco, usando azzurrite per i cieli, ocre e terre per le tonalita brune, gialle e
rosse, mentre gli incarnati sono in biacca (alteratasi) e ocra rossa. Non vi sono
né linee incise, né decori a lamina o rilievi (fig. 2)*°. La decorazione della quinta
cappella (1290) ¢ condotta per mezzo di una pittura a calce su scialbo (fig. 3,
con aureole rilevate in malta), come da tradizione nordica, mentre la Madonna
in trono col Bambino fra angeli turibolanti della prima campata (1300-1310),
che si deve ad un anonimo pittore francese, € totalmente a buon fresco, dipinta
in tre giornate, con ridotti interventi a secco e a calce molto diluita; vi sono
inoltre incisioni dirette e rilievi in calce e sabbia per le aureole (fig. 4)°°. Al pari
delle tre tendenze stilistiche del Trecento in Piemonte — francese, lombarda e

46 Romano 1986a, pp. 18-19, Ragusa 1997, pp. 41-54, e Saroni 1997, pp. 156-159; sul
giottismo novarese cfr. Galli Michero 1997, pp. 267-305, e sul Noli me tangere Travi 2008,
pp- 144-145. Sugli influssi avignonesi del Maestro di Montiglio cfr. Novelli 2013, pp. 295-319.

47 Per la tecnica delle pitture murali della cappella dei Magi in San Domenico a Torino cfr.
Nicola Pisano, Nicola 1986, pp. 21-34, per quella della cappella dei Rivalba a Vezzolano, Rava
2003b, pp. 38-41. Meritano di essere citate anche le pitture murali della cappella di Mondovi
Carassone (1330-1340), eseguite a “mezzo fresco” e decorate con una profusione di punzonature,
che hanno permesso di ricondurre allo stesso maestro la decorazione del presbiterio di San Francesco
a Cortemilia: cfr. Quasimodo, Semenzato 1997, pp. 110-111, nota 57, Perugini 1994.

48 Ragusa 2003, pp. 11-12.

49 Gallone 2003, p. 26 ¢ Rava 2003c, pp. 42-45.

50 Rava 2003a, p. 48, e Rava 2003d, pp. 36-37; sulla pittura su scialbo cfr. Gheroldi 2001,
pp- 299-360.
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arcaizzante-assisiate — sembra corrispondere una trina tradizione tecnica, tra
pittura a buon fresco, su scialbo e sperimentazioni a tempera, ma mancano
purtroppo mirate analisi atte ad indagare la presenza e la natura dei leganti
usati in pittura murale, tanto per gli strati piu profondi quanto per le finiture a
secco piti superficiali’!. La Crocifissione di Cherasco (1350-1360), ad esempio,
dalle ombreggiature cosi ricercate e dall’inedita decorazione delle aureole, eco
di un mondo “mediterraneo” tra Avignone, Siena e Napoli, meriterebbe, in
sede di un prossimo necessario restauro, un’approfondita analisi dei materiali
originali (fig. 5)°2.

Riassumendo, ¢ al momento difficile sostenere le diverse opzioni, se, da
una parte, le novita tecniche di Degli Agli furono un reale fallimento, come
sostenne Eastlake, ripreso anche da Mora e Philippot e piu recentemente da
Bensi, e se, dall’altra, potrebbe invece aver influito in qualche misura nelle
modalita esecutive dei pittori oltremontani a lui contemporanei’. Un progetto
di lavoro in questa direzione puo essere rintracciare e seguire il lavoro della
bottega o le eventuali tangenze con Plattivita decorativa murale di Giorgio, del
suo entourages e dei suoi collaboratori o allievi, a partire proprio da Jean de
Grandson. Allievo e collaboratore di Degli Agli, Jean & documentato tra il 1342
ed il 1343 quale autore delle pitture murali nella Camera Domini del Castello
di Chillon (fig. 6), un’opera la cui tecnica & pressoché identica a quella di una
coeva tavola dipinta. Si tratta di una decorazione molto rovinata e danneggiata,
scoperta nel XIX secolo sotto un intonaco con un decoro floreale del 1586; nella
parte inferiore sopravvive un velario decorato con le insegne dei Savoia, del
Genovese e del Monferrato, mentre in quella superiore animali veri e fantastici
si stagliano su un prato verde con alberi sotto un cielo azzurro costellato di
gigli®*. Analizzata nel corso del restauro del 1981, la pittura & costituita da
tre o quattro strati sovrapposti. L’intonaco bianco ha una leggera colorazione
gialla per la presenza di ocra ed ¢ composto da calce carbonatata e gesso; su
questo strato si € riscontrata la presenza di una velatura di rosso d’uovo, come
uno strato impermeabilizzante a preparazione del supporto murario; in tutti i
campioni a questo punto si trova uno strato bianco composto da biacca su cui
infine si sono stese, in uno o massimo due applicazioni, i pigmenti a uovo>>. A
conferma di un uso della tecnica a tempera ad uovo per queste pitture murali, &
la scelta dei pigmenti, cinabro, minio e terre rosse, biacca, ocra gialla, azzurrite

51 Un significativo esempio, tardo-trecentesco, di compenetrazione di queste modalita esecutive,
¢ la decorazione della Parrocchiale di Viatosto; cfr. Nicola 1998, pp. 73-80.

52 Quasimodo, Semenzato 1997, pp. 110-116.

33 Eastlake 1999, pp. 46, Mora, Philippot 1999, p. 144 e Bensi 1990, p. 79.

54 Castelnuovo, Hermanes 1997, pp. 533-534; Castronovo 2002a, p. 227.

35 Furlan, Pancella 1982, pp. 25-30. L’uso della biacca come preparazione del supporto
murario per la pittura a tempera ¢ stato frequentemente analizzato in pitture murali inglesi dalla
Howard, fin dagli affreschi della Cappella di san Gabriele nella Cattedrale di Canterbury, databili
al 1130: cfr. Howard 2003, pp. 178-179.
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e nero vegetale, dei quali molti incompatibili con la calce nella tecnica ad
affresco’®.

Non puo essere un caso che maestro e allievo lavorino entrambi a tempera
su muro, il primo a olio di noce, il secondo a uovo, seguendo quella che era
una prassi “da cavalletto” ma gia divulgata secondo la trattatistica; questa
semmai € una prima prova della diffusione di una prospettiva tecnica atta alla
modulazione della superficie muraria con effetti tipici dei dipinti su tavola. In
questo caso, I’antica e periferica Savoia del Trecento si conferma quale luogo
di “scarto” tanto stilistico quanto tecnico, dove gli artisti stranieri, esuli dal

“centro”, possono trovare ampie possibilita di sperimentazione®’.
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Appendice

Fig. 1. Maestro di Montiglio, Santa Caterina, Albugnano (AT), Santa Maria di Vezzolano,
chiostro, cappella dei Rivalba, sott’arco tra prima e seconda campata.

Fig. 2. Maestro piemontese, Madonna in trono e un angelo tra Pietro Radicati e sant’Agostino,
Albugnano (AT), Santa Maria di Vezzolano, chiostro, cappella della terza campata.
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Fig. 3. Maestro dei Radicati, Incontro dei tre vivi e dei tre morti (particolare), Albugnano
(AT), Santa Maria di Vezzolano, chiostro, cappella dei Radicati, quinta campata.

Fig. 4. Maestro francese, Madonna col Bambino (particolare), Albugnano (AT), Santa Maria
di Vezzolano, chiostro, prima campata.
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Fig. 5. Maestro di Cherasco, Crocifissione (particolare), Cherasco (CN), San Pietro, torre
campanaria.

Fig. 6. Jean de Grandson, Figure di animali, Chillon (Lausanne), castello, Camera Domini.
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Abstract

The aim of the paper is to render a basic review of the circumstances of the setting up,
recognition, duration and dissolving of religious painting in late medieval Kotor, which is
in various sources and studies called pictura graeca. This involves a specific method which
can be seen correspondingly in the style as well as the iconography, and thus it is necessary
to perceive and analyse this occurrence as a well-rounded and complex phenomenon with a
historical, social, economic, religious and cultural context. Thus the emergence and duration
of Kotor’s pictura graeca can be examined in regards to the public for which it had been
founded, that is, as an expression of the preference of the milieu and the patrons, formed
in a certain historical context. The special character of the form and contents represents a
basic trait of Kotor’s religious painting corroborated by the preserved fragments of the wall
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paintings which emerged in the period from the beginning of the 13™ to the end of the 15t
century. The studying of Kotor’s pictura graeca in a historical context in which it emerged
and endured inspires the contemplating of the course which Kotor took, from a distinctive
cultural and diplomatic centre within the framework of the Serbian medieval state to a
border town at the edge of the Venetian Republic.

Lo scopo di questo saggio ¢ quello di fornire una revisione generale delle circostanze
della costituzione, del riconoscimento, della durata e della dissoluzione della pittura religiosa
nella Cattaro tardo medievale, che in varie fonti e studi & chiamata pictura graeca. Questo
comporta uno specifico metodo che puo essere messo alla prova corrispondentemente nello
stile cosi come nell’iconografia, consistente nel considerare e analizzare tale evento come un
fenomeno complesso all’interno del contesto storico, sociale, economico, religioso e culturale.
Cosi la nascita e la durata della pictura graeca di Cattaro possono essere esaminate dal
punto di vista del pubblico, per il quale tale pittura ¢ stata realizzata, cioé come espressione
del gusto del milieu e dei committenti, costituitosi in un determinato contesto storico. Il
carattere speciale della forma e del contenuto rappresenta un tratto fondamentale della
pittura religiosa di Cattaro, corroborata da frammenti superstiti di dipinti murali realizzati
nel periodo che va dall’inizio del XIII alla fine del XV secolo. Lo studio della pictura graeca
di Cattaro, nel contesto storico in cui & emersa e perdurata, invita a considerare il ruolo che
la stessa citta di Cattaro ha avuto, da caratteristico centro culturale e diplomatico nel quadro
dello stato medievale serbo a citta di confine alla periferia della Repubblica di Venezia.

1. Introduction

Similar by definition to the term maniera graeca', albeit not so much in the
form of expression, pictura graeca has become a term which is used to define
the style of Kotor fresco-painting of the late Middle Ages. Though a number
of samples of panel paintings have been preserved, as well as fresco paintings
in the churches within the vicinity of Kotor which can also be included in the
term pictura graeca, there was on this occasion an emphasis placed on fresco
painting which emerged in city churches within the heart of old medieval Kotor:
in the churches of St Lucas, St Paul, St Mary Collegiate, St Tryphon, St Michael
and St Anne. The painted decorations in Kotor’s churches depicts the emerging,
duration, as well as the dying off of a specific artistic taste which can be defined
in relation to the religious needs and demands of an urban environment - a small
medieval city commune on the east Adriatic coast which was simultaneously
impenetrable but also unrestricted for influences which came from diverse sides.

L On maniera graeca, which was especially developed in southern Italy, see Lasareff 1965,
pp. 17-31; Lasareff 1966, pp. 43-61; Kitzinger 1966, pp. 25-47; Demus 1970, pp. 205-240; Pace
1980; Falla Castelfranchi 1991; Jurkowlaniec 2009, pp. 71-92.
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A particularly interesting issue which this topic deals with is the possibility
that the continuity of the pictura graeca can be viewed within the framework of
an economic, political, social and spiritual context. Namely, the transformations
which pictura graeca underwent in style and iconography during its lasting
had in principle followed the changes which the city (institutions, society,
and culture) went through in changing its suzerainty. This kind of research
also involves reflecting upon the phenomenon of the periphery and opens the
possibility of viewing the development of painting through the polarity of the
terms centre and periphery. Namely, the shift between two reigns in Kotor
brought important changes on an economic, social and cultural level. In the late
medieval and early modern periods, two suzerain powers, Serbia and Venice,
ruled the longest and left the strongest marks on the town and its surroundings.
Serbian rule lasted from 1185 until 1371, and Venetian from 1420 until 1797.
In short, Kotor experienced a transformation from a distinctive cultural,
diplomatic and trade centre in the framework of the medieval Nemanji¢ state
to a border town on the periphery of the Venetian Republic?. The declining and
finally termination of the local painting production was a process which had its
own specific development. The point in time when Kotor entered the Venetian
Republic was also initiated by importing of Venetian High Renaissance and
Mannerist works, which would culminate with the start of a more decisive
application of the decisions of the Council of Trent. The commune’s submission
to Venetian suzerainty put an end to its role as a trade intermediary on which its
prosperity depended, reducing it to a port which served the economic interests
of the Venetian Republic. Venice saw Kotor as the antemurale of Dalmatia,
and the entire Adriatic Sea as the Golfo di Venezia. The mode of visual
representation of the prevailing religious themes changed with the changing
cultural and artistic influences, which were closely dependent on the political
situation in the period under study.

Researchers which investigated medieval Kotor fresco painting during the
sixth, seventh, and eighth decades of the 20t century, noted the link between
the development of Kotor’s church painting with the political and economic
circumstances of the time®. However, at that time the basic issues which art
historians attempted to resolve were attribution and scene identification, while
the analysis of the phenomenon of painting in the context of history was left on
the side. The results and presumptions were later on used in order to strengthen
the idea of the existence of certain types and schools. This kind of method,
at least involving the fragmentarily preserved medieval Kotor painting, in the
first place reflects the personal desire of the researchers for clearly defined
schools of painting and methods. However, the preserved written and art

2 Dabinovié¢ 1934; Istorija Crne Gore 2/1; 2/2, 1970.
3 Radojci¢ 1953, pp. 59-66; Istorija Crne Gore 2/1, 1970, p. 270; Duri¢ 1974, p. 58; 1980,
pp- 225-240.
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sources could not (nor can they today) adequately sustain the existence of
such an assumption. On the other hand, such an approach brought with it
a more serious consequence — the unfeasibility of an ample understanding of
a very personal part of church art, considering that the needs of the Catholic
Church services were conveyed with a semantic characteristic for Byzantine
wall painting. The inequitable tendency of style analysis within the framework
of Byzantine painting, along with a disregard for a social, economic, religious
and cultural context within which the works occurred, failed to shed a light
on the basic issue — the reasons of the emergence of Kotor’s pictura graeca.
Thus, there is a need for the style and iconography of Kotor’s fresco painting
to be viewed in a clear historical context, as well as specifically emphasizing the
relationship between fresco painting and the taste and sensitivity of the public
(the Kotor diocese believers), which was formed within certain social, cultural,
economic and political conditions.

2. The historical context

The emergence of Greek painters and the development of a personal art
form occurred at a time when Kotor was a coastal trade and diplomatic centre
within the Serbian state under the Nemanji¢ dynasty. What made its unhindered
growth possible was the fact that the Serbian sovereign recognized its municipal
institutions and business mores. Thus Kotor was not only allowed to retain
its commercial traditions but even entered, in the early 13 century, into a
thriving stage of rapid growth. Its privileged position in the medieval Serbian
state meant that, besides Dubrovnik (Ragusa), it was the most important
trade intermediary between Italy, the eastern Adriatic coast and the interior
of Serbia. The economic surge of Serbia, largely resulting from the opening of
rich silver mines, led to the flourishing of Kotor’s urban life*. In regards to the
local government, during the time of the Nemanji¢ dynasty, Kotor retained a
significant autonomy within its own legal and court system, city government,
administration and communal organization, preserving the basic postulates of
the municipal tradition which the city had developed in the earlier centuries.
The tendency of Kotor to preserve its own autonomy can be seen best in the
statutory provisions which served to defend the city’s independence. From such
an idea arose the provisions on the primacy of acknowledging the traditions
and laws of the city, which even extended to the charters issued by the King”.

4 The history of Kotor within the Nemanji¢ state is given in the following: Istorija Crne Gore
2/1 1970, pp. 28-45.

5 Cap. CCCXLIX (De cartis, & ponellis adductis a Dominatione contra consuetudinem
Ciutatis), see Statvta Civitatis Cathari 2009, pp.189-190.
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By entering the Venetian Republic, Kotor experienced several significant
changes. Symbolically speaking, the first law which was brought after the
accepting of Venetian rule announced a series of regulations which would
follow and which significantly repressed the town’s autonomy. Namely, with
the beginning of the mandate of the first Venetian governor in Kotor, Antonio
dalle Boccole, a decree was brought that every year Saint Marco would be
celebrated in the same way as the town’s patron, Saint Tryphon. What is
especially relevant and which reflects more than the decree itself was the fact
that it was enacted on February 2, 1421, a day before the beginning of the
greatest holiday in Kotor, the celebration of Saint Tryphon Day®.

Very soon after the entry of Kotor into the La Serenissima, numerous changes
occurred which deeply penetrated into the very tissue of Kotor’s civic identity.
Though the Venetians acknowledged the 1420 Statute regarding the town
takeover, the reality of the situation was entirely different — La Serenissima
demanded the including of changes and amendments of Kotor’s town laws, in
order for such a changed text to be accepted in 1446. The town governor of
Kotor was the Doge’s envoy with the full title of Magnificus et Generosus vir
de mandato Illustrissimi Ducalis Dominii Venetiarum honorabilis Comes et
Capitaneus Cathari. The altered political circumstances in the town itself, but
also the Turkish conquests of the countries surrounding Kotor, had an impact
on the economic circumstances. From the perspective of Kotor, this represented
a final weakening of the role of trade with the hinterland, which had been
the foundation of the town’s prosperity, and turned Kotor into a port for the
commercial needs of the Venetian Republic’.

The considerable political changes which Kotor went through during
the Middle Ages reflected primarily on the dynamics of construction and the
emergence of the town’s fortification system (fig. 1). During the lasting of the
Serbian rule over Kotor, the town walls were not defined in the present day
structure. Considering this was a relatively peaceful period in which the town
experienced economic prosperity, the determining of the town nucleus was
carried out predominantly according to the needs which were determined by the
land and sea trade. The building of strong walls reinforced with bastions began
only after the Venetian took over of the city®. Venetian rule over Kotor had a
primarily military character, and thus the security of the town and building of

6 Farlati 1800, p. 458. The translation of the decision on the celebrating of the Saint Mark’s
holiday in: Monumenta Montenegrina 2001, pp. 244-245. The following wrote about the decision:
Dabinovi¢ 1934, p. 109; Marinovié¢ 1957, pp. 91-93; Butorac 1963, p. 95.

7 On the economic and political weakening of Kotor, see Dabinovi¢ 1934, pp. 11-31; Istorija
Crne Gore 2/2 1970, pp. 124-133. On the measures which Venice undertook in order to stabilize
the economic crisis which was also manifested in the ecclesiastical economy in the Kotor diocese,
see Blehova Celebi¢ 2005, pp. 1-14.

8 On the walls of Kotor, see the following authors: Fiskovi¢ 1953, pp. 71-73; Purovi¢ 1956,
pp- 119-145; Milosevi¢ 2003, pp. 204-228.
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forts were of a primary relevance for the defence of Venetian interests before the
mounting Turkish attempts to conquer the coast. A metaphor used in a decision
of the Venetian Senate from 1517 portrays how Venice experienced the strategic
position of the town: Kotor is in the lion’s mouth (in faucibus leonum)®.

3. The Bishopric of Kotor

Kotor was a Catholic bishopric under the jurisdiction of the Bari archbishop.
The first news regarding this date was from the 11t century, from the time
when the town was still under Byzantine rule!®. There were exclusively Catholic
churches in the very hub of Kotor during the Middle Ages and the beginning of
the new century — the Orthodox got their first temple within the city as late as at
the end of the 17 century. The existing of entirely Catholic temples within the
city walls themselves enabled the directing of a unique church policy (concerning
only the town centre). Due to the fact that the Orthodox Christian population
mostly lived in the villages nearby the town of Kotor, it can be said that there
was a bi-confessional population in the Kotor district. Based on the available
written historical sources, there is the impression that the relations between the
two churches depended primarily on the economic prosperity of the city. On the
other hand, certain decisions which were carried out in the name of the church
as well as civil policies had a tendency towards a violating of relationships. This
was especially emphasized in the 15 century. Namely, after the Second Council
of Lyon in 1274, the issue of creating a union between the eastern and western
churches once again became current at the Council of Florence in 1439. The
attempts of applying the Union from the 15% century were felt in Kotor, leaving
a trace on church painting (for example, a parallel existing of Latin and Greek
annotations in the Church of Saint Michael, and entire programs of painted
decorations in the Church of Saint Our Lady in Stoliv near Kotor)!!. During those
years, the Venetian Marino Contareno, the Kotor bishop from 1429 to 1453, had
an especially large impact on the Kotor church and town government!2, Contareno

9 The strategic relevance of Kotor was pointed out, as a secure Venetian port, and compared
with the fortress of Corfu. When in 1528 a military bakery was built in the town, the proveditore
Zuan Vituri expressed his opinion that Kotor had become a better port than Corfu; see Milosevié¢
2003, pp. 204-228.

10 Bozi¢ 1953, pp. 11-17.

11 On the presence of annotations in both, Greek and Latin, and the programs of painted
decorations during the attempts of applying the Union, see Puri¢ 1996, pp. 9-56; 1997, p. 261.

12 He often participated actively in public life, in order, from 1445 to 1446, after the death
of duke Leonardo Bembo, to actually perform the functions of the Doge. The city legislation was
under his influence, and the material position of the church was bolstered. The main contribtuion
which the bishop gave to the Kotor church was a large inventory of church properties and the
establishing of an order in church finances. On the role of Bishop Contareno, see Dabinovi¢ 1934,
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was an active participant of the Council of Florence, and during his governing
of the Kotor bishopric, an active Unionist policy was conducted in the district.
In 1431, in the aim of strengthening the diocese, Marino Contareno started to
advocate the linking of Catholic churches in Serbia to the bishopric of Kotor!?,
The Franciscans also had a significant role in maintaining the Union, bolstered by
the Observants reform. Their church politics and activities especially came to the
fore in the sensitive peripheral and border areas such as Kotor'“.

4. Fresco painting

The term pictura graeca was taken from the 1605 record of the Kotor bishop
Angelo Baroni, in which he classified frescoes in a concise manner, those dating
most probably from the 14™ century which he had seen in two churches: in
Saint Nicholas (the meeting place of confraternitas nautarum) and Saint Jacob:
tota depicta picturis grecis. The frescoes which are mentioned by Baronius have
not been preserved and his annotations, simple, short and what is important,
clear and recognizable for the inhabitants of the Kotor of the age are the only
trace of their existence!”.

Researchers nowadays can gain merely a slight insight into the accurate
number of painted medieval churches in Kotor. The sources which inform us
of this are fragmentarily preserved — as remainders of frescoes in churches, and
also as written sources in which they are mentioned. Except for the churches of
Saint Nicholas the Sailor and Saint Jacob, a document about the dedication of
the old church of Saint Nicholas (near the gardens, outside the city walls) from
October 9, 1289 in which it is noted that it was painted in an admirable way
was also preserved:

Ecclesiam beati Nicolai mirabili modo depictam ad honorem et laudem dei et dicti beati
vir nobilis Tryphon Balduinus de Dragone et filii sui Drago et Germanus fundaverunt,
haereditaverunt et comnsecrari fecerunt de sua propria substantia. Admodum reverendo
domino Dommnio episcopo Catharensi et suo capitulo donant dictae ecclesiae omnes
possessiones suas circa ecclesiam dictam, scilicet vineas, zardinos et hortes pro remedio
animarum suarum'®.

pp. 134-137; Bozié 1953, pp. 11-15; Mitrovié 2007, pp. 97-160.

13 Spremi¢ 1997, pp. 239-254. The issue of the Union is analyzed by: Puri¢ 1996, pp. 9-56. On
the conflicts between confessions in the mid 15t century, see Bozi¢ 1979, pp. 37-82; Istorija Crne
Gore 2/2 1970, pp. 327-329; Stjepcevi¢ 2003, pp. 118-119.

14 Especially prominent as a supporter of the Unions was Bernardino da Siena, a Franciscan
Observant, whose cult very soon after canonization became very popular and developed in Kotor,
see Zivkovié 2010b, pp. 88-92, et passim.

15 Data from the Kotor Diocese Archives relayed by Stjep&evi¢ 1938, pp. 58, 61, 97, 99.

16 Actum in praesentia episcopi et sui capituli et totius populi civitatis. Thomas de Firmo
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The remains of the wall painting in Kotor’s churches which have been preserved
until today originate from a wide-ranging time period — from the beginning of the
13% to the second half of the 15™ century. The first remains of fresco painting
are dated around year 1200. This involves a fresco on the southern wall of the
western arcade in the Church of Saint Lucas, unique for the link of Byzantine and
Roman Catholic iconographic and stylistic features!”. Three saintly figures have
been painted under the leaning arc: in the middle an older bishop is surrounded
by two young martyrs in aristocratic dress. Considering that no inscriptions have
been saved, there are only assumptions concerning the identification of the painted
figures'®. V.J. Durié stressed the stylistic and iconographic connection with the cave
paintings of Apulia and Lucania, and suggested the participation of Greek painters
as the authors of Kotor’s frescoes (due to the cultivating of a purer Byzantine
type of the late Komnenian style)!”. Another example of Kotor’s pictura graeca
has been preserved from the 13™ century, albeit extremely fragmentarily: in the
arcosolium on the western wall of the Church of Saint Paul there are remainders
of the Deesis composition and part of the apostles’ figures. The wall painting is
approximately dated in the seventh decade of the 13™ century?°.

The preserved frescoes in a significant number date from the 14™ and the
15 centuries and enable the acquiring of a broader picture on the forming
of the taste and sensitivity of the Kotor faithful. The auspicious occurrence is
that the first notary public record books were also preserved from this period,
which include an occasional mentioning of Greek painters and their families.
Late medieval painting has been preserved in four city churches: in the Church
of Santa Maria Collegiata, the Cathedral of Saint Tryphon, Saint Michael and
Saint Anne. The frescoes in the apse of the Church of Santa Maria Collegiata
were probably painted in the first decades of the 14t century?!. The central part

Cathari notarius scripsit et roboravit, see Smiciklas 1908, p. 675.

17 The fresco was discovered in 1971 and the first published comments followed soon after:
Skovran 1972, pp. 76-78 and Duri¢ 1974, pp. 28-29, 190. The names of two researchers should
be mentioned, who wrote about a preserved fresco in the Church of Saint Lucas as an example of
the specific style and iconography of Kotor in the first decades of the 13™ century. In accordance
with the elements which were imbedded in the very essence of Kotor medieval painting, the best
comments were given by a Serbian researcher, the late Vojislav J. Puri¢ 1980, pp. 225-240, as well
as an Italian one, Valentino Pace 1997, pp. 107-111.

18 One opinion is that Saint Basil can be recognized as the portrayed bishop, and Saint Helen
as the saint with the crowned head (Skovran 1972, pp. 76-78). The second identification is that
the Roman Pope Saint Sylvester is represented, surrounded by the martyrs of Saint Catherine or
Saint Agatha (Puri¢ 1980, pp. 225-240). The third, and newest, insight was given by Pace in
1997, pp. 107-111, stressing that it is hard to say if the prelate of the Greek or Latin churches
is represented based on the liturgical signs, while the female martyrs are considered to be Saint
Catherine and Saint Marina (Margaret).

19 Puri¢ 1980, p. 232.

20 Koprivica 2001, pp. 90-95.

21 Tt was proposed that they had emerged either around 1300, see Puri¢ 1997, p. 259 or in the
first decades of the 14t century, Zivkovi¢ 2010b, pp. 280-281. On the frescoes in the Collegiata,
see also Vujici¢ 1995, pp. 365-378; Zivkovié¢ 2000.
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of the altar apse is dominated by a representation of the Crucifixion. The cycles
of the Passion and Resurrection Appearances are arranged in three registers,
separated by red bands, around the central Crucifixion scene. As some kind of
fresco croce dipinta, the Crucifixion is larger and constitutes the formal and
conceptual backbone of the program. In the uppermost zone, going from the
northern to the southern side of the apse, we see the following scenes: Christ
Judged by Pilate, Mocking of Christ (fig. 2), Crucifixion, Descent from the
Cross, Three Women at the Sepulcher. Just two scenes are preserved in the
central zone. On the northernmost side of the apse, directly below the scene
of Christ Judged by Pilate, is the Road to Calvary (fig. 3). The other preserved
scene in this zone is the Laying Out of the Body of Christ and it stands on the
southernmost side of the apse, directly below the Holy Women at the Sepulchre.
In the lower register of the apse the scenes should be read from south to north:
the Entombment with the Lamentation (fig. 4), the Holy Women at the Empty
Tomb, the General Resurrection motif (as part of the central Crucifixion), the
Holy Women Telling the Apostles about the Empty Tomb, and the Apostles at
the Empty Tomb*?. In the western bay there are three scenes on the southern
wall (the Marriage at Cana from the cycle of Christ’s Miracles is represented in
two episodes and a part of a considerably damaged scene which could possibly
be identified as the Miracle of St. Francis with the Veil) as well as several single
figures on the southern and the western wall (fig. 5)?3. The partly preserved
frescoes in the Cathedral of Saint Tryphon in Kotor also date from the 14t
century. Like the Collegiata, the cycle of the Passion of Christ was also in the
altar apse in the Cathedral, judging from the remains of the Crucifixion and the
Descent from the Cross**. Also, a representation of female saints in pairs were
preserved on the intradoses in the nave (Sts. Maria Magdalene and Martha,
Sts. Margaret and Catherine, Sts. Agatha and Thecla, Sts. Lucia and Clara, Sts.
Anastasia and Veneranda) and two male saints (Sts. Augustine and Ambrose)?>.

The subsequent preserved parts of the painted decoration emerged in the
mid-15t% century. The choice of frescoes is especially interesting in the Church
of Saint Michael in the altar apse and the eastern wall. A typical Byzantine
scheme with representations of the Annunciation, the Ascension and Deesis
(fig. 6), has been altered by a lack of the usual carrying out of the Bishop’s

22 Zivkovi¢ 2010b, pp. 244-246.

23 In the zone of standing figures, in the western corner of the southern wall, the single preserved
figure is that of St. Francis. On the western wall, also in the zone of standing figures, there are four
monumental figures of saints. One archangel and one saint are painted on either side of the entrance
to the church.

24 Milosevi¢ 1966, p. 34; Lukovié 1966, pp. 65; Puri¢ 1974, p. 58; Zivkovi¢ 2010b,
pp- 248-250.

25 An inventory of the newly found representations of the female and male saints on the arches
of the Cathedral was given by Popovi¢-Grgurevi¢ 1999, pp. 107-137. On the cults of the pianted
saints in the context of the history of the Kotor diocese, see Zivkovi¢ 2010b, pp. 208-238, et
passim.
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Liturgy in Orthodox temples, in place of which were painted drapes of large
dimensions and geometrical and floral decoration. This kind of scheme was also
accompanied by the representing of saints who were of the greatest importance
for the Kotor medieval commune and tradition: Saint Tryphon and Saint
Nicholas on the eastern, altar wall and Saint George on the southern wall close
to the entrance into the temple?®. In the second half of the 15 century, there
emerged a wall painting which today is dedicated to Saint Anne. Two saintly
figures which flank the altar apse were preserved, Saint Catherine of Siena
and Saint Martin (fig. 7). Underneath the representations are the prayer votive
annotations in the traditional language of two female inhabitants from Kotor,
Katarina and Marusa?’. On the south wall partially saved are the representations
of the Madonna on a throne and the Stigmatization of Saint Francis (fig. 8)28.

5. Pictores graeci

Researchers which have dealt with the Kotor pictura graeca most often
commence with referencing the Greek painters in written sources in the archives
of Kotor and Dubrovnik?’. However, the sources do not mention the names
of the painters who worked on Kotor’s frescoes, which in turn makes it hard
to establish a direct link between the written and visual sources of Kotor’s
pictura graeca. Thus, it is necessary to reassess the previous conclusions and the
possibilities which the link between the written and visual sources offers in order
to form a sense regarding the specific emergence of church art in the town. A sole
textual source in which the work of Greek painters is mentioned (though names
are not cited) in Kotor Cathedral is the document in which the procurators make
a commitment to reimburse the Greek painters for their work:

Anno domini millesimo trecentesimo trigesimo primo, mense iunii, die decima, coram
testibus infrascriptis nos infrascripti Marinus Mexe, Petrus Bugoni, Micho Buchie, Iohannes
Dabronis obligamur pictoribus Grecis sancti Triphonis eis soluere integraliter de omni
opere, quod facient ab hodierna die in ultra. Si non autem, sint in pena de quinque in sex
per annum super nos et omnibus bonis nostris. Actum in presentia iurati iudicis Pascalis

pp. 291-301.

27 Vujici¢ 1983, pp. 433-434.

28 Zivkovié 2000-2001, pp. 133-138.

29 On painting and Greek painters in Kotor and Boka in the Middle Ages, see Corovi¢ 1930;
Lukovi¢ 1953, pp. 220-223; Radoj¢i¢ 1953, pp. 59-66 e 1955, pp. 48-49; Duri¢ 1963, pp. 11-14;
1975, p. 58; Vujici¢ 1986, pp. 55-59; Popovi¢-Grgurevi¢ 1999, pp. 124-125.
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Martoli, auditoris Mateus Abrae. Et ego Petrus de Sauignanis, abreuiator comunis Catari,
abreuiaui”®.

On the other hand, the actualization of the issue of Kotor’s pictura graeca
from the viewpoint of the changes which had occurred in the cultural, political
and economic areas demands a researching of the character of Greek painters
in the context of their acceptance and adapting into the environment of Kotor’s
Catholic bishopric.

Three Greek painters who lived and worked in the town are mentioned in
the Kotor and Dubrovnik written sources only from second half of the 13t
century and from the 14t century: Nicholas, Manuel and Gregory (Nikolaos,
Emmanuel and Grigorius)3!. Especially interesting for this topic and in reviewing
the adjustment of Greek painters and their families in the environment of Kotor,
are the records of the family of Nicholas the Greek. Nicholas is mentioned
as being deceased in 1327, having a family and house in Kotor, as well as
vineyards and land in the vicinity. It was presumed that Nicholas, prior to his
coming to Kotor, had lived in Dubrovnik and that he should be recognized in
the references in certain Dubrovnik sources from 1284-1285 (that is, in the
claim he submitted against the housekeeper who was caught pilfering)3.

Furthermore, one of Nichola’s sons compiled a testament before he left
for Apulia®3. This is an especially intriguing and complex testament for many
reasons. Among the first is that it belongs to the infrequent wills preserved
in the corpus of notary public records from the 1326-1337 period, in which
the testator mentions the reason for compiling his last will. At the very start,
Stoyanus (Stojan) stresses that he is of sound mind and body, and that the
reason for writing is his relocation (retirement) in Apulia: Ego Stoyanus, filius
condam Nycole Greci, sanus mente et corpore, volens recedere in partibus

30 Monumenta Catarentia 1951, p. 662 (June 10, 1331).

31 On the archive data linked with the Greek painters in Kotor, see Kovijani¢, Stjepéevi¢ 1957,
pp- 93-101.

32 Tadi¢ 1952, pp. 1-2. The sources from 1333 and 1334 mention Elia quondam Nycole Greci
de Ragusio, see Monumenta Catarentia 1981, pp. 508, 510, 569, 830. Elia was a trader and made
trading deals as well as collaborating with tradesmen from Italy (mostly from Venice) in very
lucrative deals. Another Greek painter from Kotor also lived and had a workshop in Dubrovnik
— Gregory the Greek (active in the second half of the 14™ century). He is mentioned in 1398 as
being deceased — Nuge Gisda uxor quondam Georgii grecis pictoris de Catharo. This is the only
mention of Gregory in a scantly preserved written record from that period, but he is mentioned
in Dubrovnik sources from 1377 to 1387 as Georgius Grecus pictor olim de Catharo, see Tadi¢
1952, pp. 22, 25.

33 Monumenta Catarentia 1951, p. 628 (September 1, 1330). Ivo Stjepéevi¢ and Risto Kovijanié¢
observed the following: «It may be impudent to connect the departure (perhaps relocating) of one
of Nichola’s sons to Apulia, with which Kotor was then in sound trade and cultural connections,
with the earlier homeland of Greek painters from our coast» (Kovijanié, Stjep¢evi¢ 1957, p. 96).
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Apulee puta[n]s euentus mortis, hoc meum ultimum condo testamentum™*.

What also makes this testament special is the sequel of usual individual item
legacies ad pias causas, from which it is no different than the other local wills
of the time. The conclusion which can be reached based on this is that he was
of Catholic faith, or had accepted it subsequently®’. Stojan bequeathed the sale
of his real estate in order to serve masses pro anima patris et matris mee et mea
meorumque defunctorum, as well as to make unum prandium pro anima patris
mei. Et similiter unum pro anima matris mee. He also bequeathed the following
for the salvation of the soul: unus calix in ecclesia sancte Marie Magdalene,
as well as una planeta in ecclesia sancte Marie de flumine. He left ten perpers
pro male ablato. Et de residuo pretii dentur perperi decem presbytero Basilio,
patri meo spirituali, et faciat me scribere pro ecclesie cum residuo. After some
more determining of property legacies, he concluded the following: Item
monumentum meum sit ecclesie sancti Triphonis. Furthermore, accepting the
Catholic faith was not a regular occurrence with the Greeks who lived and
worked in Kotor in the 14 century. The testament of a certain Costa Grecus
does not contain even one pro remedio animae legacy, as was usual in the
structure of Kotor testaments of the age, which with much certainty attests
that Costa was of Orthodox faith3®. Such and similar mentions of property
by the Greek painters in Kotor and their families speaks in favour of the
assumption that they were not travelling painters, but rather lived and were
well assimilated in the Kotor environment®’. However, one should be wary
in making conclusions, considering that the names of the Cathedral and the
Collegiata fresco authors are unknown, and thus it cannot be ascertained who
they actually were.

The most famous Kotor painter of the 15% century was Lovro Dobrigevi¢
(born in Kotor around 1420, died in Dubrovnik in 1478). He learned the craft
of painting in Venice in the workshop of Michele Giambono and Jacobello del
Fiore, and worked in Kotor as well as in the neighbouring Dubrovnik?®. His

34 Stojan’s reason for writing the testament was mentioned by Zoran Ladi¢, writing on the
reasons for making a testament in several medieval towns on the eastern Adriatic coast, including
Kotor, see Ladi¢ 2012, pp. 163-180.

35 Pavle Mijovi¢ noticed and stressed the bequeathing of Stoyanus, filius condam Nycole Greci,
and concluded that it testifies on the assimilating of foreigners with the local populace also as
regards to the issue of the Catholic faith in the second generation of immigrants. See Istorija Crne
Gore 2/1, 1970, pp. 282-283.

36 Ego Costa Grecus cum sana memoria et loquela facio meum ultimum testamentum. He left
the vineyards, house and land to his daughter and cousin, and if they should pass, everything should
be left to the Saint Tryphon Church. Also, there were no priests in the role of witness or guardian,
but Gregorius Guimanoy et Domaia, filia Costi, epitropi testamneti Coste Greci brought forward
the testament for transcribing and certification — rogando, ut eam transcriberem et reducerem in
publicam formam, ut est moris, see Monumenta Catarentia 1981, p. 412 (July 28, 1333).

37 Istorija Crne Gore 2/1 1970, p. 283.

38 Fiskovi¢ 1953, pp. 96-97; Duri¢ 1963, pp. 55-56, 69-89, 96, 108-116, 249-250, 267-268;
Duri¢ 1967, pp. 83-89; Prijatelj 1968, pp. 16, 18-20; Istorija Crne Gore 2/2 1970, pp. 519-527;
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painting expression represents a transition between the Byzantine, Gothic and
Renaissance styles, but due to its specific appearance and the complexity of the
issue, it exceeds the topic of this paper.

6. The iconographic and stylistic traits of Kotor’s pictura graeca

Unusual solutions represented in the program of painted decorations in
Kotor’s churches are present equally in the contents of the iconographic and
the formal stylistic plan. Recent research and analyses of Kotor painting,
especially from the 14 century, show a clear expression and the demands of
the environment on this small town commune. Its iconographic elements and
the formal aspect varied with the changing of cultural and artistic trends, which
in turn were closely connected with the changing political situation in Kotor in
the 13™, 14t%h and 15 centuries. A distinctive feature of Kotor art of the period
is the absence of clear-cut boundaries between styles®’. Namely, the Byzantine,
Gothic and Renaissance styles produced a variety of combinations. Generally
speaking, it can be concluded that the tendency towards a symbiosis of styles is
the basic trait of Kotor’s late medieval and early modern art.

The first example of Kotor’s pictura graeca which was preserved in a larger
amount is the wall painting in the Church of Saint Maria Collegiata. This was
a time when Kotor was within the Serbian state ruled by the Nemanji¢ dynasty
and had a very privileged place in the economic, diplomatic and cultural sense.
The painted decoration of Kotor’s Church of Saint Maria Collegiata represents
an entirely exceptional whole. Namely, according to the iconographic and
stylistic features, it can be said that the Collegiata frescoes mainly belong to the
Byzantine painting from the Paleologan Age. However, the specific character
of late medieval Kotor painting in this shrine was realized on the stylistic
level — by inserting Gothic elements in the Byzantine art treatment, and in the
iconographic level — a free interpretation of Byzantine solutions in the service of
typifying the main segments of Catholic dogma.

The combining of Byzantine and Gothic iconographic and stylistic elements
is also present on the Cathedral’s wall painting, albeit of a significantly weaker
range in regards to the Collegiata. When we look at the two preserved fresco
ensembles from the 14t century — the frescoes in the Saint Maria Collegiata and
those in the Cathedral show that that painters of a diverse talent had rendered
very similar iconographic solutions. While in the Cathedral we can notice a

Duri¢ 1973; Brajkovi¢ 1980, pp. 387-402; Gamulin 1986/1987, pp. 345-378; Vujici¢ 1991,
pp. 179-184; Vujici¢ 1997, pp. 34-44; Demori-Stanici¢ 2007, pp. 187-197; Prijatelj Pavici¢ 2013.

39 On the similar problem of combining Byzantine and Gothic styles in the painting of Crete
and Albania, see Ranoutsaki 2011; Vitaliotis 2011, pp. 173-215.
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certain robust note, a strong and somewhat rough drawing, in the Collegiate the
figures exude Hellenic freshness and voluminosity in which the Gothic realistic
form is partly instilled. In the Cathedral, the symbiosis of Byzantine and Gothic
styles are not realized by permeation, but rather with different templates. On
the other hand, the wall painting of the Collegiata shows that the Byzantine
and Gothic elements do not necessarily preclude each other on the stylistic
or iconographic level, and that this symbiosis can reach a high artistic level
for which it is hard to find direct parallels. Such differences in art treatment
and quality did not bring with them a departure from the basic pictura graeca
framework of the period, which is a symbiosis of Byzantine and Gothic stylistic
elements. Kotor’s pictura graeca of the 14™ century implies the existing of a
comprehended conceptual framework even when this involves the contents,
that is, the iconography, the use of a nearly untainted Byzantine iconography
in a specific and unrestricted way in order to express Roman Catholic religious
preoccupations, characteristic for the late medieval religiosity: the doctrine
of transubstantiation (the belief in praesentia realis), the devotion to the host
and Quinquepartitum vulnus. The choice of scenes in the apse of the Church
of Santa Maria Collegiata and the remaining fragments of the Passion in the
apse of the Cathedral of St. Tryphon reflects themes which were a novelty in
late medieval and early modern piety when Communion and especially the rite
of the elevatio became central religious events for medieval man. It should be
noted that the cult of the host was very closely associated with that of the
relics of the lignum crucis enshrined in the two churches at the time they were
frescoed with the scenes of Christ’s suffering on the cross*’.

Changes which occurred after the entry of Kotor into the Venetian Republic
and which marked the further development of Kotor’s pictura graeca have been
noted on the preserved frescoes from the 15 century in two Kotor churches, St
Michael and St Anne. On the frescoes in Saint Michael’s church (which emerged
probably in the mid-15% century)*' the art tradition of Kotor nurtured in the
13™ and 14™ centuries still prevails — the Byzantine stylistic and iconographic
form, with a smaller influence of the Gothic. In the Byzantine composition and
iconography, the influences of the late Gothic and early Renaissance style can
be seen in the face drawings and the colour treatment. By combining light and
dark tones of blue, red, bright yellow and green, the painter had created a special
and fresh type aspect of colour dynamics, which became an active element in
forming compositions. These kinds of stylistic characteristics stand side by side
with the iconographic solution which the patron used in the attempt to adapt
the usual Byzantine apse arrangement to the demands of the Catholic service.

40 Zivkovié 2010b, pp. 195-208, 238-276.

41 After the uncovering of all the preserved frescoes, iconographic similarities with the wall
painintg of Saint Basil were determined, and a dating of around the mid-15% century was proposed,
as well as different attributions of fresoces being presumed, see Vuji¢i¢ 1985, pp. 296-298; Duri¢
1996, pp. 30, 37, 50.
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A special accent is given to painting the saint protector of the Kotor commune,
Saint Tryphon and Saint Nicholas who represent a conceptual whole with the
Deesis of large dimensions which dominates over the altar space.

On the frescoes which emerged in the mid-15th century in the Church of
St Anne, there are an increasing number of late Gothic and Renaissance style
elements, that is elements of the painting styles learned in Venetian workshops.
This can be seen primarily in the colouring, based on a harmony of clear
colours: red, dark blue, green and yellow. An expressive linearity can be seen
which prevails in the drapery drawing, on the face drawing and drapery of Saint
Catherine of Sienna and Saint Martin. Regarding the attribution of frescoes, it
is for certain that we can recognize the artistic specificity and manner of Kotor
painter Lovro Dobrigevié*?.

For the end, it is necessary to turn to another phenomenon in painting
decoration in the Church of Saint Michael. Namely, the stylistic and
iconographic solutions characteristic for the Kotor pictura graeca on these
frescoes are followed by a parallel existing of Greek and Latin iscriptions. It
is possible to analyse their appearance in several frameworks and contexts:
first, they without doubt represent the basis from which the Kotor spiritual
tradition emerged; further, viewed in the context of Venetian government and
the interests of the Church, the parallel Greek and Latin iscriptions testify of
the then very actual (and applied in Kotor) issue of the union of two churches
which was initiated at the Council of Florence*3.

By their structure, the frescoes in the Church of Saint Michael are deeply
permeated by Byzantine and Gothic iconographic and stylistic elements and
they are very similar to the more than a century older frescoes in the Collegiata.
What these two have in common is an unforced and natural way in which
the symbiosis of Byzantine and Gothic styles and iconography were realized.
The originality and dynamics of both the art expression and the contents has
been achieved by an unrestricted and free use of differences. The beauty of
the painting expression realized in these frescoes testifies that Kotor’s spiritual
environment of the 14™ and 15% century was able to accept a very original
artistic solution. Also, two fresco decorations testify of the duration of a specific
artistic and religious sensibility and taste.

The process of extinguishing the town painting production (especially fresco
painting) and an increasingly frequent turning towards works imported from
Venice can be noticed from the end of the 15 century. It is assumed that the
importing of Venetian works into Kotor had started in the *80s of the 15t

42 More important that presuming authorship is that Lovro’s artistic sensibility and manner at
that time were very much accepted in his birth town. On the authorship and dating of the frescoes
2000-2001, pp. 133-138; Pordevi¢ 2002-2003, p. 205; Prijatelj Pavi¢i¢ 2013, pp. 207-209.

43 The appearance of bilingual inscriptions was linked with a unionist policy, cfr. Puri¢ 1997,
pp. 261-262.
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century, from the date of the panel painting Imago pietatis**. Considering that
it shows the stylistic traits of Giovanni Bellini and the Santacroce family, the
Imago pietatis belongs to the same artistic category as the altar painting which
was painted for Kotor’s brotherhood of leather makers painted by Girolamo da
Santacroce®. What they have in common is the nurturing of the conservative
style, which has brought success to the painting workshops in the entire
Venetian Dalmatia. The second category are the paintings which emerged
from the workshops of Jacopo Bassano, Tiziano and Veronese, and which
were imported for the altars of the Kotor churches during the 16™ century.
Renaissance and Mannerist painting arrived in Kotor only with the imported
altar paintings, which was a big change in relation with the previous style and
had a strong impact on the change in the taste of Kotor’s inhabitants. The age
when paintings of a larger size were ordered from Venetian painters can be
determined with certainty based on a preserved document — in 1529 a contract
was signed between the guard of the relics of Saint Tryphon (the patron saint
of Kotor) and the magistro Dominico pictore de Venetiis. According to the
contract, the painter Dominico was commissioned to paint thirty paintings
on canvas with scenes from the Life of Saint Tryphon (bystoriam martirii et
miraculorum prefati gloriosi martiris in quadris triginta) for the Reliquary
Chapel vaultes in the Cathedral of Saint Tryphon?.

The development of Kotor’s pictura graeca and its special stylistic and
iconographic expression is viewed in the context of social, political, church,
economic and cultural conditions which changed several times during several
centuries in this coastal town. After the summary review of archival sources
and the preserved fragments of wall paintings, it can be concluded that the
specific combining of formal solutions from different cultural and artistic
environments in Kotor reflected the very essence of the tradition of this town
and daily life in it. The period of Kotor’s economic prosperity within medieval
Serbia until the first century of Venetian rule saw several stylistic trends
developing in its art, a process that died out during the 16™ century, when
imported works in the Venetian High Renaissance and Mannerist style came
to prevail. Another very important conclusion which should be mentioned is

44 The picture which was first located in the Church of Saint Paul, from where it was transferred
to the Church of Santa Maria in Lower Stoliv, was a part of a larger polyptych which was not
preserved, see Gamulin 1960, p.13; Lukovi¢ 19635, pp.140-141; Puri¢ 1963, pp. 220-221.

45 Regarding this altar picture, see Westphal 1937, p. 33; Prijatelj 1957, p. 191; Djuri¢ 1963,
p- 220; Prijatelj 1965-1966, pp. 25-30; Lukovi¢ 1966, p. 67; Grgurevi¢ 1993-1994, pp. 89-90;
Zivkovi¢ 2010a. The painting done by Girolamo da Santa Croce for Dalmatian churches has been
in recent times analysed by Ivana Capeta Raki¢ 2006, pp. 185-195; 2008, pp. 159-168; 2010, pp.
311-320; 2011, pp. 93-102.

46 Stjep&evi¢ 1938, p. 21. It is likely that the painter of the Reliquary Chapel of Kotor’s
Cathedral is the same person who signed his name as Domenico Sanguinallo on the painting of the
Madonna (Immaculata conceptione), which comes from Kotor, and can be found in the Sarajevo
Art Gallery. See Puri¢ 1963, pp. 170-171.
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that confessional belonging in late medieval Kotor did not necessarily imply
an opting for the “appropriate” art form which would express theological and
dogmatic concepts. The changes which transpired in this area ran parallel with
the prevailing of importing paintings on canvas from workshops of Venetian
painters. The change in the taste of the Kotor public occurred slowly — first with
ordering the works of painters who nurtured the conservative style, and then
with works from workshops of painters who created in the High Renaissance
and Mannerist style. However, in a border town of the Venetian Republic such
as Kotor, the influence of Renaissance painting topics were of a very limited
nature. The insistence on “unsoiled” topics from Christian history testifies on
the rigorous control which the church held in the town. It should be specially
emphasized that the elements of Renaissance revival of antique motifs were
present only with Kotor poets whose works were intended for the educated
social and economic elite. On the other hand, the nurturing of an expressed
conservative Christian spirit was a trait of religious painting intended for a wide
circle of the Kotor diocese faithful. This reflects a well-thought out policy of the
Catholic Church and the Venetian Republic for the town which was located
on the border with the Ottoman Empire and in whose vicinity the Orthodox
Christian population lived.
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Fig. 2. Mocking of Christ, Cattaro, church of Santa Maria Collegiata, 14™ century

Fig. 3. Road to Calvary, Cattaro, church of Santa Maria Collegiata, 14 century
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Fig. 4. The Entombment with the Lamentation, Cattaro, church of Santa Maria Collegiata, 14t
century

Fig. 5. The Apostle and the Archangel, Cattaro, church of Santa Maria Collegiata, 14t
century
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Fig. 6. Deesis, Cattaro, church of Saint Michael,
15™ century

Fig. 7. Saint Martin, Cattaro,
church of Saint Anne, 15 century

Fig. 8. Stigmatization of Saint Francis, Cattaro,
church of Saint Anne, 15 century
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Abstract

Il lavoro propone un primo inquadramento storico e archeologico delle dinamiche
insediative nell’area di Fiungo, frazione situata lungo la valle del fiume Chienti e appartenente
al comune di Camerino, dove si collocano sia il borgo omonimo, tuttora in vita, sia la piu
antica fortezza, documentata fin dal pieno Medioevo e appartenente al sistema difensivo
camerte dei Da Varano. La ricerca ¢ supportata da fonti archeologiche e archivistiche dalle
quali scaturisce una lettura diacronica del contesto.

This paper reports on historical and archaeological data about the site of Fiungo
(territory of Camerino), a village placed in the valley of the Chienti river. In this area lie a
village and a castle, both part of the defensive system of the city of Camerino during the
rule of the Da Varano family. The archaeological record and the documentary sources give
a diachronic overview.

1. Fiungo: il sito

Lo studio che qui si presenta offre un inquadramento storico e archeologico
del complesso architettonico del castello! di Fiungo e delle dinamiche insediative
nell’area circostante. Il contesto, situato lungo la valle del Chienti in territorio di
Camerino (fig. 1), ¢ di fatto inedito, dal momento che su di esso sono disponibili
in bibliografia solo brevi note contenute all’interno di studi di carattere piu
generale?.

Nell’area in esame si collocano sia il borgo sia il castello, documentato
sin dal pieno Medioevo e appartenente al sistema difensivo camerte’ e pil
precisamente alla linea di difesa orientale; della stessa linea facevano parte, tra
le altre, la rocca di Campolarzo e la rocca Varano, non lontane da Fiungo.

Oggi il borgo si trova su un pianoro posto lungo il versante occidentale del
Monte Fiungo; & composto da poche abitazioni che affiancano alcuni edifici
- prevalentemente in pietra - in totale stato di abbandono e degrado per effetto

1 Sull’uso e sul significato dei termini castrum e castellum e relative traduzioni: cfr. ad es. Settia
1984, pp. 41-42, € 1999, p. 18; Gelichi 1997, pp. 129-131; Barbero, Frugoni 2008, pp. 63-65.

2 Tra essi: Serra 1929; Camerino: ambiente, storia, arte 1976; Di Stefano 1983, 1987 e 2007;
Bittarelli 1985; Grifi 1985; Antongirolami 2005.

3 Per un’analisi dell’incastellamento nella valle del Chienti: Antongirolami 2005; D’Ulizia
2008. Per un’analisi dell’incastellamento nell’area marchigiana e camerte: Cruciani Fabozzi 19735;
Bonifazi, Cascini 1984; Grifi 1985; Mauro 1992; Bernacchia 2002. Per una puntuale ricostruzione
delle vicende storiche di Camerino: Feliciangeli 1904; Boccanera, Corradini 1970; Corradini 1972
e 1993; Bonfili 1973; Bittarelli 1975 e 1985; Camerino: ambiente, storia, arte 1976; Chierici 1979;
Alfieri 1983; De Rosa 1983; Bonifazi, Cascini 1984; Marengo 1992/1993; Bernacchia 1997 € 2004;
Di Stefano 1998 e 2007; Guerra Medici 2000; Rivola, Verdarelli 2001; De Marchi, Falaschi 2003.
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dello spopolamento che ha interessato questo villaggio (fig. 2)*. 1l castello,
invece, € in vetta a un piccolo poggio che si stacca dal versante montano e
domina un’ansa del fiume Chienti (fig. 3). La fortezza — in pessimo stato di
conservazione — € stata interessata da estesi crolli delle murature e da un sensibile
innalzamento del piano di calpestio interno ed esterno al recinto murario.

A poche decine di metri a Sud-Est del castello (fig. 4) ¢ stato possibile
individuare una piccola cava, verosimilmente utilizzata per ’estrazione della
materia prima occorrente alla costruzione dell’edificio; subito a Est della
fortezza, inoltre, si trova una zona caratterizzata dalla presenza di strutture
murarie in grave stato di degrado, nonché da alcuni microrilievi riconducibili
a una serie di vani interrati, di incerta interpretazione. Oltre a cio, in piu punti
sono stati localizzati altri resti di muri a secco (fig. 5), forse di contenimento,
oltre a concentrazioni costituite da frammenti di coppi e di laterizi e da pietrame.

Per la definizione delle potenzialita archeologiche del contesto, infine, ¢ stato
rilevante il contributo offerto dalle fonti orali; uno degli abitanti della zona
ha riferito che, in anni passati, le normali pratiche agricole locali portavano
all’affioramento di manufatti di vario tipo, in particolare laterizi. Grazie alla
stessa testimonianza, inoltre, sono state individuate una fontana in muratura,
ubicata subito al di sotto del pianoro in direzione Nord-Est, e i resti di un ponte,
situato a monte dell’ansa dominata dal castello®.

2. Il castello di Fiungo
2.1 Vicende storiche

Le prime notizie sull’insediamento di Fiungo risalgono al XIII secolo. Nel
Diploma del cardinale Sinibaldo Fieschi del 1240 «Flungum» ¢é citato tra i
territori appartenenti al comune di Camerino, senza ulteriori precisazioni in
merito alla tipologia insediativa®; nei frammenti del catasto databili tra il 1264
e il 12677, conservati nel Fondo Comunale della Sezione d’Archivio di Stato
di Camerino, la localita viene menzionata come «villa Flungi»8, mentre in un
documento datato 16 febbraio 1265 compare il solo toponimo «Flungi», privo

4 Lo studio storico—archeologico del borgo é tuttora in corso.

5 Come per il borgo, lo studio storico-archeologico del ponte & ancora in corso.

6 Santoni 1894, p. 6; Bittarelli 1985, p. 136; Antongirolami 20035, tab. VI e fig. 18, IdCastello
192; il toponimo «villa Flungi» citato nelle Carte dell’Abbazia di S. Croce di Sassovivo nel 1228
viene associato a Fiume, frazione del comune di Pievetorina (Petronio Nicolaj 1974, doc. 6; Chierici
1979, p. 213).

7 Saracco Previdi 1982, pp. 27-28.

8 Sezione di Archivio di Stato di Camerino [d’ora in poi SASC], Archivio Comunale di Camerino
[d’ora in poi ACC], Codici diversi, Frammenti di catasto, V. 8, cc. 80r-81r; Bittarelli 1985, p. 136.
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di ulteriori specifiche’. Nelle Rationes Decimarum del 1299-1300 «Flugni»
viene ricordata in quanto sede della chiesa «S. Iohannis»'°.

Nella successiva Descriptio Marchiae Anconitanae del cardinale legato
Albornoz, Fiungo — che rientra nelle pertinenze della civitas di Camerino, a
sua volta soggetta al dominio della Chiesa'! — appare articolato in due poli
distinti. Compaiono infatti sia il «castrum» — «Frungni» o «Flogni» — sia la
«villa Flugni»'2, Tale articolazione & da considerarsi precedente alla redazione
del documento stesso, ma comunque non anteriore al 13203,

Nella Divisio castrorum dominorum de Varanis tra i quattro figli di Rodolfo
11, risalente al 1429, «villa Flugni» risulta assegnata a Gentilpandolfo'®.

Piu tardi, nel catastino rustico dei Da Varano del 1454, viene di nuovo citata
«villa Fiongho», nell’ambito della quale essi possedevano due terreni scotanati,
ciog coltivati a scotano!. Nell’Inventario borgesco del 1502, che registra i
beni usurpati dai Borgia ai Da Varano, «Fiongo» risulta tra i “castelli murati”
del terziero di Sossanta'®. Circa sessant’anni dopo, «Castrum Flugni» & tra i
«castra, et universitates, quae communi baiulos assignare tenentur, et debent»
nello Statuto di Camerino del 15637,

Fino a questo momento, le vicende storiche di Fiungo risultano strettamente
connesse a quelle piu generali del comune camerte e non si discostano, almeno
in linea di massima, da quelle degli altri insediamenti coevi: infatti Fiungo fu
insediamento prima di proprieta del Comune, poi della Signoria e infine dello
Stato Pontificio.

Dopo tale data, alcune visite pastorali ci informano circa alcuni dettagli
delle vicende storiche dell’area di Fiungo!'®, fino a quando, a partire dal XVII
secolo, queste ultime appaiono legate alla famiglia Cucchiaroni di Camerino.

9 SASC, ACC, Miscellanea, Codice varanesco, V. v. 10, cc. 24v-28r.

10 Sella 1950, nn. 5584, 5603, 5604; Bittarelli 1983, p. 412; la cappella citata nei nn. 5603,
5604 ¢ elencata tra le cappelle che seguono la «Plebs Faverii» (Corradini 1991, p. 189 nota 22).

11 Saracco Previdi 2010, note 1, 28.

12 Tvi, rispettivamente note 67, 83, 160. Permangono tuttavia incertezze nelle attribuzioni
toponomastiche; in particolare sembra piu convincente I’associazione di Fiungo con «Frungni» (piu
comunemente «Flungni»: ivi, nota 67), mentre non ¢ del tutto chiara I’identificazione con «castrum
Flogni». Inoltre quest’ultimo risulta difficilmente identificabile anche con «castrum Flegni»
(Ivi, nota 70), gia presente nell’elenco dei castra appartenenti a Camerino. L’incertezza rimane,
considerando anche la variazione del nome attestata in documenti successivi in un toponimo simile
a «Flogni», cioé «Fiongo».

13 Tvi, p. XXXIII.

14 SASC, ACC, Miscellanea, Documenti di casa Varano, V. v. 10, VII; SASC, ACC, Miscellanea,
Codice Varanesco, V.v.10, cc. 350r-351r; Turchi 1762, doc. CIV, p. CLVIL

15 SASC, ACC, Codici diversi, Catastino dei signori Varano (secc. XV-XVI), V. 9, c. 42r; per
la coltivazione dello scotano: Boccanera 1988.

16 Corradini 1993, p. 77.

17 SASC, ACC, Statuta populi civitatis Camerini, Camerino, 1563, Rp. 3/4, lib. I, rub. 34, c. 11r.

18 Archivio della Curia Arcivescovile di Camerino e San Severino [d’ora in poi ACACS], Visita
pastorale, n. 4, 1573, cc. 74v-76r.; ACACS, Visita pastorale, n. 6, 1582, cc. 267r-267v; ACACS,
Visita pastorale, n. 14, 1608, c. 82r; ACACS, Visita pastorale, n. 19, 1624, cc. 122v-123r.
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Tale famiglia gravitava nella zona di Fiungo sin dal 1620, perché deteneva in
enfiteusi dei terreni di proprieta della Regia Camera Apostolica'®.

Di particolare interesse sono alcune testimonianze dalle quali sembra di
capire che tra la fine del 600 e i primi decenni del 700, nella zona di Fiungo
esistevano due chiese: la chiesa di S. Giovanni Apostolo ed Evangelista e
I’«ecclesia Deiparae, et SS. Venantii, et Philippi Fiunghi», o semplicemente
di S. Maria?°, di giuspatronato dei Cucchiaroni. Cio pone un problema di
collocazione topografica dei due edifici che, sulla base della documentazione
disponibile, non appare di facile risoluzione. I documenti che forniscono le
indicazioni piu utili sono una visita pastorale del 1712, un inventario del 1726 e
un terzo documento del 1737, antecedente a una visita del vescovo di Camerino
Ippolito Rossi.

Nel primo, in riferimento alla chiesa di S. Maria, si afferma che:

[l vescovo] Visitavit Sanctissimum Eucharistiae Sacramentum, quod retinetur in eodem
altari decenti ex decretis editis in anteactis visitationibus, attenta distantia et solitudine
Ecclesiae Parrocchialis?!.

Nel secondo, in riferimento alla stessa chiesa, si afferma, in due diversi passi,

che:

Detta Chiesa, o Cappella ¢ situata nel detto Castello avanti la mia Casa con la Strada Publica
in mezzo, d’ogni intorno i terreni di Casa®?.

[Detta Cappella] solamente ¢ stata fatta, e si mantiene per solo commodo di mia Casa,
essendo la Chiesa della Comunita [con tutta evidenza quella di S. Giovanni] assai lontana e
fuori dall’abitazione communitativa“>.

Nel terzo, infine, si afferma che:

19 SASC, Archivio Notarile di Camerino [d’ora in poi ANC], Pietro Lenci, 1759-1765 (n.
7945), c. 58r. La famiglia Cucchiaroni fu una famiglia di origine mercantile, la cui piu antica
attestazione documentaria risale alla seconda meta del Quattrocento; alcuni suoi membri figurano
inoltre nei consigli generali camerti del 1546 e del 1705 (Di Stefano 1998, pp. 132, 159, 166).

20 Viene menzionata come «Ecclesia Deiparae, et SS. Venantii, et Philippi Fiunghi» nel 1712
e come chiesa di S. Maria nel 1737. Probabilmente la fondazione di tale chiesa ¢ antecedente al
1712; infatti nel documento del 1712 si fa riferimento alla sua fondazione da parte del «quondam
Reverendus Dominus» Federico Cucchiaroni e a decreti emanati «in anteactis visitationibus»
mentre nel documento del 1737 si fa cenno alla presenza del libro dei morti iniziato nel 1696 e a
quello dei matrimoni iniziato invece I’anno successivo (ACACS, Visita pastorale, n. 40, 1712, c.
326v; ACACS, Serie inventari, San Maroto, 1639-1822 (fogli sciolti), «Risposta sopra li quesiti
dell’Instruzioni preparatorie per la prima Sacra Visita di Monsignor Illustrissimo e Reverendissimo
Ippolito Rossi Vescovo di Camerino», 1 maggio 1737 [d’ora in poi doc. 1737] (Documento redatto
da Antonio Nicola Consoli, rettore pro tempore della chiesa parrocchiale del castello di Fiungo).

21 ACACS, Visita pastorale, n. 40, 1712, c. 326v.

22 ACACS, Serie inventari, San Maroto, 1639-1822 (fogli sciolti), «Inventario della Cappella, e
Suppellettile della medesima situata nel Castello di Fiungo Ius Padronato di Casa Cucchiaroni», 29
ottobre 1726 [d’ora in poi doc. 1726] (Documento redatto da Giuseppe Cucchiaroni).

23 ACACS, Serie inventari, San Maroto, 1639-1822 (fogli sciolti), doc. 1726.
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Il Santissimo Sacramento dell’Eucaristia si conserva in una Chiesola che ¢ in patronato della
Casa Cucchiaroni di Camerino situata havanti I’abitazione della detta Casa Rurale di detti
Cucchiaroni [...] Il detto Santissimo Sagramento che si conserva nella detta Chiesola sotto
il titolo di S. Maria*.

Dai passi sopra riportati si evince quindi che la chiesa di S. Maria era piu
vicina alla comunita di Fiungo (che con ogni probabilita all’epoca si trovava
sul pianoro) di quanto non lo fosse la chiesa di S. Giovanni®’; la stessa si
trovava di fronte alla casa dei Cucchiaroni ed era «situata nel detto Castello»,
dove pero non é chiaro se il termine «castello» si riferisca alla fortezza o, piu
genericamente, alle sue pertinenze.

Qualche anno dopo (ottobre 1742) il castello viene raffigurato in una delle
mappe del catasto Salimbeni®® (fig. 6), dove compare come «Rocca di Fiungo
sfasciata» e dove altresi la comunita appare stanziata nel pianoro piu in alto,
dove si trova ’attuale frazione. Nei pressi di questa, alle particelle 93 e 75 — nei
pressi dell’edificio contrassegnato dalla lettera A — sono riconoscibili due edifici
rappresentati come luoghi sacri (fabbricati con croce); accanto a quello che
ricade nella particella 93, isolato dagli altri edifici, compare I’annotazione «La
chiesa parrocchiale».

La lettura della mappa é complicata dalla perdita del relativo registro; non e
quindi possibile identificare né gli edifici contrassegnati con le lettere alfabetiche
né con certezza quale sia la parrocchiale. Infatti nel 1737 risulta essere tale la
chiesa di S. Maria?’, ma non ¢ chiaro se lo fosse contemporaneamente anche
quella di S. Giovanni. Dalla mappa é ricavabile anche un quadro abbastanza
dettagliato della viabilita locale: la strada che attraversava il Chienti sul ponte
di Fiungo dopo essersi staccata dalla «Strada Romana»?%, conduceva alla
«fonte»?’ e raggiungeva il villaggio. Una breve diramazione di tale percorso
serviva ’accesso al castello.

Nel registro del 1783 relativo a Fiungo il maggior proprietario nell’area
considerata risulta essere Niccola Cucchiaroni, figlio del gia ricordato

24 ACACS, Serie inventari, San Maroto, 1639-1822 (fogli sciolti), doc. 1737.

25 La chiesa di S. Maria, privata, era probabilmente frequentata anche dalla comunita, visto
che essa, insieme ai Cucchiaroni, provvedeva al mantenimento della lampada: ACACS, Visita
pastorale,n. 40,1712, c. 326v: «Oleum pro lampade subministratur pro medietate anni ab dominus
Rodolpho, et pro alia medietate anni ab universitate fiunghi»; ACACS, Serie inventari, San Maroto,
1639-1822 (fogli sciolti), doc. 1726: «Il mantenimento della lampada per detta Cappella si deve
mettere sei mesi dalla Comunita sei altri mesi si contribuisce da me sottoscritto per [...] elemosina
senza obligo alcuno essendo detta Comunita povera, e miserabile».

26 SASC, Catasto Salimbeni, Mappa di Fiungo, n. 35.

27 ACACS, Serie inventari, San Maroto, 1639-1822 (fogli sciolti), doc. 1737.

28 A partire dal 1578 la valle del Chienti fu percorsa dalla nuova «Strada Romana», che
collegava Roma a Loreto, sede della nota basilica mariana. Rispetto al tracciato precedente, che
attraversava Camerino, San Severino e Recanati, il nuovo tracciato evitava centri d’altura, passando
quindi per Muccia, Valcimarra e Tolentino (Di Stefano 2011).

29 Cfr. paragrafo 1, p. 89.
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Giuseppe®’. Tra i suoi 106 terreni, aveva anche in enfiteusi dalla Regia Camera
Apostolica un «Terreno sodivo con Rocca dirupata [...]» ubicato in «vocabulo il
Castello»3!. Tale terreno, che insieme ad altri era appartenuto alla comunita di
Fiungo fino alla sua soppressione, venne devoluto alla Regia Camera Apostolica
e richiesto in enfiteusi perpetua da Niccolo Ridolfo Cucchiaroni nel 176132,

Una successiva mappa del territorio di Fiungo ci riporta all’Ottocento’?
(fig. 7); si tratta della cartografia catastale napoleonica ripresa da quella
gregoriana. Qui la particella 3492, corrispondente al castello di Fiungo, non ¢
piu rappresentata come fabbricato, bensi come terreno, a sud del quale si trova
la vecchia strada, che ora pero appare monca della diramazione verso il castello
e interrotta in prossimita del Chienti. Il percorso ¢ ora denominato «Strada
comunale detta del Castellaccio», toponimo che ricorre frequentemente nella
matrice del 1859.

Relativamente all’abbandono del sito fortificato non si hanno testimonianze
dirette®*; ¢ tuttavia possibile che un ruolo determinante sia stato ricoperto dai
terremoti, molto frequenti nell’area camerte. Il terremoto del 28 luglio 1799,
ad esempio, interesso Fiungo con una intensita valutata nell’ordine dell’ottavo
grado della scala Mercalli®*, provocando verosimilmente ulteriori danni al
castello, gia diroccato e abbandonato almeno dal 1742. Cio potrebbe spiegare il
fatto che nella mappa ottocentesca il castello non viene piu rappresentato come
edificio, bensi come terreno, e anche che nella planimetria risulta mancante una
torre che invece € raffigurata nella mappa settecentesca.

Un’altra causa di degrado potrebbe essere ricondotta alle generali condizioni
di rischio idrogeologico della zona, con particolare riferimento all’area sede
della fortezza, ai piedi del monte Fiungo®®. A tali cause andarono probabilmente

30 SASC, ANC, Venanzo Peda, 1779 (n. 8186), c. 377v.

31 SASC, Fondo Catasti, Fiungo, Reg. 164 (1783), p. 12 n. 93. Nel 1783 le 106 particelle «sono
al presente possedute da Gian Francesco Porfiri» (ivi, p. 3). Quella dei Porfiri risulta tra le famiglie
mercantili della prima meta del Quattrocento (Di Stefano 1998, p. 131; cfr. anche ivi, pp. 135 nota
38, 140 nota 56, 141, 160, 162, 166, 170). 1l passaggio di proprieta & esplicitato in un volume
probabilmente precedente a quello del 1783 mediante una voltura annotata a margine, all’inizio
della partita dei Cucchiaroni: SASC, ACC, Catasto, estimo e lira (1709-1795), Assegne in filza (vol.
senza data), Cortine, Fiungo, U. 8, p. 3.

32 SASC, ANC, Pietro Lenci, 1759-1765 (n. 7945), cc. 58v-60r.

33 Archivio di Stato di Macerata [d’ora in poi ASM], Catasto Gregoriano, Caldarola, Cartella
80/2, Foglio XIV.

34 La comunita di Fiungo ha conosciuto nel tempo un’involuzione demografica: infatti la sua
popolazione scese dai 114 abitanti del 1562 ai 103 del 1570, ai 59 abitanti nel 1618 (Di Stefano
1983, p. 369), fino ad essere soppressa nel 1655, come risulta dalla relazione di monsignor Casanate
(Ciapparoni 1981, p. 11); nel 1829 contava ancora 24 anime, mentre nel 1853 era composta da 45
persone (rispettivamente: Indice alfabetico 1829, p. 85; Statistica della popolazione 1857, p. 40).

35 L’elenco delle localita nella zona di Camerino colpite dal terremoto del 28 luglio 1799
¢ consultabile al sito:  <http:/emidius.mi.ingv.it/DBMI04/query_eq/external_call.htm?eq_
id=1480&eq_group=>, 28.03.2014.

36 La carta del Rischio Idrogeologico (Tavola RI 56) ¢ consultabile al sito: <http://www.
autoritabacino.marche.it/download/pai/ElabGra2/tav_ri56.pdf>, 28.03.2014.
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a sommarsi le cessate esigenze di difesa, sia nei confronti di Camerino, sia nei
confronti della popolazione locale, stanziata sul pianoro almeno dal Settecento®”.

Un’ultima fonte cartografica ¢ la mappa catastale del 194238, Qui non solo
non ¢ visibile un fabbricato nell’area corrispondente al castello diroccato, ma
non ¢ piu riconoscibile neanche la sua articolazione planimetrica, drasticamente
semplificata mediante la rappresentazione di un quadrilatero corrispondente alla
particella 47. Della «Strada comunale detta del Castellaccio» viene raffigurato
solo il tratto orientale, ormai ridotto a sentiero, come si evince chiaramente
dalla simbologia utilizzata. La zona intorno a tale sentiero e al rudere &
denominata «La torraccia», toponimo che trova riscontro nelle matrici e che
costituisce I'unica testimonianza dell’esistenza della rocca. La particella 47,

situata appunto in localita «La Torraccia», ¢ registrata come incolto produttivo

e non reca alcun riferimento alla presenza della rocca®.

Una foto aerea scattata dalla R.A.F. qualche anno dopo (fig. 8), e cioé nel
1944, mostra che nell’area corrispondente al castello, alla fonte nonché al
pianoro risultano coltivate ampie zone che oggi sono invece completamente
ricoperte dalla vegetazione. Nella stessa foto, oltre al perimetro del castello,
appare ancora visibile parte dell’antico tracciato che collegava il pianoro alla
fonte, e questa al ponte.

37 Come gia ricordato, le ricerche sul borgo sono ancora in corso, sicché al momento
si puo solo ipotizzare che esso possa essersi sviluppato anche prima del 1742 sul pianoro, che
presentava caratteristiche morfologiche favorevoli sia all’insediamento sia ai lavori agricoli. Si
anticipa comunque che, dal confronto delle tre mappe catastali disponibili per la zona, si evincono
innanzitutto alcune trasformazioni relative alla sua articolazione. Pur mancando il registro relativo
alla mappa settecentesca, risulta evidente la presenza di due edifici ecclesiastici, riconoscibili dalla
simbologia utilizzata per la loro rappresentazione. Nella matrice relativa alla mappa ottocentesca
gli edifici registrati sono: una «casa di propria abitazione», una «casa di proprio uso», tre case
coloniche, tre case ad uso stalla, una «casa ad uso palombara» e un «oratorio privato»; inoltre
all’interno di un terreno di proprieta della «Parrocchia in Fiungo di San Giovanni», a Sud del
borgo, erano verosimilmente presenti anche la chiesa di S. Giovanni e il cimitero (da identificarsi
con le particelle contrassegnate da lettere alfabetiche, di cui solo una corrisponde a un fabbricato,
che non trovano riscontro nelle matrici). Nei recenti registri del XX secolo sono invece registrati
quattro fabbricati rurali, un «fabbricato urbano», una «porzione di fabbricato urbano» e una
«porzione di fabbricato da accertare all’urbano (oratorio privato non aperto al pubblico)» (SASC,
Catasto Salimbeni, Mappa di Fiungo, n. 35; ASM, Catasto Gregoriano, Caldarola, Cartella 80/2,
Foglio XIV; ASM, Catasto Gregoriano, Matrice di Camerino, Registri 57 e 58; SASC, Ufficio
Imposte Dirette, Mappa 94, matrice formata nel 1942 e aggiornata fino al 1959; SASC, Ufficio
Imposte Dirette, Registri 100, 105, 106 e 121).

38 SASC, Ufficio Imposte Dirette, Mappa 92, matrice formata nel 1942 e aggiornata fino al
1959.

39 Dagli anni ’60 ad oggi il castello risulta di proprieta della famiglia Micozzi-Ferri (SASC,
Ufficio Imposte Dirette, Reg. 105, numero di partita 1051; SASC, Ufficio Imposte Dirette, Reg.
119, numero di partita 3946).
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2.2 Descrizione delle strutture e delle tecniche costruttive*®

Nella sua attuale conformazione, il complesso fortificato (fig. 9) &€ composto
da una cinta muraria (CF 1) e da due torri angolari: una a pianta quadrilatera
nell’angolo Sud-Ovest (CF 2) e ’altra a pianta poligonale nell’angolo Sud-Est
(CF 3). La terza torre nell’angolo Nord-Est, quella raffigurata nella mappa
Salimbeni (fig. 10), nell’Ottocento risulta gia crollata (fig. 11).

CF 1: cinta muraria

Il tratto Ovest attualmente compare solo nella forma di un microrilievo. I
tratto Nord-Est, o meglio la sua facciata esterna, risulta visibile solo a tratti in
quanto ¢ per lo piu nascosto dalla vegetazione, che pero con il suo andamento
ne rivela la presenza; la facciata interna € invece completamente interrata. Il
tratto Nord sembrerebbe essere perduto, forse anche per le frane che interessano
I’area, e comunque non appare riconoscibile. Il perimetrale Sud della cortina
¢ quello meglio conservato; qui si collocano ’accesso al castello (EA 1) e le
sole due torri conservate (CF 2, 3). Il suo paramento esterno a Est dell’accesso
(USM 1, fig. 12), pur caratterizzato da diversi crolli, ¢ visibile per 13 m circa di
lunghezza e per un alzato massimo di 1,40 m ca. dal piano di calpestio esterno.
Il paramento interno corrispondente (USM 10, fig. 13) & visibile per 11 m circa
e per un alzato massimo di 2 m circa; su di esso € appoggiata una lastra di
calcare non piu nella sua posizione originaria*!. A Ovest dell’entrata & ben
visibile il paramento esterno (USM 2) conservato per 3 m circa in lunghezza e
per un alzato massimo di 1,20 m circa; del paramento interno (USM 11), quasi
completamento interrato, sono visibili solo le estremita.

CF 2: torre a pianta quadrilatera (fig. 14)

La struttura aggetta dalla cortina muraria di 4 m circa e risulta leggermente
ruotata verso Ovest; uno dei tre perimetrali conservati (USM 12) ammorsa
direttamente con USM 11 (fig. 15). Cio lascerebbe pensare che la torre non
presentasse un quarto perimetrale e che quindi il corpo di fabbrica risultasse
completamente aperto verso I'interno del castello. Rispetto a USM 12, gli altri
paramenti interni (USM 13, 14) sono meglio conservati e raggiungono un alzato
di 1,60 m circa (fig. 16).

40 Per la metodologia relativa all’analisi delle strutture murarie si rimanda principalmente alle
seguenti pubblicazioni (con relativa bibliografia): Brogiolo 1988; Francovich, Parenti 1988; Bianchi
1996; Cagnana 2000; Boato 2008; Brogiolo, Cagnana 2012.

41 La lastra misura m 1,30x1x0,10.
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Per quanto riguarda i paramenti esterni, il paramento Est (USM 3) e quello
meglio osservabile, sia perché ha un alzato massimo di 4 m circa sia perché
¢ accessibile con piu facilita. Gli altri (USM 4 e USM 5) sono interessati da
consistenti crolli (soprattutto USM 5); inoltre USM 4 ¢ raggiungibile con
difficolta perché si affaccia su un dirupo.

CF 3: torre a pianta poligonale (fig. 17)

La struttura ¢ completamente interrata al suo interno, mentre sono meglio
leggibili i suoi paramenti esterni (USM 7, 8, 9). La forma poligonale della pianta,
attualmente meno evidente, risulta con tutta chiarezza nella cartografia storica.

Prima di passare alla descrizione delle tecniche edilizie, si espongono qui
di seguito alcune considerazioni relative a tutto il complesso architettonico.
Innanzitutto, tutte le murature meglio conservate — il cui spessore ¢ di 1 m
circa — sono composte da due paramenti in materiale lapideo e da un nucleo
interno di elementi lapidei di pezzatura ridotta e malta. Inoltre, dall’analisi
stratigrafica degli elevati non emergono discontinuita significative.

Per quanto riguarda i materiali utilizzati per la costruzione*?; la materia
prima utilizzata € la maiolica, una roccia calcarea piuttosto diffusa e presente
anche a Fiungo nelle immediate vicinanze della fortezza, proprio dove si trova la
cava. Si puo quindi dedurre che la materia prima sia stata reperita in loco. Tale
prassi, che garantiva un’ottimizzazione dei costi e dei tempi, € stata riscontrata
anche in altri siti fortificati dell’alta valle del Chienti*3.

Per quanto riguarda la malta, essa appare generalmente erosa e meglio
conservata solo nella parte piu bassa visibile dell’angolare tra USM 3 e
USM 4. Le malte campionate sono di calce e presentano una composizione
mineralogica costante a base di abbondante calcite (riscontrata sia nel legante
sia nell’aggregato), presenza di quarzo e tracce di feldspati; solo il campione
prelevato dalla USM 3 si discosta leggermente dagli altri per una discreta
presenza di quarzo e tracce di minerali argillosi. E possibile quindi dedurre che
anche per la produzione di calce si sia utilizzato il materiale calcareo locale; la

42 T materiali da costruzione (elementi litici e malte) del castello e del ponte sono stati analizzati
presso il Laboratorio di Mineralogia dell’Universita degli Studi di Camerino dalla dott.ssa Gina
Ottaviani e sono stati oggetto della sua tesi di laurea triennale: Analisi archeometriche dei materiali
da costruzione del castello di Fiungo (Camerino, Mc), Scienze e tecnologie per la conservazione
e restauro dei beni culturali (UniCam), A.A. 2011-2012, relatrice prof.ssa Eleonora Paris. Le
osservazioni tecniche contenute in questo contributo sono tratte appunto dal lavoro di Gina
Ottaviani. [ campioni sono stati analizzati mediante microscopio petrografico a luce polarizzata
(MO) (per I’analisi delle sezioni sottili di cinque campioni litoidi che presentavano delle peculiarita
sulla base dell’analisi macroscopica), microscopio stereoscopico a luce riflessa (per I’analisi dei
campioni di malta e delle superfici di taglio fresco dei campioni lapidei) e diffrattometria dei raggi
X per polveri (PXRD) (per I’analisi mineralogica dei campioni di malta).

43 D’Ulizia 2008, p. 70.
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minima differenza di composizione della malta, di cui si riferiva a proposito
dell’'USM 3, secondo le valutazioni del laboratorio, non riflette necessariamente
una scelta tecnica intenzionale.

Per poter meglio contestualizzare le tecniche edilizie riscontrate nel castello

di Fiungo, si ritiene utile presentare un breve elenco di quelle individuate da
Alessandra D’Ulizia — al cui lavoro si é fatto costante riferimento — in altre
fortificazioni della valle del Chienti*:

— tecnica 1: irregolare senza corsi®’;

— tecnica 2: regolare con corsi sub-orizzontali. All’interno di questa
tecnica sono stati individuati quattro sottotipi in base a differenze
nell’apparecchiatura (sottotipi A, B, e D) e alla diversita del materiale
impiegato (sottotipo C); all’interno del sottotipo A sono state individuate
cinque varianti in base alla diversita del materiale usato come zeppa
(varianti Aa e Ab), al materiale usato nella muratura (variante Ac), in
base alle maggiori dimensioni degli elementi lapidei (variante Ad) e
all’alta quantita di zeppe impiegate (variante Ae)*®;

— tecnica 3: regolare a corsi orizzontali. All’interno di questa tecnica sono
stati individuati due sottotipi caratterizzati dalla presenza di sporadiche
zeppe di calcare (sottotipo A) e da bozze caratterizzate da una superficie
arrotondata (sottotipo B)*’;

— tecnica 4: regolare a corsi orizzontali con bozze squadrate. All’interno
di questa tecnica € stato individuato un sottotipo, caratterizzato dalla
presenza di bozze squadrate di grandi dimensioni e dall’uso di zeppe
(sottotipo A)*8;

— tecnica 5: regolare a corsi orizzontali con conci squadrati e spianati.
All’interno di questa tecnica ¢ stato individuato un sottotipo, caratterizzato
da un diverso tipo di lavorazione delle superfici e dalla presenza di
zeppe in laterizi spezzati (sottotipo A); all’interno del sottotipo A é stata
individuata una variante, caratterizzata dall’impiego di diverso materiale
(variante Aa)*.

Di seguito vengono presentate le tecniche costruttive individuate nelle USM

studiate del castello di Fiungo. L analisi é stata condotta su campioni di m 1x1
distribuiti tra le USM meglio conservate, accessibili e pit rappresentative.

44 Le strutture fortificate della valle del Chienti studiate dalla D’Ulizia sono: la rocca Col di
Pietra, il castello di Capriglia, i castelli di Massa e Prefoglio, il castello di Percanestro, il castello
di Serravalle del Chienti, la rocca di Sentino, la rocca Varano, la rocca di Campolarzo e la torre di
Bistocco (D’Ulizia 2008).

45 Ivi, p. 67.

46 Ivi, pp. 67-68.

47 Ivi, p. 68.

48 Tvi, p. 68.

49 Ivi, pp. 68, 70.
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Tecnica 2/A (fig. 20): regolare con corsi sub-orizzontali (Tecnica 2),
caratterizzata dalla presenza di zeppe (Sottotipo A): campioni USM 2, 3, 10

Campione USM 2: paramento costituito da bozze di forma quadrangolare,
di medie e grandi dimensioni; gli elementi lapidei sono disposti su corsi sub-
orizzontali alti 15 cm circa, con zeppe litiche. Le facce di alcuni elementi sono
sommariamente sbozzate; i giunti e i letti di posa risultano irregolari.

Campione USM 3 (rappresentativo di tutto il CF 2): paramento costituito da
blocchi spaccati intenzionalmente e bozze di forma quadrangolare, di medie e
grandi dimensioni; gli elementi lapidei sono disposti su corsi sub-orizzontali di
altezza tra 15 e 20 cm (circa), con zeppe litiche. Le facce sono sommariamente
sbozzate; i giunti e letti di posa sono molto irregolari.

L’angolare che ammorsa USM 3 con USM 4 ¢ formato da elementi lapidei,
quali conci e bozze, di dimensioni maggiori rispetto a quelli del paramento e
alternati di testa e di taglio. Al contrario dei giunti, i letti di posa risultano sottili
e abbastanza regolari.

Campione USM 10: paramento composto da blocchi spaccati
intenzionalmente, bozze e lastre, di piccole, medie e grandi dimensioni; gli
elementi lapidei sono disposti su corsi sub-orizzontali di altezza tra 10 e 15 cm
(circa), con zeppe litiche. Alcuni corsi risultano sdoppiati a causa delle diverse
dimensioni degli elementi e della forma irregolare di alcuni di essi. Le facce sono
sommariamente sbozzate; i giunti e i letti di posa risultano irregolari.

Tecnica 2/B (fig. 20): regolare con corsi sub-orizzontali (Tecnica 2),
caratterizzata dalla presenza di corsi sdoppiati (Sottotipo B): campione USM 8

Campione USM 8 (rappresentativo di tutto il CF 3): paramento costituito da
blocchi e bozze, di piccole, medie e grandi dimensioni; gli elementi lapidei sono
disposti su corsi sub-orizzontali di altezza molto variabile ed in media tra 20 e
30 cm (circa), con zeppe litiche. Le facce non presentano tracce di lavorazione;
i giunti e i letti di posa risultano irregolari.

L’angolare che ammorsa USM 8 con USM 9 ¢ realizzato con elementi che
presentano una lieve curvatura angolare e bozze, disposte verticalmente, di cui
una presenta la faccia a vista leggermente arrotondata. Tale apparecchiatura
consente di ammorsare le due pareti non ortogonali.

Tecnica 2/D (fig. 20): regolare con corsi sub-orizzontali (Tecnica 2),
caratterizzati da un andamento irregolare e altezze diverse (Sottotipo D):
campione USM 1

Campione USM 1: paramento composto da blocchispaccatiintenzionalmente,
blocchi sfaldati e alcune bozze di forma quadrangolare, di piccole, medie e
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grandi dimensioni; gli elementi lapidei sono disposti su corsi tendenzialmente
sub-orizzontali, con zeppe litiche, di altezza variabile. Le facce non presentano
tracce di lavorazione; i giunti e i letti di posa risultano irregolari.

Infine, per quanto riguarda gli stipiti di EA 1 (fig. 18), essi sono costituiti
per lo piu da conci con superfici lavorate accuratamente, alternati ad alcune
bozze squadrate di medie dimensioni con facce sommariamente spianate. Nello
stipite Ovest € presente un elemento litico angolare, sagomato a L (fig. 19);
elementi litici di tal tipo sono presenti anche nell’ingresso principale del castello
di Capriglia, nel comune di Pievetorina’®.

In conclusione si osserva che la tecnica costruttiva 2 (regolare con corsi
sub-orizzontali) — presumibilmente opera di maestranze specializzate —
ampiamente diffusa negli altri contesti’!, ¢ riscontrata anche in questo sito
fortificato (tab. 1); cio implica che probabilmente nelle diverse comunita si
fosse sviluppata in generale una simile tradizione costruttiva. Non chiare pero
le ragioni della presenza — anch’essa non estranea alle altre fortificazioni —
di piu sottotipi all’interno dello stesso contesto, che differenziano i diversi
prospetti con apparecchiature non del tutto identiche. Tali sottotipi potrebbero
essere ricondotti al lavoro di maestranze diverse, a cronologie differenti o
alle caratteristiche dell’approvvigionamento del materiale; la posizione del
campione, in prossimita del cantonale che ammorsa due pareti non ortogonali,
potrebbe essere rilevante per spiegare il sottotipo B ma non i sottotipi A e D
(il sottotipo A & presente infatti sia nei paramenti interni sia in quelli esterni,
mentre il sottotipo D € presente solo in un paramento esterno). Infine anche nel
castello di Fiungo € stato riscontrato Pintervento di maestranze di alto livello
su cio che resta dell’elemento architettonico di rifinitura, e cioé sugli stipiti

dell’accesso’?.

3. Conclusioni

Il lavoro svolto ha permesso di delineare un primo inquadramento storico
e archeologico di un sito finora inedito. Dalle fonti archivistiche emerge
innanzitutto la presenza di un insediamento almeno dal Duecento ma non
risultano altrettanto chiare le sue dinamiche: genesi, sviluppo, articolazione e
collocazione topografica nel corso dei secoli.

La mancanza di riferimenti alla fortezza innanzitutto nella documentazione
del XIII secolo, e spesso anche nelle testimonianze dei secoli successivi, non
implica necessariamente la sua assenza; quando presenti, non sempre sono

50 Tvi, p. S7.
51 Tvi, p. 71.
52 Tvi, p. 72.
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di chiara interpretazione. Inoltre, sebbene sia abbastanza evidente il ruolo
difensivo e strategico del castello all’interno dello scacchiere difensivo camerte,
ruolo peraltro rafforzato dal fatto che la fortezza era posta nelle immediate
vicinanze della strada di fondovalle, dalla documentazione risulta poco chiaro il
suo rapporto, nel tempo, con la comunita di Fiungo, la cui precisa collocazione
topografica tra I’altro non emerge prima del Settecento. La mancanza di accenni
all’ubicazione del borgo apre dunque la strada ad alcune ipotesi: che esso possa
essersi sviluppato alle pendici del Monte Fiungo (quindi in corrispondenza
dell’area sede della fortezza e in prossimita dell’importante asse viario),
oppure che si trovasse sul pianoro gia prima del Settecento, considerando sia
le sue favorevoli caratteristiche geomorfologiche sia I’assenza di quel rischio
idrogeologico che invece caratterizzava verosimilmente I’area del castello.

A tali interrogativi non sembra possibile rispondere solo attraverso le fonti
scritte consultate, forse a causa del loro genere e della insufficiente quantita
esaminata (e a volte disponibile) per ogni secolo.

D’altro canto, interpretazioni basate solo su fonti documentarie potrebbero
risultare distorte. A tal proposito significativi gli studi sugli insediamenti delle
campagne altomedievali toscane e sull’origine del castello in Inghilterra, che
hanno visto storici e archeologi giungere separatamente a conclusioni opposte®3.

Tuttavia, allo stato attuale delle ricerche, I’analisi archeologica non ha
ancora restituito elementi utili per una migliore interpretazione e datazione
delle evidenze; anche per quanto riguarda le strutture murarie del castello,
fortemente deteriorate, mancano elementi di cronologia assoluta relativi allo
specifico contesto e, soprattutto, si avverte per tutte le strutture con cui sarebbe
possibile stabilire confronti I’assenza di solidi agganci, di nuovo, in termini di
cronologia assoluta.

53 Per lo studio sugli insediamenti altomedievali nelle campagne toscane: cfr. Valenti 2004; per
lo studio sull’origine del castello in Inghilterra: cfr. Wickham 2007.
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Appendice

Fig. 1. Localizzazione di Fiungo, riquadro in alto destra tratto dalla cartografia di base .G.M.
100.000, disponibile al sito: <http://www.pcn.minambiente.it/GN/)>, 21.05.2014

Fig. 2. Pianoro di Fiungo, edifici in totale stato di abbandono e degrado
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Fig. 3. a) Monte Fiungo visto da Nord-Ovest, a sinistra il pianoro e a destra il poggio dove si
trova il castello; b) Monte Fiungo, il poggio visto da Sud
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Fig. 5. Resti di muri a secco
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Fig. 6. SASC, Catasto Salimbeni, Mappa di Fiungo, n. 35 (su concessione del Ministero per i
Beni e le Attivita Culturali, Diritti riservati), all’estremita sinistra della mappa é visibile il ponte
(«Ponte di Fiongo»)

Fig. 7. ASM, Catasto Gregoriano, Caldarola, Cartella 80/2, Foglio XIV (su concessione del
Ministero per i Beni e le Attivita Culturali, Diritti riservati)
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Fig. 9. Castello: planimetria attuale

Fig. 10. Castello: planimetria nel Catasto Fig. 11. Castello: planimetria nel Catasto
Salimbeni Gregoriano
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Fig. 13. CF 1: paramento interno a Est dell’accesso (USM 10)
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Fig. 15. Particolare: USM 11 che ammorsa con USM 12



18 ELISABETTA MARONI

Fig. 17. CF 3
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Fig. 18. EA 1

elemento litico angolare

Particolare EA 1:

Fig. 19
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Marche e la Toscana del XV
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Abstract

Le Marche e la Toscana, ed in particolare Camerino e Firenze, hanno portato avanti tra
pieno Medioevo ed Eta Moderna un costante dialogo (sostenuto da motivazioni politiche
e commerciali e dalla circolazione di uomini e di merci) che non & rimasto circoscritto alla
sola sfera economica, ma ha interessato anche ’ambito culturale. Questo contributo intende
concentrarsi particolarmente sulla figura dell’ebreo Emanuele di Bonaiuto da Camerino, un
grande banchiere ed un valente uomo d’affari, protagonista di tale dialogo, che fu anche un
attento studioso, capace di raccogliere intorno a sé personaggi del calibro di Jehuda Messer
Leon, Yochanan Alemanno ed Ovadiah da Bertinoro, di collazionare una nutrita biblioteca
e di agire, dunque, da tramite culturale tra le due realta territoriali.

* Mafalda Toniazzi, Cultore della materia in Storia Medievale, Universita di Pisa, Dipartimento
di Civilta e Forme del Sapere, via Pasquale Paoli, 15, 56126 Pisa, e-mail: m.toniazzi@humnet.unipi.it.
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Between the Middle and Modern Ages, Marche and Tuscany, and especially Camerino
and Florence, were involved in a constant dialogue (supported by commercial and political
reasons and by the movement of people and goods) that has not been confined to the
economics, but has also interested the cultural sphere as well. This paper intends to focus
particularly on the figure of the Jew Emanuel of Bonaiuto from Camerino, a famous banker
and a talented businessman, one of the protagonists of this trend, who was also a keen
scholar, able to gather around him great personalities of the coeval culture (like Jehuda
Messer Leon, Yochanan Alemanno and Ovadiah of Jehuda from Bertinoro), to collate an
important library and acting, therefore, as an intermediary between the two regions.

Il patrimonio culturale vive attraverso le persone, non sono soltanto quelle che
producono materialmente le opere, ma anche quelle che, in virtu del profondo
interesse e della curiosita intellettuale, le diffondono e contribuiscono alla loro
conservazione. In quest’ottica, diviene interessante volgere la propria attenzione
verso figure che possono essere considerate dei “tramiti culturali” tra realta
diverse, siano esse geografiche o sociali. Il presente contributo si pone come
obiettivo quello di osservare piu da vicino proprio una di tali figure, il banchiere
ebreo Emanuele di Bonaiuto da Camerino, attraverso la cui esperienza, fiorita
nell’ambito dei pit ampi rapporti tra le Marche e la Toscana, sara possibile
mostrare anche come i legami economici possano divenire il veicolo dei legami
culturali.

Tra il Medioevo e ’Eta Moderna le Marche e la Toscana intrattennero un
costante dialogo, che vide coinvolte la politica, la cultura e ’economia, e che
fu contraddistinto da un flusso bidirezionale, di singoli individui e di gruppi,
di lunga durata'. Almeno a partire dal XIII secolo, infatti, molte sono le
attestazioni di quella che ben presto si configurd come una sorta di “attrazione
naturale” in particolare tra Camerino, citta manifatturiera e mercantile, e
Firenze, grande centro economico. Per fare solo pochi, ma significativi, esempi
si puod ricordare che nel 1286 Raniero de’ Bardi?, membro del’omonima
compagnia fiorentina, fu podesta a Camerino, mentre dieci anni dopo Berardo
I da Varano? fu capitano del popolo a Firenze, oppure che Francesco di Marco
Datini ebbe nel camerte Paoluccio di maestro Paolo, mercante-imprenditore?,
un referente diretto per il commercio della “carta di Camerino”, o ancora che

I Interessante, in merito ai flussi migratori e alle dinamiche di integrazione e di inserimento dei
forestieri (tra cui proprio i toscani) nella Marca, ¢ il volume Stranieri e forestieri nella Marca 1994,
che, raccogliendo molti validi contributi, ha il pregio di offrire uno sguardo ampio, comprendente
temi non solo di ambito economico, ma anche sociale, culturale ed artistico.

2 Cfr. Di Stefano 2007, p. 57 e relative note.

3 Si veda in proposito Falaschi 2003, vol. I, pp. 30-31, un saggio nel quale si fa tra l’altro
riferimento alla presenza in Firenze, nei secoli XIV e XV, dei da Varano, personalmente o tramite
emissari.

4 Di questo personaggio e del suo carteggio si € piu volte occupata Emanuela Di Stefano (Di
Stefano 1996, pp. 78-93, 1998, pp. 101-102, 2007, pp. 69-113 € 191-208).
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la famiglia camerinese dei Perozzi’, tra le piu influenti della cittd marchigiana,
fu presente attraverso alcuni dei suoi membri sulla scena fiorentina del Tre-
Quattrocento, essendo legata ai Rucellai, ai Pitti e ai Medici. Questi ultimi e i
Perozzi, in particolare, furono anche finanziariamente coinvolti nello sposalizio
di Maria di Gentile di Rodolfo da Varano e Ladislao di Paolo Guinigi nel 1420.
I 3 agosto di quell’anno, infatti, a Firenze Pierantonio di Venanzo Perozzi, in
qualita di procuratore del padre e di Perozzo di Giovanni Perozzi, dichiaro un
debito di 500 fiorini d’oro nei confronti di Averardo di Francesco de’ Medici
«et compagni cambiatori». La somma, dietro richiesta degli stessi Perozzi e di
Berardo di Rodolfo da Varano, sarebbe stata consegnata, come parte della dote

di Maria, ad Angelo da Uzzano e soci, riceventi a loro volta per il signore di

Lucca®.

Del resto i rapporti tra i da Varano ed i Medici si fecero piu intensi a partire
dal momento in cui i secondi presero a rivestire un ruolo centrale nella politica
della citta toscana. Cio emerge anche dalle missive, ancora conservate’, inviate
da Giulio Cesare da Varano a Giovanni di Cosimo, Lorenzo, Piero di Cosimo
e Piero di Lorenzo. Tra di esse troviamo non solo lettere finalizzate a sostenere
la candidatura di persone vicine alla casata varanesca o di eminenti cittadini
camerti, desiderosi di farsi strada nelle cariche pubbliche fiorentine®, ma anche
richieste di tecnici specializzati nella regimentazione delle acque’ e di armature
da giostra (complete di corazze, elmi, scudi e spallacci)'®, scambi di doni in
segno d’amicizia'!, invio da Camerino a Firenze di ingegneri dietro richiesta dei

5 Di Stefano 1998, p. 112 e relative note.

6 Archivio di Stato di Firenze (d’ora in poi ASFi), Mediceo avanti il Principato (d’ora in poi
MAP), filza LXXXIX, documento 40.

7 Si tratta di una trentina di documenti, conservati nel fondo fiorentino dell’ASFi, MAP.

8 Ne sono un esempio le missive finalizzate a sostenere I'intento di Ser Bartolomeo de
Ponte Tremulo a divenire ufficiale dell’Arte della Lana del 29 gennaio 1471 (ASFi, MAP, filza
27, documento 63), del 6 gennaio 1472 (ASFi, MAP, filza 25, documento 7) e del 29 dicembre
1473 (ASFi, MAP, filza 21, documento 462). O quelle nelle quali si riporta il desiderio di Messer
Geronimo de Bedullis di trovare una collocazione nella Mercanzia fiorentina (ASFi, MAP, filza
XXXIII, documento 856, 16 ottobre 1476 e filza XXXV, documento 256, 5 marzo 1477).

9 ASFi, MAP, filza VI, documento 304, 20 gennaio 1458. Giulio Cesare da Varano, volendo
«fare asciutare una acqua la qual ¢ in una pianura, ma avendo carestia de ingengeri in tali exercitii
docti, secundo se converria,» e sapendo che «in Firenze ne sono, perché se son esercitati in nele
Chiane», chiede al Medici di mandarne uno a Camerino, il quale dovra stabilire se il lavoro sia
fattibile 0 meno. Nel primo caso gli sara affidato I'incarico, nel secondo, aggiunge il da Varano,
«me ne levara fantasia».

10 Ivi, filza XXV, documento 385, 5 giugno 1475. Per Desattezza il da Varano chiede
nuovamente al Medici di prestargli «doi armature da iostra ad damelino», complete di tutto «ala
foggia se usa al presente».

1 Ivi, filza XXX, documento 23, 6 gennaio 1475. Avendo saputo dal cancelliere Rambotto,
che doveva trovarsi a Firenze, che il Medici desiderava due dei cavalli del da Varano, quest’ultimo,
stavolta da Roma, scrive: «per lo presente mando dicti cavalli, li quali non sono come io voria, pur
tamen la v. m. ne pigliara la bona volunta, et se non satisfarranno secondo el bisogno de v.m., lo
imputara a cavalli et non al mio bon volere, el qual sempre trovara esser pronto ad far cosa grata
ad quella in tucte cose».
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Medici'?, nonché una delicata manifestazione di cordoglio per la malattia di
Lorenzo, nella quale Giulio Cesare da Varano non esita ad esprimere la propria
«singulare affectione alla magnifica casa» medicea (S aprile 1492)13.

Ma i legami di Firenze con le Marche non furono limitati alla sola Camerino:
basti pensare al ruolo rivestito dal porto di Ancona, che, utilizzato dai fiorentini
soprattutto per commerciare manufatti con il Levante, ancora negli anni ’70 del
Cinquecento si progettod di congiungere a Firenze attraverso una rete di canali'®,
0 a come gia nel 1297 esponenti dei Machiavelli, dei Sassetti e dei Pilastri,
avessero stipulato i capitoli di prestito per Ascoli’>. Piui in generale, infine, il
flusso di uomini tra le Marche e la Toscana non interesso solo i grandi personaggi
della politica o del mondo degli affari, ma coinvolse anche lavoranti, piccoli
commercianti e artigiani: ne sia un esempio tale Giunta, legatore originario di
Camerino ed abitante a Pisa, che nel 1263 mando il figlio Nicola a bottega dal
pisano Rainaldo di Paganello, affinché divenisse esperto nella lavorazione della
lana'®.

La componente ebraica della cittadinanza camerte non dovette certo restare
all’oscuro del lucroso canale di collegamento aperto dai mercanti e dagli
imprenditori, al seguito dei quali non ¢ escluso che addirittura si muovesse.
Non stupisce allora che gia nel 1388 un Leone di Consiglio di Camerino,
insieme a Deodato di Ariele da Assisi, Salomone di Matassia e Sabatuccio di
Vitale, avesse stipulato con il consiglio dei Priori di Arezzo i patti feneratizi'”.
Nel corso del Quattrocento, poi, Firenze in particolare era divenuta anche per
I’ebraismo italiano una capitale finanziaria di estremo rilievo'®, che esercitava
un forte richiamo. Cosi, esponenti di famiglie, i cui cognomi rimandano all’area
umbro-marchigiana (i “da Citta di Castello”, i “da Cagli”!” e i “da Perugia”?’),
compaiono come titolari dei banchi cittadini nella prima meta del XV secolo,
secondo una tendenza, posta in evidenza ad esempio da Elisabeth Borgolotto,

12 Tvi, filza XXVIII, documento 240, 15 giugno 1472. Nella breve missiva il da Varano scrive
che, avendo ricevuto richiesta da Firenze, ha subito inviato «Mastro Andrea ingiengieri» ed
aggiunge che, se potra fare dell’altro, «el faremo volenteri quanto per nui propii».

13 Ivi, filza XV, documento 1: «In questa hora per varie vie havemo inteso, non cum piccola
passione de animo, como la m.tia de vostro padre e graviter amalato, in modo che dela sua salute
se dubita assai, el che essendo che Dio el cesse. Vi facemo intendere che, havendo noi sempre
portata singulare affectione ad sua m.tia et ala vostra m.a casa, intendemo in la pristina affectione
perseverare». Nel prosieguo della lettera Giulio Cesare non esista e rassicurare il Medici sul fatto
che i da Varano, in qualsiasi modo, per il presente ed il futuro, gli saranno vicini e lo sosterrano.

14 A gviluppare il progetto, che perd non venne mai realizzato, fu il matematico Ignatio Danti,
dietro incarico di Cosimo I (Cfr. Frattarelli Fischer 1989, pp. 873-874).

15 Oltre ai fiorentini avevano stipulato degli accordi per prestare anche quattro ebrei romani
(Cfr. Pinto 2001, dispensa II, pp. 328-329).

16 Archivio di Stato di Pisa, Ospedali di Santa Chiara, Ser Jacopo da Carraia Gonnelle, n. 20635,
c. 79v.

17 Si veda Salvadori, Sacchetti 1990, pp. 19-35 e 133-136.

18 Cfr. quanto scritto da Luzzati 1989, p. 61.

19 Zetland Borgolotto 2009, pp. 58 e 64.

20 Per una sintensi delle vicende dei da Perugia a Firenze si veda ad esempio ivi, pp. 83-89.
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per la quale all’epoca di Cosimo il Vecchio la gran parte degli ebrei, che
giunsero ex novo nei territori fiorentini, proveniva dalle zone centro-orientali
della penisola?®!.

Protagonisti di tale tendenza furono senz’altro i da Camerino, dell’esponente
forse piu illustre dei quali intendiamo occuparci nel presente contributo. Prima
di farlo non possiamo, pero, non tracciare, pur brevemente, i contorni di questa
strutturata e solida famiglia-societa finanziaria.

Originati, con tutta probabilita, dal nucleo romano dei da Synagoga??,
i da Camerino giunsero nella citta marchigiana forse gia dalla fine del XIII
secolo, come dovette avvenire per gli altri correligionari del centro®? e, in pieno
Quattrocento, avevano ormai assunto un ruolo preminente nel gruppo ebraico
e nella societa locali, non solo grazie al loro banco di prestito, ma anche in
virtu del fatto di operare come banchieri dei signori da Varano e di agire in
piu occasioni come rappresentanti degli israeliti della citta e della Marca. Cio
avvenne, ad esempio, il 5 novembre 1448 quando Abramo di Bonaiuto, in
occasione di un incontro tra le comunita ebraiche marchigiane, tenutosi nella
sinagoga di Recanati e finalizzato alla ripartizione della tassa destinata alla
Camera Apostolica, agi come rappresentante dei correligionari di Camerino,
Macerata e Matelica e il 5 novembre 1483 quando lo stesso verso a Raffaele di
Lazzaro da Montesanto, rappresentante degli ebrei della Marca Anconetana,
60 ducati papalini d’oro a nome di tutti gli ebrei della cittadina marchigiana,
che dovevano tale somma al Governatore della Marca stessa per alcune tasse
loro imposte fino al 19 giugno precedente?* .

Contemporaneamente, poi, essi iniziarono ad espandere 1 propri interessi
economici ad altre realta della regione e dell’Umbria (Tolentino, Ancona,
Norcia, Cascia, Trevi e Spoleto), nonché della Toscana (Firenze in primis, ma
anche altre localita del suo dominio quali Cortona, Castel San Giovanni nel
Valdarno superiore, Modigliana, Castiglion Fiorentino, Borgo San Lorenzo e
Borgo San Sepolcro) e del Veneto (Villafranca Veronese, da cui intrattenevano
rapporti anche con Venezia). Si venne cosi a creare un articolato e ramificato
organismo finanziario, caratterizzato dal fatto di essere stato plasmato sul
gruppo parentale stesso e reso solido non solo da una fitta rete di relazioni

21 Sj veda a tal proposito la cartina esplicativa contenuta ivi, p. 141.

22 Cfr. Cassuto 1918, p. 260.

23 Un’origine romana & ipotizzabile anche per I’ebraismo camerte, alla stregua di cid che
avviene per molti altri centri del Centro e del Nord della penisola. A sostegno di questa tesi
possiamo portare, ad esempio, una pergamena datata 24 dicembre 1290 nella quale compaiono
gli ebrei Bonaventura di Angelo e Dattilo di Angelo, provenienti da Roma e residenti a Camerino
in contrada di Mezzo, che vantano un credito nei confronti di due cristiani (Sezione di Archivio
di Stato di Camerino [d’ora in poi SASC], Comunale, Pergamene n. E4). Per lorigine romana dei
gruppi ebraici insediatisi alla fine del XIII secolo nell’Italia Centro-settentrionale cfr. ad esempio
Poliakov 1974; Toaff 1983 e 1993-1994, Introduzione vol. 1.

24 Cfr. Saffiotti Bernardi 1987, p. 514 e Moroni 1993, pp. 23-24; SASC, Registri non ancora

inventariati, Registro con numero provvisorio 2, carte non numerate.
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comprendente i maggiori esponenti dell’ebraismo peninsulare coevo?’, ma

anche dalla capacita dei da Camerino di realizzare una perfetta fusione tra
quel “nomadismo” ebraico sottolineato da Michele Luzzati?®, che portava i
membri di una stessa famiglia ad essere saldamente presenti, nell’arco di una

sola generazione, in aree diverse, ed una tendenza alla stanzialita, riguardante

soprattutto la cittd marchigiana®’.

Personaggio di sicuro rilievo all’interno del nucleo familiare appena
delineato fu Emanuele di Bonaiuto, protagonista, insieme al cugino Salomone
di Vitale, dell’espansione del gruppo verso la Toscana?®. L’importanza di tale
personaggio, gia presente ad autori quali il Cassuto, emerge con forza dai nuovi
documenti, che ¢ stato possibile rinvenire nella Sezione di Archivio di Stato di
Camerino e dai fondi custoditi presso ’Archivio di Stato di Firenze (Notarile,
Mediceo Avanti il Principato, Otto di Guardia e Balia della Repubblica). Egli
si impose da subito sulla scena fiorentina attraverso la titolarita dell’importante
banco della Vacca e il ruolo di preminenza assunto all’interno di una societa di

controllo di tutti i «presti» cittadini, che, animata dagli altri principali banchieri,

aveva contribuito a creare?’.

Emanuele di Bonaiuto nacque con tutta probabilita a Camerino in un
periodo compreso tra gli anni *20 e *30 del Quattrocento®® e qui inizid ben
presto la propria attivita di prestatore e di uomo d’affari. Sposatosi con
Gemma di Salomone di Aliuccio da Fano nel 1456, dovette lasciare subito,
pero, la citta natia, dove non avrebbe fatto piu ritorno, almeno stabilmente: da

25 Con i da Camerino assistiamo in sostanza al delinearsi, anche in ambito ebraico, di un
modello per molti versi analogo a quello delle grandi compagnie mercantili italiane ed in particolare
fiorentine (Bardi, Peruzzi, Acciaiuoli, fino agli stessi Medici). Ad esso sono riconducibili i legami
d’affari e di amicizia instaurati dalla famiglia marchigiana con pressoché tutti i principali gruppi
dell’ebraismo italiano (da Pisa, da Norsa, Galli, da Volterra, da San Miniato, da Fano, da
Perugia, da Lucca, solo per ricordarne alcuni), spesso originati, o tradotti e rafforzati, dalle unioni
matrimoniali.

26 Luzzati 2009.

27 Lo stesso Michele Luzzati ha recentemente mostrato come stanzialita e “nomadismo”
fossero compresenti anche nel caso dei da Volterra (cfr. Luzzati 2013, pp. 97-106), sottolineando
che tale coesistenza non costituisce una contraddizione. A colpire nel caso dei da Camerino sono,
perd, "ampiezza e la persistenza dell’espansione, nonché la presenza, per quasi un cinquantennio,
di due poli di attestazione forti.

28 QOltre ai gia ricordati rapporti economici tra Camerino e Firenze, che non avranno mancato
di influenzare le scelte familiari, non va dimenticato che l’allargamento degli interessi economici
verso la Toscana fu sostenuto anche dai matrimoni di Emanuele e di Salomone rispettivamente con
le sorelle Gemma e Rosa, figlie di Salomone di Aliuccio da Fano e di Brunetta di Daniele di Vitale
da Pisa, due figure i cui interessi erano gia saldamente legati all’lambiente toscano.

29 Esistita dal 1459 sino almeno al 1473, tale societa non escludeva la proprieta del banco
da parte del titolare, ma portava di fatto all’inesistenza del fattore concorrenziale e, controllando
globalmente Iorganizzazione dei banchi fiorentini, faceva si che le decisioni prese al suo interno
precedessero e talvolta eludessero le nomine formali fatte dalle autorita al momento della stipula
dei capitoli.

30 Egli risulta, infatti, maggiore di venticinque anni all’atto del suo matrimonio nel 1456 e non
lo si trova agire in prima persona nei documenti camerti precedenti a quella data.
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quel momento, infatti, scompaiono del tutto dalla documentazione notarile i
riferimenti alla sua presenza in loco.

A Firenze egli, conosciuto anche come Manovellino, divenne talmente noto
da finire con I’essere, agli occhi della popolazione, il simbolo del prestito ebraico
tout court. Fu questo, forse, uno degli elementi che fece si che nel marzo 1488,
dopo I’esaltante predica pronunciata in Santa Maria del Fiore da Bernardino
da Feltre a favore dell’istituzione del Monte di Pieta, la folla si scagliasse senza
esitazioni contro di lui per aggredirlo e saccheggiarne il banco: I"avvenimento
¢ ampiamente narrato sia da Cassuto che da Marino Ciardini, i quali fanno
riferimento al bando contenuto nel registro Otto di Guardia e Balia della
Repubblica, n. 79, c. 12 r/v, che riporta la data dell’ 11 marzo 1488. Proprio
in merito a quest’ultima, Cassuto sottolinea come De’ Rossi e Landucci, che
hanno esposto la vicenda nelle loro cronache, caddero in errore riportandola
al 12 marzo, come, in particolare, la svista del Landucci sarebbe riconducibile
al fatto che egli compose il suo Diario molti anni dopo. In realta ¢’¢ da notare
che lo stesso bando ¢ contenuto anche in un registro contenente tutti i bandi
degli Otto dal 1478 al 1491, nel quale, in effetti, la data riportata ¢ 12 marzo
148831, Al di la di cio, e sebbene sia lecito sospettare che, vista la localizzazione
del banco del da Camerino, la scelta operata dalla moltitudine possa essere
scaturita anche dalla vicinanza alla chiesa stessa, non bisogna dimenticare che
un’allusione a Manovellino, quale banchiere per antonomasia, ricorre ancora
nella nota Sacra rappresentazione di Agnolo ebreo, composta non prima del
151232,

Stretti erano i legami del nostro con P’autorita pubblica ed in particolare con
la casata medicea. Se gia Umberto Cassuto aveva posto in evidenza come, piu in
generale, i Medici avessero favorito e supportato il fiorire della presenza ebraica
in Firenze, ritenendola «vantaggiosa cosi ai privati ai cui bisogni non erano
sufficienti i Monti di Pieta, come allo Stato ogni qual volta esso si trovasse
ad aver urgenza di denaro»33, Emanuele di Bonaiuto da Camerino aveva con
Lorenzo il Magnifico un rapporto di conoscenza diretta. A suggerircelo ¢ una
lettera inviata il 22 giugno 147934, nella quale il prestatore domanda al Medici
sostegno in una questione che lo vedeva contrapposto ad uno degli Otto di
Guardia e Balia, Francesco Dini. Non ci ¢ rimasto il registro della magistratura
relativo a quel periodo, dunque non possiamo ricostruire con esattezza la
vicenda, ma essa doveva, a quanto pare, riguardare sia la condanna di un
garzone del banco per essersi congiunto con una fanciulla cristiana, sia un’altra
non specificata pendenza di Emanuele, il quale dichiarava, appunto, che, se
non fosse stato ascoltato, sarebbe rimasto «acceso in chamera alla maggior

31 Cfr. Cassuto 1918, p. 57 nota 3. Per la data del 12 marzo 1488 vedi ASFi, Otto di Guardia
e Balia della Repubblica, n. 221, c. 184r.

32 Cfr. Cassuto 1918, pp. 59-60.

33 Cfr. ivi, p. 80.

34 ASFI, MAP, filza XXXVII, documento 464.
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somma di 5.000 fiorini». Il da Camerino era gia riuscito a trovare un accordo
economico con gli Otto per dirimere la questione, ma I’opposizione di uno di
loro gli impediva ancora di «huscirne». Interessante ¢ vedere che Emanuele si
rivolge ad un personaggio del calibro di Lorenzo senza bisogno di ricorrere
ad intermediari e dimostra di conoscere il suo entourage: egli, infatti, chiede
espressamente che sia Lorenzo in persona a scrivere a Francesco Dini, o che
almeno se ne occupi Ser Niccolo Michelozzi, una personalita di spicco, com’e
risaputo, tra quelle legate al nucleo familiare mediceo in quegli anni. Del resto,
egli aveva gia in altra occasione raccontato al fratello Leone di essere trattato
sempre con estrema benevolenza dal Magnifico e di ricevere costantemente
il suo aiuto®’. Il fatto, infine, che nella lettera si faccia riferimento a colloqui
e accordi tra la magistratura cittadina e un rappresentante del da Camerino
non deve essere trascurato. Esso non mostra soltanto una certa familiarita
di Emanuele di Bonaiuto anche con questa istituzione, ma diviene spia di un
rapporto tra I’autorita e gli ebrei (se non tutti, almeno i pit eminenti) non
unilaterale e aperto, invece, ad una qualche possibilita di contrattazione®.

Ma la fama di Emanuele non era alimentata solo dalle sue ricchezze o dalle
indubbie abilita e arguzia nella gestione delle attivita di prestito e della societa
familiare: egli era, infatti, prima ancora che un banchiere, un letterato ed un
appassionato studioso, che intratteneva relazioni con i principali esponenti
della cultura ebraica del tempo. Dedito a studi filosofici gia in giovane eta,
commissiono a Jehuda Messer Leon il commentario al poemetto etico Bechinath
‘Olam e, anche successivamente, non manco di mantenere una corrispondenza
epistolare con 'umanista mantovano®”. Una conoscenza diretta, ed anche una
certa fiducia, doveva intercorrere poi tra il nostro e Yochanan Alemanno,
cui nel 1492 tocco il delicato compito di dirimere, in qualita di arbitro, le
controversie economiche sorte tra Emanuele ed il figlio di un cugino, Dattilino
di Salomone, altro carismatico esponente della famiglia®*®. Con il rabbino
Obadiah di Abramo da Bertinoro?’, poi, i contatti furono ancora piu stretti
e frequenti e furono alla base di un rapporto contraddistinto da amicizia e
stima. Il da Bertinoro, proveniente da una famiglia di prestatori, aveva forse
gia conosciuto i da Camerino nel 1478, quando la sua presenza ¢ attestata nella

35 Ivi, filza XXVII, documento 59.

36 Posto, infatti, che Pattivita degli ebrei, in tutte le sue declinazioni (dal prestito al consumo
allofferta di una continua disponibilita di liquidi), si configurava come necessaria alla vita e allo
sviluppo della citta, ¢ facile concludere che ’autorita pubblica non avesse interesse a mettere in atto una
politica eccessivamente repressiva, che avrebbe spinto i prestatori a condurre altrove i propri capitali.

37 Cassuto 1918, pp. 262-263.

38 La serie di lodi arbitrali emessi a Firenze dall’Alemanno nei primi anni *90 del Quattrocento
¢ stata portata alla luce da Luzzati 1998, pp. 71-84, al quale si rimanda per i particolari della
vicenda arbitrale.

39 Su di lui si ricordano le seguenti opere piuttosto recenti: Artom, David 1997, in lingua
ebraica; Busi 1988 € 1991; il volume speciale della rivista «Pe’amim» R. Obadiah of Bertinoro, on
the Five Hundredth Anniversary of His Migration to Eretz Israel 1988.
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citta marchigiana*’. Nel 1484*! egli figuro, insieme ad Abramo di Salomone
da Cortona ed Abramo di Salomone da Perugia (o da San Severino), come
arbitro di un’importante divisione patrimoniale tra Abramo ed Emanuele di
Bonaiuto, Angelo di Vitale e Dattilino di Salomone, e, poco prima di partire
per Gerusalemme (1486), depositd i propri averi nel banco della Vacca,
concordando con Emanuele di riceverne ogni anno il rendimento (100 ducati
veneziani) in Terrasanta ed avere cosi di che vivere tranquillamente lontano da
casa*?. Le missive inviate da Obadiah al fratello che, stando a quanto afferma
Ariel Toaff, risiedeva a Firenze ed aveva ingenti capitali investiti nel banco dei
da Camerino, confermano che ’accordo si protrasse per diversi anni senza che
intervenissero mai complicazioni o controversie. Ancora nell’agosto del 1489,
infatti, il da Bertinoro scriveva che Emanuele di Bonaiuto, da lui appellato rabbi
in segno di profondo rispetto e considerazione, gli aveva regolarmente inviato
la cifra pattuita, insieme ad una lunga e gradita lettera e ad altri 25 ducati
veneziani, che il da Camerino intendeva offrire al Tempio, perché venissero
utilizzati per I’olio delle lanterne e per aiutare i bisognosi*3.

La testimonianza, pero, forse piu significativa dei rapporti personali che
legavano i due ¢ costituita da una disposizione testamentaria contenuta nella
stesura delle ultime volonta di Emanuele del 1496**. In base ad essa il nipote,
Lazzaro del fu Abramo, avrebbe dovuto mandare 100 fiorini d’oro a Venezia ad
Anselmo di Jacob da Camposanpiero, il quale sarebbe stato tenuto a spedirli,
insieme a due grandi lampade d’argento con catenelle che erano gia nelle sue
mani, ad Obadiah da Bertinoro a Gerusalemme. Questi doveva impegnarsi ad
investire il denaro in modo che desse un rendimento da riversare per meta in
opere di carita per i poveri ebrei del luogo e per meta in olio e cera per le
lampade, destinate alla locale sinagoga o ad altro luogo di culto da lui scelto. Ma
soprattutto Obadiah, ed i suoi successori, sarebbero divenuti responsabili della
gestione del tempio gerosolimitano, nell’amministrazione del quale, dunque,
Emanuele stesso doveva aver avuto in precedenza un qualche ruolo. L’amicizia
con il da Bertinoro andava cosi ad inserirsi anche in una pit ampia propensione
di Emanuele e della moglie Gemma verso la Terrasanta, ribadita anche da un
codicillo aggiunto nel 1502* alle ultime volonta dettate dalla donna, in base al
quale si disponeva I’invio di altri 100 fiorini d’oro per sovvenire i bisognosi di
Gerusalemme.

40 SASC, Notarile di Camerino, Ser Antonio Pascucci n. 1006, carte non numerate.

41 1l dato ¢ riportato in ASFi, Notarile Antecosimiano n. 15783, Ser Francesco di Ottaviano da
Arezzo, cc. 140r/153r.

42 Sj veda, in merito al deposito di Obadiah, Toaff 2004.

43 Cfr. Busi 1991, pp. 65-70. Si dice che la missiva ed il denaro del da Camerino erano giunti a
Gerusalemme tramite il capitano della nave dei pellegrini, il quale tratteneva, per il proprio servizio,
il 10% dei 100 ducati veneziani.

44 ASFi, Notarile Antecosimiano, n. 16841, Ser Pietro di Antonio da Vinci, cc. 316r/319r.

45 Archivio di Stato di Ferrara, Archivio Notarile Antico, matr. 283, Ser Bartolomeo Codegori,
pacco 7, 1502, cc. 203v/204r.
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Emanuele di Bonaiuto da Camerino mori nell’agosto del 1498% ed il
testamento appena citato non € I’unico a noi pervenuto. Ce ne sono giunti,
infatti, altri due: uno del 1476* ed uno del 1483*%. Ancora una volta l'interesse
per gli studi, non disgiunto dall’attenzione per le opere di carita e dalla devozione
per la moglie e la famiglia, emerge dalle diverse redazioni con una chiarezza che
colpisce forse piu della ricchezza stessa del testatore.

Le ultime volonta, stilate il 5 aprile 1476, si aprono con la decisione di
Emanuele di essere seppellito nel cimitero ebraico di San Miniato al Tedesco
e di far apporre sulla propria tomba una lapide sulla quale venga inciso il
suo nome in lettere ebraiche. Agli ebrei poveri destina 100 fiorini d’oro, alla
«dilettissima» madre, Donnella del fu Ser Mele da Civitanova, da 'usufrutto
sui propri beni, mentre per la moglie Gemma crea un fondo di 1.000 fiorini
d’oro: parte degli interessi maturati da esso (circa 150 fiorini d’oro all’anno)
dovranno essere ripartiti equamente tra il sostegno degli ebrei bisognosi, le doti
per le fanciulle indigenti, sia ebree che cristiane, nonché, cosa che qui piu ci
interessa, i dottori ed i maestri incaricati di istruire «in lingua et ydioma et
scientia et lege hebreorum» gli israeliti non abbienti. Tale incarico poteva essere
assolto anche da un solo docente, ma doveva comunque essere svolto nella casa
degli eredi di Emanuele, mentre il controllo su tutte queste spese doveva essere
effettuato dagli stessi ebrei che, annualmente, venivano eletti per ripartire le
tasse fra i correligionari della Marca Anconetana. All’amata consorte, che aveva
sempre dimostrato nei suoi confronti «fides, caritas e bona et sincera voluntas
et affectio» fa quietanza per ’lamministrazione fatta dei suoi beni e permette di
rimanere a vivere nella loro casa se restera vedova. Emanuele assegna poi una
lampada argentea e un palio alla sinagoga di Firenze o a quella di Camerino,
a scelta degli eredi, mentre al signore da Varano lascia 100 fiorini d’oro. Il
fratello Abramo e, dopo di lui, il nipote Lazzaro, ai quali andra anche meta del
patrimonio librario* e dei beni di famiglia spettanti al testatore, ed il figlio del
cugino, Dattilino di Salomone, vengono designati suoi eredi, ma, si specifica, se

46 E dichiarato morto gia da quindici giorni il 3 settembre 1498, quando la vedova Gemma
elegge procuratore Ser Jacopo di Domenico di Bartolomeo Aiolli, il quale dovra compilare
Pinventario dei beni del defunto (ASFi, Notarile Antecosimiano, n. 16837, Ser Pietro di Antonio
da Vinci, cc. 530v/531r).

47 ASFi, Notarile Antecosimiano, n. 16842 Ser Pietro di Antonio da Vinci, cc. 147r/151r.
Questo testamento ¢ a sua volta preceduto dalla revoca, rogata il 2 luglio 1465 dallo stesso da
Vinci (ASFi, Notarile Antecosimiano, n. 16824, Ser Pietro di Antonio da Vinci, ¢. 317r), di una
disposizione risalente al dicembre 1463 e rogata dal notaio senese Ser Bartolomeo di Simone Pecci
(o Pocci).

48 ASFi, Notarile Antecosimiano n. 16842, Ser Pietro di Antonio da Vinci cc. 170r-173r.

49 Ragguardevole doveva essere la sua biblioteca che, ci informa Umberto Cassuto, fu divisa
tra gli eredi nel marzo del 1500 e che conteneva una bellissima copia del Sepher ha-Teruma di
Baruk di Worms, nonché un rituale di preghiere in tre volumi (Cassuto 1918, pp. 223-224). Piu
in generale, il patrimonio librario dei da Camerino doveva contenere pezzi di indubbio pregio:
ne sia un esempio un libro «wvocato Turim» del valore di ben 116 fiorini d’oro (ASFi, Notarile
Antecosimiano, n. 16835, Ser Pietro di Antonio da Vinci, cc. 106v/107rbis, 3 dicembre 1489).
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Abramo e Lazzaro dovessero agire contro le sue volonta, saranno sostituiti da
Elia del fu Salomone di Aliuccio da Fano, fratello di Gemma.

Centrale nel testamento del 18 novembre 1483 ¢ Castel San Giovanni nel
Valdarno superiore, un luogo la cui importanza nell’assetto economico della
famiglia aveva iniziato da subito a crescere. Emanuele decide in questa sede
di assicurare alla moglie la proprieta e I’'uso incondizionato della casa e dei
beni situati nel Valdarno, mentre non dimentica di raccomandarle di impiegare
parte dei 200 fiorini d’oro, che ella ha depositati nel banco della Vacca, «ad
expeditionem ornamentorum cuiusdam oratorii facti et constructi per ipsum
Emanuellem in domo habitationis ipsius Emanuellis siti in Castro Sancti
Johannis» e, si veda bene, nel collegato «studio ebreorum». Rispetto alle
disposizioni precedenti notiamo che scompare ora il fratello Abramo, sostituito
dagli eredi dello zio Vitale di Salomone, ai quali spettano anche meta di tutti i
paramenti da sinagoga posseduti da Emanuele a Firenze, Camerino ed in altri
luoghi. L’altra meta sara invece appannaggio del nipote Lazzaro di Abramo, al
quale andra anche la nutrita biblioteca in ebraico.

Del legato lasciato a Lazzaro di Abramo per Obadiah da Bertinoro, la
sinagoga e gli ebrei indigenti di Gerusalemme abbiamo gia detto, ma delle
disposizioni testamentarie dell’8 luglio 1496 sono altresi da ricordare i lasciti
di 200 lire al Monte di Pieta e di 100 lire alla Compagnia di San Martino dei
poveri vergognosi di Firenze. E se ora erede di tutti i beni, compresi ben quattro
forzieri carichi fermi alla dogana di Bologna, ¢ designata la «dilectissima»
Gemma, Emanuele si preoccupa particolarmente di suddividere con scrupolo
il patrimonio librario. Quest’ultimo, conservato a Firenze e a Castel San
Giovanni, viene cosi destinato in parti uguali ai figli maschi di Angelo di Vitale
da Camerino, a Dattilino di Salomone e ai figli maschi di Abramo di Dattilo
di Abramo da San Miniato®®. Ad Angelo di Salomone da Viterbo egli lascia,
invece, «unum librum hebraice scriptum et seu impressum» chiamato «diurno»,
mentre ai nipoti di Gemma, Consiglio e Ventura di Elia del fu Salomone da
Fano, spettano «uno libro vocato diurno, hebraice scriptum, in carta edina et
uno alio libro in quo scripta est hebraice pars Biblie in carta edina», contenuti
nei suddetti forzieri spediti a Bologna. Non manca, infine, un pensiero rivolto
alla discendenza del fratello Leone, ovvero ai figli di Marchigiana e Josef di
Samuele di Consiglio da Gubbio: egli lascia a ciascuno 10 fiorini d’oro, che se
per le femmine contribuiranno a costituire una dote, per il maschio, si sottolinea,
dovranno essere destinati a stipendiare un «magistrum docentem».

Emanuele di Bonaiuto da Camerino compose anche un inno liturgico’!,
un’opera che, se non si distingue forse per originalita, ha il pregio di sottolineare
ancora una volta come in lui 'uomo d’affari e 'uomo di cultura, fervente ed

50 E la divisione gia ricordata dal Cassuto (cfr. nota precedente), che venne materialmente
operata solo nel 1500.
51 Cassuto 1918, p. 263 e relativa nota.
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attento, coesistessero perfettamente. Egli agi, percio, non soltanto quale tramite
economico, ma anche culturale, fra la realta marchigiana e quella toscana.
Sebbene non vantasse, infatti, una produzione letteraria o scientifica di una
qualche ampiezza, non si deve essere portati a sminuire la sua esperienza
o a trascurare il dato che, per il solo fatto di avere messo insieme con cura
un’importante raccolta libraria e di aver goduto della vicinanza e dell’amicizia
di figure il cui valore appariva indubbio sia alla parte ebraica che a quella
cristiana della societa, egli si ¢ comunque inserito nel novero di coloro che hanno
contribuito alla vita e alla diffusione del patrimonio intellettuale dell’epoca.

In quest’ottica, ancora una volta, P’alta mobilita, che ha contraddistinto i
secoli del Medioevo e dell’Eta Moderna e che ha trovato, soprattutto in Italia,
nell’elemento ebraico uno dei suoi protagonisti, si conferma centrale nel
perpetuarsi e nel conservarsi del processo culturale.
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Abstract

La base dell’odierna Galleria Strossmayer dei maestri antichi dell’Accademia delle
Scienze e delle Arti di Zagabria e costituita dalla donazione dei quadri rinascimentali e
barocchi acquistati dal vescovo Josip Juraj Strossmayer (1815-1905) dall’inizio degli anni
Sessanta fino agli anni Ottanta dell’Ottocento, prevalentemente in Italia. La corrispondenza
del vescovo rivela i rapporti che egli aveva intrapreso con i suoi agenti per gli acquisti delle
pitture.

L’agente e il consigliere del vescovo, Imbro I. Tkalac (1824-1912), politico e giornalista,
visse in esilio in Italia dal 1863 e divento un impiegato del Governo dell’Italia unita. Fu
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tramite Tkalac che Strossmayer inizio a comprare dai maggiori mercanti d’arte e da affermati
antiquari, con Paiuto di consiglieri di fama, come ad esempio Giovanni Morelli e Giovanni
Battista Cavalcaselle.

Uno degli acquisti di Tkalac ¢ La Crocifissione, oggi attribuita al Maestro di San
Verecondo. Questo frammento delle “Marche disperse” era di proprieta del cardinale
Carlo Luigi Morichini (1805-1879). Le ricostruite circostanze della sua provenienza e
dell’acquisto riflettono i requisiti e le aspettative riposte sul mercato dell’arte nella seconda
parte dell’Ottocento e dimostrano preferenze e limiti del gusto prevalente tra i collezionisti
d’arte di una certa posizione nell’epoca e nell’area prese in considerazione.

The basis of today’s Strossmayer’s Gallery of Old Masters in Zagreb is a donation of
Renaissance and Baroque paintings, collected by bishop Josip Juraj Strossmayer (18135-
1905) from the early 1860s until the 1880s, mostly in Italy. Bishop’s correspondence
with his agents for painting acquisitions abound in descriptions of artworks, their state of
conservation, the course of their buying and selling and the negotiations on prices and costs.

Bishop’s agent and adviser Imbro I. Tkalac (1824-1912), politician and journalist,
lived in Italian emigration from 1863 onwards and became an official of the United Italian
government. It was through Tkalac that Strossmayer began purchasing from high profile
professional art and antiques dealers, with the help of respected advisors among which were
Giovanni Morelli and Giovanni Battista Cavalcaselle.

Here we are presenting one of Tkalac’ acquisitions, a fragment from “Marche disperse”,
a large Crucifixion today attributed to Maestro di San Verecondo, used to be the property
of cardinal Carlo Luigi Morichini (1805-1879). The reconstructed circumstances of its
provenance and purchase depict the requirements and expectations on the art market in the
second half of the 19 Century and show the preferences and boundaries of taste prevailing
among art collectors of a certain position at a given time and in a particular area.

Lo storico dell’arte croato Grgo Gamulin (1910-1997) pubblico su riviste
italiane diversi saggi inerenti I’analisi di opere rinascimentali e barocche
italiane conservate presso le collezioni museali pubbliche e private croate;
Gamulin viaggiava spesso in Italia e riteneva che questi viaggi, intesi come
dei “pellegrinaggi alla fonte” gli potessero favorire conoscenze professionali e
ispirazioni letterarie!. Nel suo saggio intitolato Le passeggiate galleristiche del
1950 notando come egli visitasse le gallerie «da dipinto a dipinto, da scultura
a scultura, scalando le scale della coscienza e passando i gradi della sua storia
personale»:

Nella profonda provincia, dall’uno e dall’altro lato degli Appennini, vissero i piccoli centri
regionali del’Umbria e delle Marche. Dipendendo da Roma in maggior o minor misura
(o dalle contee locali), questi piccoli comuni sviluppavano proprie costituzioni e una
modesta vita culturale, che, comprensibilmente, fu in un considerevole ritardo. [Qui] le
scuole pittoriche a lungo vissero esclusivamente nell’ambito dei soggetti e contenuti religiosi,
mentre la natura del modo di pensare e dipingere agli albori del rinascimento prevalente in
queste remote botteghe locali ¢ dimostrata proprio da questa Crocifissione. Ci troviamo

1 Maroevi¢ 2011, p. 36. Per la biografia e bibliografia di Grgo Gamulin si veda anche Fossaluzza
2005, p. XXXIV; Reberski 1997; Maroevi¢ 1997.
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con questo dipinto dalle parti montuose della Marca anconetana (a Sanseverino, Camerino
o Fabriano) nei primi decenni del Quattrocento. Le botteghe locali allora svilupparono un
“gotico internazionale”, provincialmente poco compreso e volgarizzato. Le forme senza
tettonica e volume si dilatano e scolano per il quadro indefinite nel disegno, e colorate con
colori diluiti. I volti sono vuoti e senza espressione, lo sfondo dorato?.

Il dipinto citato, la Crocifissione della Galleria Strossmayer dei maestri antichi
dell’Accademia delle Scienze e delle Arti di Zagabria (fig. 1), € oggi attribuito
a un anonimo pittore attivo nelle Marche durante i decenni a cavallo fra
Trecento e Quattrocento, al quale Miklos Boskovits, a meta degli anni Settanta
del Novecento, assegnd un nome in base alla provenienza del trittico con la
Madonna col Bambino e i santi Agostino e Verecondo, in origine nella chiesa di
San Verecondo a Monte Paterno presso Fabriano (oggi nella Pinacoteca Civica
di Fabriano)3. Nonostante il numero di opere ridotto e il livello qualitativo
modesto, ’opus del Maestro di San Verecondo, il cui linguaggio si sviluppo nella
linea che collega San Severino, Fabriano e Gubbio, rimane una testimonianza
efficace di una tradizione pittorica locale che comprende Gentile da Fabriano e i
fratelli Salimbeni (soprattutto Lorenzo), alcuni dei rappresentanti pit importanti
del tardogotico*. L’inclinazione verso I’eleganza nell’impostazione e nei gesti
dei santi e la ripetizione degli elementi ritmici nel drappeggio a contatto con la
terra, con un certo cenno alla monumentalita, sono le caratteristiche vicine ai
modi salimbeniani in base ai quali la Crocifissione zagabrese in precedenza fu
attribuita a Lorenzo Salimbeni, ovvero alla sua cerchia’.

Grgo Gamulin ha concluso gia nel 1950 che «abbiamo nella nostra galleria
un’opera di un mediocre imitatore dell’arte di Lorenzo Salimbeni»® in seguito
al suo viaggio nelle Marche durante il quale aveva visitato oratorio di San
Giovanni a Urbino:

Il piccolo oratorio fu completamente dipinto dagli affreschi dei fratelli Lorenzo e Jacopo
Salimbeni di San Severino, in una maniera gotica senza dubbio provinciale, ma fresca. Fu
questa ’atmosfera medievale nel momento immediatamente precedente alla penetrazione
del Rinascimento, un racconto naif e una poetizzazione mitologica, il cui contenuto
emotivo si potrebbe ricostruire solo con uno sforzo estremo dell’immaginazione e
delPimmedesimazione. Ma le forme si presentavano da sole: non fu difficile individuare in
una generale sensibilita per il colore € la linea, come anche in alcuni dettagli, un’arte simile
al nostro anonimo pittore. Nella grande composizione del Golgota, in basso, a destra sotto

2 Gamulin 1950, pp. 432; 436-437 (citazione tradotta dal croato).

3 Maestro di San Verecondo, Madonna con Bambino e i santi Agostino e Verecondo, prima
meta del XV secolo, tempera su tavola, 169,9x178 c¢m (trittico), Fabriano, Pinacoteca Civica Bruno
Molajoli. Si veda Boskovits 1994, pp. 287-292.

4 Si veda Ibidem e Minardi 2006, p. 174.

5 Siveda Gamulin 1950, pp. 436-439; Gamulin 1954, pp. 104-105; Zampetti 1969, pp. 71-74;
Zlamalik 1982, cat. 4; Zampetti 1988, pp. 220-222; Zampetti, Donnini 1992, pp. 167 e ss.;
Donnini 1993, pp. 223-243; Boskovits 1994, pp. 287-292; Sgarbi 1999, p. 175; Minardi 2006,
p. 174; Minardi 2008, p. 121.

6 Gamulin 1950, p. 439 (citazione tradotta dal croato).
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la croce, San Giovanni della nostra Crocifissione zagabrese, in altre parole fabrianese, si
prende la testa dimostrando la disperazione in una posa identica piuttosto naif’.

La Crocifissione di Fabriano, qui menzionata da Gamulin come un secondo
esempio comparativo, oggi € attribuita al Maestro di Fossato, la cui opera ¢
leggermente piu tarda®. Gamulin perd rimase molto colpito dalla sua familiarita
con quella zagabrese, in termini di composizione, di formato e di dimensioni:

[...] una mattina, nella piccola Galleria del luogo natio di Gentile, per poco non persi il
dono della parola per la sorpresa: in fondo alla sala improvvisamente mi trovai davanti al
nostro dipinto zagabrese. [...] Mai sentii cosi intensamente I’unita dello svolgersi culturale
nella storia, come quella mattina estiva, quando, dal’ombra di questa piccola galleria
(che odorava di polvere e di cose stantie), cosi improvvisamente fui trasportato per alcune
centinaia di chilometri. Mi ricordai come nella Galleria Strossmayer avessi sostato davanti
ad una variante di questa stessa Crocifissione di Fabriano e avessi pensato: da quale nido
provinciale proviene questo pallido dipinto, che una volta ornava I’altare di qualche chiesa
modesta? E come viaggiano i dipinti per tutto il mondo, e le loro tracce si perdono e di
nuovo scoprono! Nella nostra [Galleria] arrivo cosi per una serie di casualita un documento
dell’esistenza spirituale da questa remota regione italiana’.

La «serie di casualita» che porto il dipinto alla Galleria Strossmayer zagabrese
¢ stata ricostruita grazie ai risultati delle indagini sulle fonti archivistiche risalenti
all’epoca di formazione della collezione del vescovo Josip Juraj Strossmayer
(1815-1905). Strossmayer (fig. 2) per diversi decenni, nel corso della seconda
meta dell’Ottocento, colleziono intensamente opere d’arte, acquistandole in
buona parte sul mercato italiano'?. L’abbondante documentazione preservatasi,
soprattutto la corrispondenza del vescovo con i suoi intermediari per I’acquisto
delle opere, si ¢ rivelata una fonte preziosa per lo studio della provenienza
delle singole opere, permettendo anche un inquadramento piu generale delle
circostanze e dei principi del funzionamento del mercato d’arte ottocentesco.

La Crocifissione fu acquistata nel maggio del 1884 da uno degli intermediari
del vescovo in Italia, Imbro (Amerigo, Emerik, Mirko) Ignjatijevi¢ Tkalac
(1824-1912)"1, il quale dichiaro che Strossmayer addirittura «si fidava del suo

7 Tvi, pp. 438-439. Prendendo in considerazione la datazione degli affreschi nell’oratorio
(1416), Gamulin per la Crocifissione di Zagabria fissa una datazione post quern (Gamulin 1954).

8 Maestro di Fossato, Crocifissione, prima meta del XV secolo, tempera su tavola, 190,3x155,7
cm, Fabriano, Pinacoteca Civica Bruno Molajoli.

9 Gamulin 1950, p. 437 (citazione tradotta dal croato).

10 Josip Juraj Strossmayer (Osijek, 1815 — Dakovo, 1905), vescovo e mecenate, fu un
personaggio centrale nella storia politica, sociale, ecclesiastica e culturale croata della seconda meta
dell’Ottocento. Ottenuto il dottorato in filosofia a Pest nel 1834 € in teologia a Vienna nel 1842, nel
1849 fu nominato vescovo di Bosnia e Srijem. Mecenate della cultura e della scienza in Croazia, fu il
fondatore dell’ Accademia iugoslava (oggi croata) delle arti e delle scienze nel 1861. Per approfondire
si veda: Draganovi¢ 1953. Su Strossmayer come collezionista si veda Dulibi¢, Pasini Trzec 2013a.

11 Tmbro (Amerigo, Emerik, Mirko) Ignjatijevi¢ Tkalac (Karlovac, 1824 — Roma, 1912). Per
approfondimenti su Tkalac si vedano: Dvorzak 1962; Tamborra 1966; Banjanin 1992; Feldman
1998, 2000 e 2012. Su Tkalac come consigliere e intermediario per I’acquisto delle opere d’arte si
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giudizio piu del proprio»'2. Politico, letterato e giornalista, Imbro Tkalac (fig.
3) fu uno degli uomini piu istruiti della Croazia del proprio tempo, avendo
studiato filosofia e giurisprudenza a Vienna, Berlino, Parigi, Roma, Monaco e
Heidelberg. A Vienna fondo il settimanale politico Ost und West in cui esponeva
le proprie idee religiose, politiche e sociali, aggiungendovi quella nazionale,
criticando severamente il sistema di allora. Per I’attivita anti-austriaca espressa
in questo giornale, Tkalac fu condannato all’esilio’3. Invece di disperarsi come
un emigrante privato della patria, scelse di «sulle fondazioni del suo largo
cosmopolitismo costruire per se stesso una nuova patria, ed elesse I'Italia come
proprio paese» 4, dove visse dal 1863. Un suo contemporaneo scrisse:

L’onore personale di Tkalac come anche il fatto che fu esiliato dall’Austria garantivano la
sua fedelta, e la sua conoscenza del tedesco, ungherese, serbo-croato, francese e italiano lo
rese adatto per fare I'interprete e I'intermediario [del governo italiano] con gli scontenti della
monarchia®.

Subito dopo il suo arrivo in Italia, nel 1863, Tkalac divento un impiegato
del Ministero degli Affari Interni, e poco dopo di quello degli Affari Esteri, per
prendere la cittadinanza italiana all’inizio della decade seguente, rimanendo

impiegato italiano fino alla pensione, traslocando da Torino a Firenze e poi a

Romal'®,

La carriera di Tkalac fiori grazie all’allora ministro degli affari esteri, il
marchese Emilio Visconti Venosta (1829-1914), che conosceva le sue posizioni
gia dagli anni Sessanta poiche leggeva Ost und West!” e, poi, tra Ialtro, gli fece
ricoprire il ruolo di relatore diplomatico del governo italiano al Primo Concilio
Vaticano: «Ormai considerato come un italiano per i servigi resi e per i compiti

delicati cui era addetto —unico straniero —al Ministero degli Esteri, Tkalac offriva

tutte le garanzie personali e di preparazione per una missione cosi delicata» '8,

Imbro Tkalac gia nella sua prima relazione dal Concilio in nome del governo

veda Pasini Trzec, Dulibi¢ 2010.

12 Frank 1876, p. 374 (citazione tradotta dal tedesco). Tkalac pubblico il libro Italienische
Plaudereien a Lipsia nel 1876 sotto lo pseudonimo di Hektor Frank riunendo cosi gli articoli
pubblicati in precedenza sui giornali. Nel 1894 lo stesso editore pubblico una nuova edizione con
diverso titolo: Culturbilder aus Italiens halbvergangener Zeit.

13 Tkalac fu condannato a Vienna a sei mesi di carcere regolare e a otto mesi di carcere
particolarmente duro, come pure a 2200 forinti di multa. Fu rinchiuso in carcere per cinque
mesi, dopodiché fu amnistiato dall’imperatore. In seguito, come testimonio lui stesso, parti
volontariamente per la Russia per arrivare in seguito con il passaporto russo a Parigi. Si veda
Feldman 2000, p. 128.

14 Dvorzak 1962, p. 365 (citazione tradotta dal croato).

15 Vesni¢ 1914, p. 33 (citazione tradotta dal serbo).

16 Dvorzak 1962, pp. 365-366.

17 Si veda Feldman 1998, p. 20.

18 Tamborra 1966, p. 128. A parte la missione a Roma durante il Concilio Vaticano, Tkalac fu
I'inviato di fiducia del governo italiano a Parigi nel 1865, 1866 € 1882 e, nel 1873, 1881 ¢ 1894, a
Berlino. Si veda Vesni¢ 1914, p. 33.
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italiano appoggio «l’intelligente e coraggiosa iniziativa» proposta dal vescovo
Strossmayer nell’ambito della discussione sul dogma dell’infallibilita del Papa —
«in difesa della ragione umana, della civilta europea, dello stato e della societa
moderna, e contro I’egemonia dello spirito medievale, che la teocrazia fanatica
cerca di relativizzare, aiutata dall’indifferenza del potere civile» .

Il vescovo Strossmayer e il giornalista di posizioni indipendenti Tkalac
mantennero contatti regolari nonostante le differenze sulla visione del mondo.
Nei Ricordi giovanili dalla Croazia, scrittia Roma verso la fine della vita, Tkalac
diede un resoconto della sua posizione: «Lo studio mi fece essere ribelle contro
la visione austriaca della storia, contro il sistema ungherese, ma anche contro
la Chiesa cattolica, infine contro ogni religione positiva»2’. Pur dispiacendosi
che «alcuni nostri uomini non abbiano una solida base religiosa», Strossmayer
gia nel 1863 riconobbe Tkalac come «un talento davvero formidabile»?!.
Proprio attraverso il prisma del rapporto tra Tkalac e Strossmayer € possibile
rintracciare i punti salienti dello sviluppo delle idee liberali e della loro relazione
con il cattolicesimo nella Croazia dell’Ottocento??.

A parte le questioni politiche, un importante tema comune e inevitabile per
Tkalac e Strossmayer diventa anche I’arte?3. Come consigliere nelle questioni
artistiche Tkalac non solo suggeriva al vescovo I’acquisto delle singole opere
d’arte, ma partecipava attivamente al completamento della sua collezione di
libri d’arte e degli album con le fotografie di celebri opere pittoriche, scultoree
e architettoniche’*. Come membro dell’élite culturale italiana, fu importante
per lallargamento della cerchia dei collaboratori del vescovo Strossmayer.
Proprio grazie a Tkalac la collezione del vescovo si arricchi con gli acquisti dai
mercanti d’arte e dagli antiquari piu affermati. Inoltre, sempre tramite Tkalac,
Strossmayer e Giovanni Morelli si incontrarono di persona a Milano nel 187225,
Allo stesso gruppo dei «collezionisti del circolo morelliano» apparteneva anche
il superiore e amico di Tkalac, Emilio Visconti Venosta, nello stesso tempo
conoscente personale del vescovo Strossmayer?®.

Imbro Tkalac ebbe forti legami di amicizia e di collaborazione professionale
con Giovanni Battista Cavalcaselle. La loro amicizia e collaborazione

19 Feldman 1998, p. 21 (citazione tradotta dal croato).

20 Tkalac 2002, p. 237 (citazione tradotta dal croato).

21 Strossmayer a Ragki, [Pakovo], 7 ottobre 1863. Pubblicato in: Sisi¢ 1928, p. 18 (citazione
tradotta dal croato).

22 Per approfondimenti si veda Feldman 1998.

23 Si veda Pasini Trzec, Dulibi¢ 2010.

24 Una parte di questo materiale si conserva nella Collezione delle immagini e riproduzioni
d’arte nella biblioteca della Galleria Strossmayer, si veda Samec Flaschar 2011-2012.

25 Di questo incontro e del collezionismo del vescovo si conserva una testimonianza dello stesso
Morelli: «[...] il vescovo Strossmayer [...] € qui per fare acquisti di quadri. Egli intende fondare una
Galleria nel suo paese Croazia, per educarvi al Bello quei popoli semibarbari». Lettera di Morelli a
Melli, Venezia, 13 febbraio 1872, pubblicata in Anderson 1999, p. 155.

26 Sul rapporto tra Venosta e Morelli si veda Angelini 2008/2009, p. 177. Su Venosta come
collezionista del circolo di Morelli si veda Angelini 2012.
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professionale perdurarono dal 1865, quando Tkalac scrisse la recensione del
libro di Cavalcaselle e Crowe sulla pittura fiamminga (per la cui edizione
italiana si adoperd come editore e scrisse I'introduzione)?’, fino alla morte di
Cavalcaselle, quando Tkalac ne compose il necrologio, chiamandolo «der neue
Vasari Italiens»?3. Col passare del tempo Cavalcaselle diventd una specie di
consigliere stabile per gli acquisti, che regolarmente valorizzava e giudicava i
pezzi comprati dal vescovo?’. Per indirizzarlo verso i possibili acquisti per la
collezione di Strossmayer, nell’ottobre del 1879 — quasi due decenni dopo il
suo celebre viaggio con Morelli*® — Cavalcaselle condusse Tkalac in viaggio
tra I'Umbria e le Marche®!. Dalle lettere di Tkalac a Strossmayer emergono i
dettagli su questo loro percorso comune, durante il quale visitarono Gubbio,
Perugia, Fabriano, Cagli e «la Bastia in Fabriano», chiarendo che il ruolo di
Cavalcaselle non fu ridotto alla sola trasmissione di informazioni su possibili
vendite interessanti. Cavalcaselle inizio la compravendita dalla collezione dei
conti Fabiani-Beni di Gubbio e dei conti Conestabile della Staffa a Perugia,
partecipando attivamente alle trattative con i proprietari, dove — se i rapporti
di Tkalac a Strossmayer sono verosimili — curava gli interessi dell’acquirente
utilizzando la sua autorita in modo non del tutto consono al suo ruolo ufficiale
e al potere che ne originava®?. Dalla collezione Conestabile della Staffa
Cavalcaselle suggeri ’acquisto di due «quadretti di Raffaello»33, mentre dalla

27 Nella prefazione Tkalac scrive: «Amico di lunga data di Cavalcaselle e di Crowe, io insistevo
che il libro fosse tradotto in italiano, e quantunque Crowe si trovasse d’accordo con me, Cavalcaselle
non volle interrompere la continuazione dell’edizione italiana della Storia della pittura in Italia.
Infine nell’anno della sua morte egli cedette alle mie premure, a condizione che io m’incaricassi
dell’edizione italiana e che egli non avesse per nulla da occuparsene». Tkalac 1899, p. XLIV.

28 Levi 1988, p. 421, nota 175. Sul primo incontro tra Cavalcaselle e Tkalac a Firenze e sulla
loro amicizia si veda Tamborra 1966, p. 209. Tkalac fu il redattore del testo di Cavalcaselle Sulla
conservazione dei monumenti e degli oggetti d’arte e sulla riforma dell’insegnamento accademico
(Roma 1875), si veda Levi 1988, p. 86, nota 36.

29 Cavalcaselle fu per esempio chiamato ad esprimersi sul quadro, acquistato recentemente,
di Beato Angelico Stigmatizzazione di san Francesco d’Assisi e la morte di san Pietro Martire,
tavola in seguito inclusa anche nella sua Storia della pittura italiana (1875-1898). Sulle circostanze
dell’acquisto del dipinto si veda Dulibi¢, Pasini Trzec 2012a.

30 Cavalcaselle, Morelli 1896.

31 Si veda Pasini Trzec, Dulibi¢ 2010, pp. 204-205.

32 Anche se, dato il suo ruolo ufficiale, avrebbe dovuto fermare I’esportazione delle collezioni
all’estero, egli non dichiard queste opere d’arte alle autorita, incitando i proprietari alla vendita
a compratori stranieri, dichiarando che né le autorita statali ne quelle locali fossero interessate
all’acquisto. Cfr. Tkalac a Strossmayer, Roma, 25 ottobre 1879. Archivio della Accademia Croata
delle Scienze e delle Arti (d’ora in poi HAZU), XI A / Tka. Im. 11. Molti importanti membri delle
élites italiane dell’Ottocento presero una parte attiva nel mercato d’arte, ove «il doppio ruolo» fu
un’abitudine. Si veda per esempio Fleming 1973, 1979a e 1979b; Levi 1993; Pinelli 2000.

33 Cavalcaselle nel 1882 incluse questi due quadri nella sua monografia su Raffaello. Oggi le
due opere recano Iattribuzione a Eusebio da San Giorgio, ed ¢ noto il destino di un solo dipinto,
I’Adorazione dei Magi che si trova in una collezione privata a Milano. Sulle circostanze dell’acquisto
e del destino delle pitture si veda Ferino-Pagden 1984; Pantd 2000-2001, pp. 253-254; cfr. anche
Pasini Trzec, Dulibi¢ 2010, p. 20S5.
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collezione Fabiani-Beni scelse dodici pitture®*. Cavalcaselle e Tkalac sperarono
in un prezzo modesto, «avendo questa gente bisogno di soldi e non potendo
loro né bere né mangiare i propri dipinti», e poi Gubbio «sta alla fine del
mondo e nessuno ci viene mai»>’. Infine, tuttavia, nonostante I’appoggio di
Cavalcaselle al suo amico Imbro Tkalac, queste compravendite non furono
realizzate. L’intermediario di un tale profilo, coinvolto nel profondo delle
mosse del mercato d’arte italiano e lui stesso uno dei «merchands amateurs»>°,
ebbe I'opportunita di mediare e realizzare personalmente per degli acquisti
importanti. E ’acquisto piu importante di Tkalac per il vescovo Strossmayer
fu il dipinto La cacciata di Eva e Adamo dal Paradiso terrestre, un frammento
del ciclo paleo-testamentario di Mariotto Albertinelli, inizialmente respinto da
Strossmayer per «’immoralita» che attribuiva al pittore’”.

Al gusto e alle preferenze del vescovo-collezionista certamente si confaceva
maggiormente la grande Crocifissione, comprata su suo diretto ordine solo un
mese prima, nel maggio del 1884. Le lunghe trattative di Tkalac per persuadere
Strossmayer e per negoziare la compravendita del dipinto di Albertinelli si
evincono dai documenti in modo dettagliato, riportando persino le notizie sul
venditore: «il figlio del noto Bas[s]eggio — che 30-40 anni fa ebbe la piu bella e la
pit grande galleria privata a Roma»3%, mentre i documenti sulla compravendita,
velocemente realizzata, della Crocifissione non contengono dati sul venditore.
La possibilita che anche questo dipinto fosse stato acquistato dal figlio del
mercante romano Giuseppe Basseggio, che verso la meta dell’Ottocento
riforniva anche il noto collezionista Giampietro Campana (1808-1880) di
opere provenienti e facilmente accessibili dallo Stato Pontificio (dal Lazio,
dall’Umbria, dall’Emilia Romagna e dalle Marche), rimane aperta®®. Durante
I'ultimo quarto dell’Ottocento il mercato italiano d’arte arrivo ai limiti della
propria ondata torrenziale: diverse opere d’arte tolte dal loro contesto originale
circolavano sul mercato d’arte dell’unificato territorio italiano, passando
di mano in mano a opera di una seconda generazione di mercanti dai profili
diversissimi, nella maggior parte dei casi senza tanto ordine e regole*.

34 Purtroppo la lista dei quadri selezionati non ci & pervenuta.

35 Tkalac a Strossmayer, Roma, 25 ottobre 1879, HAZU, XI A/ Tka. Im. 11 (citazione tradotta
dal croato).

36 Tl retro della fotografia del Ritratto d’uomo attribuito alla cerchia di Sebastiano del Piombo
nella fototeca Berenson dei «quadri senza casa» (n. 107906_1) reca Iiscrizione: “ex. Tkalac Coll.”.

37 Mariotto Albertinelli, La cacciata di Adamo ed Eva dal Paradiso, ca. 1514, olio su tavola,
56,8 x 55 cm, inv. no. SG-95. Sulla provenienza del dipinto si veda Dulibi¢, Pasini Trzec 2012b.

38 Tkalac a Strossmayer, Roma, 15 luglio 1884, HAZU, XI A / Tka. Im. 29 (citazione tradotta
dal croato).

39 Per i mercanti romani attivi in Italia centrale si veda Costanzi 2005, pp. 27-29; per la
collezione Campana si veda Pianazza 1993-1994, Sarti 2001.

40 Cosi, per esempio, a parte il figlio del mercante Basseggio, nelle relazioni di Tkalac si menziona
anche il «figlio del cardinale Fesch» come venditore delle opere d’arte. Tkalac a Strossmayer, Roma,
26 giugno 1884, HAZU, XI A / Tka. Im. 27. Per approfondimenti sullo stato del mercato d’arte
italiano si veda Haskell 1980, pp. 39-84.
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Le opere d’arte marchigiane avevano resistito abbastanza a lungo alle
conquiste artistiche, rimanendo miracolosamente “intatte” fino alla fine del
Settecento, ovvero alle guerre napoleoniche, probabilmente anche grazie alla
situazione geografica che le poneva al di fuori dei principali flussi storici. Le
conquiste di Napoleone e la politica culturale di papa Gregorio XVI, come
anche la crisi economica e Pinstabilita finanziaria che obbligava i proprietari
delle opere d’arte a venderle, determinarono una forte dispersione delle opere
marchigiane, sia da chiese e monasteri, sia dai palazzi privati*!. All’epoca dello
sviluppo caotico e incontrollato del mercato d’arte italiano servirono a poco le
delibere dello Stato Pontificio che difficilmente poterono fermare «il crescente
depauperamento causato dallo sfrenato mercato antiquario, che, di fatto, era
un dilatato e strisciante saccheggio di opere»*2.

Contemporaneo a questi avvenimenti, Imbro I. Tkalac descrisse nel suo libro
Italienische Plaudereien (Lipsia 1876) ’esportazione e la dispersione delle opere
d’arte italiane nel seguente modo:

Der Export von Kunstwerken ist in Italien ein eben so alter als lohnender Industriezweig.
Obgleich alle Spezialgesefsgebungen der fritheren italienischen Staaten die Ausfuhr von
Kunstwerken nach dem Auslande grundsifslich verboten und von einer besonderen
Bewilligung der Regierung von Fall zu Fall und von einer mehr oder minder hohen Ausfuhrtaxe
abhingig erklarten und die dawider Handelden mit schweren Strafen bedrohten, gingen
doch Tausende von Kunstwerken, ohne Bewilligung und ohne Ausfuhrtaxe, ins Ausland
und es diirfte kaum eine aufSeritalienische Kunstsammlung geben, die sich nicht auf diese
Weise mit dem grofferen Teile ihres BesifSes an Werken antiker Plastik und italienischer
Malerei versorgt hitte. Die italienischen Exporteure lachten dem gewissenhaften Kaufer ins
Gesicht, der sich den Formalititen des Gesefes fiigen wollte*>.

L’interesse perla pitturamarchigiana, specialmente per quella quattrocentesca,
allora si sviluppo tra i collezionisti stranieri, in particolare tra quelli inglesi**. Di
conseguenza, dalla meta dell’Ottocento, nelle collezioni museali e sul mercato
romano erano sempre piu presenti le opere dei “primitivi” marchigiani, i
fratelli Crivelli e Vivarini, Lorenzo d’Alessandro e Niccolo Alunno, al quale fu
attribuita la Crocifissione zagabrese al momento della compravendita®’. Nella
prima lettera a Strossmayer, Tkalac pero rigettdo una tale attribuzione, e fece
uno schizzo della sagoma del dipinto descrivendolo con le seguenti parole:

41 Sulla dispersione delle opere d’arte dalle Marche si veda Costanzi 2005, pp. 21-36.

42 Tamblé 2000, p. 471, citato in Costanzi 2003, p. 29.

43 Frank 1876, p. 217.

44 Sull’interesse dei collezionisti inglesi per le opere della pittura rinascimentale italiana si veda
Costanzi 2005, p. 31; Avery-Quash 2003.

45 Le opere dei “primitivi” marchigiani dapprima furono destinate ai Musei Vaticani per
riempire i “buchi” cronologici, mentre in seguito le opere giudicate di minor valore o simili a quelle
gia presenti nella collezione furono estrapolate e finirono sul mercato antiquario romano. Si veda
anche Costanzi 2005, pp. 26-27.
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non Niccola Alunno, ma un vecchio fiorentino trecentesco, alto 171 centimetri e largo
134 centimetri, di questa forma, e rappresenta Gesu Cristo sulla croce con quattro angeli,
la Madonna, san Giovanni, santa Caterina, Maddalena e san Antonio Eremita, ciascuno
di larghezza di un metro, sullo sfondo d’oro. Gesu e la Madonna sono molto belli per
quell’epoca, san Giovanni, come d’abitudine, una prima caricatura della propria tristezza,
le altre figure regolari*®.

Nella stessa lettera Tkalac riporta le informazioni sulla provenienza della
pittura: «Questa fu del cardinale Morichini, che I’acquisto per 4000 franchi
da certe monache in Romagna, e alla sua asta fu venduta per 2000 franchi»*’.
Queste «monache di Romagna» sarebbero potute essere non solo le venditrici
ma anche le committenti, diversi secoli prima, della pittura di cui si approprio
Carlo Luigi Morichini (1805-1879). Morichini (fig. 4) ebbe diversi e importanti
incarichi ecclesiastici: dal 1847 partecipo alle attivita politiche e diplomatiche
dello Stato Pontificio, nel 1852 divento cardinale e in seguito fu vescovo
di Jesi, e dopo il Primo Concilio Vaticano, fu trasferito a Bologna*®. Nel
proprio operato fu principalmente interessato alle questioni legate all’attivita
caritativa, all’assistenza sociale e alla poverta, come testimonia la sua opera
principale, Degli Istituti di pubblica carita e d’istruzione primaria. Saggio
storico e statistico (Roma 1835). A parte Iattivita caritativa sono noti anche i
suoi interessi letterari*®, ma non I’attivita di collezionista. Dati i caratteri della
circolazione delle opere d’arte in Italia nell’Ottocento, Morichini non doveva
necessariamente essere un appassionato collezionista per entrare in possesso
delle opere d’arte provenienti dal territorio di sua competenza ecclesiastica.

Una descrizione della formazione delle collezioni dei curiali attivi in
provincia si trova nelle Chiacchiere italiane (Italienische Plaudereien) di
Imbro Tkalac. Tkalac scrive come tra i prelati romani che ai tempi dello Stato
Pontificio ebbero dei ruoli importanti nel’lamministrazione o nella giustizia,
quasi tutti possedessero quadri o addirittura intere gallerie. Tkalac paragona
’atteggiamento di questi signori romani a quello dei proconsoli antichi; lasciare
Roma per la provincia fu un atto difficile per molti. Ad alcuni il soggiorno
in provincia sembro un vero esilio, mentre altri lo ritenevano un requisito
necessario per ottenere in seguito un posto piu influente nella Curia. Per questo
tali «pascia spirituali» cercarono di rendere piu piacevole il proprio tempo in
provincia: tra Paltro, si appropriarono dei vecchi dipinti come premio per il
buon governo. Tkalac rileva che I’Italia centrale a meta dell’Ottocento ancora
traboccasse di dipinti di maestri antichi. Diversi proprietari donavano proprio
questi oggetti come mancia ai governatori. «Il nuovo proconsole romano»,
pertanto, al ritorno a Roma dalla Romagna, dalle Marche o dall’Umbria

46 Tkalac a Strossmayer, Roma, 29 maggio 1884, HAZU, XI A / Tka. Im. 26 (citazione tradotta
dal croato).

47 Ibidem.

48 Montini 1952.

49 Si veda Venturi 1979.



UN FRAMMENTO DELE “MARCHE DISPERSE” 145

riportava con sé i dipinti dei maestri antichi®’. Una tale galleria di quadri
“anonima” doveva possedere anche il cardinale Morichini, che proprio grazie
agli incarichi in provincia avrebbe potuto facilmente entrare in possesso di un
quadro grande, una volta certamente destinato a un altare.

Imbro Tkalac fu contento di completare la collezione di Strossmayer con
’acquisto di un quadro dell” “epoca primitiva” ormai divenuti quasi delle rarita
sul mercato. Alla fine dell’Ottocento «i quadri di queste dimensioni», come
sottolineava Tkalac nella sua lettera a Strossmayer, «sono rari, perché gli Inglesi
li comprano volentieri e pagano caro»°!. Proprio per questo Tkalac «penso di
non dover perdere I'opportunita» di comprare il dipinto, «poiché nelle Gallerie
bisogna che vi siano delle pitture del genere»>2. Si compiaceva con il vescovo
poiché «il grande quadro rappresentante Gesu sulla croce piacque molto a tutti
coloro che I’avevano vista»*3. L’entusiasmo dei suoi collaboratori che avevano
avuto 'opportunita di vedere il quadro veniva descritto da Tkalac raccontando
I’episodio al ritorno del dipinto dal restauratore, al quale lo fece «pulire e quel
poco che bisognava ben restaurare»>*

[...] in questi giorni mi ha raccontato il restauratore che, mentre portava il grande dipinto di
Gest sulla Croce, s’imbatté nel vecchio Seitz[>] che gli fece fermare la carrozza per vedere

50 Frank 1876, pp. 381-382.

51 Tkalac a Strossmayer, Roma, 29 maggio 1884, HAZU, XI A/ Tka. Im. 26 (citazione tradotta
dal croato).

52 Ibidem. Tkalac espresse la sua opinione sulle conseguenze della dissoluzione dei monasteri
e della dispersione dei quadri d’altare dall'Italia: «Grosse, ja kolossale Altarbilder sind vielfach
verschwunden und tauchen namentlich bei Pariser und Londoner Kunsthindlern wieder auf.»
All’uopo si veda: Frank 1876, p. 219.

33 Tkalac a Strossmayer, Roma, 26 giugno 1884, HAZU, XI A / Tka. Im. 27 (citazione tradotta
dal croato).

54 1l nome del restauratore non é riferito da Tkalac. Dalle altre sue lettere si ricava come di
regola si trattasse di interventi minori, che normalmente includevano la pulitura e il consolidamento
ovvero la costruzione di una nuova cornice delle opere appena acquistate, come fu anche il caso
della Crocifissione: «Adesso si trova dal restauratore, che mi promise che in un mese ’avrebbe
pulita e quel poco che ci voleva ben ristaurata. Vuole 150 franchi per il suo lavoro, ma vedrd
di toglierci qualcosa. La cornice bella, e si dovrebbe dorare, ma dato che per questo ci vogliono
100 fra. non volevo senza il Suo permesso farglielo fare. Infine, ci sara anche a Zagabria qualche
doratore che possa farlo.» Tkalac a Strossmayer, Roma, 26 luglio 1884, HAZU, XI A / Tka.
Im. 27 (citazione tradotta dal croato). La testimonianza piu antica sulla cornice in cui il dipinto
si trova tutt’oggi sarebbe la fotografia dello studio Hanfstaengl di Monaco di Baviera risalente
agli anni Venti del Novecento (Archivio della Galleria Strossmayer, documentazione SG-33).
Nell’archivio della Galleria si ¢ preservata anche una nota sui lavori di restauro del 1929: «Il legno
seccato, risultante in divisione dei panelli incollati vert[icalmente]. Inoltre, le crepe quasi vert[icali]
sui panelli in alcuni punti. I dipinto aveva una cornice (legno di castano). Il dipinto stesso fu
troppo agressivamente pulito con lo spirito, che ne tolse la lacca. Tolta la cornice, e dal fal[egname]
Gerjavi¢ fatta fare la parchetattura con 15 lunghe e 3 corti assicelle di abete, e con 11 intere e §
corti assicelle perpendicolari di frassino.» Archivio della Galleria Strossmayer, documentazione
SG-33 (citazione tradotta dal croato). Dopo questi interventi, il dipinto non fu piu restaurato, né
sottoposto ad altre indagini.

55 Alexandar Maximillian Seitz (Monaco, 1811 — Roma, 1888), pittore italiano di origine
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il quadro, e comincio a urlare in mezzo alla strada che era molto bello e che I’avrebbe
comprato per quel che costava. Il restauratore gli rispose che il quadro non era in vendita,
ma Seitz non gli credette e volle che fosse portato subito a casa sua. L’uomo ebbe difficolta
a convincere quello stupido che non era sempre possibile comperare quello che si vorrebbe.
Ho riso a quella scena, giacché essa significa che feci un buon acquisto per Lei*®.

Dell’acquisto fu contento anche il primo custode della collezione di
Strossmayer, Izidor Kr$njavi (1845-1927), che in seguito all’arrivo del dipinto a
Zagabria, ma non molto prima dell’inaugurazione al pubblico della collezione
del vescovo il 9 novembre 1884, scrisse a Strossmayer: «La Crocifissione del 14°
secolo € molto bella e a me benvenuta gia per il fatto che abbiamo meno quadri
di quest’epoca nella Galleria»*”. Il quadro non solo era importante per ragioni
di cronologia, come rilevava Kr$njavi, ma era «benvenuto nella Galleria»
anche per quelle tipologiche. Esso effettivamente completava la collezione in
cui prevalgono opere di dimensioni minori destinate agli spazi privati, ovvero
eseguite per la devozione privata, oppure frammenti piccoli di complessi piu
grandi®*®. Queste erano le opere accessibili sul mercato d’arte della seconda
meta dell’Ottocento ai collezionisti con possibilita finanziarie limitate, quale
era appunto Strossmayer. La sua intenzione principale era di «collezionare, per
quanto possibile, [quadri] di tutte le scuole artistiche [...] per uso del popolo
e della gioventu in formazione»’’, mentre le possibilita finanziarie limitate
gli ostacolavano gli acquisti delle opere dei maestri riconosciuti, i capostipiti
delle singole scuole pittoriche. Gia Krsnjavi nel 1905 poneva I’accento sul
fatto che «per la storia della cultura di un’epoca non sono importanti solo i
primari, ma I’immagine dello stato generale dell’istruzione e del gusto forse
ancora piu complessivamente si rivela proprio in questi artisti provinciali di
second’ordine»®’. La Crocifissione & un contributo prezioso alla presentazione
delle scuole pittoriche italiane nella collezione del vescovo, anche se al momento
dell’acquisto del dipinto e dell’apertura della collezione al pubblico, i suoi
collaboratori non potevano esserne completamente coscienti.

Solo all’inizio del XX secolo iniziarono le riflessioni sull’esistenza della scuola

tedesca, noto per i mosaici e gli affreschi di carattere sacro. Come direttore tecnico dei Musei
Vaticani dal 1894 condusse i restauri della Cappella Sistina e dell’Appartamento Borgia. Si veda
Quinterio 2000. Sullattivita e sugli affreschi di A.M. Seitz e di suo figlio Ludovico nella cattedrale
di Bakovo si veda Damjanovi¢ 2009, pp. 317-344.

56 Tkalac a Strossmayer, Roma, 15 luglio 1884, HAZU, XI A / Tka. Im. 29 (citazione tradotta
dal croato).

57 Krs$njavi a Strossmayer, Zagabria, 3 settembre 1884, HAZU, XI A / Krs. 1. 108 (citazione
tradotta dal croato).

58 Sulla formazione e sviluppo della Galleria Strossmayer si veda almeno Dulibi¢, Pasini Trzec
2012c (contenente la bibliografia precedente). E utile anche la consultazione di Frizzoni 1904, che
costituisce la prima fonte in merito in lingua italiana. Per una rassegna delle opere nella collezione
si veda Dulibi¢, Pasini Trzec, Popovéak 2013.

59 Strossmayer 1884, p. 166 (citazione tradotta dal croato).

60 Krsnjavi 1905, p. [1] (citazione tradotta dal croato).
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pittorica marchigiana, di cui si comincio a parlare nella mostra di Macerata del
1905°!. Questa mostra fu visitata anche da Izidor Kr$njavi «viaggiando sulle
orme di San Francesco per 'Umbria e le Marche»®2. Concludendo che

le mostre italiane dei maestri antichi di secondo e terzo ordine sono molto importanti per
noi, perché la maggioranza dei vecchi quadri della galleria di Strossmayer & di questa specie,
cosi che in queste mostre si trovera con maggior facilita la chiave per determinare i loro
autori

nel suo scritto sulla mostra ricordo alcuni quadri della collezione del vescovo,
ma non la Crocifissione in questione, che dopo la descrizione iniziale di Tkalac
come «vecchio Fiorentino trecentesco», nei cataloghi piu antichi della Galleria
fu citata come un’opera di Ambrogio Lorenzetti, fino agli anni Trenta del
Novecento, da quando viene citata con una generale denominazione di «scuola
della Marca anconetana»®*,

La problematica attributiva, in diversi casi ancora attuale, fu aperta dalla
grande mostra di Ancona del 1950, che sollecito lo sviluppo di ricerche sulla
cosiddetta “cultura adriatica” all’interno della quale furono riconosciute
diverse scuole locali e precisato il corpus dei loro protagonisti®®. Nello stesso
tempo, al lato opposto dell’Adriatico, gli storici dell’arte croati svilupparono
una sensibilita speciale per la complessa problematica dei fenomeni artistici
nelle cosiddette aree provinciali e periferiche®®, come il soprintendente e storico
dell’arte Ljubo Karaman (1886-1971), che elaboro e sistematizzo le proprie
tesi nel suo ultimo libro, pubblicato nel 1963, I problemi dell’arte periferica.
Influsso dell’ambiente locale sull’arte delle regioni croate (Problemi periferijske
umjetnosti. O djelovanju domace sredine u umjetnosti hrvatskih krajeva)®’. Le
sue prime indagini sul tema risalgono gia agli anni Trenta del Novecento, da
quando Karaman con assiduita

studiava le caratteristiche locali dei nostri ambienti regionali e introduceva gradualmente le
nuove nozioni nella spiegazione delle caratteristiche specifiche, individuando I'importanza
degli stili di passaggio e sempre rilevando il ruolo dell’ambiente locale nell’originale
elaborazione, conciliazione e intonazione degli influssi laterali ed esteri®®.

61 Per la mostra del 19035 si veda Prete 2006.

62 Krsnjavi 1905, p. [1] (citazione tradotta dal croato).

63 Ivi, p. [2].

64 Krinjavi, Truhelka 1885, cat. 22; Racki 1891, cat. 17/1; Masi¢, Srepel 1895, cat. 33;
Brunsmid 1911, cat. 33; Brunsmid 1917, cat. 33; Knoll 1922, cat. 33; Térey 1926, cat. 17;
Schneider 1932, cat. 17.

65 Zampetti 1950.

66 Come chiaramente si evince anche dai qui citati passaggi delle Passeggiate galleristiche di
Grgo Gamulin.

67 Karaman 2001. Su Ljubo Karaman e la problematica dell’“arte periferica” si veda Gudelj
2007.

68 Fiskovi¢ 1971, p. 231 (citazione tradotta dal croato).
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La condizione “periferica” croata gia nel 1926 venne descritta dal letterato
croato piu importante del XX secolo, Miroslav Krleza (1893-1981), pensando
prima di tutto alla situazione politica dell’epoca:

La condizione croata ¢ periferica gia dai tempi dello stato franco carolingio, e tutti i cervelli,
che in qualche modo, letterati o analfabeti, glagolitici o manichei, si muovevano attraverso
i secoli tristi e insanguinati per quella terra maledetta, portando addosso i sigilli fatali della
trascurata e dimenticata perifericita®’.

Infatti, 'impulso iniziale del vescovo Strossmayer a collezionare le opere
d’arte fu Pintenzione di superare in qualche modo la posizione della nazione
in creazione, sistemandola nel centro dell’area circostante, in altre parole [ri]
definendo il sottosistema periferico del centro e delle aree su esso gravitanti.
Questo si riflette con molta chiarezza a livello simbolico nel dichiarato desiderio
di Strossmayer di fare dalla capitale croata, Zagabria — per usare i vocaboli
moderni — un centro regionale, in cui si incontrassero tutte le antiche virtu
alla base della societa europea moderna. Nel suo discorso all’inaugurazione
dell’edificio costruito per la sistemazione della Galleria, egli sottolined come:

[...] con i mezzi molto modesti, che abbiamo a disposizione, [noi abbiamo] fatto abbastanza
e con cio in un certo modo abbiamo acquistato il diritto, che alla nostra patria nella penisola
balcanica un particolare destino attribuiamo, ovvero che diventi codesta che la Toscana nella
bella Italia, che diventi un particolare Athenaeum, il che vuol dire il focolare e germinatoio
di tutte le alte inclinazioni e gli intenti celebrali e morali. [...] Se gli edifici come questo, nella
nostra capitale si moltiplicheranno, la nostra citta sveltamente [...] si trasformerebbe [...], se
Dio permetta, almeno in una misura modesta, in bella ed esemplare Firenze”.

La Collezione Strossmayer rispecchia non solo il fenomeno del collezionismo
dell’Ottocento inoltrato ma anche il processo della musealizzazione di opere
raccolte, collegato al rafforzamento dell’idea dell’identita nazionale. Le
opere d’arte internazionali di valore universale, riportate dai centri artistici
dell’Europa occidentale agli ambienti “periferici”, le cui forme artistiche non
erano direttamente collegate con la tradizione artistica del territorio in cui
furono importate, cominciarono a rappresentare i nuovi valori della “nazione”
alla quale appartenne il loro proprietario’?.

La Crocifissione di Zagabria, questo piccolo frammento «delle Marche
disperse», si rivela quindi come una testimonianza rappresentativa della complessa
rete dei rapporti dinamici tra le opere d’arte e dei vettori che marcarono il fenomeno

69 Krleza 1975, p. 487 (citazione tradotta dal croato). Si veda Unkovi¢ 2010, p. 272.

70 Strossmayer 1884, pp. 164-165 (citazione tradotta dal croato). L’edificio in effetti adempi al
ruolo attribuitogli in termini urbanistici, architettonici e simbolici in questo periodo di fondazione
della istituzionalizzazione della cultura croata. La sua edificazione defini diverse piazze e parchi, e
edificio divento il modello architettonico per tutte le case circostanti. Sull’edificio si veda Dulibi¢,
Pasini Trzec 2013a.

7t Si veda anche Ciulisova 2006, pp. 201-209.
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del collezionismo e del mercato d’arte, come anche dei processi della migrazione
delle opere d’arte e della loro musealizzazione. I fili che ancora oggi, dopo viaggi
pregnanti e spesso convulsi, collegano I'opera con il luogo e con le circostanze della
sua creazione sono spesso molto sottili. I tentativi della loro ricostruzione, anche
nei casi in cui, nonostante la curiosita e la dedizione dei ricercatori, non & possibile
arrivare a risolvere tutte le questioni storiche, contribuiscono a sciogliere il groviglio
degli avvenimenti il cui centro vitale erano le opere d’arte, non solo in qualita di —
come avrebbe scritto Grgo Gamulin — «documento dell’esistenza spirituale»’? dei
tempi passati, ma anche come veri protagonisti delle analisi contemporanee.
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Appendice

Fig. 1. Maestro di San Verecondo, Crocifissione, Zagabria, Galleria Strossmayer



156 LJERKA DULIBIC, IVA PASINI TRZEC

oM o st P ebannn g,

Fig. 2. Josip Juraj Strossmayer (1815-1905)

Fig. 3. Imbro Ignjatijevi¢ Tkalac (1824-1912)
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Fig. 4. Carlo Luigi Morichini (1805-1879)
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Experiment 1n construction

— Innovation in form. The
Cathedral of St. James in Sibenik
and «Freedom of creation in a
peripheral milieu»

Predrag Markovi¢*

Abstract

The Cathedral of St. James in Sibenik represents the most important architectural
achievement of the Renaissance on the eastern coast of the Adriatic Sea. Its exceptional, in
many respects unusual and still enigmatic structure, characterized primarily by the peculiar
stone barrel vaults, was designed and for the most part built by Niccolo di Giovanni
Fiorentino (1475-1506/1536). If we consider that such unique combination of structural
and formal solutions has never reoccurred, not even in smaller-size regional religious or
secular architecture, it is obvious that before us stands a great and so far insufficiently
researched experiment. Therefore, this article will try to reveal the origin of these specific
construction techniques, and will try to answer the question of how such a technological
experiment contributed to formal innovations, namely their pure all’antica appearance. It

* Predrag Markovi¢, Associate Professor, Department of Art History, Faculty of Humanities and
Social Sciences, University of Zagreb, 1. Lu¢i¢a 3, 10000 Zagreb, Croatia, e-mail: pmarkovi999@
gmail.com.
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will also analyse these issues in the context of what has been called “the creative freedom
of the peripheral milieu” - a theoretically specified framework defined by the Croatian art
historian Lj. Karaman (1963).

Il Duomo di San Giacomo di Sebenico rappresenta la pit importante realizzazione
architettonica del Rinascimento sulla sponda orientale dell’Adriatico. La sua
eccezionale e per molti versi inconsueta ed enigmatica struttura si distingue soprattutto
per le particolari volte a botte costruite in pietra, progettate e per la maggior parte
costruite da Niccold di Giovanni Fiorentino (1475-1506/1536). Alla luce del fatto
che questa singolare combinazione di soluzioni costruttive e formali non ¢ stata piu
riutilizzata, neanche in dimensioni ridotte, risulta chiaro che il Duomo di Sebenico
costituisce un eccezionale, creativo ed audace esperimento architettonico. Lo scopo di
questo lavoro & quello di indagare Porigine di queste specifiche tecniche costruttive e
di offrire una risposta alla domanda sul contributo che questo esperimento tecnologico
avrebbe potuto avere alle innovazioni formali, soprattutto al loro carattere all’antica.
Infine, questi problemi vengono affrontati pure nel contesto della cosiddetta “liberta
di creazione in periferia”, concetto teorico definito dallo storico dell’arte croato Lj.
Karaman (1963).

Although the Cathedral of St James in Sibenik is a stylistically complex
monument, it is beyond doubt the best known realization of Renaissance
architecture on the eastern coast of the Adriatic (fig. 1). It owes its prominent
position mainly to its unique stone barrel vaults which, visible on the outside,
give shape to the rounded roof. This distinctive structural and engineering
approach and the solution of closing off the upper limits of the interior with
a single stone cover are unique in European architecture. Since a solution of
this kind never reappeared in the regional architecture of Dalmatia, not even
in the simplest forms, it is safe to assert that it was a bold but also a successful
experiment that led to an entirely new, original and above all innovative
solution. The application of the preassembled building technique, invented
just for this occasion, the use of large stone blocks, enabled the creation of
an almost sculpturally rounded volume that was impressed into the tissue of
the medieval city like a great silver reliquary. Although the Cathedral of St
James is not an unknown monument in art-historical studies, it must be noted
that it has not yet been assigned its proper place in the history of architecture
of the 15™ century. There are several reasons for this, all related to the main
question, still causing divergence of opinion: when did the preliminary plan
for these unique rounded roofs/vaults arise? Some researchers still ascribe the
preliminary plan for the whole cathedral to Giorgio da Sebenico (c. 1410-1473)
and date it to 1441, when he took over the management of the construction of
the edifice, while others, perhaps a little less numerous, think that this kind of
project with its clear Early Renaissance characteristics could not have possibly
been designed before mid-15t century, and attribute it to Niccold da Giovanni
of Florence with proposed datation not before 1475, when the artist took over
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the task of master builder, supervising the construction works until his death in
1506'. Ten years ago in a short review of Renaissance architecture in Croatia, I
succinctly put forward my view of this problem, while in the recently published
monograph on the Cathedral of St James in Sibenik I attempted to give an
answer not only to this but to many other questions raised by this extremely
enigmatic monument®. Although in this occasion my intent is to discuss only
one aspect of the origin of Sibenik Cathedral — the occurrence of such a creative
combination of engineering skills and artistic creativity so far away from the
main artistic centres, in the Venetian province of Dalmatia, yet entirely in the
Renaissance spirit, — it is nevertheless essential to give an overview of previous
studies and briefly present the main features of this unique monument of
European architecture in the light of recent research.

1. An overview of previous studies

From the moment it was created in mid-16™ century, its uncommon
appearance attracted the attention of numerous local and foreign historians,
travel writers and from mid-19™ century, art historians. The first written reports
praised the beauty of the Cathedral, some comparing it to the monuments of
antiquity; however, even in the earliest studies it was primarily admired as an
outstanding work of skilled building. Suggestive in this respect is the fact that
the Sibenik-born writer and inventor Faust Vrangi¢ (Fausto Veranzio, Faustus
Verantius), amazed by its inventive structural design and overall appearance,
appropriated it by including it in his book of inventions Machinae novae.
Defending himself against any charges of unethical proceedings, alongside the
plate with the first known depiction of the building, Faust Vrangi¢ noted:

This church is not my discovery, for it was already built a hundred and fifty years ago.
However, because it is outstandingly beautiful and of such uncommon form, I wanted to
include it among my new discoveries as an ornament of my homeland. Apart from that,
because it is made without any timber material, it is also not, like other churches, vaulted
with bricks, but is in its entirety spanned with great stones placed lengthwise, as can be seen
from t}316 inside and the outside as well. The other things will be presented by the picture
(fig. 2)°.

1 The first group of researchers includes, among others, Graham Jackson 1887; Frey 1913;
Dudan 1922; Ivancevi¢ 1998; Pilo 2000; Howard 2003, while the opposite viewpoint is held by
Graus 1886; Folnesics 1914; Karaman 1933, p. 51; Angelini 1954; Stefanac 1986; Hofler 1989,
pp. 224-228; Heydenreich 1996. There is naturally a third group of authors who have not opted in
favour of one version or the other, leaving the issue unsolved: Venturi 1924; Fiskovi¢ 1976, p. 447;
and Olivato, Puppi 1977.

2 Markovi¢ 2004, pp. 221-223.

3 Veranzio 1615/1616; the translation is mine.
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But it should also be pointed out that the Sibenik Cathedral is the only
historical building in the area of present-day Croatia in which, apart from
building and engineering values, Renaissance stylistic features were also very
early on identified*. It is the only architectural monument, with the exception
perhaps of Diocletian’s Palace in Split, discussed in numerous case studies and
monograph editions; it is the only work of architecture to which, precisely a
century ago, was devoted the first scholarly monograph written by the Austrian
art historian Dagobert Frey, immediately upon publication subjected to
systematic critical review and confutation of Frey’s fellow-countryman Hans
Folnesics®. Since that time the Sibenik Cathedral has appeared with increasing
frequency in reviews of Italian and European architecture of the 15 century;
however, only recently has it come to be recognised as a major achievement of
early Renaissance architecture. In the introduction to his study on Quattrocento
architecture, Francesco Paolo Fiore pointed out that Sibenik Cathedral should
be considered «][...] come problematica e semplificata alternativa alle facciate
veneziane di San Zaccaria» as well as «[...] una monumentale interpretazione
del tema all’antica impostato dal Gambello e condotto a termine dal Codussi, e
di Santa Maria dei Miracoli»®.

2. The genesis of the Venetian (trefoil) facade in Sibenik — “form follows
structure”?

Clearly, it is this uncommon and in many ways unique vault/roof structure
that assignes to St James’ Cathedral an exceptional place in the context of
15 century European building practice. It also raises two basic issues related
to its creation. Firstly, was the idea of this quintessentially Venetian “trefoil
facade” really originate in Sibenik, in a province then belonging to the Venetian
Republic, and not in Venice itself, even before the middle of the 15% century
as many writers have tried to prove, or was it created under the influence of
Codussi’s designs, above all for the Church of San Michele in Isola? Precisely
the pronounced “organic interaction” between the vault and ceiling structure
and the trefoil conclusion of the western facade, as I have stated, has caused

4 The first art historical or stylistic definitions related to the explanation of its uncommon
transitional phenomenon came in the travelogue of Marko Casotti, who also remarks that the
cathedral is «[ ...] immaginata con felicita di pensiero, ed eseguita con tutta la maesteria dell’arte...».
Not long after that the first Croatian art historian, Ivan Kukuljevi¢ Sakcinski, wrote the first survey
on the developmental phases of the cathedral, after which Austrian art historians Eitelberger von
Edelberg and Johan Graus devoted separate studies to the Sibenik cathedral. Casotti 1840, pp. 162,
164; Kukuljevi¢ Sakcinski 1858; Graus 1886; Eitelberger von Edelberg 1884, pp. 117-120.

5 Frey 1913; Folnesics 1914.

6 Fiore 1998, p. 27.
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the still dominant opinion that it was precisely in Sibenik that the idea of the
typical Venetian (or as older writers called it, Lombard) facade was created
in early 1440s, when Giorgio di Matteo da Sebenico (Cro. Juraj Matejev
Dalmatinac) took over the supervision of construction. On the other hand,
some have suggested the possibility that it was perhaps a later solution, realized
after mid-1470s and coinciding with the activity of Niccolo di Giovanni
Fiorentino, still a unique design created without reference to Codussi’s church
fagades or to possible indirect influence of Alberti’s unfinished fagade of Tempio
Malatestiano in Rimini’. The second and perhaps more difficult question lies in
the following dilemma. Were indeed aesthetic reasons and the need for material
unity of building elements that prevailed in the choice of stone as the sole
roofing material of the cathedral? What really prompted the builders to reject
tiles or lead as the usual roofing material in favour of the far more expensive,
technologically more demanding and until that period entirely unknown and
unapplied approach? A decision of this kind is even more curious if we suppose
that during the design process it must have been foreseen that this single and
relatively thin stone sheathing would not only cause significant difficulties in
the execution itself, but would also hardly provide a barrier to rainwater, or
that the choice of such a roofing, created not only of stone but also of metal
(partially incorporated into the walls), would have enormous implications
in the future. In addition, they could easily have imagined that the choice of
such a building technique would essentially slow down the completion of the
cathedral.

I attempted to give an answer to these and many other questions raised by
this enigmatic monument in a book devoted to the problem of the origins of
the Cathedral of St James in Sibenik®. Many questions were solved by a precise
reconstruction of the chronology of construction, and above all, T believe, by
clear demarcation of two key building phases — that of Giorgio da Sebenico
(1441-1473) and that of Niccold di Giovanni Fiorentino (1475-1506/1536)°
(figs 3 and 4). Only in the course of that third and final construction phase came

7 Karaman 1933, p. 93.

8 Markovi¢ 2010b.

9 An archival note about the stay of Niccold in Sibenik in 1464 led E. Hilje to conclude that
the Florentine master was working on the Cathedral of St James while Giorgio was still alive — on
the northern part of the chancel in which there are numbers of Renaissance decorative motifs (this
part of the chancel, crowned by a relief of St Jerome in Wilderness, is known in the literature as
the ‘Malipiero part’, for above the relief is the coat of arms of Venetian rector S. Malipiero, who
governed Sibenik from 1465 to 1468). See Hilje 2002. A key problem in handling of the authorship
of the upper, Renaissance part of the cathedral, the question of attribution of the Malipiero part,
was earlier addressed by numerous researchers, but from different points of view: see Karaman
1933, p. 76; Hofler 1989, p. 54; Ivan&evi¢ 2003/2004. In a separate study I have analysed previous
views in detail and concluded that the Malipiero part was created under the immediate direction of
Giorgio da Sebenico, making use of the decorative repertoire of painterly origin that was obtained
from the circle of Paduan masters gathered around F. Squarcione by his son-in-law the painter Juraj
Culinovi¢. See Markovi¢ 2008.
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to be designed and in great part executed the unique stone roofing structure. It
was realized as a spatial projection of the directly applied idea of the “trefoil
fagade” which had already been given solid shape in Codussi’s church of San
Michele in Isola'® (figs. 5 and 6). Thus Niccold’s design for the completion of
the cathedral represents a highly individual synthesis of contemporary artistic
and “cultural-cum-political” influences and the aged practices of regional
architectural heritage. This fruitful encounter of fresh stylistic impulses from
Tuscany, manifested in the idea of a barrel-vaulted basilica and in the shape of
the dome of the cathedral in Florence, as well as from Venice which provided
the idea of the shape of the trefoil ending to the main, western facade, was here
skilfully and harmoniously combined with the century-long building tradition
in Dalmatia of working in stone and with stone. Precisely these features single
out the Cathedral of St James in Sibenik as a unique monument of the “Adriatic
artistic synthesis™!!.

3. The stone roof covering of the cathedral — both water and fire resistant

Finally it is worth pointing out that the ever-present fear of fire and of
possible destruction of such a majestic structure provided an answer to
another essential question: why precisely stone, and only stone, roof instead
of the traditional, applied and tested, technique of covering the roof with tiles
or perfectly acceptable lead sheeting? As vividly exemplified by the Venetian
church of Santa Maria dei Miracoli, lead sheeting is not only appropriate for
the curving surfaces of a barrel-vaulted roof, but is also quite close to the white-

10 All elements point out that Niccold produced the design for the completion of the cathedral
between 1475 and 1477, from the moment in which he took over the construction site as the new
master builder, to the moment when he signed the first ten-year contract for the construction.
The idea of the “trefoil facade”, realized in the spirit of the renovatio marciana, was borrowed
from Codussi’s church of San Michele in Isola (1469-1482), since precisely from 1475 to 1477
the Sibenik patrician Ambroz Miheti¢ (artium doctor Ambrosius Michetich) results present in the
Camoldolese monastery on the island as a grammar teacher. Later, because of his remarkable
service, he was buried in the chancel of St James’. Close similarity of these two church facades and
the testimony that the fagade of the church of San Michele was at that very time exciting admiration
of the members of the religious order is sufficient to confirm this thesis. In more detail in: Markovi¢
2010b, pp. 433-440. Only Luigi Angelini has argued directly for the primacy of Codussi’s solution
in the genesis of this type of facade and its impact on that in Sibenik. See Angelini 1945, pp. 35-38.
After him, the problem of genesis of this type of church fagade was considered in great detail, if
somewhat unclearly, by Lionello Puppi in his monograph about Mauro Codussi: Olivato, Puppi
1977, pp. 29, 31, 32. See also: Howard 2003.

11 An overview of the developmental phases can be seen in: Markovi¢ 2004, pp. 221-223.
About the problem of demarcation between the two masters, see also Markovi¢ 2010a, although
the hypothesis has been disputed in some recent articles: Mariano 2012, p. 18.
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grey colour of stone'?. However trite this kind of answer might seem, one has
to bear in mind that the choice of this roofing technique meant not only to
consciously take on a great risk during the construction, but it also essentially
slowed down and increased the cost of the whole building. It is in the light of
these immediate historical events and the threat to the very existence of this
little community that one should observe the decision of the populace of Sibenik
to design the main facade of the principal church of the diocese as a Venetian
trefoil fagade, to embrace in a rather apotropaic act a form so clearly symbolic
as the coronamento alla veneziana.

And yet, among all these enigmatic issues, there is one question or rather
one problem that still needs to be adequately explained. What does the
realization of the Cathedral of St James mean in the context of the entirety of
artistic creation on the eastern coast of the Adriatic? How can this unexpected
and surprising creative synthesis of heterogeneous and diverse formal and
structural-cum-engineering impulses and influences be explained, a synthesis of
stylistically contemporary elements of Tuscan and Venetian Early Renaissance
with elements of local late-Antique heritage (Diocletian’s Palace and the Small
Temple or the Temple of Jupiter as it is alternatively called); a synthesis that must
have in some way reflected the omnipresent roofing of thin slabs or tilestones
(Lat. planchas, Cro. $krilje)'3. It was in fact the use of local, domestic material
that was one of the features Ljubo Karaman drew particular attention to as an
essential mark of the provincial milieu'®.

Bearing in mind all these complex and somewhat contradictory requirements,
we have to wonder what induced such an outburst of artistic creativity and
original inventiveness in a space and a time that had not witnessed anything
similar. Was this inventive spark struck by the genius of the artist himself, the
bold designer of this audacious idea, of whom we know today only that he
was a foreigner, Niccolo the Florentine, or perhaps by divine inspiration, as
contemporaries believed looking at Giorgio da Sebenico’s baptistery of Sibenik

12 Such an apparently prosaic answer can perhaps gain in conviction if we take into consideration
the fact that precisely in these crucial years of decisions regarding the continuation and conclusion
of the cathedral under the guidance of the new master builder Niccolo di Giovanni (1475-1477),
Sibenik and the entire Central Dalmatia were being exposed to the attacks and depredations of
Ottoman forces. See Markovi¢ 2010b, pp. 392-398.

13 Today an exception and once a regular phenomenon, a roof of thin stone slabs was used not
only on modest rural and city houses and places but also on smaller churches, and often on apses
of bigger ecclesiastical buildings (the cathedrals in Trogir and Zadar); this manner of building roofs
in earlier period of Dalmatian and in Mediterranean building in general stretches back almost to
prehistory and the manner of building with the dry stone wall (the bunja and the Istrian kazun, the
Apulian trullo, and so on — dry stone wall buildings with corbelled roofs).

14 «The Province likes using domestic material that its soil provides in abundance» [...] «The
material from which its roof is made has particular importance for the appearance of a church
building. Today it is mostly terracotta tiles that prevail, but in older times they often used stone or
wood for their roofs»: Karaman 1963, p. 13.
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Cathedral?’® Or was there perhaps some input from the actual provincial,
peripheral, milieu in which such a monument was produced?

4. The periphery: between constraints of everyday life and artistic freedom
of creation

Casting light upon all possible circumstances that led to such a unique and
never to be repeated experiment, like many scholars before me, I took into
consideration all possible components — the brilliance of Giorgio da Sebenico
and the creativity of his successor Niccolo di Giovanni, the huge aspirations
and ambitions of the people of Sibenik, their religious ardour and the particular
historical circumstances, the availability of high-quality stone combined with the
traditional building practice of Dalmatia, both ancient and medieval, even of
everyday vernacular ordinary houses and more modest palaces. But I forgot one
essential component — the freedom of artistic creativity that comes from being
distant from the big centres of art, discussed by Ljubo Karaman exactly fifty years
ago. In what is today recognized as one of the capital works of art history entitled
On the Effect of the Local Setting in the Art of the Regions of Croatia, a work
that via the now well-known article of Jan Bialostocki has become familiar to art
history scholars in other countries, including in Italy'®, Ljubo Karaman said:

Probably the most interesting and yet little noticed trait of the peripheral setting is the
freedom of development that such a setting, uninhibited by the authority and example of the
great masters and magnificent monuments gives to the masters who work in it. Art historians
gladly explore and ascertain the connections of one region with another, from which the
second derives impulses and stimuli for its development. In my opinion they sometimes go
too far in their determination of the dependence of one region on another, forgetting two
things. Firstly, in different regions, the same preconditions can lead to similar phenomena;
secondly, just as much as the existence of influences from one region on another, so the lack
of any major influences can have an essential effect on the development and life of art in
some region”.

Not long after this passage, he ended the book with the words:

The freedom of the peripheral setting will occasionally have a beneficial effect on masters
who arrive in the setting from outside. A brilliant example of this is Niccolo di Giovanni,
who brought with him the first Renaissance forms to central Dalmatia, to Trogir, Sibenik
and Split (about 1467 to 1505)... His work is the highly original Sibenik Cathedral with

15 In the second contract for the overseeing of the construction of 1446, the people of Sibenik
expressly sought that Giorgio de Sebenico should further work on the cathedral with his own
hands, «[...] pro ut melius poterit et Deus inspirabit eum»: Hrg, Kolanovi¢ 1974/1975, p. 18.

16 Biatostocki 1989; Gudelj 2007.

17 Karaman 1963, p. 89; the translation is mine.
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its curving vaulting visible from within and without, built in stone without the slightest
addition of timber or tile. Folnesics pointed out that the Florentine even before Bramante
and Michelangelo in the same cathedral made use of an octagonal tambour in its true role
of mediator of the transition from rectangular ground plan to the circle of the dome. He
produced the Chapel of the Blessed John in Trogir Cathedral with the kind of unique feeling
of builder and sculptor and achieved in it intimate connection of architectural disposition
and copious architectural decoration such that we can hardly find a parallel to even in the
Italian Early Renaissance'®.

Clearly, Ljubo Karaman ascribed all the credits for the creation of the
renaissance stone vaulting/roofing of St James, or at least the major part, to
Niccolo di Giovanni the Florentine, a foreign master who executed another
outstanding work of architecture and sculpture that is rather unknown in studies
outside the country — the Chapel of the Blessed John of Trogir in the Cathedral
of St Lawrence in Trogir (1468-1488)'°. Karaman finds the explanation for this
sudden eruption of creativity of a master unknown prior to his arrival in Dalmatia
in the uninhibited possibility of creation and freedom of expression provided
by the distance from the authority of great monuments and important masters
of his native Florence, as well as of the cultural capital of the Adriatic, Venice.
Although Karaman omitted a whole series of essential elements, above all the
great work of Niccolo’s forerunner, Giorgio da Sebenico who had previously
developed the method of prefabricated building technique on the walls of the
apses of the cathedral, which to the greatest extent preordained the appearance
of Sibenik Cathedral, his conclusion was quite accurate?. Although the starting
point of the cathedral’s construction during the phases of both Giorgio and
Niccolo was the idea of a single, integrated and sculpturally rounded image
of a cathedral, it was in fact a series of rather bold and audacious experiments
in constructive systems that determined the creation of such an inventive and
original final appearance. On apse walls Giorgio elaborated the principles of
skeletal building into a more complex prefabricated assembly system similar
to the principles of building in wood — into corner pillars mortised at the
sides, “broken” at the edge of the apse just like the lower ones, where slotted
somewhat more slender slabs carved on both sides in shallow fluted niches with
shells on top (fig. 7). Niccolo is the one to be credited with creative elaboration
of George’s technique, adjusting it to the construction system of curved stone
vaults and the slender dome on the crossing by fitting the ends of the slabs,
with the use of pegs into the mortices of the supporting arches. Like tiles, the

18 Tvi, p. 91.

19 For more detail about the chapel, Stefanac 1986, 1996, 1998; Ivancevi¢ 1997; Belamari¢
2012, pp. 247-314.

20 Giorgio da Sebenico first started to build the walls of the apses on the principles of Gothic
skeleton building with great stone blocks and in joining them used the principles of wooden
structures (tenon and mortice joint), creating thus the basis of the «assembly technique of the
Central Dalmatia school of building»: Folnescis 1914, p. 55; Ivangevi¢, 1990.
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slabs were arranged to overlap, the edge of the upper partially going over the
lower slab (fig. 8). All things considered, although it is possible to discern direct
and indirect models for certain elements of stone barrel vaulting of Sibenik
Cathedral, in which the vaulting of the Small or Jupiter Temple in Diocletian’s
Palace was extremely inspiring for Niccolo, there are in fact no direct analogies.
We can conclude then that the slabbed stone roofs/vaults of the cathedral in
Sibenik are an answer to entirely specific formal requirements, and in the overall
context of architectural heritage of Dalmatia they stand out as an entirely new
and innovative solution which provided a key technological step forward in
handling the problem of how to complete the cathedral?.

Apart from the aforementioned engineering aspect and the considerable
input of Niccolo’s predecessor, Ljubo Karaman perhaps also overlooked the
much more important role of the clients themselves — the pro-Venetian Sibenik
gentry and the clergy headed by the bishop; nonetheless, his conclusion remains
for the most part correct. Like his forerunner Giorgio da Sebenico, he certainly
could not have fulfilled his artistic potential in a milieu in which dozens of
similar masters were at work and in which commissions of this kind were
rather rare. Placed before new tasks, and with a very high personal stake in
proving himself and making his name as an artist, Master Niccolo gradually
developed and built upon the knowledge and skills acquired in his youth, so
it can be argued that his formation as a sculptor and an architect happened
only before his arrival to Dalmatia??. He definitely brought a great deal with
him from his native (?) Florence, but this second, adoptive homeland provided
much more than that: it provided a ground on which his talent could unleash
and ultimately create such exceptional architectural and sculptural realizations.

The fact that his earlier sculptural works, realized before his arrival in
Dalmatia, have still not been identified, and that the early works in the area
evince only faint hints of his rapid personal development?? shows the importance
of freedom of artistic creation in the province, unobstructed by the influence of
authority and great tradition?*. The possibility of earlier projects is still out of
the picture, since it is generally doubtful whether he designed or built anything
before his arrival to Dalmatia in 1464, when he is first mentioned in archival
sources. The same phenomenon — the non-existence of any ascribable works,

21 Since the very form of technological approach suggests the method of building in wood used
in shipyards, the vaults having the effect of an upside-down wooden shell of a ship, we have to
wonder whether the key stimulus for such a venturous step came from the skilled shipwrights,
and whether the stone vaults of Sibenik Cathedral in fact tell of a happy moment of collaboration
between masters of various trades and yet another case of transfer of technology in the Middle Ages.

22 On the problem of the formation of Niccold’s sculptural expression, see: Stefanac 1986,
1996, 1998.

23 There are numerous studies dedicated to Niccold da Giovanni as a sculptor, and two
monographs with somewhat different views on the presumed early phase of his activity prior to his
arrival to Dalmatia. Markham Schulz 1978; Stefanac 2006.

24 Stefanac 1993; 2006, pp. 48-51.
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either architectural or sculptural, before the arrival to Dalmatia — can also be
referred in relation to Giorgio da Sebenico. For this reason not even such a great
and powerful artistic personality as Giorgio da Sebenico can be with certainty
connected to Venice, or Niccolo di Giovanni to Florence, although there are
strong suggestions of works possibly realized by the two artists?’. Both of these
master builders became great sculptors and architects only after their arrival in
a milieu eager to welcome them, which assigned them great tasks, placing great
hopes in their skills and in the divine grace, always confident that they were
performing a task that could be pleasing in the eyes of God.

Both of them were undoubtedly endowed with talent, but the naive and
brilliant giftedness and technical virtuosity of the first master builder and the
systematic and extremely rational approach of the second could not have sufficed
to breathe the spark of life into the dull material of stone and transfigure it into
a monument of unimagined potentials of human capacity. Because of these
circumstances the Cathedral of St James, which enthrals us like any truly great
achievement, shows that at a given moment it was possible to realize something
perceived as almost impossible.

5. Conclusion. Artistic freedom creates a space without either centre or

periphery

From this point of view, the vaults/roofs of the Cathedral of St James in
Sibenik and their designer, Niccolo di Giovanni Fiorentino, confirm not only
Karaman’s proposition, but also the idea of Jan Bialostocki from it derived,
that artists in the periphery and in the province can much more freely combine
the influences and stimuli originating from different artistic centres, and that
on such a foundation they can create entirely new and original works of art?®.

By accepting the earlier stated remark of F. Paolo Fiore that the Cathedral of
St James is «[...] una monumentale interpretazione del tema all’antica [...]», we
can agree with his observation that both artistic centres and peripheral milieus
can be equally creative yet at different levels and from differing aspects.?” The
Cathedral of St James in Sibenik also shows that in his shadowy zone (zona
d’ombra) and in belated area (luogo di ritardo) of peripheral regions and/or
provinces far removed from centres of political, religious and artistic power as
well as from their control, genuine artistic phenomena can, from time to time,

appear bold and rich in invention?®.

25 Fiskovi¢ 1982; Kokole 1993; 1996.

26 Bialostocki 1989, pp. 50-53.

27 Ivi, p. 53.

28 Castelnuovo, Ginzburg 1979, pp. 306-308; 320-322; 342-344.
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Appendix
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Fig. 2. The Cathedral of St. James in Sibenik, drawing by Fausto Veranzio, Machinae novae,
Venetiis, 1615/1616
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Fig. 3. The Cathedral of St. James in Sibenik, ideal reconstruction after the second building
campaign (1441-1473), (Foto Markovi¢ 2010, p. 332, 3D model by S. Pul)

Fig. 4. The Cathedral of St. James in Sibenik, ideal reconstruction after the third building
campaign (1475-1536), (3D model by S. Pul)
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Fig. 5. Venezia, Church of San Michele in Isola, detail of the fagade (Foto Markovi¢ 2010,
p. 437)

Fig. 6. Sibenik, Cathedral of St. James, detail of the facade (Foto Markovi¢ 2010, p. 437)
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Fig. 8. Assembly system of the curving stone vaults and the slender dome (after Skugor 1997)
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La Dormitio Virginis in Catalogna
e una tavola di Antonio da
Fabriano

Silvia Caporaletti*

Abstract

Il pittore Antonio di Agostino ¢ documentato a Fabriano tra 1451 e 1489. I documenti
sembrano suggerire che la sua attivita fu circoscritta alla citta natale. La Dormitio Virginis
della Pinacoteca Civica “B. Molajoli” di Fabriano sconfessa perd questa dimensione
puramente locale. Il pittore si & infatti servito di un modello estraneo alla tradizione artistica
italiana della meta del Quattrocento. Zeri riteneva che I’opera ripetesse un “modulo
frequente nei retablos spagnoli”. Questa ipotesi, accantonata dalla critica piu recente, trae
ora invece nuova forza da un’accurata analisi della fortuna del tema della Dormitio Virginis
nella pittura spagnola tra XIV e XV secolo: la tavola fabrianese si ispira a una tradizione
iconografica e compositiva che ha avuto un solido sviluppo in Catalogna. L’idea che la
cultura di Antonio partecipi della koine¢ artistica mediterranea, incontro di cultura fiamminga

* Silvia Caporaletti, Borsista presso la Fondazione di Studi di Storia dell’arte Roberto Longhi,
Via Benedetto Fortini, 30, 50125 Firenze, e-mail: silvia.caporaletti@gmail.com.
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e valenciano-catalana, ¢ confermata anche dal discusso San Girolamo di Baltimora e da un
documento che sembrerebbe alludere ad un viaggio del pittore da Genova verso Sud.

Thanks to several documents we know that between 1451 and 1489 the painter Antonio
di Agostino was in Fabriano, where he seems to have lived and worked for his entire life.
However, the Dormitio Virginis owned by the Pinacoteca Civica “B. Molajoli” of Fabriano
tells us something different about his artistic culture: the painter was inspired by a model alien
to Italian painting in the middle of the fifteenth century. Zeri argued that the painting recalls
a representation that is usual in the Spanish retablos. This idea has been recently rejected by
scholars, but it is now supported by a new analysis of the spread of the representation of the
Dormitio Virginis in Spanish painting in the fourteenth and fifteenth centuries: Antonio’s
painting is strictly related to a traditional Catalan iconography. The culture of Antonio da
Fabriano is connected to the artistic Mediterranean koine characterized by Flemish, Catalan
and Valencian influences. This relationship is confirmed by the debated Saint Jerome in
Baltimore and by a document that alludes to the painter’s voyage south from Genoa.

L’accostamento insolito suggerito dal titolo tra I’arte catalana e Antonio di
Agostino di ser Giovanni, pittore centroitaliano del XV secolo, ¢ giustificato
dalla assoluta peculiarita di questo artista, peculiarita che emerge chiaramente
in un’opera di sua mano raffigurante la Dormitio Virginis. Nel realizzare
questa tavola, conservata alla Pinacoteca Civica “B. Molajoli” di Fabriano
(fig. 1)1, il pittore sembra infatti essersi servito di un modello estraneo alla
tradizione artistica italiana della meta del Quattrocento. L’idea che la chiave di
lettura della personalita del marchigiano risieda nella cosiddetta koin¢ artistica
mediterranea® & suggerita, come diremo, tanto da dati intrinseci alle sue opere,
tanto da indizi documentari.

Antonio di Agostino® ¢ documentato a Fabriano tra 1451 e 1489. A
lungo ritenuto allievo del suo piti famoso concittadino Gentile*, egli & celebre
principalmente per essere I’autore della tavola con il San Girolamo nello
studio conservata al Walters Art Museum di Baltimora (fig. 2), datata 1451 e
firmata “Antonius de Fabriano”>. L’opera, una tavola rettangolare, che misura
96x 60 cm, ¢ di un formato inedito per la coeva produzione marchigiana ed era
probabilmente destinata alla devozione privata, domestica o conventuale®. Il

1 1. Fiumi, in Laureati, Onori 2006, cat. V.9, pp. 238-239.

2 A questa lettura del Mediterraneo come punto di scambio tra due poli artistici attrattivi,
I'Ttalia e le Fiandre, é stata dedicata una grande mostra, El Renacimiento Mediterrdneo, Viajes de
artistas e itinerarios de obras entre Italia, Francia y Espania en el siglo XV: Natale 2001. Si veda
anche Company i Clement, Vilalta, Puig Sanchis 2010.

3 Cleri 1997.

4 Idea che oggi escludiamo innanzitutto per ragioni cronologiche: Gentile mori a Roma nel
1427, quando Antonio era forse appena nato.

5 Tra i pit recenti interventi sull’opera si vedano: Borchert 2002, cat. 98, p. 260; A. De Marchi,
in Ceriana et al. 2004, cat. 36, pp. 230-232; J.A. Spicer, in Hansen, Spicer 2005, pp. 72-73. Sul
pittore si veda anche Delpriori 2008.

6 Per la storia collezionistica del dipinto si veda Zeri 1976, I, pp. 189-191. Fabio Marcelli ha
ipotizzato che la destinazione originaria della tavola fosse il convento delle terziarie francescane
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dipinto stupisce per via della composizione che si rifa ad esemplari fiamminghi,
sullo stile di Jan van Eyck, a cui sembra rimandare la concezione complessiva
dell’opera: la piccola tavola dal tema erudito, con la firma posta sul finto
cartellino appeso alla cornice, risponde bene alla pratica del maestro. Un
Antonelus de Fabriano pictor & documentato a Genova nel 14487 e potrebbe
essere facilmente identificato con I’autore del San Girolamo, poiché in quegli
anni un solo pittore di nome Antonio & attestato a Fabriano®. La critica
ritiene inoltre che un soggiorno fuori dalle Marche possa essere la chiave per
comprendere la tavola di Baltimora, completamente isolata nel contesto della
pittura centroitaliana alla meta del secolo.

Nel 1948 Federico Zeri, il primo autore che si cimento in una pit approfondita
analisi della cultura denunciata dal San Girolamo, pensava per il nostro artista
a una formazione avvenuta a Napoli o in Sicilia®. A giustificare la sua ipotesi
concorreva anche opera qui in esame, la Dormitio Virginis della Pinacoteca
fabrianese, meno nota alla critica internazionale ma altrettanto problematica.
Si tratta di una tavola centinata, di grandi dimensioni (171,5x194 cm) e dal
cromatismo particolarmente vivace, la cui prima menzione risale al 1834,
quando Popera ¢ attestata nell’atrio della sagrestia della chiesa di San Niccolo a
Fabriano'’. Probabilmente non era questa la destinazione originaria del dipinto
e I’assenza di notizie sulla sua provenienza non ci aiuta a comprenderne la
funzione; il suo particolare formato sembra aver messo in imbarazzo gli eruditi
locali a cui dobbiamo le prime notizie sull’opera, che parlano di «mezzaluna
in tavola»'!, di «una tavola di forma circolare»'? o di «una tavola in forma
d’arco»'. La Dormitio Virginis, al contrario del San Girolamo di Baltimora,
non ¢ firmata né datata, ma la sua attribuzione ad Antonio ha solide basi,
come appare evidente dal confronto con altre opere certe dell’artista'*: vi si
riscontra quella particolare tipologia umana elaborata dal fabrianese, cosi

di Fabriano il quale, prima di cambiare titolazione in Sant’Onofrio, era dedicato proprio a San
Girolamo. Marcelli 1997, pp. 38-40. Sull’argomento & ritornato anche Stanley Mazaroff, in un
contributo ancora inedito che I’autore mi ha gentilmente messo a disposizione: viene ipotizzato che
’opera sia un omaggio a papa Niccolo V, presente a Fabriano nel 1450 e benefattore del Convento
di San Girolamo.

7 A questo proposito si rimanda a Caporaletti 2010-2011.

8 Come emerge da Felicetti 1998 e come hanno confermato le ricerche documentarie che ho
condotto in occasione della mia tesi di dottorato: Caporaletti 2013.

9 Zeri 1948.

10 Ricci 1834, I, p. 179.

11 L’opera, ricordata nella sacrestia della chiesa di San Nicolo, viene cosi definita nella “Nota
dei quadri piu notabili esistenti delle chiese del Comune di Fabriano, e i suoi appodiati compilata a
senso della Circolare Delegatizia di Macerata N. 3979 del 13 giugno 1851, riportata nell’inedito
libro VII degli Studi Storici di Camillo Ramelli, i cui manoscritti sono conservati presso I’archivio
della famiglia Roccamadoro Ramelli a Fabriano.

12 Marcoaldi 1862, pp. 21-22.

13 Marcoaldi 1873, p. 89, p. 239, nota 180.

14 Ci riferiamo al Crocifisso di Matelica (1452), allo stendardo processionale a doppia faccia
con San Clemente, La Madonna in trono con il Bambino di Genga, e al piu tardo trittico di Genga
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abile nella resa realistica dei volti da aver fatto pensare che i protagonisti dei
suoi dipinti possano essere personaggi popolari ritratti dal vivo!®. Il dipinto &
concordemente riferito alla fase iniziale della carriera dell’artista, che sembra
aver esordito proprio con il San Girolamo di Baltimora.

A proposito della Dormitio Virginis Zeri sottolineava che «I’opera ripete un
modulo frequente nei retablos spagnoli» , notandovi «inflessioni fiamminghe
mescolate a rimandi compositivi di origine siculo-catalana»'®, Pensando a una
frequentazione della cerchia di Colantonio!” da parte del fabrianese, scriveva
che «l’opera ¢ basata su uno schema affatto ignoto nelle Marche ma molto
diffuso nell’Italia Meridionale, a Napoli o in Sicilia»'3.

La storiografia artistica ha perd recentemente accantonato questa
ricostruzione. Il nuovo orientamento critico € stato determinato dalla riscoperta
della presenza a Genova del gia citato Antonelus de Fabriano pictor: la citta ligure
¢ considerata un altro centro italiano di precoce ricezione dell’arte fiamminga'®,
dove il fabrianese potrebbe essere entrato in contatto con il modello eyckiano
alla base del San Girolamo, secondo molti studiosi da identificare con ’anta
destra del perduto Trittico Lomellini 2°.

Questa revisione della figura del giovane Antonio da Fabriano, trapiantato
da Napoli a Genova, ha coinvolto anche la lettura della Dormitio Virginis; ¢
stato ipotizzato che 'originalita della sagoma a centina fosse semplicemente
dovuta alla destinazione entro un arcosolio: per giustificarla non occorrerebbe
dunque scomodare i retablos iberici*'. Siamo di fronte ad un’ipotesi certamente
praticabile??; tuttavia, se la collocazione dell’opera in un arcosolio potrebbe
averne determinato il formato, non spiegherebbe pero i rimandi compositivi
e stilistici al mondo mediterraneo. Se ne analizziamo infatti congiuntamente
formato, iconografia, schema compositivo e stile dobbiamo rivolgere il nostro

(1474), tutte opere firmate. Cfr. I. Fiumi, in Laureati, Mochi Onori 2006, cat. V.6, pp. 232-233;
cat. V.5, pp. 230-231; cat. V.10, pp. 240-241.

15 Cleri 1997, p. 116.

16 Zeri 1948, p. 164.

17 Su Colantonio e sulla Napoli di Alfonso d’Aragona si rimanda al classico Bologna 1977, e
alla recente pubblicazione di Challéat 2012.

18 Zeri 1961.

19 Sui rapporti artistici tra Genova e le Fiandre esiste una vasta bibliografia. Si vedano:
Boccardo, Di Fabio 1997; Parma 2002; Cavelli Traverso 2003; Galassi 2006.

20 Reynaud 1989; Algeri 1991, pp. 162-165.

21 ’idea & di De Marchi 1994, s.p., nota 6. Lo studioso propone un parallelo con la paletta
di Berlino di Gentile da Fabriano, raffigurante la Madonna col Bambino tra San Nicola, Santa
Caterina e donatore. Sulle tavole dipinte a forma di lunetta si vedano: Schmidt 2002, Valenti 2012,
pp. 559-562. Ferdinando Bologna ha al contrario recentemente ribadito che la forma centinata
della tavola fabrianese “orienta verso i retablos spagnoli” e ribadisce per I’artista una probabile
formazione nella cerchia napoletana di Colantonio: Bologna, De Melis 2013, pp. 24-27.

22 1l tema funerario potrebbe far pensare alla destinazione ad una tomba a forma di arcosolio,
come nel caso della lunetta di Paolo Veneziano per la tomba del doge Francesco Dandolo ai Frari e
di quella di Roberto d’Oderisio per il sepolcro di Giovanna d’Aquino. Schmidt 2002.
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sguardo ben lontano dalle Marche per trovare dei termini di confronto calzanti
per ’opera fabrianese.

L’iconografia della Dormitio Virginis & di origine orientale: la devozione alla
morte della Vergine era estremamente popolare in tutto il mondo bizantino,
dove per designarla si impiegava il termine Koimesis, che la chiesa latina ha
tradotto con Dormitio e che significa “sonno della morte”??. Questa iconografia
tradizionale ritrae Maria stesa sul letto di morte, disposto orizzontalmente,
attorniata dagli Apostoli. Al centro del gruppo compare Cristo che riceve tra le
braccia Panimula della Madre, raffigurata come una bambina fasciata, spesso
con le sembianze di una piccola mummia: la composizione € tutta giocata
sulla contrapposizione tra la rigida orizzontalita della figura della Vergine e la
verticalita di quella di Cristo, in piedi al suo capezzale; talvolta Cristo plana
nell’aria tenendo con le due mani una piccola nuvola sulla quale ¢ inginocchiata
Maria®*. Nell’opera di Antonio da Fabriano troviamo dispiegata una Koimesis
bizantina, sebbene il ruolo di Cristo vi appaia ridimensionato, come & solito
nella pittura del XV secolo, quando egli ¢ generalmente sostituito da angeli
nella sua funzione di psicoforo®’; inoltre ¢ solo nella pittura occidentale che
si afferma la tradizione di raffigurare gli apostoli nell’atto di compiere gesti
differenti®®.

23 Réau 1957, pp. 597-635. Sulla tradizione bizantina si veda Semoglu 2002. Sulla tradizione
letteraria e dottrinale della Dormitio Virginis si veda Mimouni 1995. L’autore € tornato piu
recentemente sull’argomento (Mimouni 2011), in risposta alla polemica di Shoemaker 2002. Si
veda anche Manns 1989, con uno studio critico della versione greca dell’apocrifico dedicato alla
Dormitio Virginis.

24 L’arte occidentale resta a lungo asservita a questo schema, di cui esempi si ritrovano anche a
Fabriano: si tratta di due affreschi della chiesa domenicana di Santa Lucia riferibili alla bottega di
Alegretto Nuzi e Francescuccio di Cecco Ghissi. Fabio Marcelli ha ipotizzato che anche la Dormitio
Virginis di Antonio fosse destinata in origine alla chiesa di Santa Lucia, commissionata dalla
confraternita domenicana della Beata Vergine, che li aveva sede. Al momento dello scioglimento il
pio sodalizio potrebbe aver alienato il dipinto che sarebbe cosi entrato in possesso della chiesa di
San Niccolo. Marcelli 1997, pp. 44-46; 1998, pp. 194-208.

25 Nella tavola fabrianese Antonio ha camuffato la figura del Salvatore, i cui contorni si
confondono con quelli della mandorla che accoglie ’anima della Vergine: solo ad un’attenta analisi
si riesce a distinguere il volto di Cristo subito sotto la cornice centinata.

26 Nel dipinto di Antonio Pietro veste gli abiti episcopali, mentre Giovanni regge un ramo della
palma del Paradiso che era stata consegnata alla Vergine dall’Angelo al momento dell’annuncio
della sua morte imminente, e che avrebbe dovuto essere portato davanti al suo feretro ai funerali
per proteggere la sua anima dagli assalti dei demoni. Altri apostoli sono intenti alla preghiera o a
compiere i riti funebri. Molto interessante & anche la rappresentazione della consegna della cintola
della Vergine a San Tommaso. Solitamente questo episodio ¢ legato al momento dell’Assunzione
del Corpo della Vergine, mentre nell’opera di Antonio da Fabriano é animula della Vergine ad
affidare la cintola all’Apostolo. Alcuni precedenti sono rintracciabili in opere di area marchigiana
di primissimo Quattrocento: si tratta delle Dormitio Virginis di Olivuccio di Ceccarello, alla
Pinacoteca Podesti di Ancona (A. Marchi, in De Marchi 2002, cat. 11, pp. 136-138); e di due di
mano del Maestro di Beffi, una tavola di formato quadrangolare in collezione privata, e lo sportello
destro del trittico eponimo (Pasqualetti 2010).
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N

E importante rimarcare che esiste una distinzione tra questo momento,
che vede I’Assunzione dell’anima della Vergine, e quello dell’Assunzione del
corpo, il cui dogma venne proclamato solo nel 1950 da Papa Pio XII, sebbene
gia nel corso del XII secolo cominciassero a venir formulate — e con il tempo
gradualmente accettate- tesi teologiche a conferma dell’idea che il corpo
della Vergine non potesse essere stato abbandonato alla decomposizione.
L’iconografia dell’Assunta ¢ di origine italiana e soppiantera progressivamente
nella Penisola le rappresentazioni della Dormitio Virginis.?”

La Koimesis di tradizione orientale ebbe invece una grande persistenza in
Spagna, dove per tutto il periodo gotico ¢ frequentemente inclusa nei programmi
iconografici dei retablos *® come una delle Sette Gioie della Vergine; ¢ invece piti
raro trovare I’Assunzione. Abbiamo gia ricordato che Zeri, a proposito della
tavola di Antonio da Fabriano, parlava di un «modulo frequente nei retablos»
e moduli possono infatti essere considerate le innumerevoli casas, cioé unita
elementari all’interno di una struttura complessa. Il tema della Dormitio Viginis
sembra molto diffuso in particolare nel Regno di Aragona, in Catalogna e a
Valencia, anche se il nostro giudizio sulla Castiglia e Leon potrebbe essere
falsato dall’esiguita di opere pervenuteci anteriormente alla meta del XV
secolo?’. Gli esempi pitt numerosi che ho potuto analizzare sono inoltre relativi
alla Catalogna, poiché la compilazione onnicomprensiva di Gudiol sulla pittura
gotica della regione®® e la collezione fotografica dello studioso?! ci vengono in
soccorso nel tentativo di mettere a punto una rassegna sistematica.

Un primo dato interessante che emerge dalla ricognizione ¢é che la scena della
Dormitio Virginis occupa varie posizioni nei retablos: molto spesso la troviamo
nelle calles laterali, ma anche nel banco; talvolta € investita di una maggiore
importanza ed é situata nella calle centrale.

I retablos mayores nella Corona d’Aragona prevedono come elemento apicale
un Calvario, raffigurato nella casa posta subito sopra Peffige del dedicatario:
veniva cosi fornito il Crocifisso necessario per la celebrazione della messa. A
Valencia e in Aragona — mentre € piu raro in Catalogna — il Calvario puo essere
talvolta sostituito da immagini che glorificano la Vergine, tra cui la Dormitio
Virginis. Un esempio interessante si deve a Joan Reixach: si tratta del Retablo
dell’Epifania (Barcellona, MNAG; fig. 3)%2, pagato nel 1469 da Guillem Joan

27 Schmidt 1991. Si veda anche Bellocchi 2012. Per un esempio di precoce e sentita devozione
per I’Assunta si consideri il caso di Siena, per cui si rimanda a Campbell 2005.

28 Per una panoramica sulla pittura di retablo si veda: Berg Sobre 1989.

29 Le testimonianze materiali superstiti sono scarse e altrettanto si puo dire per la relativa
documentazione: solo con un editto reale del 1503 venne fatto obbligo ai notai del regno di
conservare i documenti. Si veda Berg Sobré 1989, p. 133.

30 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987.

31 1l materiale fotografico di Gudiol & conservato presso I'Istituto Amatller de Arte Hispanico
di Barcellona.

32 N. Inv. 050621-CJT.
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«de la familia de los Joans» per una cappella nella chiesa parrocchiale di
Rubielos de Mora, in Aragona.

Nella stessa chiesa di Rubielos de Mora & visibile ancora in situ il retablo
mayor, dove sopra al grande Salvator Mundi centrale si colloca la Dormitio
Virginis e, a coronamento, |’ Incoronazione della Vergine®3. Questo retablo &
forse da ascriversi a Gongal Peris, a cui viene attribuita, seppure in maniera
dubitativa, una Dormitio Virginis (cm 157x87) del tutto analoga a quella
di Rubielos de Mora, esposta al Museo Marés di Barcellona* e proveniente
dalla cattedrale del Burgo de Osma®’. Alla cerchia di Gongal Peris possono
essere ascritti altri due retablos in cui la Dormitio prende il posto del Calvario;
entrambi gia parte della collezione barcellonese Caterineu Bosch, uno ¢ ora
conservato al Nelson-Atkins Museum di Kansas City, mentre dell’altro, dopo
un passaggio nella collezione Mufioz, si sono perse le tracce®®. L’area valenciana
ci offre un ulteriore esempio di questo schema in un retablo anonimo della fine
del XV secolo dedicato alle Gioie della Vergine e conservato nella Casa Museo
Benlliure a Valencia®’.

Talvolta scene relative alla vita della Vergine -Incoronazione, Dormitio,
la Vergine in trono- sono inserite tra I'immagine del Santo titolare e la
Crocifissione, nei retablos dedicati alla Vergine —come nel Retablo de la
Virgen de la Esperanza del valenciano Antoni Peris*®- ma non solo. Esempi
sono rintracciabili anche in Catalogna, dove generalmente ¢ molto rigida
’iconografia della sezione centrale del retablo (Imago Pietatis nel banco — effige
del santo dedicatario — Crocifissione): nel Retaule de Santa Maria de Bell-lloc
(Santa Coloma de Queralt, Alt Camp), la calle centrale & occupata, partendo
dal basso, dalla Madonna dell’Umilta con il donatore (scomparto centrale),

dalla Dormitio Virginis, dalla Crocifissione®.

Una delle prime opere gotiche su tavola*® dove compare una Dormitio
Virginis ¢ il Retaulo de la Crucifixio, proveniente dalla chiesa di Santa Maria
di Marinyans, ora conservato nella chiesa parrocchiale di Serdinya (Conflent),
datato 1342: la sua forma ricorda ancora molto da vicino quella dei frontali*!.

33 Berg Sobré 1989, p. 113, fig. 65.

34 N. Inv. MFM 934.

35 Aliaga Morell 1996, cat. 13, pp. 110-112.

36 Siveda R. Cornudella, in Benito Doménech, Gémez Frechina 2009, cat. 28, pp. 134-141.

37 ].I. Pérez Giménez, ivi, cat. 60 pp. 210-213.

38 J. Gémez Frechina, ivi, cat. 8, pp. 88-91.

39 Alcoy i Pedrés 2005b.

40 Rappresentazioni piu antiche di Dormitio Virginis sono riferibili al periodo gotico lineal: si
tratta di alcune pitture murali citate da Gudiol a Terrassa, a El Bruc e a Frontanya: Gudiol Ricart,
Alcolea i Blanch 1987, cat. 27, pp. 29-30, fig. 130; cat. 28, pp. 29-30, fig. 131; cat. 63, p. 36, fig. 165.

41 Le origini dei retablos sono state a lungo dibattute, ma gli antecedenti pittorici pitt prossimi
sono sicuramente i paliotti d’altare decorati nel XII e XIII secolo, dove attorno alla mandorla
centrale con Cristo in trono o la Vergine si dispiegano vari scomparti con scene raffiguranti la vita
della Madre e del Figlio o del santo titolare della chiesa. Si veda Pladevall i Font 2005b.
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Vi compare la Vergine sdraiata sul cataletto e Cristo che accoglie la sua anima,
attorniato da alcuni apostoli: alcuni e non i dodici, che non potevano trovare
tutti posto nell’esiguo spazio di questo scomparto laterale (il retablo misura
complessivamente 125x209 cm)*. Si inaugura cosi una lunga tradizione di
retablos in cui viene raffigurata la scena della Dormitio Virginis*.

Alla bottega dei fratelli Jaume e Pere Serra possono essere ricondotti vari
retablos in cui compare questa scena. Segnaliamo in particolare un Retablo
del la Virgen, realizzato tra 1363 e 1370, oggi al Museo Nacional de Arte
de Catalunya (fig. 4), proveniente dal monastero di Santa Maria di Sigena
(Huesca)**. L’immagine della Vergine al centro & sormontata dalla Crocifissione,
come ¢ d’obbligo per i retablos catalani, e fiancheggiata da due calles laterali
per ciascun lato, ognuna occupato da tre scene: una di queste rappresenta la
Dormitio Virginis. A Jaume Serra va inoltre riferito il retablo del monastero
di Santa Maria de Bell-loc, a cui abbiamo gia accennato a proposito del
particolare rilievo riservato a questa scena. L’opera ¢ databile al 1365-1375.
Il pittore ripropone la medesima composizione in due occasioni, nella calle
laterale destra del Retule de la Resurreccié del monastero di San Sepolcro di
Saragozza, conservato oggi nel Museo della citta®’, la cui commissione data al
1381, e in uno degli scomparti superstiti del retablo dedicato alla Vergine della
chiesa parrocchiale di Palau de Cerdanya*®.

In queste opere dei Serra iniziamo a trovare un espediente compositivo che
ritornera molto spesso nelle Dormitio Virginis, catalane ma non solo: alcuni
apostoli sono seduti, intenti a leggere, in primo piano, davanti al letto della
Vergine. Ritengo possa trattarsi di un’ingegnosa soluzione per ovviare alla
mancanza di spazio: era difficile far stare tutti e dodici gli apostoli in piedi dietro
al catafalco, soprattutto nei piccoli scomparti del banco. Nonostante questo
espediente, tutte le Dormitio Virginis che prendiamo qui in considerazione sono
comunque caratterizzate da un senso di affollamento e di schiacciamento dei
personaggi entro la cornice. Nel retablo di Santa Maria di Sigena troviamo
altri due elementi compositivi che diverranno ricorrenti: un candelabro posto
in primo piano tra i due apostoli che leggono e il pavimento della stanza a
mattonelle ceramiche smaltate o invetriate, i cosiddetti azulejos.

42 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 35, p. 31, figg. 138 e 139. Si veda anche Freixas
Camps 2005.

43 Non si puo parlare di un retablo vero e proprio ma di un polittico dalla configurazione assai
particolare per un’opera degna di nota uscita dalla bottega di Ferrer Bassa conservata alla Pierpont
Morgan Library di New York (N. Inv. AZ071). Tra le innumerevoli piccole scene compare anche
la Dormitio Virginis. Gudiol Ricart, Alcolea I Blanch 1987, cat. 96, p. 48, fig. 211; Alcoy i Pedros
20054, pp. 165-168.

44 MNAC, n. inv. 15916. Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 110, pp. 51-52, figg. 18
e231.

45 Ivi, cat. 119, p. 55, figg. 242-243; Del Carmen Lacarra Ducay 2005.

46 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 121, p. 55, figg. 245-249.
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Nel 1403 un ulteriore retablo dedicato alla Vergine venne commissionato a
Pere Serra, a cui subentro pero Guerau Gener. L’opera venne poi terminata da
Lluis Borrassa entro I’aprile del 1411, quando venne installata nel presbiterio
della chiesa di Santa Maria del monastero di Santes Creus (Alt Camp); oggi il
polittico € diviso tra il Museo Nacional de Catalunya a Barcellona e il Museo
Diocesano di Tarragona, dove ¢ conservata la scena della Dormitio Virginis:
di dimensioni considerevoli (185x115 cm), era collocata in una delle calles
laterali®’.

A Borrassa veniva attribuito anche Il Retablo di San Gabriele Arcangelo
della cattedrale di Barcellona*®, ascritto invece a Pere de Valldebriga da Rosa
Alcoy i Pedros*’. L’opera venne realizzata tra 1381 e 1391, quando viene
menzionata in una visita pastorale. Il banco include una rappresentazione della
Dormitio Virginis.

L’iconografia e lo schema compositivo di questa scena passano indenni
attraverso i cambiamenti stilistici che caratterizzano il lungo periodo artistico
che & stato definito la fase gotica dell’arte spagnola’®. Molto interessante a
questo proposito risulta confrontare le opere piu antiche che abbiamo citato
con una tavola della Dormitio Virginis, conservata al Museo Episcopale di
Vic*!, insieme ad altri 22 scomparti del retablo mayor della chiesa parrocchiale
di Santa Maria di Guimera (Urgell). E opera di Ramon de Mur, esponente

47 Tvi, cat. 200, pp. 82-83, figg. 360 e 361.

48 Tvi, cat. 189, p. 81, figg. 26 e 347.

49 Alcoy i Pedrés 2005c¢.

50 Segnaliamo qui altri esempi di retablos che includono la scena della Dormitio Virginis e che
sono ascrivibili a fasi diverse della pittura gotica, allo scopo di dimostrare la persistenza di questo
tema nei programmi iconografici. Al Maestro de Estamariu, si deve il retablo dedicato alla Vergine
proveniente dalla chiesa di Santa Maria de Vilamur (Soriguera, Pallars Sobira), oggi smembrato.
La tavola con la Dormitio Virginis (50x74) ¢ stata acquistata dal Museo di Bilbao (N. inv. 69/86):
Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 164, p. 67, figg. 310-312. L’anonimo Maestro di Glorieta,
allievo di Ramon de Mur, ¢ I’autore di cinque scomparti di un retablo dedicato alla Vergine e a Santa
Caterina proveniente da El Mas de Bondia (Montornés de Segarra, Urgell), oggi al Museo Episcopal
di Vic. La Dormitio Virginis misura 170x72 cm (ivi, cat. 310, p. 108, figg. 557-559). Un anonimo
pittore tarragonese ¢ il cosiddetto Maestro de la Secuita. Nel retablo eponimo proveniente dalla
chiesa parrocchiale di Santa Maria de La Secuita a Tarragona, ora al Museo Diocesano della citta
(inv. N. 854-856), troviamo la consueta Dormitio (ivi, cat. 314, p. 108, fig. 574). Spostandosi ad
analizzare la scuola di Rosellon, troviamo una Dormitio Virginis nel banco del retablo dedicato a
San Nicola della chiesa parrocchiale di San Fructuoso di Camelés. Ne ¢ autore I’anonimo Maestro de
Rosellon; pagamenti per questo altare sono registrati nel 1407 e 1408 (ivi, cat. 371, p. 117, figg. 626
e 627). Un artista che dimostra in alcune delle sue opere piti avanzate di conoscere I’arte fiamminga
¢ Joan Antigo; nel retablo mayor del Monastero di Santo Stefano di Banyoles (Gironeés), da lui
realizzato tra 1437 e 1439, non manca I'immagine della Dormitio Virginis (ivi, cat. 429, p. 142, figg.
58, 714-718). Ad ulteriore dimostrazione della longevita di questo schema compositivo vediamo
come ancora nel 1459 in un’opera dedicata alla Vergine della Chiesa della Trinita a Villafranca
del Penedes si possa ammirare la canonica scena della Dormitio Virginis nel carrer laterale sinistro.
Non si conosce il nome dell’autore, il quale puo essere comunque inserito nell’orbita barcellonese di
Bernat Martorell (ivi, cat. 428, p. 140, fig. 713).

51 N. inv. 877.
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del gotico internazionale, e risulta gia installata nella chiesa nel 1412. Gudiol
ha proposto una ricostruzione ipotetica del retablo di Guimera, che doveva
misurare complessivamente 7,5x5,5 metri. La tavola della Dormitio misura
245 x 104 cm e doveva trovar posto in uno dei carrers laterals>?.

Ad una fase del gotico internazionale pit maturo appartiene il retablo
dedicato a San Michele e a San Pietro realizzato tra 1432 e 1433 da Jaume
Cirera e Bernat Despuig, opera proveniente dall’altare maggiore della chiesa di
San Michele de la Seu d’Urgell (Alt Urgell) e ora esposta al MNAC?3; il banco &
invece conservato al Museo Nacional de San Carlos, a Citta del Messico’*. Una
bella Dormitio é raffigurata nella calle laterale destra (fig.5).

A contatto con questi due artisti sembra essersi formato il Maestro de All:
questo anonimo pittore riprende in molti casi da vicino le loro composizioni,
tanto da far ipotizzare che egli ne avesse a disposizione i cartoni: € il caso
della Dormitio Virginis che compare nel Retablo della Vergine della chiesa
parrocchiale di All (Isévol, Cerdanya), da cui deriva il nome convenzionale
dell’artista®. La medesima composizione si ritrova in un retablo emigrato al
Detroit Institute of Art, interessante anche come testimonianza dell’esistenza di
retablos centinati*®, e in una Dormitio conservata al Museo Diocesano di Lleida,
scomparto di un retablo dedicato alla Vergine, ora smembrato, proveniente da
Escunyau (Vall d’Aran)®’.

Alla meta del secolo nelle Dormitio Virginis di mano di artisti soggetti
all’influenza della nuova pittura fiamminga iniziano a palesarsi con una certa
ricorrenza una serie di stilemi compositivi e di elementi stilistici che accomunano
queste opere iberiche alla tavola di Antonio da Fabriano dal medesimo soggetto.

Jaume Ferrer 3% ¢ tra i primi artisti a rivelare un’influenza della pittura
fiamminga, probabilmente per il tramite di Luis Dalmau, reduce da un viaggio
nelle Fiandre compiuto per volere di Alfonso d’Aragona®”. Il pittore di Lleida &

52 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 298, p. 106, figg. 39, 533-547.

3 N.inv. 15837-CJT.

54 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 403, p. 136, fig. 694.

5 Ivi, cat. 619, p. 195, fig. 960.

6 Ivi, cat. 625, p. 195, fig. 963.

57 Tvi, cat. 627, p. 195.

8 Tl pittore Jaume Ferrer &€ documentato tra 1430 e 1461. Secondo Gudiol questo artista sarebbe

da distinguere dallo “Jacobus Ferrari” che firma la piu arcaica Adorazione dei Magi, scomparto

di un retablo proveniente dalla Cattedrale Vecchia di Lleida e ora al Museo Diocesano della citta:

tra i due artisti potrebbe incorrere un rapporto padre-figlio. Lo studioso si riferisce ai due pittori

come a Jaume Ferrer I e Jaume Ferrer I (Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, pp. 111-114, 149-

152). Si vedano anche: Puig Sanchis 1998, pp. 65-248; Puig Sanchis 2005. Questa ricostruzione &

stata recentemente messa in discussione: a Lleida ci sarebbe stato un solo pittore di nome Jacobus

Ferrari e il carattere arcaizzante dell’ Adorazione dei Magi e degli altri tre scomparti provenienti dal

medesimo complesso (Nativita, Ascensione e Pentecoste) si dovrebbe all’intervento massiccio di un

collaboratore. Si veda a questo proposito R. Cornudella, in Cornudella 2012, cat. 41, pp. 220-221.
59 Ruiz i Quesada 2003b.
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autore tra I’altro di un San Girolamo nello studio molto interessante (fig. 6)°°,
che adatta allo scomparto centrale di un retablo una composizione eyckiana che
doveva certamente essere una piccola tavola autonoma sul modello di quella
conservata al Detroit Institute of Art®!. L’operazione compiuta in quest’opera
da Ferrer & analoga a quella alla base della tavola di Baltimora di Antonio da
Fabriano®? ed ¢ esemplare della modalita di ricezione del fiammingo in Spagna,
dove I’assimilazione dell’ars nova si attesta a lungo su un livello epidermico,
tanto da aver fatto scrivere a Post a proposito della celebre Madonna dei
Consiglieri di Dalmau (fig. 7)%: «it’s merely the skeleton of Flemish painting
that Dalmau gives us, and not the body» °*.

Ferrer si cimento in varie occasioni con il tema della Dormitio Virginis.
Nel Retablo della Paberia di Lleida, databile tra 1445 e 1450%°, i rimandi
alla pittura iamminga investono varie scene raffigurate, determinando una
maggiore attenzione alla rappresentazione della realta, tanto nella descrizione
della figura umana quanto in quella degli ambienti. Nella Dormitio, dispiegata
nel banco®®, le piccole dimensioni della casa non lasciano spazio alla descrizione
della stanza dove avviene la morte di Maria, fatta eccezione per il pavimento a
rajolates scorciato e per un candelabro posto in primo piano. Le espressioni dei
personaggi sono differenziate, descritte con un realismo vivido, un po’ caricato,
che si ritrova anche nella vicina scena della Pentecoste; va inoltre sottolineato
il tentativo di riprodurre i pochi dettagli che lo spazio risicato consente di
introdurre, come le perle che bordano la veste dell’apostolo che sta aspergendo
’acqua santa. Un’altra Dormitio Virginis & stata riferita a Jaume Ferrer da
Caterina Virdis Limentani: la tavola occupa una casa della calle laterale destra di
un retablo mancante del compartimento centrale e conservato in una collezione
privata veronese (fig. 8)¢”. La studiosa ha riferito quest’opera al momento che

60 R. Alcoy i Pedrds, in Ruiz i Quesada 2003a, cat. 41, pp. 322-327.

61 Hall 1998; Borchert 2002, cat. 30, p. 237; J. Borgers, in Meijer 2008, cat. 1, pp. 86-88.

62 Come abbiamo accennato, la tavola di Antonio & di dimensioni tali da far pensare a un
oggetto destinato alla devozione privata, ma non paragonabili alle tavole “miniaturistiche”
tipiche di Jan van Eyck. Antonio riadatta la composizione eyckiana ad un formato probabilmente
pit consono alle richieste dei suoi committenti. Non ¢ da escludere che egli abbia attinto non
direttamente a un modello fiammingo, ma a uno scomparto di retablo simile a quello di Ferrer o al
San Girolamo di Jorge Inglés conservato al Museo Nacional Colegio de San Gregorio di Valladolid.
Siveda Caporaletti, 2010, pp. 51-52. L’argomento ¢ trattato in maniera piu estensiva in Caporaletti
2013.

63 F. Ruiz i Quesada, in Ruiz i Quesada 2003a, cat. 36, pp. 296-301.

64 Post 1938, p. 18.

65 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 442, pp. 151-152, figg. 740, 741, 744; Puig
Sanchis 2010; G. Macias, in Cornudella 2012, cat. 42, pp. 222-225.

66 Alcuni studiosi segnalano Pintervento di una mano differente in questa sezione del retablo.
Si veda G. Macias, in Cornudella 2012, cat. 42, pp. 222-225.

67 Virdis Limentani, Puig 2001 ritiene che le tavole veronesi siano da ascrivere a un seguace di
Ferrer intorno al terzo quarto del XV secolo. (Puig Sanchis 2005, pp. 270-271). Alberto Velasco
Gonzales pensa che "autore del retablo debba invece essere di ambito aragonese, vicino al Maestro
di Bonnat (Velasco Gonzales 2007).
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ritiene il piu intenso della produzione del maestro, cioe quello dell’esecuzione
del retablo della chiesa de la Sang di Alcover, presso Tarragona, che gli viene in
parte pagato nel 14578, Quest’ultima opera, in un’epoca difficile da precisare,
ha subito una pesante manomissione e la tavola con la Dormitio Virginis ¢
ora conservata presso il Museo Diocesano di Tarragona. Caterina Virdis ha
sottolineato come nel dipinto i tipi che Post defini “borgognoni”, gia presenti
nel retablo della Paheria, siano ancora piu caricati: i volti tirati e le fisionomie
degli apostoli sembrano ispirati ai tipi della comunita ebraica di Lleida, fiorente
fino alla cacciata dei giudei dai territori iberici nel 1492.

Un altro importante protagonista della pittura ispanofiamminga in
Catalogna fu Jaume Huguet, originario di Valls, vicino Tarragona®®, ma che
fin dal 1448 tento di consolidare la sua posizione a Barcellona. Nel Retablo
del Conestabile del Portogallo, realizzato tra 1464 e 14657, la calle laterale
destra accoglie una Dormitio Virginis, dove notevole ¢ la capacita dell’autore
di rendere con grande realismo i volti degli apostoli. E stata riferita ad Huguet
anche un’altra tavola dal medesimo soggetto, la cui presenza Gudiol e Alcolea
i Balch segnalavano al Castillo de Santa Florentina a Canet de Mar, vicino
Barcellona; 'opera ¢ stata esposta alla mostra di Valls dedicata ai cinquecento
anni della nascita dell’artista ed ¢ oggi in collezione privata (fig. 9)”!. Si tratta
di uno scomparto di un retablo disperso; date le dimensioni (117x95 c¢m) ¢
probabile costituisse un compartimento di una calle laterale. L’attribuzione ad
Huguet non é certa, si pensa piuttosto ad un suo imitatore: la gamma cromatica
poco variata, con la nota dominante dei toni del rosso, la ripetitivita dei tratti
dei volti — comunque molto espressivi — e il canone troppo corto di alcune
figure indurrebbero ad escludere ’autografia del pittore di Valls. Lo schema
compositivo evidenzia inoltre alcune differenze rispetto alla medesima scena nel
Retablo del Conestabile del Portogallo, dove il gruppo celeste, con Cristo che
accoglie ’animula della Vergine, € meno numeroso e si colloca allo stesso livello
degli Apostoli in piedi dietro al letto, non sopra la loro testa. Lo schema della
Dormitio di collezione privata ¢ piu simile a quello utilizzato da Jaume Ferrer
nel retablo della chiesa del Sangue di Alcover. Nello scomparto con il Retablo
dell’Epifania Huguet dona inoltre profondita all’insieme lasciando spazio in

68 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 446. p. 152, figg. 745-749. Puig 2005, pp. 227-256.

69 QOriginario di Tarragona ¢ anche il pittore Valenti Montoliu, che vi ¢ documentato tra
1443 e 1448 circa. Si trasferi poi a Sant Mateu, nel territorio di Valencia. A lui si deve il Retablo
dell’Eremo di Nuestra Senora de El Llosar (Vilafranca del Maestrat, Alt Maestrat) realizzato tra
1455 e 1456. Nel carrer laterale destro troviamo la consueta Dormitio Virginis (Gudiol Ricart,
Alcolea i Blanch 1987, cat. 435, pp. 147-148, fig. 727). Il Museo Diocesano di Tarragona conserva
inoltre un’anomima Dormitio Virginis, scomparto superstite di un perduto retablo proveniente
dalla chiesa di Vilafortuny (Cambrils, Baix Camp; ivi, cat. 534, p. 186, fig. 916).

70 Tvi, cat. 486, p. 173, figg. 76, 820-828; Barrachina Navarro, in Jardi 1993, cat. 6, pp. 168-
173.

71 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 492, p. 175, figg. 76, 849; M.T. Vicens i Soler, in
Jardi 1993, cat. 26, pp. 238-239.
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primo piano al pavimento a mattonelle scorciato, appena visibile invece nella
tavola gia a Canet de Mar. Il pavimento a azulejos compare anche nei retablos
della Paheria di Lleida e di Alcover di Jaume Ferrer. Un altro particolare comune
a tutte queste opere € poi quello dei motivi a broccato che decorano la coperta
del letto della Vergine.

Occorre tenere a mente questi elementi compositivi che caratterizzano le
Dormitio Virginis catalane intorno alla meta del secolo, perché tutti ricorrono
nella tavola di Antonio da Fabriano, facendo si che, osservando la sua opera,
ci vengano subito in mente questi moduli della pittura iberica, proprio come
accadde a Zeri. Credo che i volti degli apostoli ritratti da Antonio potrebbero
facilmente mescolarsi a quelli di queste opere (figg. 10, 11), tutte caratterizzate
da un rinnovato realismo nella descrizione dei personaggi, certamente dovuto
all’influenza dell’arte fiamminga che impresse una svolta in senso naturalistico
alla pittura gotica spagnola.

Meritano una menzione due Dormitio Virginis di Pere Garcia de Benavarri,
per la loro qualita e per il notevole credito di cui godeva il loro autore
nell’ambiente artistico barcellonese della meta del secolo. Nel novembre 1455
egli firma un contratto con la vedova e con il figlio di Bernat Martorell: viene
stabilito che a partire dal successivo 1 gennaio il pittore si sarebbe fatto carico
della direzione dell’atelier del defunto artista per un periodo di cinque anni’?.
Una Dormitio, proveniente dal retablo mayor della chiesa parrocchiale di
Montanyana (Alta Ribagorca), & ora di collezione privata (fig. 12)73. L’altra si
conserva al MNAC (gia in collezione Muntadas, Barcellona); per le sue notevoli
dimensioni (277,2x168,5) si ritiene fosse lo scomparto centrale di un polittico”.
Isidro Puig sostiene che la concezione di quest’opera sia in realta da imputare a
Jaume Ferrer e che 'intervento di Pere Garcia sia da circoscrivere unicamente
alla fase finale dell’esecuzione’”.

A Velasco Gonzalez spetta invece il tentativo di ricostruire I’attivita giovanile
del pittore di Benavarri, la cui formazione sarebbe avvenuta a Saragozza presso
Blasco de Grafién’®. Alle composizioni del maestro aragonese Pere Garcia si
sarebbe rifatto molto da vicino, ad esempio nel Retablo di Villaroy del Campo,
attribuito al pittore proprio dallo studioso. Vi compare una Dormito Virginis
del tutto simile a quelle dipinte da de Grafién nel Retablo Mayor de Anento o
nel Retablo Mayor de Tosos, ad esempio’’. L’analisi dell’ambiente artistico che
ruotava intorno a questo maestro dimostra dunque la diffusione del tema della

72 M. del Carmen Lacarra Ducay, in Ruiz i Quesada 2003a, pp. 334, 336.

73 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 552, p. 189.

74 N. Inv. 064040-000. Ivi, cat. 545, p. 188, fig. 935.

75 Puig Sanchis 2000. Puig ritiene che la tavola del MNAC costituisse lo scomparto centrale di
un retablo di cui due elementi laterali — I’ Annunciazione e la Nativita — sono conservati al Cleveland
Museum of Art.

76 Velasco Gonzales 2005/2006, pp. 81-103. Si veda anche Velasco Gonzales 2012.

77 Su Blasco de Granén si veda: del Carmen Lacarra Ducay 2004.
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Dormitio Virginis anche in area aragonese.

Ritornando a considerare la fase pit matura di Pere Garcia, va ricordato
che & noto il nome di un suo collaboratore, Pere Espalargue, che nel 1490 firma
il retablo dell’eremo di Nuestra Sefiora de Soler di Enviny (Pallars Sobira),
oggi smembrato. La Nativita (69x55) e la Dormitio Virginis (69x55), parti
della calle laterale destra, erano stati acquistati nel 1933 da un collezionista
ungherese a Vienna alla vendita di Dorotheum e sono poi confluiti al Museo
di Belle Arti di Budapest’®. Questa bella opera ci dimostra la persistenza degli
stilemi compositivi che abbiamo descritto nell’arte gotica catalana allo scorcio
del XV secolo, come confermato anche dalle opere di un altro collaboratore di
Pere Garcia, il Maestro de Viella”, e da quelle di Francesc Solives®.

Questi standard per la rappresentazione della Dormitio Virginis li
ritroviamo a Valencia: anche qui questo tema trova abitualmente spazio nei
programmi iconografici dei retablos per tutto il periodo gotico. Nelle opere
di Juan Reixach®! troviamo i medesimi elementi compositivi che ricorrono
nelle opere catalane della meta del secolo: la coperta e la veste della Vergine
sono riccamente decorate, si nota il consueto pavimento ad azulejos; le figure
sono descritte con un realismo di derivazione nordica ma con un accento piu
mediterraneo, come ¢ evidente nelle fisionomie “meridionali”.

Abbiamo gia citato il Retablo dell’Epifania di sua mano conservato al
MNAC, dove questa scena ha un grande rilievo, prendendo il posto generalmente
riservato al Calvario. Si registra la perdita di una tavola tra la Dormitio e il
guardapolvo che presenta ’Eterno Benedicente tra due Angeli, ma il residuo
spazio orizzontale ¢ stretto e di forma rettangolare, dunque inadatto a ospitare
la canonica scena apicale della Crocifissione. Possiamo piuttosto ipotizzare che
il soggetto mancante fosse iconograficamente collegato alla figura dell’Eterno;
nella ricostruzione puo venirci in soccorso un retablo piu tardo, conservato
al Museo de Bellas Artes de Valencia: ci riferiamo al Retablo de la Purisima
Concepcion, opera del pittore Nicolas Falco e degli scultori Pablo, Onofre y
Damian Forment®?. La Dormitio Virginis, molto simile a quella di Reixach,
¢ sovrastata da un guardapolvo dove viene raffigurata la Vergine Incoronata

78 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 585, p. 192; si veda anche: Haraszti-Takacs 1972,
pp- 51-52, fig. 25.

79 Nel retablo proveniente dalla chiesa di Escalarre (Pallars Sobira) ritenuto di sua mano e oggi
conservato al Meadows Museum, Dallas, sopra lo scomparto principale occupato da una scultura
lignea ritraente la Vergine, si dispiega 'immagine dipinta della sua morte Gudiol Ricart, Alcolea i
Blanch 1987, cat. 563, p. 190, fig. 952.

80 Nel 1480 gli viene commissionato il retablo della cappella della Pieta di Sant Lloreng de
Morunys (Solsonés) e ’anno successivo il retablo dedicato alla Vergine per la chiesa del Santuario
de Nuestra Senora de la Bovera (Guimera, Urgell), ora al Museo Epsicopal di Vic: in entrambi i casi
compare la scena in questione. Ivi, cat. 632, p. 196, fig. 974; cat. 633, p. 196.

81 D. Montolio Toran, in Ruiz i Quesada 2003a, pp. 214, 216. Sul pittore si vedano anche
Frechina 2007; Company, Franco, Puig Sanchis, Aliaga, Rusconi 2012.

82 N. inv. 287.
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dalla Trinita. Possiamo dedurne che nello scomparto mancante del Retablo
dellEpifania di Reixach comparisse la Vergine incoronata da Cristo alla
presenza della colomba dello Spirito Santo.

Il Museo di Belle Arti di Valencia permette di ammirare un’altra Dormitio
(127 x 110 cm) dell’artista (fig. 13)%3: ’opera era parte di un retablo proveniente
dalla certosa di Porta Coeli, di cui il museo conserva anche il banco con cinque
storie della Passione di Cristo e cinque tavole pertinenti al guardapolvos con
figure di profeti. Inoltre all’arte di Reixach ¢ stato accostato un interessantissimo
rilievo ligneo policromo raffigurante la Dormitio Virginis, proveniente dalla
cattedrale di Valencia e ora conservato nell’annesso Museo®*, testimonianza
interessante del successo di questo tema e dell’apprezzamento di cui godeva
Pinterpretazione datane dal pittore®’.

La nostra rassegna ha dimostrato pienamente il successo che il tema della
Dormitio Virginis riscosse in Spagna, e specialmente in Catalogna, durante
tutto il periodo gotico e ha mostrato come si mantenga intatto lo schema
derivato dalla Koimesis bizantina, caratterizzato dalla contrapposizione
tra lorizzontalita del catafalco della Vergine e la figura verticale del Cristo
che ne accoglie ’anima al centro della scena. II tutto si svolge alla presenza
degli Apostoli, intenti alla preghiera e a compiere i rituali funebri. A partire
dall’opera dei Serra si diffonde I’espediente di situare alcuni di loro seduti in
primo piano, immersi nella lettura di testi sacri. L’iconografia rimane stabile
per tutto il periodo gotico, ma intorno alla meta del XV secolo si evidenzia
una svolta stilistica in senso naturalistico; questo rinnovato realismo si puo
esprimere unicamente nelle figure dei personaggi, nei loro volti e nell’attenzione
alla resa della materia delle loro vesti, magari decorate con perle, poiché questa
scena € sempre molto affollata e non lascia spazio per descrivere Pambiente
in cui si svolge. Le mirabili Dormitio di Jaume Ferrer, di Huguet e di Reixach
sono opere di artisti aggiornati, in diversa misura, sulle opere dei maestri del
Nord: negli stessi retablos che accolgono la scena che stiamo analizzando, essi
dimostrano in altre casas il loro interesse per la rappresentazione del paesaggio
e per gli interni domestici.

Solo in un momento piu avanzato del XV secolo si diffuse per la Morte
della Vergine una composizione alternativa a quella che abbiamo finora
riscontrato in decine di opere. Si tratta di un’immagine strettamente legata
al Nord Europa: non é infatti un caso che un primo esempio sia costituito

83 N. inv. 211. Si vedano: Diez, Garin Llombart 1973, cat. 50, p. 60; F. Benito Doménech, in
Benito Doménech 1996, cat. 3, pp. 28-29.

84 Diez, Garin Llombart 1973, cat. 88, p. 73.

85 L’arte di Reixach sembra aver determinato anche la produzione dell’anonimo Maestro de
Cervara, attivo in Catalogna ma probabilmente formatosi a Valencia. (Si veda Corti 1995). La
Dormitio Virginis del retablo della chiesa parrocchiale di Villanova de Bellpuig si rifa da vicino alle
composizioni del maestro valenciano (Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 667, p. 204, figg.
1027, 1029).
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non da un compartimento di retablo, ma da un’opera autonoma di piccolo
formato. Si tratta della Morte della Vergine di Bartolomé Bermejo (fig. 14)%¢, un
artista fortemente influenzato dalla pittura dei Paesi Bassi, dove egli potrebbe
essersi formato a contatto diretto con la pittura d’oltralpe®”. Il rimando pit
immediato per ’opera é alla celebre Morte della Vergine di Hugo van der Goes
del Groeningen Museum di Bruges®®, ma un parallelo compositivo ancora piu
stringente puo essere individuato nella tavola di analogo soggetto di Petrus
Christus, conservata alla Timken Art Gallery di San Diego, con I’inclusione
dell’episodio del San Tommaso che riceve la cintola dalla Vergine®. In queste
opere troviamo una serie di elementi compositivi comuni: la Morte della Vergine
avviene in un interno domestico accuratamente descritto secondo un gusto che
¢ tipicamente flammingo, caratterizzato dalla presenza del letto a baldacchino
che non é piu posto orizzontalmente, ma di sbieco. La stanza ¢ generalmente
aperta sull’esterno attraverso la finestra: fa eccezione la tavola di van der Goes.
L’opera di Bermejo non ¢ I’unica in Spagna a presentare questa composizione
tipicamente nordica. Va ricordata la Morte della Vergine dell’anonimo e
misterioso Maestro di Sopetran, che nella medesima tavola raffigura anche
la Nativita; questo pannello, insieme a un altro raffigurante I’Annunciazione/
Il Donatore in preghiera, dovevano costituire le calles laterali di un retablo
dedicato alla Vergine dallo stile nettamente nordico®. Se I’Annunciazione e la
Nativita si rifanno da vicino a modelli di van der Weyden, nella Morte della
Vergine il Maestro di Sopetran sembra a conoscenza dell’opera di van der Goes:
la composizione ¢ del tutto analoga a quella delle tavola del Groeningemuseum,
se si accettuano le aperture della parete di fondo sul paesaggio e I’arco
diaframma in primo piano, espediente tipico della scuola di Tournai; a mio
parere anche i tipi degli Apostoli devono molto a van der Goes. L’iconografia
nordica della Dormitio Virginis si trova anche in altre due interessanti tavole
castigliane. La prima & la Morte della Vergine di Jaun de Nalda®!, attualmente
conservata al Musée des Beaux-Art di Lyon. La seconda tavola in questione
viene realizzata all’inizio del Cinquecento dall’anonimo Maestro de la Sisla ed
& oggi conservata al Museo del Prado®?; ’'opera denuncia un forte debito — ne
¢ quasi una copia - nei confronti della celebre incisione di Martin Schongauer
dal medesimo soggetto, che ebbe un ruolo molto importante nella diffusione di

questa composizione su scala europea”.

%
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Borchert 2002, cat. 110, p. 264; Ruiz i Quesada F., in Ruiz i Quesada 2003a, cat. 5, pp. 136-
141.

87 Berg Sobre 1998; Berg Sobre 2003, pp. 19-27.
8 Borchert 2002, cat. 39, p. 240; T.H. Borchert, in Borchert 2010, cat. 35, pp. 161-163.
89 Ainsworth, Martens 1994, n.15, pp. 147-148; Borchert, 2002, cat. 13, p. 231.
0 Lafuente Ferrari 1929; Péman 1930; Del Carmen Garrido, Cabrera 1982.

91 Sull’artista si veda Sterling 1973.

92 N. inv. P01259. Si veda Yarza Luaces 1995, p. 168, p. 170, fig. 198.

93 Lehrs, Hyatt Mayor 1969, cat. 363; S. Kemperdick, in Borchert 2010, cat. 148, pp. 314-
315. Lincisione di Schongauer mostra una stretta relazione con la citata tavola di van der Goes
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Un ultimo esempio che vorrei prendere in considerazione presenta una
forma ibrida, a meta strada tra la tradizionale Koimesis e Iiconografia nordica.
Si tratta di una tavola attribuita all’anonimo Maestro di Riglos”* conservata al
MNAC insieme con la scena, proveniente dal medesimo retablo, dell’ Annuncio
della Morte alla Vergine®>. Nella Morte della Vergine (fig. 15) osserviamo,
posto di sbieco nella stanza, il letto a baldacchino con il motivo delle tende
annodate d’origine rogeriana, che troviamo anche nella Morte della Vergine di
Christus e in quella del Maestro di Sopetran. Nella tavola del Maestro di Riglos
la Vergine non ¢ ancora deceduta e San Giovanni le mette il cero tra le mani,
ma I’Eterno benedicente, accompagnato dagli angeli, € gia pronto ad accogliere
la sua anima, esattamente come nell’opera di Christus, da cui sembra tratta la
figura del Padre. Nel trattamento dei volti degli Apostoli e degli abiti si nota
’influenza fiamminga: le sembianze sono molto espressive e le pieghe delle vesti
angolose e decise. Accanto a questi elementi di novita riscontriamo pero anche
rimandi alla tradizionale rappresentazione della Dormitio Virginis all’interno
dei retablos spagnoli: lo scarso spazio a disposizione non permette una
descrizione dell’ambiente domestico, eccezion fatta per il letto a baldacchino,
né tantomeno c’¢ spazio per un’apertura sul paesaggio; ritorna quel marcato
senso di schiacciamento delle figure degli Apostoli che abbiamo riscontrato nei
numerosi esempi che abbiamo analizzato tra XIV e XV secolo.

Abbiamo ormai chiaro cosa intendesse Federico Zeri parlando, a proposito
della Dormitio Virginis fabrianese, di moduli frequenti nei retablos spagnoli.
Lo studioso scrive anche che «il Transito della Pinacoteca di Fabriano é basato
su di uno schema affatto ignoto alla pittura delle Marche, ma diffuso invece
nell’Italia meridionale, in Sicilia e in Spagna»°®.

Forse lo studioso aveva in mente rappresentazioni di Dormitio simili alle
due esposte alla mostra del 1997 dedicata al Quattrocento Aragonese; si
tratta di due dipinti tardi ma che rivestono comunque una certa importanza
per lo studio della diffusione della rappresentazione della Morte della Vergine
in area mediterranea. La prima ¢ la Dormitio Virginis del siciliano Riccardo
Quartararo della chiesa dello Spirito Santo di Torre Annunziata®’: si tratta
di una rara testimonianza dell’attivita del pittore nel territorio della capitale
aragonese, dove ¢ documentato almeno dall’ottobre 1491 al novembre 1492.
L’opera misura 187x127 c¢m e si direbbe una tavola autonoma che riprende

del Groeningenmusuem, ma ¢ difficile stabilire quale opera abbia la precedenza sull’altra e se ci sia
stata un’influenza diretta.

94 La figura del cosiddetto Maestro di Riglos & stata messa in discussione da Velasco Gonzalez
2005/2006, che ha sottolineato la disomogeneita del corpus di opere attribuitegli. Lo studioso
sposta alcune di queste opere nel catalogo di Pere Garcia de Benavarri: ¢ il caso anche dei due
pannelli del MNAC con I’Annuncio della Morte della Vergine e la Dormitio.

95 N. inv. 069113-000. F. Ruiz i Quesada, in Manote i Clivilles 1999, cat. 35, pp. 134-137.

%6 Zeri 1961.

97 Leone de Castris 1997, cat. 18, pp. 82-83. L’opera ¢ attualmente esposta al Museo Nazionale
di Capodimonte di Napoli.
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quell’iconografia della Koimesis tanto diffusa in Spagna: non dimentichiamo
che Quartararo fu attivo a Valencia.

La seconda opera, conservata al Museo di Capodimonte, ¢ una Dormitio
Virginis attribuita al Maestro dell’Adorazione di Glasgow, alias Alessandro
Buono (fig. 16)?%. L’opera fu probabilmente realizzata all’inizio del Cinquecento
e mostra I’influsso, oltre che di Pietro Befulco, di Protasio Crivelli e di Cristoforo
Scacco; la composizione rimanda tuttavia ad opere come la Dormitio Virginis
di Reixach al Museo di Belle Arti di Valencia. Interessante il pavimento ad
azulejos, o riggiole, come erano e sono tuttora chiamate a Napoli le piastrelle
in maiolica decorate, dal valenzano rajolates: Alfonso d’Aragona nel 1446 fece
arrivare un carico di tredicimilaquattrocentocinquantotto «rajolates pintades de
obra de Manizes» commissionate al valenzano Johan Murci per Castelnuovo”?,
importando cosi una tecnica che ebbe poi un notevole sviluppo locale. Questo
tipo di pavimento venne dipinto da Colantonio nella Tavola degli ordini del
Polittico di San Lorenzo!® o dal Maestro di Pere Roig de Corella nel San
Bernardino da Siena del Museo di Capodimonte!®'. La Dormitio Virginis del
Maestro dell’Annunciazione di Glasgow costituiva, stando a Leone de Castris,
lo scomparto centrale di un trittico'®2. E interessante notare che, nonostante
la tavola sia di forma rettangolare (cm 163x9S5), la scena sia ricavata in una
porzione centinata, dove i “pennacchi” di raccordo tra I’arco e la cornice sono
decorati da cherubini: il richiamo agli scomparti di retablos spagnoli mi pare
evidente, come conferma I’affollamento della scena che, se giustificabile nelle
casas per mancanza di spazio, qui, e a maggior ragione nella tavola di Quartararo
che & autonoma, poteva essere evitato. Questo senso di schiacciamento doveva
dunque essere diventato una cifra distintiva di questa particolare iconografia in
opere legate all’area mediterranea.

Riteniamo assai probabile che anche la Dormitio Virginis di Antonio
da Fabriano vada spiegata in questo contesto. Trovare un efficace termine
di confronto per questa tavola nella pittura italiana della seconda meta del
Quattrocento & infatti impresa assai ardua. Il tema bizantino della Dormitio
Virginis, che pure ebbe una certa diffusione nella penisola, sta lasciando
progressivamente il posto a quello dell’ Assunzione; inoltre le rappresentazioni
tardogotiche del tema, comprese quelle di area marchigiana!®, difficilmente
possono essere considerate il modello esclusivo per la peculiare tavola di

98 Ivi, cat. 22, pp. 90-91.

99 Bologna 1977, p. 64.

100 Leone de Castris 1997, cat. 5, pp. 57-58.

101 Tyi, pp. 47-48, 52.

102 T aterali sono costituiti dal Battista e dalla Maddalena ora al Museo Duca di Martina. Ivi,
cat. 22 pp. 90-91.

103 Ad esempio i gia citati affreschi fabrianesi di Allegretto Nuzi e di Francescuccio di Cecco
Ghissi (si veda nota 24).
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Antonio: € infatti da escludere il loro ruolo come fonte per quegli elementi che
accomunano ’opera fabrianese ai dipinti di area iberica.

Abbiamo infatti gia accennato nel corso di questa trattazione al fatto che
nell’opera siano presenti elementi compositivi tipici delle Dormitio Virginis
spagnole alla meta del secolo. Troviamo innanzitutto descritto con grandissima
evidenza il pavimento a azulejos o rajolates (fig. 17). L’alternanza di mattonelle
rosse e nere e di quelle bianche ricorda la Tavola degli Ordini di Colantonio
e le mattonelle bianche, se osservate con attenzione, rivelano un ulteriore
accenno di decorazione nello spazio interno romboidale. La grande attenzione
con cui viene rappresentata la coperta del letto della Vergine, con i grandi
motivi a broccato, richiama ad esempio le opere di Reixach o di Pere Garcia
che abbiamo citato. Gli apostoli sono descritti con un realismo che diremmo di
ascendenza nordica, anche in considerazione di un’opera come il San Girolamo
che punta inequivocabilmente in questa direzione; allo stesso tempo pero le
fisionomie presentano un carattere mediterraneo, specie quelle di alcuni apostoli
particolarmente irsuti (fig. 18), e non stonerebbero affatto se mescolate, ad
esempio, a quelle di un’opera come la Dormitio attribuita ad Huguet gia a
Canet de Mar o a quella di Jaume Ferrer nel retablo de la Paheria, ritratte
con un realismo molto caricato e in alcuni brani quasi caricaturale. Nell’opera
del fabrianese ritroviamo infatti quella grande attenzione nel descrivere gli
atteggiamenti differenziati degli apostoli che abbiamo osservato in Spagna alla
meta del secolo.

Queste assonanze di elementi iconografici, compositivi e in parte stilistici
potrebbero ancora sembrare casuali, ma se prendiamo in considerazione la
forma centinata della tavola e quel senso cosi peculiare di schiacciamento entro
la cornice, i fattori a favore dell’ipotesi di Zeri si moltiplicano e diventano
decisivi. Perché mai Antonio non avrebbe dovuto lasciare lo spazio necessario
agli apostoli in un’opera autonoma e per giunta di formato notevole? La
forma centinata della tavola ricorda quella di alcune casas; le dimensioni sono
paragonabili a quelle di Dormitio Virginis che sono investite di una certa
importanza all’interno dell’economia del retablo, collocate nella calle centrale
o tra le scene narrative delle calles laterali di retablos di dimensioni notevoli.

Se si osserva inoltre il gruppo del Cristo e angeli che accolgono I’anima della
Madonna, schiacciato sotto la cornice (fig. 19), si ha un’ulteriore conferma
del carattere “esotico” di quest’opera: gli angeli hanno una capigliatura che si
riscontra in molte opere fiamminghe — tipica ad esempio dei numerosi angeli
del Polittico dell’Agnello Mistico — e sono ben confrontabili con quelli che
attorniano il San Francesco nella Tavola degli Ordini di Colantonio, oppure
con quelli della citata Dormitio Virginis del Maestro di Riglos.

In conclusione, iconografia, elementi compositivi, formato e alcuni dati
stilistici sembrano confermare il rapporto di quest’opera con la Spagna. A
pensare ad un legame con la penisola iberica induce anche il San Girolamo,
il cui carattere «hispanoflemish rather than purely flemish» ¢ stato ribadito
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in occasione della mostra bruggese del 2002 The Age of van Eyck'®*, dove
figurava tra le piu antiche opere italiane esposte, espressione di una precoce
ricezione dell’ars nova. La questione ci riporta al documento genovese del
16 settembre 1448. Si tratta di un atto di quietanza per il pagamento della
dote di tale «Maria Arbanensis» che viene presa in sposa da «Antonelus de
Fabriano pictor, habitator lanue». 1l documento si chiude curiosamente con
un elenco di luoghi in cui Antonio avrebbe potuto essere arrestato e giudicato
nel caso fosse venuto meno ai patti stabiliti. Si tratta di una clausola propria
del formulario notarile, spesso usata in documenti che riguardano contrazioni
di debiti o di impegni; la sua presenza in un instrumentum dotis mi sembra al
contrario singolare'®. In questo tipo di formule erano inseriti anche luoghi
legati alle vicende personali dell’attore dell’azione giuridica'®. Nel nostro
documento sono citati Genova, Savona, Finale Ligure, Milano, Pavia, Nizza,
Inghilterra, Fiandre, Pisa, Venezia, Napoli, Catalogna. La clausola potrebbe
trovare una duplice spiegazione. Da un lato questa parte del documento ci
restituisce la rete di rapporti commerciali e culturali che Genova intratteneva
con il mondo mediterraneo'?’. D’altro lato la formula potrebbe alludere al
fatto che Antonio fosse in procinto di partire, anche in considerazione del fatto
che non pare egli avesse riscosso un grande successo nella citta ligure!?8. Da
Genova era ovviamente facile imbarcarsi alla volta tanto del Sud quanto del
Nord dell’Europa. Antonelus potrebbe essersi recato in Spagna? La Catalogna
¢ tra i luoghi citati nel documento, come lo & anche Napoli, dove “il modulo
frequente nei retablos spagnoli” poteva essere noto anche anteriormente agli
esempi lasciati da Quartataro e Alessandro Buono, in ragione della presenza

104 Borchert 2002, cat. 98, p. 260.

105 instrumentum dotis nella Genova medievale si compone solitamente della dichiarazione
da parte dello sposo di aver ricevuto il pagamento della dote, della rinuncia alle eccezioni e
dell’assegnazione dell’antefactum.

106 Ho riscontrato che in questo tipo di formule venivano spesso inseriti luoghi che avevano una
qualche connessione con le vicende personali dell’attore dell’azione giuridica. A titolo di esempio
e volendo restare in Italia centrale, Bartolomeo di Tommaso da Foligno riceve dai francescani
di Cesena I’anticipo di 56 ducati per ’esecuzione di una pala d’altare che egli si apprestava a
dipingere. In caso di inadempienza dichiara “se posse conveniri Cesene, Arimini, Fani, Anchone,
Fulginei et aliisque locis ubi inventus seu repertus esset (De Marchi 2003). Ancora, nel contratto
a Carlo Crivelli per I’altare della chiesa di San Pietro a Muralto a Camerino si citano: Camerino,
Roma, Venezia, Siena, Perugia, Ascoli, Macerata, Verona, Ancona; nel contratto stipulato dallo
stesso artista per I'altare del duomo di Camerino troviamo Venezia, Roma, Siena, Firenze, Perugia,
Foligno, Camerino, Ascoli, Ancona, Fermo, Macerata (Di Stefano, Cicconi in De Marchi 2002, pp.
463-465, docc. 198 € 202). Nel caso del documento genovese, colpisce ’assenza di riferimenti ai
luoghi dell’Italia centrale da dove Antonio era giunto.

107 Si vedano Petti Balbi 1991; Olgiati 2011.

108 Non abbiamo alcuna testimonianza di una sua eventuale attivita artistica a Genova. Alizeri
scrive che egli fu inviato nella colonia Genovese di Caffa, in Crimea, per realizzare alcune pitture,
ma che “disertd per cammino”. Non doveva certo essere questo un incarico molto ambito, anche
in considerazione della minaccia turca che gravava in quegli anni sulla colonia. Alizeri 1870,
pp. 407-413. Per un’analisi piti approfondita di questa vicenda: Caporaletti 2010-2011, p. 49.
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di numerosi artisti iberici alla corte del Magnanimo. L’atto notarile del 1448
potrebbe costituire un indizio documentario fondamentale a favore della matrice
iberica della Dormitio Virginis, la cui peculiarita, alla luce delle riflessioni
proposte, puo difficilmente trovare giustificazione con la semplice destinazione
ad un arcosolio!?’. Ed ¢ ancora una volta dal Regno di Aragona che giunge una
conferma al fatto che il formato a centina non debba necessariamente essere
legato a questa particolare destinazione. Non va infatti escluso che Antonio
nella sua opera possa essersi ispirato ad una particolare tipologia di retablo.
Ci siamo gia imbattuti in un esempio di questo genere di manufatti: ci
riferiamo al retablo del Maestro de All ora al Detroit Institue of Art''’, La
porzione centinata € occupata da piu scene, tra cui la Dormitio Virginis, e nella
parte inferiore trova posto il banco. Questa forma potrebbe essere dovuta alla
necessita di adattare il retablo alla particolare forma di una cappella. Sembra
essere questo il caso della celebre Madonna dei Consiglieri di Dalmau, il cui
contratto prevedeva che I'opera dovesse adattarsi alla «forma, mesura de la
paret anterior de la dita cappella verso lo altar»!'!, Il documento ci informa
anche dell’originaria presenza di un banco e di gurdapolvos, come conferma la
monstra, il disegno progettuale che si & fortunatamente conservato; proprio la
presenza di quest’ultimo elemento mi induce pero ad escludere che ’opera fosse
propriamente incassata in una nicchia muraria. Questa riflessione puo essere
estesa ad un altro notevole esempio, piu tardo, il Retablo della Crocifissione
della chiesa di San Nicola a Valencia commissionato a Rodrigo de Osona nel
1482 e originariamente dotato di guardapolvos''?. Un argomento ancora piu
forte a dimostrazione della nostra ipotesi ¢ fornito dal retablo mayor della
chiesa parrocchiale di Guardiola, oggi nella collezione Mufoz di Barcellona
(fig. 20)'13. L’altare & dedicato al Salvatore; ci ¢ pervenuto il contratto del 27
agosto 1404 che ne affida Pesecuzione a Lluis Borrassa e che precisa che lo
«dit retaule es felt dalt a forma redona»!'*, deve essere di forma rotonda. Il
contratto ci informa anche dell’originaria presenza di un banco con al centro
il tabernacolo dove erano custodite le ostie, affiancato da due porte, oggi
perdute. La tavola ha la forma di un lunettone che misura 210 x 197 c¢m; non
essendo piu in situ non possiamo avere idea se questa particolare forma fosse

109 Devis Valenti ha recentemente sottolineato la rarita delle tavole “a lunetta” nella tradizione
italiana e la difficolta nell’individuarne la destinazione originaria, sebbene in alcuni casi sia possibile
farne risalire la forma ad una tomba a forma di arcosolio, come per la celebre tavola realizzata da
Paolo Veneziano per la tomba del doge Francesco Dandolo alla chiesa dei Frari a Venezia: Valenti
2012, pp. 559-562. Andrea de Marchi, a cui pure si deve I’idea della destinazione ad un arcosolio
della tavola di Antonio da Fabriano, non I’ha inclusa nella sua recente ricognizione sulle tavole
centinate nelle Marche: De Marchi 2012, pp. 147-149.

110 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 625, p. 195, fig. 963.

111 Per il contratto si veda Berg-Sobré 1989, pp. 288-297.

12 Tvi, pp. 304-308. Pérez Sanchez 1993; Falomir Faus M. 1994.

113 Gudiol Ricart, Alcolea i Blanch 1987, cat. 197.

114 Berg Sobré 1989, pp. 274-281.
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fatta per adeguarsi a una particolare struttura architettonica. Possiamo pero
essere certi che 'opera non fosse incassata in un arcosolio: la presenza delle due
porte, testimoniata dal contratto, implica necessariamente I’idea di uno spazio
accessibile e praticabile dietro al retablo. Anche nel caso della tavola di Antonio
da Fabriano possiamo quindi pensare che non ci sia un rapporto necessario
tra la sagoma e la destinazione a un arcosolio, lasciando spazio all’idea che il
particolare formato, insieme a una serie di caratteristiche compositive, formali
e stilistiche, siano dovuti al riferimento ad una tradizione figurativa esotica.

La connessione apparentemente azzardata suggerita dal nostro titolo ha
quindi trovato una sua legittimazione: se risulta difficile rintracciare un modello
italiano per la Dormitio Virginis dell’artista fabrianese, la tavola sembra invece
ispirasi ad una tradizione iconografica e compositiva che si ¢ originata e che
ha avuto un solido sviluppo in Catalogna. L’opera potrebbe quindi essere
interpretata come una reminiscenza di viaggio del pittore'", che gli torno alla
mente quando nella sua Fabriano, dove si colloca la sua intera vicenda artistica
a noi nota, gli venne affidata la realizzazione di un dipinto raffigurante la Morte
della Vergine.

115 1] breve soggiorno di Antonio a Genova difficilmente puo dar conto della cultura ispano-
fiamminga che trapela dal San Girolamo e dalla Dormitio Virginis, nonostante la citta fosse sicuramente
in stretto rapporto tanto con le Fiandre che con la Catalogna. Due importanti opere di Jan van Eyck
furono commissionate da genovesi: il trittico di Dresda e il trittico Lomellini. Tuttavia, per quanto
riguarda I’altarolo di Dresda, datato 1437, non conosciamo la data di un suo eventuale arrivo a
Genova; il trittico commissionato da Battista Lomellino, forse la prima opera di Jan van Eyck a
giungere in Italia, ¢ invece andato perduto e dell’opera non ci resta che la descrizione entusiastica
che ne fece Bartolomeo Facio. Non sappiamo inoltre a che data ’opera migro da Genova a Napoli:
nel 1456 era gia parte della collezione di Alfonso il Magnanimo. Questo tipo di opere non erano
in ogni caso facilmente accessibili agli artisti, perché opere-gioiello destinate a un godimento
strettamente privato: difficilmente poteva far parte di questo pubblico élitario quell’Antonello da
Fabriano che a Genova non sembra aver goduto di una gran fama. Le commissioni genovesi a Jan
van Eyck e a Petrus Christus sono inoltre in massima parte legate alla Natio genovese a Bruges e non
ebbero dunque un riflesso immediato sulle vicende artistiche della madrepatria. Se la genesi del San
Girolamo di Antonio fosse legata alla citta ligure, esso sarebbe quindi un’opera isolata nel contesto
artistico genovese della meta del secolo, non ancora aggiornato sui modelli fiamminghi. Parimenti,
il soggiorno a Genova difficilmente potrebbe dare conto dei molteplici riferimenti che abbiamo
riscontrato nella Dormitio Virginis: non sembra esserci alcun rapporto tra la pittura genovese degli
anni quaranta e la pittura di refablo catalana-valenzana, al contrario di quello che poteva accadere
negli stessi anni nella Napoli di Alfonso d’Aragona. Queste riflessioni, supportate dalla clausola
finale del documento del 1448, ci spingono a prendere in considerazione un viaggio del pittore da
Genova verso Sud. Ferdinando Bologna, tornato a parlare di Antonio da Fabriano in occasione
della mostra di Antonello da Messina al MART, ha ribadito che la cultura “ponentina” presente
a Genova ¢ di “altra origine e di tutt’altra tempra” rispetto a quella rivelata dal San Girolamo
(Bologna, De Melis 2013, p. 27).
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Fig. 2. Antonio da Fabriano, San Girolamo nello studio, Baltimore, Walters Art Museum
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Fig. 4. Bottega di Jaume e Pere Serra, Retablo della Vergine di Sigena, Barcellona, Museo
Nacional de Arte de Catalunya
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© 2014, Institut Amatller d'Art Hispaic. foto Gudicl 67670 - (1977) im. 05247001

Fig. 5. Jaume Cirera e Bernat Despuig, Dormitio Virginis (dal Retablo di San Michele e San
Pietro), Barcellona, Museo Nacional de Arte de Catalunya

Fig. 6. Jaume Ferrer 11, San Girolamo nello studio, Barcellona, Museo Nacional d’Art de
Catalunya
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Fig. 8. Jaume Ferrer II e collaboratori, Fig. 9. Jaume Huguet (?), Dormitio
Dormitio  Virginis, Verona, collezione Virginis, collezione privata
privata
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© 204, Institut Amatller d'Art Hispanic. foto Gudiol 31430 - {1967) im. 05243024

Fig. 10. Jaume Huguet (?), Dormitio Virginis (part.), collezione privata

Fig. 11. Antonio da Fabriano, Dormitio Virginis (part.), Fabriano, Pinacoteca Civica Bruno
Molajoli
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Fig. 13. Joan Reixach, Dormitio Virginis, Valencia, Museo de Bellas Artes
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Fig. 14. Bartolomé Bermejo, Morte della
Vergine, Berlino, Staatliche Museen
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Fig. 15. Maestro de Los Riglos,
Annuncio della Morte e Morte della Vergine,
Barcellona, Museo Nacional de Arte de
Catalunya

Fig. 16. Maestro dell’Adorazione di
Glasgow (Alessandro Buono), Dormitio
Virginis, Napoli, Museo Nazionale di
Capodimonte
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Fig. 17. Antonio da Fabriano, Dormitio Virginis (part.), Fabriano, Pinacoteca Civica Bruno
Molajoli

Fig. 18. Antonio da Fabriano, Dormitio Virginis (part.), Fabriano, Pinacoteca Civica Bruno
Molajoli
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Fig. 19. Antonio da Fabriano, Dormitio Virginis (part.), Fabriano, Pinacoteca Civica Bruno
Molajoli

Fig. 20. Lluis Borrassa, Retablo del Salvatore, Barcellona, collezione Mufioz
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A View from the South East.
Works of the Santa Croce
Workshop
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Abstract

The phenomenon of an intense importation of artworks from painting workshops
of the Venetian capital, which is present along both coasts of the Adriatic sea, has been
long recognised in scientific periodicals. Already in the 14™ century, churches in this area
have been furnished with works of Paolo Veneziano, Jacobello del Fiore, members of the
Vivarini family, and others. However, not only the works of the leading Venetian painting
workshops were in strong demand in the Adriatic market. The eastern cost of the Adriatic
Sea, from Kopar in the north to Boka Kotorska in the south, is characterised by numerous
artworks from the Santa Croce workshop. Their works have also been identified in the sacral
premises of Apulia and Abruzzi on the other side of the Adriatic coast. As opposed to a good
reception of their works in peripheral and provincial areas, in the wealthy and culturally
and religiously developed capital the number of their works was reduced to occasional
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commissions predestined to be placed in less significant locations in La Serenissima.
This paper shall provide an analysis of certain particularities of their artworks from the
perspective of the periphery as opposed to the works from the capital, and attribute a new
artwork to their workshop.

Il fenomeno dell’intensa importazione di opere d’arte dalle botteghe veneziane di pittura,
registrabile in entrambe le coste dell’Adriatico, & stato oggetto di numerosi studi. Fin dal
XIV secolo le chiese di quest’area vennero rifornite di opere di Paolo Veneziano, Jacobello
del Fiore, dai membri della famiglia Vivarini e da altri. Tuttavia non erano solo le opere delle
maggiori botteghe pittoriche veneziane ad essere fortemente richieste sul mercato adriatico.
La costa orientale dell’Adriatico, da Capodistria nel nord alle Bocche di Cattaro a sud, &
caratterizzata da numerosi dipinti della bottega dei Santa Croce. Loro opere sono state
identificate anche in edifici sacri della Puglia e dell’Abruzzo, sull’altra sponda adriatica.
A differenza della buona accoglienza ottenuta nelle aree provinciali, nella culturalmente e
religiosamente ben sviluppata capitale il numero delle loro opere si riduce a commissioni
occasionali, destinate a trovare posto in collocazioni meno signficative. Il saggio fornisce
un’analisi delle caratteristiche dell’opera dei Santa Croce nella prospettiva dell’opposizione
fra periferia e opere d’arte per la capitale, e attribuisce loro una nuova opera.

In the 16 century, two families of painters who bore the same name of
Santa Croce were simultaneously active in Venice, while the Eastern Adriatic
was dominated by works of one branch of the said family of painters whose
artworks are the topic of this paper. The founder of that workshop was a
painter who usually signed his works as HHERONYMO DA SANTA CROCE
or HIERONYMVS DE SANCTA CRVCE, who was turned by later art
criticism into Girolamo da Santa Croce (Santa Croce, Val Brembana, Bergamo
1480/1485 — Venice 1556). First he was the disciple of Gentile Bellini, most
likely together with Francesco di Simone da Santa Croce, a representative of the
other painting workshop of the same name'. After Gentile’s death, Girolamo
remained in the workshop of his brother Giovanni Bellini>. The beginning of
Girolamo’s own painting activity can likely be placed around 1516, when his
earliest known and signed artwork dates from — a painting which is currently
exhibited in the Ryerson Collection at the Art Institute of Chicago, and which
depicts the Virgin and Child on a throne characterized by Renaissance features
and placed in a landscape. He was obviously inspired by Bellini’s Virgin and
Child paintings, particularly the one from the Sacra Conversazione in the
church of San Zaccaria in Venice, which was painted about ten years before
Girolamo’s.

From the 1540’s onward, he produced his paintings in collaboration with
his son Francesco (Venice, 1516 — Venice, 1584), whom he appointed as his

I Della Chiesa, Baccheschi 1976.

2 Girolamo’s stay in Giambellini’s workshop has not yet been supported by archival data. For
a discussion which speaks in favour of Girolamo’s presence in the said workshop, see Capeta Raki¢
2011, pp. 21-24.
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assignee before the court on July 16, 15433, Interestingly enough, although
already an acclaimed painter (member of the painters’ guild from 1530)* and
a member of the prominent Venetian Confraternity of the Scuola Grande della
Misericordia in Valverde®, during the same period (1540’s), Girolamo had been
collaborating with and helping other Venetian masters, such as Lorenzo Lotto
with whom he worked on several artworks for the friars of the SS. Giovanni
e Paolo in Venice®. After his death in 1556, his son Francesco inherited the
workshop. The workshop was active until 1620’s, when Francesco’s son Pietro
Paolo da Santa Croce (Venice? — Venice, 1620) died, having inherited the
workshop after his father’s death in 1584.

Already from his first signed artwork Girolamo had set the course for the
workshop which, in terms of the painting style and manner of functioning,
followed the path charted by the leading painting workshops of the previous
generation, especially Giovanni Bellini’s and Cima da Conegliano’s. The same
stylistic patterns were adopted by Girolamo’s successors who, despite many
years of presence in the market, remained true to this form of expression until
the last painted artwork. Within the total output of the Santa Croce workshop,
a dominant number of their artworks is in the form of multi-panel compositions
(triptychs and polyptychs) framed with richly carved and gilded retables, as
well as in the form of single panel altarpieces. They also painted church flags
and produced smaller artworks which were used for private devotion or in
family votive chapels. Several paintings which most likely constituted parts of
painted furniture” were correctly attributed to them.

Basing the typology of their works on the painting style of the late
quattrocento, which they perpetuated throughout the 16™ and the beginning of
the 17t century, the Santa Croces also adhered to the iconographic repertoire
of artworks, established in the two already mentioned workshops run by the
previous generation of painters. In this regard their corpus is very homogeneous
and of predominantly religious content, which is especially true of the artworks
on the eastern coast of the Adriatic Sea where only such works exists.

In a formal sense, their painting is characterized by symmetric and static
compositions structured according to the principle of addition. The figures are
placed in the painted context so that there is no “communication” between
them. It is a sort of a cocktail of figures which have often been replicated from
the famous artworks of their forerunners, or repeated in a somewhat modified
version. The Santa Croce painters recurrently resorted to already adopted

3 Ludwig 1903, p. 21; Della Chiesa, Baccheschi 1976, p. 6; Stradiotti 1975-1976, p. 574.

4 Nicoletti 1890, p. 504.

5 Stradiotti 1975-1976, p. 572.

6 On November 29, 1542, in his notebook Libro di spese diverse, Lotto wrote: «/...] doi teste
per Salvator per mastro Sixto frate in Zani Polo me feci aiutar a mastro Hieronimo Santa Croce
[...]»: Zampetti 1969, p. 246.

7 Capeta Raki¢ 2012, pp. 130-137.
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canons, which is why citations and copies of saintly figures can be identified in
a large number of their artworks. Apart from citing other painters’ formulas,
they even more frequently resorted to repetitions or variations of their own
inventions. The same patterns identified in the artworks from the beginning of
Girolamo’s career were repeated in his later works, while some of his formulas
were later adopted by his son Francesco and grandson Pietro Paolo.

Around 1516, theyearin which autonomous work of Girolamo da Santa Croce
began, the Venetian capital was undergoing significant changes in the cultural
and artistic context. A new era of entirely different and “modern” painting in
the Lagoon City began with Titian (1490-1576). This period coincided with the
death of Giovanni Bellini (1516) and Cima da Conegliano (1517/1518), two
painters who marked the painting of the second half of Quattrocento and of
almost entire two decades of the following century. A few altarpieces by Titian,
which were made in the period between 1516/1518 and 1527/1529, thoroughly
changed the former manner in which saints were depicted in altarpieces. His
Assunta in the Church of Santa Maria Gloriosa dei Frari, Ancona altarpiece
(pala Gozzi), the pala Pesaro, also in the Church of the Frari, and the Death of
Saint Peter Martyr for Venetian dominican order in the church of SS. Giovanni
e Paolo represented the turning point in the former way of painting dominated
by a static and contemplative quality. In addition to the radical stylistic changes
in the composition and the use of an entirely new colouring, his altarpieces
should also be perceived as a reflection of the religious atmosphere of the
said period, both in Venice and elsewhere®. This was the period of an intense
religious crisis within the Catholic Church, which had spread onto the entire
Europe. At that time, Venice was an important centre of reformation within the
Catholic Church itself. Scientists have oftentimes emphasised the role of two
Venetians, the blessed Paolo Giustiniani and Gaspare Contarini’, who were
the pillars of morality and spirituality of the Venetian church. It can generally
be said that a change in the perception of Christian values had occurred: what
was primarily advocated was mercy and love. The humanistic and secular views
of faith were no longer welcome and, consequently, the manner of depicting
saints in paintings had changed. They became inhabitants of heaven and were
depicted as such. The Mother of God was ever more often painted among
the clouds, surrounded by angels, while the saints became Christian heroes
whose martyrdom or acts of charity became increasingly frequent themes of
paintings. Single panel altarpiece, most commonly in the form of an upright
rectangle terminated in a round arch, became the dominant form of a religious
painting. Therefore, from the year 1524-15235, polyptychs no longer appeared
in the churches of the City of Venice!®. Apart from Titian as the leading master

8 Humfrey 1999, pp. 1119-1202.
9 Jedin 1958, pp. 107-123.
10 The last polyptych set in a Venetian church was the Polyptych of St. Barbara by Palma
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of Venetian painting of the period, an additional forte was the return of the
already mature Lorenzo Lotto who had been absent from the city for a longer
period of time. An entire generation of painters, born around 1470’s and
1480°s'!, who still adhered to Bellini’s “old” style, was virtually unable to win
a single large-scale commission in Venice. The Venetian market was already
saturated with such paintings, and their artworks and commissions within
the city were reduced to individual and occasional instances, representing a
distant and quiet echo of Bellini’s formerly great manner. In the economically,
culturally and religiously developed capital, the number of their works was
reduced to occasional commissions predestined to be placed in “less significant”
locations in La Serenissima. Sparse commissions in the city became even more
pronounced among those masters after the coming-of-age of a new generation
of painters such as Tintoretto and Veronese, who took over the leading role in
the Venetian art scene of the second half of Cinquecento.

From then on, the upholders of Bellini’s painting tradition, including the
Santa Croce workshop, were mostly associated with commissioners from the
peripheral or provincial areas outside of Venice. Their renown in the eastern
coast of the Adriatic Sea coincided with the extinguishment of the local
painting tradition and the activity of national painters, when the importation
of artistic artefacts of predominantly Venetian origin was generally on the rise
in this area. Today, works of the Santa Croce workshop can be found in a
total of fifteen sites, from Kopar in the north to Boka Kotorska in the south
of the eastern Adriatic coast. For some of these sites the Santa Croce painters
produced several artworks, amounting to a total of twenty-two altarpieces or
paintings, most of which are still in situ. This means that the works of the
Santa Croce workshop are the most numerous within the entire corpus of 16™
century paintings in the area'?.

Considering such a strong reception of the said artworks in provincial areas
in the time when some of the best works of the coryphaeus of the 16™ century
Venetian painting were already produced in the capital, it is necessary to ask
oneselves who were the commissioners of the Santa Croce paintings who, at
the dawn of the 17 century, still commissioned paintings in the form of a
polyptych. Furthermore, the question arises whether the crucial factor for the
selection of artworks was the price, or the commissioner’s taste?

Empirical research had established that the eastern Adriatic area is dominated
by commissions associated with Franciscan churches and monasteries. From the

Vecchio, which was commissioned by the confraternity of the Bombardieri (artillerymen) for the
Santa Maria Formosa church in Venice.

11 Members of this group are Marco Basaiti (oko 1470/75-1530), Francesco Bissolo (1470-
1554), Andrea Previtali (1470/80-1528), Vincenzo Catena (about 1480-1531).

12 Their works can be found in the following sites: Blato on the island of Korgula, Drvenik
Veliki (now Mursko Sredisée), Dubasnica (Porat), Hvar, Izola, Kopar, Kosljun, Kotor, Krapanj,
Lopud, Pazin, Rijeka, Split, Stari Grad, Vis.
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total of fifteen sites where the artworks from the Santa Croce workshop can be
found, eight of them refer to churches and monasteries of the Franciscan order.
In terms of numerosity, these are followed by commissions for diocesan (parish)
churches, while one artwork was commissioned for a Dominican church and a
private chapel/church.

It is important to highlight that, unlike in the western coast of the Adriatic
Sea, not a single artwork from the Santa Croce workshop can be found in the
cathedrals on the eastern coast. Artworks were neither produced for sacred
spaces of other monastic communities, apart from the already mentioned
altarpiece for the former Dominican church of Saint Nicholas in Kotor.

The fact that such artworks can predominantly be found in Franciscan
churches does not necessarily provide an answer about their commissioners.
So far the relevant literature conventionally believed that the Franciscans had
commissioned the said artworks. This is probably true; however, except in the
case of one or two artworks, it has still not been confirmed.

One of the well-documented altarpieces is the main altar polyptych on the
islet of Kosljun in Puntarska Draga on the island of Krk, which Girolamo da
Santa Croce and his collaborators painted in 1535 (fig. 1). According to the
preserved contract for that artwork, it is evident that in this case the polyptych
was commissioned by the guardian of the monastery, Frane Subi¢, who also
personally participated in designing its layout!s. In accordance with his ideas
and on the basis of a good recommendation, he chose the appropriate artist
for its completion. Judging from the payment confirmation for the completed
artwork, the guardian was truly satisfied with the work done, for he additionally
rewarded every participant in the project. One cannot rule out the possibility
that some of the commissions for Franciscan churches, ensued not long after the
completion of the Kosljun polyptych, resulted from the warm recommendation
by a satisfied guardian. It was not uncommon for a certain order to have its
favourite painter. Well-known is the link between Lorenzo Lotto and the
Dominican order, for which he produced paintings even outside of the territory
of the Serenissima'*. It was also not uncommon that one successfully completed
commission to lead to another.

It is interesting to mention an observation by Michael Douglass-Scott,
who thinks it is possible that commissions of Girolamo’s artworks for the
eastern coast of the Adriatic Sea after 1530 could have been prompted by a
recommendation from Federico Renier'’. Federico Renier was a procurator of
the monastery on the islet of Kosljun and the procurator of the entire Franciscan
province of Dalmatia. On his behalf, his son Alvise Renier, along with Stjepan
Trevisano and Frano Subi¢, concluded an agreement with Girolamo da Santa

13 Brusi¢ 1932, pp. 394-399; Capeta 2010.
14 Humfrey 1993, p. 97.
15 Douglas-Scott 19985, pp. 153-154.
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Croce and other masters for the production of the Kosljun polyptych. Federico
Renier had to have been familiar with the work of Girolamo da Santa Croce.
In 1527, in the Venetian church of Santa Maria dell'Orto, he issued a request
for the erection of the altar dedicated to the blessed Lorenzo Giustiniani in the
place which previously featured Girolamo’s painting dedicated to the beatified
Venetian. The painting was then moved to the monastery of San Giorgio in
Alga in order to make room for the Renier’s altar (Girolamo’s painting was not
preserved.)

Had Federico Renier indeed stood behind the recommendation, would he
not have personally hired Girolamo instead of Pordenone, who eventually
produced both the altar and the painting for the church of Santa Maria dell’Orto
around 1532?

If we opt for the possible warm recommendation scenario, the second
alternative becomes more likely. Namely, there was a confraternity in the
Franciscan Observant church of San Francesco della Vigna in Venice, for whom
Girolamo painted a series of fourteen paintings on canvas depicting scenes from
the life of Saint Francis and two paintings of the same theme for the altar'®
in 1532. After the fall of the Republic of Venice, the said artworks were lost.
There was another painting in that church — the still misplaced Girolamo’s
painting on wood, which depicted Saint Anthony of Padua with other saints!”,
as well as a painting depicting the martyrdom of Saint Lawrence. Today we
are familiar with this artwork thanks to an 18™ century copy, located in the
church below the pulpit. The series of paintings for the confraternity meeting-
houses associated with Venetian Franciscan Observants (and the church of
San Francesco della Vigna) was commissioned only two years prior to the first
commission for the eastern Adriatic commissioner. Considering the fact that
the said artwork was commissioned in Venice in the time when the work for the
local Franciscans must had already been completed, the question arises whether
is it possible that Girolamo’s fine work was recommended to the guardian
from Kosljun by one of the members of Venetian confraternity or Franciscans?
Connections between the eastern Adriatic Franciscans and the said Venetian
church were rather strong. This hypothesis is further supported by the fact that
Franciscan seminarians from Croatia attended a part of their studies at the
Institute of the San Francesco della Vigna monastery, where they often resided
as professors, teachers, parish priests or monks'8,

16 Onda 2003, p. 2; Thode 2003, p. 490. In the older literature, they are first mentioned by
Boschini (cfr. Boschini 1664, p. 205).

17° Also mentioned by Martinioni and Boschini: «Nell’Altare di ricontro alla cappella di Profeti
vi € la pala di Sant’Antonio di Padova con altri santi dipinta gid da Girolamo da Santa Croce,
ma al presente deturpata da altro pittore che pretese accomodarla» (Sansovino 1663, p. 53); «S.
Francesco della Vigna; [...] Segue la tavola ove ¢ dipinto Sant’Antonio di Padova con molti altri
Santi di mano di Girolamo da Santa Croce» (Boschini 1664, p. 199).

18 Corali¢ 2010, p. 40.
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According to the contract for the Kosljun polyptych, the guardian payed a
total of 181 ducats for the artwork. Although the polyptych may seem rather
expensive in comparison with the price of Titian’s paintings!® produced around
the same time in Venice, when compared with the gilded polyptychs by Paolo
Campsa, it becomes obvious that this was the regular market price of gilded
wooden altars at the time. For example, a document was preserved according to
which the mayor of the Costa di Rovigo municipality, a mister Campo di Pace,
promised to pay 200 ducats to Paolo Campsa for the «Corporis Christi cum
multis figuris» polyptych for the church of San Giovanni Battista, for which
the artist had already painted two polyptychs for the price of 500 ducats. Two
smaller artworks which he produced for the cathedral of Santa Maria Assunta on
the island of Torcello also costed 265 ducats in total?°. Therefore, the price of the
Kosljun polyptych can partially be justified by the high cost of materials required
for its completion, considering the fact that it is a fully gilded retable. However,
despite the fact that the Kosljun polyptych was rather large and contained a
large number of figures painted on canvas®' and a fully gilded retable, its price
still remains relatively expensive, samely as the polyptychs by Campsa at the
time. In other words, for the sum they paid to Girolamo for his polyptych, the
Franciscans could have bought paintings from Titian, Lotto or Palma Vecchio;
especially knowing that they had sufficient resources thanks to the legacy of
Catherine Dandolo which amounted to a total of one thousand ducats.

What is also interesting is that Campsa’s expensive wood carving works
were commissioned for small mainland municipalities or for the islands of the
Lagoon in the period when they had long since gone out of fashion in Venice
and larger towns in the Veneto??.

During the 1580’s, as many as three polyptychs were made by Francesco
da Santa Croce for the Franciscan church of Our Lady of Mercy in Hvar. In
their basic idea, these artworks still adhered to the guattrocento style (fig. 2).
Making a comparison, we shall point out that at the same time Paolo Veronese
was working on his Apotheosis of Venice for the ceiling of the Doge’s Palace
in Venice, and Tintoretto once again set about to paint the building of the
Scuola Grande di S. Rocco (Confraternity of Saint Roch), notably its upper
floor. Titian had been dead for seven years and had long since created some of
the best artworks of Venetian painting of the period. However, one should not
forget that even this master had produced polyptychs in the second and third
decade of the 16™ century, while the acclaimed workshop of Paolo Veronese
produced a polyptych in the eighth decade of the cingquecento for provincial
commissioners, for the church in Vrboska, also on the island of Hvar.

19 Averoldi polyptych 200 ducats, the pala Pesaro costed 102 ducats, and the Death of St. Peter
Martyr costed 100 ducats (cfr. Humfrey 1993, p. 154).

20 Schulz 2001, pp. 16-17.

21 Predella paintings painted on wood.

22 Schulz 2001, p. 36.
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Based on all this one can conclude that it was not financial possibilities
nor the desire to save money that affected the purchase and selection of such
artworks, but it was the commissioner’s taste that played the crucial role in their
commissioning. Apart from this, one should also keep in mind that multi-panel
paintings composed of smaller parts which could later be assembled in larger
polyptychs were easier to transport to remote locations than a large single panel
altarpiece.

As was already stated, the works of the Santa Croce workshop were
commissioned predominantly for Franciscan Observant churches and to a
certain extent for diocesan churches and one Dominican church on the eastern
Adriatic coast. With regard to the location of the said artworks, it is interesting
to analyse their iconographic content, which was affected by religious and
political circumstances of the period and predominantly reflected the theological
views of the Franciscan order. In terms of numerosity, iconographic themes
related to the Marian cult and glorification of the Virgin are the most frequently
encountered. This observation is hardly surprising, as in the said area the Virgin
had traditionally occupied a very important place both in the popular piety and
among the clergy, Franciscan monks in particular. They were major advocates
of the worship of Mary. In various themes and schemes which are oftentimes
ambiguous, the figure of Mary Mother of God appears twenty-six times in
the eastern Adriatic corpus of Santa Croce’s paintings, out of which as many
as twenty one time in paintings in Franciscan churches. Among these, two
themes should be particularly highlighted, which reflect the Franciscan attitude
towards the Virgin. These are: Mary’s Immaculate Conception and Our Lady
of the Angels. The worship of Mary’s Immaculate Conception was advocated
already by Saint Francis of Assisi, and in 1645 it was precisely the Immaculate
Virgin who became the official patron saint of the Franciscan order?’. After
numerous and centuries-long theological debates, piety became a dogma due to
the Pope Pius IX’s Bull?*. Thanks to Ivan Duns Scot and Bernardino de Bustis,
who propagated devotion to the Immaculate Virgin, the specific iconography of
the Virgin was developed in the works of the Santa Croces. Two very significant
representations of the Immaculata stand out, which occupy a very important
place in the context of the overall eastern Adriatic Marian iconography.
Generally speaking, the earliest representation of the Immaculate Virgin
among the emblems of this geographical area is the one on the first painting
of the predella of Girolamo’s polyptych on Kosljun (fig. 3)>°. The second one
incorporates two schemes of the Immaculata: the Immaculate Virgin sent upon
the Earth by God, and the Immaculate Virgin surrounded by Prophets®®. It can

23 Prijatelj Pavici¢ 1998, p. 118.
24 De Gioia 2008, p. 27.

25 Capeta 2010, pp. 311-317.
% Prijatelj Pavicic 1998, p. 125.
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be found on the southern altar under the choir in the church of Our Lady of
Mercy in Hvar (fig. 4).

The Franciscans also worship Our Lady of the Angels. Saint Francis often
invoked her in his sermons, and the first Franciscan church in Assisi, known as
the Porziuncola, was dedicated to her. In his sermons, Saint Francis also glorified
the figure of the Queen of Heaven, which is why Our Lady of the Angels as
the heavenly queen is one of the most frequent representations of Virgin Mary
in the Santa Croces’ works in Franciscan churches on the eastern coast of the
Adpriatic. The invocation to the Virgin Mary as the Queen of Angels (Regina
Angelorum ora pro nobis) appears in the Litany of Loreto which became official
in the 16™ century due to the strengthening of the Loretan cult. Virgin Mary’s
title of a queen is actually associated with the concept of mercy and refers to the
Mediatrix of All Grace, the person closest to God, the all-powerful advocate
and the One who, according to the Biblical tradition, looks after Her people
and defends it. She is therefore also Our Lady of Grace, the patron saint of the
Franciscan church and monastery in Hvar where the largest and, along with the
one from Kosljun, iconographically the most complex series of the Santa Croce
workshop paintings devoted to Virgin Mary can be found.

Virgin Mary is also worshipped in diocesan churches. Most frequently she
can be seen with the Child on a throne in the Sacra Conversazione theme. She is
crowned by two angels and flanked by male saints (three of four parish churches
which contain works of the Santa Croces contain variations of this scheme:
Isola, Stari Grad and Vis). The iconography of the enthroned Virgin Mary is
associated with the themes of the Seat of Wisdom and Majestas Virginis, i.e.
Majesty of the Virgin, indicating the ideology of Mary as the Queen of Heaven
(crowned Mary sitting on a throne), and is one of the most common Marian
schemes in general. It can also be found in artworks commissioned for other
Franciscan churches (in Kopar, Pazin, Split and Hvar).

In terms of frequency, these themes are followed by the iconography of
various saints, primarily Saint Francis of Assisi (in churches of the Franciscan
order on the eastern coast of the Adriatic he has been depicted eight times, but
he can also be seen in paintings in parish churches, for example in Blato in the
painting of All Saints; he was also depicted in the still misplaced painting from
the polyptych from Vis)?” and his female follower, Saint Clare (depicted in a
total of five paintings). Numerous are renderings of Saint John the Baptist (eight
times in total) whose baptismal name was given to Saint Francis of Assisi. The
iconography of paintings also reflects the reverence towards the local history
and tradition, especially in Franciscan churches?®. The most frequently depicted

27 «In medio imaginem Beatae Mariae Virginis filium in manibus tenentis, Sancti Iohannis
Baptistae 4 dextra, 4 sinistra verd Sancti Petri, 4 parte autem dextera earundem imaginem Sanctorum
Lucae et Sebastiani desuper, infra S. S. Stephani et Francisci», Diocesan archives in Hvar, Milani
Visitatio, cc. 466-467; according to Fiskovi¢ 1963-1964, p. 58; Tomi¢ 2003, pp. 97-106.

28 Mirkovi¢ 1994, p. 129.
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is the patron saint of the Franciscan Province, Saint Jerome (depicted seven times
in total), patron saints of various towns and dioceses (Saint Quirinus in the
diocese of Krk was featured in two artworks, as well as Saint Stephen Pope in the
diocese of Hvar; a painting for the diocese of Split features Saint Domnius, and
the one in the diocese of Dubrovnik features Saint Blaise), and personal patron
saints of certain distinguished people or sponsors of commissioned artworks,
such as, for example, namesake saints of the members of Krivonosovi¢ family
of Pakljena (Saint Thomas, Saint Anthony) who commissioned a polyptych for
the church of Saint Nicholas?’.

On the western coast of the Adriatic, works of Girolamo, Francesco
and Pietro Paolo da Santa Croce were commissioned for sacral buildings of
Veneto, Abruzzi and Apulia in the south of Italy. They were commissioned for
cathedrals, diocesan and various monastic churches, as well as for confraternity
meeting houses. Commissioners were members of different social classes,
ranging from confraternities and guilds, through various members of the clergy,
to aristocratic families.

Considering the extremely diverse categories of commissioners of Santa
Croces’ artworks on the western Adriatic coast, and with regard to where they
were located, one can also notice the heterogeneity of iconographic content
of the said corpus of paintings. One of the prominent common features of
paintings from Venice and the Veneto region is a dominant number of depicted
male saints. The custom of painting a male main saint in the centre of the
composition, the place where one would expect the theme of the Virgin and the
Child was not unusual for Venice. Moreover, Humfrey pointed out that such
iconography is one of the characteristics of Venetian painting. Using a table
which he himself composed on the basis of a sample containing two hundred
and five single panel altarpieces and polyptychs produced for Venetian churches
in the period between 1450 and 1530, he noticed that eighty of them feature
the iconography of a male saint at the centre of the composition®’. Thus in the
works of the Santa Croces in Venice and the Veneto region, the titular saint
of the church or the altar for which the artwork is commissioned was usually
in the centre of the painted composition. For example, Saint Matthew for the
church of San Matteo di Rialto, Saint Martin for the church of San Martino in
Luvigliano, Saint Julian for the church of San Giuliano (San Zulian).

In his early autonomous works of art, such as the Sacra Conversazione from
1520, in the church of San Silvestro in Venice, Girolamo demonstrated that he
had fully mastered the painting style which was still somewhat modern at the
time. In this painting he depicted the enthroned Saint Thomas of Canterbury
flanked by two saints on the unified field of the pala®!'. According to Humfrey,

29 Capeta 2008, pp. 159-168.
30 Humfrey 1993, p. 64.
31 The work is iz situ but without the decorative frame — retable.
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one of the characteristics of the Sacra Conversazione theme in the Venetian
painting is that it has the form of a single panel altarpiece’?. Because of this
it is important to call attention to the specifics which appear in Girolamo’s
works of art as well as in some of the works by his contemporary, Lorenzo
Lotto®3. In the artworks produced for Venice, Girolamo demonstrated modern
tendencies reflected in the choice of the form of the painting. These are single
panel altarpieces which predominantly feature themes such as the Sacra
Conversazione, narrative themes such as the Coronation of the Virgin, or a
scene from the life of a saint such as the The Calling of Saint Matthew. When
he produces artworks for provincial areas, where commissioners still require
multi-panel compositions (polyptychs), a certain fusion occurs, i.e. merging of
modern and traditional altarpiece forms. This is exemplified by the polyptychs
from Pazin and Vis which were made for commissioners from the eastern coast
of the Adriatic Sea. In the central panel they represent the Sacra Conversazione
theme, the enthroned Madonna and the Child surrounded by two or more
saints. This central scene could function as an independent altarpiece; however,
it is flanked by panels featuring figures of saints. In other words, here the
Renaissance type of a single panel altarpiece depicting the Sacra Conversazione
has been combined with the traditional multi-panel painting form.

Girolamo produced paintings of traditional iconography and form,
typologically akin to eastern-Adriatic formulas, for the Apulian cathedrals in
Castellaneta (in 1531) and Lucera (in 1555)*, while for the church of Santa
Maria Maggiore in Lanciano (Abruzzo) he produced a triptych of the so-called
“Paduan format”3’. In these paintings, the central axis of the composition
features the enthroned Madonna and the Child, surrounded with various saints
selected in accordance with the local geopolitical circumstances of the respective
places. Apart from these artworks which are well-studied by the historical and
artistic historiography, here I shall use the opportunity to reflect on another
artwork which so far has not been identified as a work of the Santa Croce
workshop by the relevant literature. It is the altarpiece which can be found

32 «In the present book, the term will accordingly be used to refer to a type of altarpiece
composition established in Venice by Giovanni Bellini, and remaining characteristic of fifteenth-
century tradition, in which the Madonna (or a central saint) is represented in the company of other
saints within same place» (Humfrey 1993, pp. 13, 18). In the Italian art history the term is also used
for horizontal single panel compositions depicting half-length figures of saints, oftentimes placed in
a landscape, which were painted for private devotion. Compare Tempestini 1999, pp. 939-1015.

33 Comparable in this regard is the polyptych of Saint Dominic from 1508, produced for the
Dominicans in Recanati (Marche), currently in the Civic Museum in Recanati; Compare Frapiccini
2000, p. 150.

34 Della Chiesa, Baccheschi 1976, p. 31, fig. 65/7; Restauri in Puglia 1983, cat. ent. no. 25,
pp- 88-89.

35 The term is borrowed from Humfrey 1993, pp. 180 — 184. For the triptych from Lanciano
cfr. Campitelli 2011.
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in the church of San Francesco d’Assisi in Castelvecchio Subequo, Aquila3®,
described by Nicola Petrone in the following manner:

Entriamo dal lato destro della porta centrale e posiamo lo sguardo sulla prima tela che
adorna I'altare della “Cintura”. E il pit bel lavoro su tela che si trova nella chiesa; 'opera
appartiene ad un grande maestro della scuola umbra. Nella parte centrale della tela c’¢ la
Vergine circondata da una folta schiera di Angeli che la guidano verso il cielo, mentre, in
basso, ai due lati sono raffigurati Francesco d’Assisi ed Antonio da Padova, che aprono la
doppia fila degli Apostoli, riprodotti a dimensioni ridotte; questi ultimi hanno lo sguardo
rapito verso il cielo e contemplano la Vergine trasportata sulle ali degli angeli [...] La tela
centrale ¢ di una finezza imparaggiabile; tra la figura della Vergine e gli Apostoli ¢’ una sorta
di rottura proprio per dare piu risalto al mistero centrale. La delicatezza dei lineamenti del
volto della Vergine, la flessuosita del panneggio, la freschezza del movimento ascensionale
donano una visione riposante ed elevante al mistico visitatore (fig. 5)°’.

Instead of being attributed to an unknown 16™ century master of the Umbrian
school’8, 1 believe that the painting can without a doubt be listed among the
Santa Croce artworks. There are numerous comparative examples from their
corpus which can support this thesis. For example, the figure of Saint Francis
of Assisi, which can be seen on the left side of the painting from Castelvecchio,
has its counterpart in the figure of the same saint on Girolamo’s signed painting
of All Saints from the parish church in Blato on the island of Kor¢ula, and in
the left panel of the Saint Roch polyptych from the Franciscan church in Lopud
(fig. 6). Similar figures of Saint Anthony of Padua can be seen on the signed
polyptychs from the Franciscan churches in Pazin and Kosljun. Kruno Prijatelj
was right when, in 1957, he pointed out that the works of the Santa Croces, in
particular those of Girolamo who, in his opinion, far exceed the quality of his
son’s works, «certain elements of the painting demonstrate a few latent hints
at new currents of style and taste of the time». Referring to the painting from
Castelvecchio, and following on from the words of Kruno Prijatelj, I would like
to point out that in terms of the composition this painting complies with “the
new type” of the Assumption, introduced in Venice by Titian in the altarpiece
of the Franciscan church of Santa Maria Gloriosa dei Frari around 1518. In
the said painting the Virgin is not lifted by the angels, but ascends to glory by
herself, surrounded by them?®’. Versions of the Assumption similar to that from

36 Special thanks to Andrea Padovani for the photos of this altarpiece.

37 Petrone 1976, p. 84.

38 On the web site Musei d’Italia, musei digitali the painting is ascribed to Pietro Perugino
and presumably dated around 1490-1510: <http://www.culturaitalia.it/opencms/opencms/system/
modules/com.culturaitalia_stage.liberologico/templates/museid/viewltem.jsp?language=it&id=oai
% 3Aculturaitalia.it% 3 Amuseiditalia-work_86103#>, 28.11.2014.

39 Humfrey believes that Titian had to have been familiar with Fra Bartolomeo’s composition
drawing for the Assumption of the Vergin pala altarpiece which he was commissioned to do around
1516, but had never completed it. In the said period the two masters could have met at the court
of Ferrara where Titian could have adopted Fra Bartolomeo’s new concept; cfr. Humfrey 1993,
p. 304.
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Castelvecchio are encountered again in Girolamo’s polyptych from Kosljun,
more precisely on the last panel of the predella (fig. 7). He also used this “Titian
type” of the Assumption on his two drawings, one kept in the British Museum*’
in London (fig. 8), and the other exhibited in Teylers Museum in Haarlem*' (fig.
9). The Virgin is depicted as standing up, carried up into heaven by angels which
surround her like a living mandorla. In the London drawing, the Virgin has
both arms spread wide, while in the Haarlem drawing her hands are clasped in
prayer. It should be pointed out that, unlike the rendering in the two drawings,
in the painting from Castelvecchio the theme of the Assumption is synthesized
with the Madonna of the Girdle (Madonna della Cintola) theme. The theme is
clearly recognizable since the painting represents the Virgin holding a belt with
both hands and offering it to Thomas the Apostle in order to convince him of
her Assumption. The vaguely painted landscape in which the holy scene takes
place is typical of the Santa Croce workshop, in particular the gradation of the
firmament whose blue expanse is streaked with small white clouds.

Due to a large number of saintly figures borrowed from the corpus of the
previous generation of painters, which the Santa Croce workshop had routinely
perpetuated until the end of their activity, and due to the choice of the traditional
polyptych form and the manner in which light was used in their paintings,
their style is predominantly defined as conservative and uninventive. It is an
indisputable fact that their approach to painting completely ignored modern
tendencies established in the Lagoon City by the leading painters of their time
such as Giorgione and Titian, and later Tintoretto and Veronese. Multi-panel
paintings, relatively large in size, painted in vivid colours and framed with
carved and gilded frames, must have glistened before the eyes of the clergy
and the pious people by the light of candles. Decorative and completely clear
in terms of their message, they were close to the spectators’ taste which did
not approve of modern tendencies of the leading painters of the time. In a
period filled with fear and uncertainty of life, commissioned paintings and their
iconography in the eastern coast of the Adriatic Sea were associated with vows
and prayers of the community or individuals for salvation from enemies or
disease. To conclude with the words by Milan Pelc, in such circumstances «they
were produced primarily out of an existential necessity, while the aesthetic
needs were of secondary importance»*2.

40 Popham 1947, p. 226; Frerichs 1966, pp. 1-18, fig. 4.; Gilbert 1977, pp. 19, 27, note 65, fig.
17; Humfrey 1986, p. 74; Humfrey 1993, pp. 138, 151, fig. 135; Fossaluzza 1998, p. 51, note 52;
Aikema 1999, pp. 354-355, note 76; Sartor 1999, pp. 113-118; Tomié 2003, pp. 97-106; Capeta
2006, pp. 185-195; Capeta Raki¢ 2011, pp. 182-183.

41 Regteren Altena 1966, p. 46, fig. 18; Meijer 1984, cat. 11; Sartor 1999, p. 113; Capeta 2006,
pp. 185-195; Capeta Raki¢ 2011, pp. 183-184.

42 Pelc 2007, p. 12.
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Appendix

PP AR e RS

Fig. 1. Girolamo da Santa Croce, Polyptych on the main altar, 1535, Kosljun, Franciscan
church

Fig. 2. Francesco da Santa Croce, Polyptych on the main altar, 1583, Hvar, Franciscan church
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Fig. 4. Francesco da Santa Croce, Polyptych on the south altar (altar of the Immaculate
Conception), 1583, Hvar, Franciscan church

Fig. 5. Girolamo da Santa Croce, Assumption of the Virgin Mary, Castelvecchio Subequo,
L’Aquila, Saint Francis church
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Fig. 6. Girolamo da Santa Croce, Polyptich of saint Roch, (hypothetical reconstruction of the

original appearance, drawing by Ivana Capeta Raki¢), Franciscan church and parish Museum,
Lopud
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Fig. 8. Girolamo da Santa Croce, Drawing of polyptich, Assumption of the Virgin Mary with
Saints, London, British Museum

Fig. 9. Girolamo da Santa Croce, Drawing, Assumption of the Virgin Mary and Saint Jerome,
Haarlem, Teylers Museum
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Lorenzo Lotto e gli strumenti
del mestiere: la periferia come
consapevole scelta strategica

David Frapiccini*

Abstract

Con il testamento del 25 marzo 1531 Lorenzo Lotto stabiliva la ripartizione dei
modelli in gesso e in cera e dei propri disegni tra tre suoi antichi allievi: il bergamasco
Francesco Bonetti, il veneziano Pietro di Giovanni — in quel momento attivo a Ragusa,
I’odierna Dubrovnik — e il marchigiano maestro Giulio da Amandola, identificabile con
Giulio Vergari. Dalle provenienze dei tre artefici si manifesta una chiara mappa geografica,
come se Lotto avesse consapevolmente deciso di lasciare i ferri del mestiere nei luoghi
della sua esperienza pittorica: a Bergamo, a Venezia e nelle Marche. Contemporaneamente
Lotto frequenta i pittori Alessandro Oliverio, Bonifacio de’ Pitati da Verona e Girolamo da
Santa Croce: il secondo, stando alle disposizioni testamentarie, avrebbe dovuto completare
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Storia dell’Arte e dello Spettacolo, Piazzale Aldo Moro, 5, 00185 Roma, e-mail: david.frapiccini@
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le opere rimaste incompiute alla morte di Lotto, mentre al terzo sarebbero andati alcuni
strumenti della professione a beneficio dei propri figli. Si viene cosi a delineare un gruppo di
artisti marginale rispetto al contesto lagunare, ma orientato verso committenze di entroterra
o di area adriatica. La consapevolezza acquisita da Lotto nell’incidenza territoriale della sua
attivita spiega la ragione delle reminiscenze iconografiche e formali bergamasche in parte
della produzione risalente agli estremi anni marchigiani (1549-1556), ovvero a quella fase
inaugurata con ’Assunzione anconetana di San Francesco alle Scale, pala realizzata nel
1549-1550 con la collaborazione di Giuseppe Belli da Ponteranica.

With the will of March 25, 1531 Lorenzo Lotto established the distribution of models
in plaster and wax and their designs to three of his former pupils: Francesco Bonetti from
Bergamo, the Venetian Pietro di Giovanni — at that time active in Ragusa, today’s Dubrovnik
— and maestro Giulio from Amandola identified with Giulio Vergari. The origins of the
three painters manifest a clear geographical map, as if Lotto had consciously decided to
leave the tools of the trade in the places of his painting experience: in Bergamo, Venice
and the Marches. At the same time Lotto associated with the painters Alessandro Oliverio,
Bonifacio de’ Pitati from Verona and Girolamo da Santa Croce: the second, according to
the testamentary dispositions, would have to complete the work left unfinished at the death
of Lotto, while the third would go some tools of the profession for the benefit their children
apprentices. It is thus to define a group of artists marginal compared to the Venetian milieu,
but addressed toward patrons of inland or Adriatic area. The knowledge acquired by
Lotto in the territorial incidence of his work explains the reason for his reminiscences of
iconographic and formal pattern of the times of Bergamo in the production dating back to
the last years in the Marches (1549-1556), particularly at that stage of the Assumption of
San Francesco alle Scale to Ancona, altarpiece carried out in 1549-1550 in collaboration
with Giuseppe Belli from Ponteranica.

1. Gli antichi allievi

Il primo testamento autografo di Lorenzo Lotto fu redatto a Venezia il 25
marzo 1531, forse alla vigilia di un suo viaggio marchigiano per terminare
la pala di Monte San Giusto!. Il pittore nomind come esecutori i governatori
dell’Ospedale dei Santi Giovanni e Paolo e dispose di essere sepolto vestito
con I’abito dei domenicani, chiedendo nel contempo un funerale estremamente
sobrio. L’aspetto piu interessante, contenuto nel documento, riguarda i lasciti
realtivi ai materiali collegati alla professione. Per i dipinti in via di conclusione,
Lotto dispose, in caso di improvvisa scomparsa, di impegnare il pittore veronese
Bonifacio de’ Pitati per onorare le eventuali richieste inevase dei committenti:

Item opere de picture che restasseno imperfette et obligate se veda al libro: in che
termino starano denari corsi: et con li aventori componersi al meglio si potra et in casu

I Cortesi Bosco 1998, pp. 8-10. Si veda anche Frapiccini 2011, pp. 61-64, doc. II.
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che ‘I fosse forzo o per el meglio far compir alcuna che fusse in bon termino: se debba
far cappo con m(agistro) Bonifatio pictor de Sancto Alovise: et pregarlo vogli tor la
impresa facendoli el suo dover~.

I cartoni delle opere terminate o da terminare, le medaglie, alcuni gioielli e
cammeli, oltre a una riproduzione in cera del Laocoonte, dovevano essere venduti
con la consulenza dell’architetto bolognese Sebastiano Serlio e dell’intagliatore
di corniole Paolo Vidalba:

Item Cose de ’arte de qualche respetto. Como li cartoni grandi de le opere fatte o da
fare medaie d’arzento et mettalo. alcuni camei non forniti. et prede ligate et desligate.
et un putin in Cameo grande antiquo zoe un putin de mezo rilievo con una gambeta
rota etiam el Laocoonte de cerra con li soi do figlioli: et altre Cose simile: sia consultato
con miser Sebastiano Arselio architecto bollognese: et misser Paolo Vidalba intaiador
de corniole e Cavatone dinari: cussi de azuri ultramarini et lappis lazuli quali se non
derano ditti lappis meglio a speciari de medicine?.

Stessa sorte per le opere terminate, per certi dipinti fiamminghi in suo
possesso e per i cartoni — dipinti a guazzo — delle tarsie bergamasche, a quella
data in gran parte ancora nella citta lombarda, ma destinati a tornare indietro
e a raggiungere i soli sei al momento in mano all’artista*. I modelli in gesso
e cera, come anche tutti i disegni, venivano ripartiti fra tre pittori gia allievi
di Lotto: il bergamasco Francesco Bonetti, il marchigiano maestro Giulio da
Amandola, il veneziano Piero o Pietro, all’epoca attivo a Ragusa sulle coste
dalmate. In caso di difficolta nel reperire gli interessati i materiali andavano
ripartiti tra due garzoni dell’artista, presenti al tempo dell’eventuale scomparsa,
e il pittore veneziano Girolamo da Santa Croce, che avrebbe dovuto utilizzarli
per la formazione artistica dei figli. Cosi infatti stabiliva Lotto:

Item tutti li mei disegni modelli de cerra et altre figure: etiam rilevi de giesso. siane
fatti tre parte equale per li sopra nominati periti a tre mei disipuli absenti: in Bergamo
una a m(astro) Francesco di Boneti pictor I’altra in la Marcha alla Mandula a m(astro)
Julio pictor et trovarassi un parente suo in Venetia: el speciar de ruga Gaiuffa miser
Grisostomo da la Mandula: el terzo in Ragusa m(astro) Piero venitiano pictor el qual
ha una sorella in Venetia moier de miser Alexandro Frizier el grasso et adimandase
madonna Paula: Et se tal cose paresseno fastidiose ad exequir siano dispensate le parte
ut supra a doi de mei garzoni che si trovarano de venuti star con mecco et la terza a
m(astro) Hieronimo da Sancta .+. [Croce] pictor veniciano per li soi putti cossi tutte le
massericie de I’arte a questi parimente el tuto etiam li quadri over tellari comenciati®.

2 Cortesi Bosco 1998, pp. 8-10; Frapiccini 2011, pp. 153-154

3 Cortesi Bosco 1998, pp. 8-10; Frapiccini 2011, p. 63.

4 In una nota del 25 gennaio 1531 Lotto riepilogava la situazione dei cartoni, indicando in
suo possesso solo sei di piccolo formato e segnalando venticinque, tra grandi e piccoli, ancora non
restituiti dalla MIA di Bergamo. Si veda Chiodi 1998, p. 223.

5 Cortesi Bosco 1998, pp. 8-10; Frapiccini 2011, p. 64.
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Quel che interessa qui sottolineare ¢ il valore conferito da Lotto ai ferri
del mestiere, che non potevano essere alienati o consegnati a chicchessia, ma
dovevano passare nelle mani di altri pittori consapevoli del loro impiego,
fossero essi antichi allievi o colleghi ben conosciuti®. L’idea della trasmissione
delle competenze appare chiara laddove i materiali affidati, come opzione
alternativa, a Girolamo da Santa Croce fossero utilizzati per favorire la crescita
professionale dei suoi figli, ancora in tenera eta. Una simile dinamica appare
connaturata alle consuetudini del mestiere ed era destinata a ripresentarsi in
occasione del successivo testamento del 1546, allorquando Lorenzo incaricava
il collegio della veneziana Scuola dei pittori di individuare due giovani, terrieri
o forestieri, capaci di utilizzare i materiali lasciati in eredita’. E pero utile
soffermarsi sul primo atto, perché testimonia la premura del pittore veneto
verso tre suoi vecchi allievi, del tutto identificabili anche sul piano delle opere
compiute.

Francesco Bonetti era bergamasco e intratteneva contatti con Lotto sin dalla
fine del secondo decennio®. In alcune lettere inviate da Venezia — tra il 1524 e
il 1530 — alla Congregazione della Misericordia di Bergamo e riguardanti le
celebri tarsie per Santa Maria Maggiore, il Bonetti figura come intermediario
di Lotto per 'impiego e il corretto utilizzo dei modelli®. Per un certo perido
Iattivita del pittore bergamasco dipese dalle invenzioni lottesche, perché in una
lettera, inviata nel gennaio 1531 al medico e organista Battista Cucchi, Lotto
richiese la restituzione di «certi desegneti» inviati tempo prima a Bonetti'’.
Forse si trattava, come supposto da Francesco Colalucci, di modelli consegnati
da Lotto al suo collaboratore di fiducia per aiutarlo nella professione, visto il
contesto artistico piuttosto competitivo creatosi nel centro orobico tra secondo
e terzo decennio!!. Comunque sia, Lotto nella circostanza mostrd di avere a

6 La prassi che contemplava la trasmissione di materiali della professione da maestro a maestro
per via generazionale doveva essere piuttosto diffusa e lo stesso Lotto probabilmente era beneficiato
in tal senso allorquando lo scultore Gian Cristoforo Romano, attivo nell’ultima fase della sua vita
per il cantiere lauretano, dettava testamento il 30 aprile 1512 lasciando i disegni e i modelli in cera
di mano altrui a quattro pittori: a Franchino da Como, a Giovanni e Bernardino di Arezzo e a tal
maestro Lorenzo veneto, che Chiara Pidatella individua plausibilmente in Lorenzo Lotto. Si veda in
merito Pidatella 2011, pp. 88, 92. Inoltre Coltrinari 2013, p. 128, nota 80.

7 Caroli 1980, p. 315. Si riporta il passo nella trascrizione di Flavio Caroli, da cui si evince
anche la volonta di Lotto di far sposare i giovani pittori selezionati con due fanciulle dell’Ospedale
dei Santi Giovanni e Paolo: «Item subito investigar per via del collegio de la Scola de dipintori,
trovar doi giovani pictori o terrieri o forastieri habitanti in Venetia, che siano da ben et introduti ne
I’arte de la pictura, atti a saper operar et valersi de le cose mei ut supra et medesimamente trovar doi
de le fie del luoco del Ospital ut supra che siano de quiete nature, sane di mente e corpo, sufficiente
a governi de case et queste fie darle per moier ali sopra diti gioveni». Si veda anche Frapiccini 2011,
p. 167.

8 Dal Pozzolo 2000, p. 177. Sul Bonetti si consulti Argenti, Barachetti 1975, pp. 363-369.

9 Si veda per le citazioni del Bonetti nelle lettere lottesche alla MIA di Bergamo il regesto, ivi,
pp. 363-364.

10 Chiodi 1998, p. 227.

11 Colalucci 1998, p. 179. Per il testo della lettera cfr. Chiodi 1998, p. 227.
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cuore le sorti del suo giovane allievo e collaboratore, cosi come si evince dalla
medesima lettera a Battista Cucchi, allorquando scrive: «de li quali [i cartoni
per la MIA] non dago carico a Francesco n.ro perché so che molto ¢ occupato
et maxime intendo ch’el sta poco in Bergamo, ch’el va lavorando per le valade
et fa molto bene»'2. Nel 1534 Bonetti, assieme a Lucano da Imola, firmo
I’ Assunzione della Vergine a Pizzino in Val Taleggio, dove la parte superiore,
raffigurante la Madonna e gli angeli, ripropone la soluzione impiegata dal
maestro nella pala di Celana del 1527'3. Non si hanno ulteriori informazioni,
ma certamente Bonetti manifesto un livello qualitativo piuttosto modesto,
distante anni luce dalle capacita lottesche. Eppure la sua collaborazione risulto
preziosa, quando si tratto di gestire a distanza la complessa vicenda dei cartoni
per le tarsie bergamasche, negli anni del ritorno lagunare di Lotto. Il maestro
ne fu riconoscente a tal punto da individuare il giovane come privilegiato
destinatario di parte dei suoi materiali professionali.

Se Francesco Bonetti era fin qui ben noto agli storici dell’arte, il secondo
antico allievo deve essere opportunamente riconosciuto: si tratta di Giulio
Vergari da Amandola, pittore marchigiano documentato dal 1502 al 1550'4. Le
prime testimonianze nel 1502 lo indicano come retribuito per la pittura in quel
di Amandola dell’arme appartenente al cardinal legato della Marca, mentre
nel 1524, secondo gli atti del comune, fece parte del Pubblico Reggimento in
sostituzione del fratello Pier Domenico, morto poco tempo prima'®. Nel 1528
fu priore e nel 1534 si impegno a decorare la cappella di Santa Elisabetta
nella Chiesa di Sant’Agostino, con dipinti ora scomparsi. Nel 1550 insieme
col figlio Vitruccio, ugualmente pittore, dipinse ’'arme di Giulio III'®. Del

12 Tbidem.

13 Argenti, Barachetti 1975, p. 367, scheda 3.

14 Su Giulio Vergari si veda Cleri Fanelli 1981a, pp. 218-220; Zampetti 1989, pp. 360, 364,
nota 9.

15 Antonelli 1995, p. 105. Inoltre Papetti 2004, pp. 95-96, che definisce Giulio Vergari una
«singolare figura di artista» dilettante, protagonista delle vicende politiche ed economiche della
cittd di Amandola nella prima meta del XVI secolo.

16 Allo stato attuale delle nostre cognizioni archivistiche Giulio Vergari difficilmente puo
essere identificato nel Giulio Antolini pittore che tra il 1500 e il 1527 era retribuito per piccoli
interventi decorativi a beneficio della residenza priorale maceratese, segnatamente per la pittura
delle armi del papa, dei cardinali legati e delle autorita al tempo vigenti. Per sommarie informazioni
archivistiche su questo artefice si veda Paci 1971, p. 42 e nota 25; Idem 1973, p. 42, nota 276.
Di seguito si riportano le trascrizioni delle note documentarie in Archivio di Stato di Macerata
(d’ora in poi ASM), Priorale di Macerata, b. 177 (spese 1500-1501), c. 170: «Iulio Antolyni pro
pictura insignium Comunitatis in bulla correrii bolonienos quatuor»; ivi, c. 226: «lulio Antolyni
pro residuo laborum picturarum duodecim scutorum pro palliis sancti Tuliani bolonienos sex»;
ivi, ¢. 293v: «lulio Antolyni pro salma una cum dimidio grani molen. florenos tres et bolonienos
triginta»; ivi, ¢. 311v: «lulio Antolyni pro manefactura pennoneriorum bolonienos sexaginta et pro
auro in eis misso bolonienos viginti et pro argenti florenum unum cum dimidio» e per «armis factis
in adventu legati in totum florenos tres et bolonienos triginta admiss. grano»; ivi, c¢. 353: «Iulio
Antolyni pro decem et octo armis R(everendissi)mi d(omini) legati ab eo depictis pro Comunitati
in primo et secundo adventu Legati. bolonienos viginti» (ottobre-novembre 1501); ivi, Priorale di
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Vergari rimangono poche testimonianze pittoriche. In particolare la Madonna
del Rosario della parrocchiale di San Michele di Bolognola risalente al 1519 e
recante un cartiglio in basso con un’iscrizione del seguente tenore:

ROSARII HOC DIVI EST OP FRATERNITATI DICATVM PRIORATVSTEMPORE
EXACTVM MATHEI PETRICOLE ET JACOBI PIER ANGELI SERO SINDICATVS
ANGELI GVLINO ANO A NATALI C(H)R(IST)I ANO MDXIX JVLIVS DE AM(ANDV)
LA DEPINXIT DEO FAVENTE!.

Segue la Madonna del soccorso per San Giovanni Battista a Montemonaco,
firmata, datata 1520 e commissionata da Giovanni Virgilio Garulli. Ai dipinti
siglati devono essere aggiunti la Madonna con il Bambino in trono tra i santi
Ginesio, Tommaso, Antonio da Padova e Vito della chiesa dei Santi Tommaso
e Barnaba a San Ginesio!® (fig. 1), la Madonna del Soccorso della Pinacoteca
Duranti di Montefortino'® e una Madonna con il Bambino fra i santi Pietro
e Paolo (fig. 2), proveniente dalla chiesa di San Francesco a Capestrano in
provincia dell’Aquila, ora ubicata presso la Staatsgalerie di Stoccarda?’. Inoltre,

Macerata, b. 179 (spese 1502-1503), c. 74: «Iulio Pictori pro 12 armis pictis ab eo de armis legati et
Car(dina)lis fl. unum et bolonienos viginti pro bulla conservate» (per la venuta del cardinale legato
della Marca Alessandro Farnese in data 8 dicembre 1502); ivi, c. 78: «lulio pictori pro pictura .
4 . armorum comunitatis in lapidibus Tyburtinis et pro. 14 . armis comunitatis depictis in carta
conpositis in cereis et palliis fl. unum et bolonienos triginta quatuor pro bull. conservate»; ivi, c. 126:
«lulio pictori pro integra solutione insignium R (everendissi)mi D (omini) Legati fl. quatuor» (aprile
— maggio 1503); ivi, Priorale di Macerata, b. 58 (Riformanze), c. 257: «lulio Antholini pictori pro
pictura decem Armorum Pape, R (everendissi)mi D(omini) Legati, et eis locumtenentis positorum in
quibusdam locis dicte Civitatis ad exultationem prefati legati in eis reditu etc. bolonienos triginta»
(nota del 29 novembre 1512); ivi, Priorale di Macerata, b. 1088 (spese 1518), c. 143: «Iulio pictori
pro insignibus R (everendissi)mi D (omini) Legati Armellini, Vicelegati et Thesaurarii pintis sopra
portis Civitatis fl. tres de pecuniis» (22 maggio 1518); ivi, Priorale di Macerata, Camerlenghi, b.
181, c. 81v (aprile 1525): «Item pro pictura bussulorum bolonienos decem magistro Julio»; ivi,
c. 84v: «Magistro Julio pictori pro picturis factis in segio Magnificorum dominorum priorum in
arrengeria et bancho ad scribendum, pro integro salario florenos tres solutos per Jacobum Pauli
Simboli de malleficio ut in introitu». Ivi, c. 191v (maggio 1527): «Julio pictori pro armi pape, legati
et vice legati thesaurerii et comunitatis ducatos vigintiocto». Alcuni figli del pittore — in particolare
Antolino e Lattanzia — frequentarono I"ambiente maceratese, ma non si dimostrarono del tutto
estranei alla realta di Amandola - terra del pit noto Giulio Vergari — cosi come dimostrato in un
atto del 1 dicembre 1536, dove Lattanzia si riconosceva debitrice di tal Benedetto da Sanseverino
per la somma di otto scudi e mezzo, riguardanti una certa quantita di damasco nero. Nell’occasione
figurava in veste di testimone tal Baptista Valentini de Amandula: ASM, Archivio notarile di
Macerata, notaio Pierfrancesco Ciccolini, vol. 456, c. 202v. Per altre carte d’archivio riguardanti
Antolino di Giulio pittore in rapporto ad attivita di tipo agricolo, nel periodo tra il 15 gennaio 1535
e il 20 maggio 1539, si veda ivi, cc. 145, 255, 302. Si ringrazia vivamente Francesca Coltrinari per
la segnalazione e la trascrizione dei documenti del Priorale di Macerata, Camerlenghi e del notarile
di Macerata, come anche per avermi indirizzato verso le utili note archivistiche di Libero Paci.

17 Cleri Fanelli 1981a, pp. 218-220.

18 Cleri Fanelli 1981b, pp. 348-349, scheda 86; Antonelli, Gagliardi 2002, p. 31; Barucca
2004, pp. 155-156.

19 Coltrinari 2003, pp. 55-58.

20 Antonelli 1995, p. 105.
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nella chiesa delle Grazie presso Sarnano gli si attribuisce un affresco raffigurante
la Madonna in trono tra i santi Bernardino e Sebastiano, posto nella cappella
della navata sinistra. Sul rombo del suppedaneo compaiono la data 1523 e
Iindicazione: «<hoc opvs f.f. dominic. nico / lai alias ferratii»?!. A parte il caso
tutto da verificare di Capestrano, le opere superstiti sembrano indicare un raggio
d’azione circoscritto entro un limitato territorio, comprendente Amandola,
Bolognola, Montemonaco e Sarnano: tutti centri esclusi dall’attivita di Lotto,
con il quale i rapporti furono forse prolungati nel tempo.

Il terzo allievo ¢ da identificare nel pittore e intagliatore veneziano Pietro di
Giovanni attivo a Ragusa, ’odierna Dubrovnik, tra il 1512 e il sesto decennio
del Cinquecento. L artefice giunse nella citta illirica, dopo una breve esperienza
a Recanati al seguito di Mihajlo Hamzic, a cui lo legava un contratto annuale
stipulato tra Pietro e Giacomo, fratello di Mihajlo, poi esteso fino alla morte del
maestro nel 1518%2. Nella citta dalmata Pietro portd a compimento il polittico
di San Giuseppe, in precedenza avviato da Mihajlo per il duomo, mentre nel
1548 fu certamente a Venezia al tempo dell’incarico affidatogli di decorare la
cornice dell’altare maggiore del convento femminile di Sant’Andrea a Ragusa,
con P’inserimento di dieci figure di santi in rilievo*>. Membro della confraternita
dei pittori ragusei, dal 1561 Partefice € documentato a Stagno (Ston), centro
di origine della consorte Katarina, figlia di Matia Radibratovich?*. Tra le sue
opere spicca il grande polittico a tempera su tavola, raffigurante la Madonna
tra santi, I’Eterno in gloria e il Cristo portacroce, per la chiesa francescana
di Santa Maria di Spilice sull’isola di Lopud, risalente al 1523. A quel tempo
afferisce anche il trittico raffigurante la Madonna con il Bambino e i santi Biagio,
Francesco, Agostino e Nicola di Bari per ’altare maggiore della chiesa di Nostra
Signora di Napuca, ora nel museo parrocchiale di Lopud. Al quarto decennio
del Cinquecento si colloca la Sacra Conversazione della chiesa di Sant’Andrea
a Pile, con al centro la Vergine con il Bambino e ai lati Sant’Andrea e San
Giuseppe. Inoltre ¢ degna di menzione la miniatura su pergamena all’interno
della matricola della confraternita di San Lazzaro di Ragusa, ora presso il
Drzavni Archiv di Dubrovnik. Il pittore prese anche parte alla decorazione
del soffitto del Palazzo dei Rettori a Ragusa, per cui sussistono documenti che
attestano un pagamento in favore di Pietro di Giovanni per i lavori svolti e i
materiali utilizzati?’.

21 Ivi, p. 105, nota 62.

22 Punzi 2003, p. 281. Si veda anche Idem 2000, p. 143. Inoltre Prijateli 1993, pp. 281-287.

23 Punzi 2003, p. 282.

24 Tvi, pp. 281-282. Pietro di Giovanni aveva aperto una propria bottega in un edificio
appartenente al convento raguseo di San Michele.

25 Ivi, pp. 282-283.
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2. Lotto e due creati palmeschi: Bonifacio de’ Pitati e Alessandro Oliverio

Per valutare il corretto significato insito nel rapporto tra Lotto e i suoi
antichi allievi & necessario ampliare lo sguardo sull’orizzonte: in tal senso il
testamento del 1531 si rivela estremamente utile per verificare il reale tenore
del contesto artistico gravitante attorno a Lotto negli anni a cavallo tra terzo e
quarto decennio del Cinquecento. Gia Philip Cottrell ha sottolineato il rapporto
sussistente con ’ambito afferente alla bottega di Palma il Vecchio, in particolare
attraverso la figura dell’allievo Bonifacio de’ Pitati: il pittore veronese avrebbe
assunto un ruolo di particolare evidenza a partire dalla seconda meta del 1528,
dopo la morte di Palma, portando a termine le imprese lasciate incompiute
dal maestro?®. Il riconoscimento quale legittimo erede e successore di Palma
sarebbe stato sancito in via ufficiale nel 1531 dall’Arte dei depentori, con la
designazione quale commissario, assieme ai colleghi Tiziano e Lorenzo Lotto,
sopra il lascito testamentario di Vincenzo Catena in favore delle figlie dei
pittori poveri?’. Nel medesimo anno Lotto lo avrebbe scelto per condurre a
termine le opere incompiute in caso di eventuale morte?®, forse anche a causa
dei buoni servizi offerti all’indomani della scomparsa di Palma. Il positivo
sodalizio con Lotto, artefice notoriamente vicino ai padri domenicani dei Santi
Giovanni e Paolo, avrebbe consentito a Bonifacio di accedere al prestigioso
incarico per la pala (fig. 3) della cappella patrocinata dagli eredi di Sigismondo
Cavalli presso la basilica veneziana. Il favore incontrato con il San Michele
che scaccia Satana avrebbe indirizzato il veronese — forse con il sostegno di
Marino Cavalli secondo I'ipotesi di Francesca Cortesi Bosco — verso ’ambito
impegno di decorare il Palazzo dei Camerlenghi®’. I pagamenti per tale impresa
iniziarono nel dicembre 1529 in un tempo indiscutibilmente assai prossimo alla
pala del San Michele. Tuttavia non si puo escludere un percorso inverso che,
dal completamento di alcuni dipinti avviati da Palma per Francesco Querini,
giunga al Palazzo dei Camerlenghi e, solo attraverso un cosi importante lavoro,
alla cappella Cavalli per via di quel Marino cosi addentro alle cose riguardanti
la magistratura dei Camerlenghi. Appare certo il rapporto di fiducia esistente
tra Lotto e Bonifacio, perché solo in questa ottica puo leggersi 'onere affidato
al veronese di completare quanto rimasto in sospeso. Certamente il percorso
figurativo del de’ Pitati, avviato sotto I’alto insegnamento di Palma il Vecchio
e nel tempo suggestionato dalla pittura di Tiziano, non sembrerebbe a un
primo sguardo aver molto a che fare con la poetica lottesca. In realta ¢ lo stesso
Bonifacio ad avere inciso in maniera determinante sulla fase matura di Lotto,
pitu di quanto fino ad ora immaginato.

26 Cottrell 2004, pp. 20-30. Inoltre sui rapporti tra Lotto e Bonifacio de’ Pitati insiste anche
Herman 2003, pp. 38-62.

27 Cottrell 2004, p. 24; Herman 2003, p. 43; Favaro 1975, p. 110.

28 Frapiccini 2011, pp. 149, 153-154.

29 Herman 2003, pp. 38-62, in particolare p. 42. Inoltre Cortesi Bosco 1998, p. 43.
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Se si dovessero considerare per corrette le ipotesi di Herman e di Cottrell,
facendo discendere ’incarico per il Palazzo dei Camerlenghi dal successo ottenuto
con la pala Cavalli dei Santi Giovanni e Paolo, il paesaggio della lottesca Gloria
di San Nicola (fig. 4) dei Carmini di Venezia risulterebbe contemporaneo o di
poco piu tardo rispetto a quello del San Michele di Bonifacio: cosi, nell’ottica
di un rapporto spesso istituito dalla critica, ’esempio del de’ Pitati potrebbe
precedere la soluzione esibita da Lotto. Se la vicenda si limitasse solo a questa
circostanza non sarebbe possibile addivenire a particolari conclusioni, ma
ovviamente c¢’¢ dell’altro. Giustamente Herman ha ribadito Pappartenenza
alla bottega di Bonifacio della Madonna del Rosario (fig. 5) realizzata per
I’Oratorio di Santa Maria a Montefano®’, un piccolo centro marchigiano in
quel tempo sottoposto alla giurisdizione di Recanati. La correttezza attributiva
¢ garantita dalla derivazione del nucleo centrale con la Vergine e il Bambino
dalla pala Mocenigo per Santa Maria Maggiore a Venezia®', ora presso le
Gallerie dell’Accademia, come anche dalla derivazione di una scena minore
con la Presentazione al tempio dall’analogo soggetto del National Museum
di Stoccolma, assegnabile alla bottega di Bonifacio®’. Secondo Herman,
inizialmente la pala di Montefano doveva essere compiuta dallo stesso Lotto,
che, tornato nel 1540 a Venezia, avrebbe poi passato I'incarico al de’ Pitati’3,
Cosa possibile, considerando come la pala Mocenigo per Santa Maria Maggiore
sia databile intorno al 1543, in un tempo contemporaneo o di poco precedente
I’esecuzione della cona per Sant’Antonio di Castello**. La Madonna del Rosario
di Montefano costituisce un caso singolare nella produzione di Bonifacio, che, a
lungo impegnato nella decorazione del Palazzo dei Camerlenghi, pare non aver
avuto la necessita di allargare il proprio mercato fin lungo le sponde adriatiche
o tanto meno verso aree di entroterra. Nel caso specifico il pittore veronese si
insinua nel tradizionale rapporto di committenza sussistente tra Lotto e i piccoli
centri marchigiani, quasi colmando ’apparente vuoto lasciato dal veneziano nel
periodo intercorso tra il 1540 e il 1546. Sul piano figurativo, immaginando un
dialogo tra i due pittori proseguito nel corso del quinto decennio, non andrebbe
sottovalutata la possibilita di cogliere alcune suggestioni tratte dal linguaggio
del de’ Pitati nella pala che segna il ritorno dell’opera lottesca in territorio
marchigiano: la Vergine in gloria e santi di Mogliano (fig. 6). Qui la rigorosa
ripartizione tra lo spazio della Madonna in gloria e quello dei sottostanti

30 Herman 2003, pp. 49-50, 177, nota 123.

31 Per una complessiva vicenda critica sul dipinto si veda Pistoi 1976, pp. 92-93, scheda 7, dove
si esclude la responsabilita del Pistoia nell’esecuzione del dipinto, smentendo I’ipotesi di Ludwig che
il disegno compositivo spettasse a Bonifacio, mentre la realizzazione a Jacopo Pistoia.

32 Herman 2003, p. 49.

33 L’attenzione sia pure occasionale dell’ambiente attorno a Bonifacio verso la pittura di
Lotto potrebbe essere testimoniata da una Sacra famiglia con Santa Caterina, gia in collezione von
Osmitz a Bratislava. Il dipinto deriva da prototipi lotteschi, tra i quali si colloca la celebre versione
dell’Accademia Carrara di Bergamo, datata 1533. Si veda Dal Pozzolo 2000, p. 181.

34 Ivi, pp. 179-180.
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santi, nella diffusa linea iconografica qualificabile come Virgo in nubibus,
sembra affine alle soluzioni in quel tempo adottate da Bonifacio, in particolar
modo proprio con la pala Mocenigo e Paltra per Sant’Antonio di Castello.
Certamente nel caso di Mogliano influi il modello tizianesco proposto nella
cona veneziana di San Niccolo della Lattuga, ora presso la Pinacoteca Vaticana,
ma la citazione si limita all’esedra semicircolare delimitante lo spazio riservato
ai santi*’, Sul piano della stesura pittorica Lotto sembrerebbe voler applicare
modalita prossime alle soluzioni dei comprimari come il de’ Pitati, piuttosto che
alla pastosa fusione cromatica di Tiziano e dei suoi piu immediati seguaci. A
Mogliano in fase di finitura il colore € steso a macchie poco amalgamate con il
resto della tessitura, ma con pennellate spesse e materiche, piuttosto evidenti in
una visione ravvicinata®, Forse Lotto era alla ricerca di una prassi in grado di
rendere piu moderna e aggiornata la propria pittura, per quanto in una chiave
alternativa all’ormai dominante sintassi tizianesca. Bonifacio, cresciuto nel solco
moderato di Palma il Vecchio, costituiva un buon modello di riferimento per
aggiornare la conduzione pittorica senza tradire ’essenza della personale vicenda
artistica. Nel tempo Lotto continuo la frequentazione di artisti moderatamente
sospinti verso gli esiti della pittura moderna, pur senza pervenire all’accesa
matericita pittorica di Tiziano o alla disinvolta e spazialmente audace stesura
del giovane Tintoretto: cosi nel 1548 Lotto scelse Paris Bordon, come suo perito
di parte, per stabilire il prezzo di tre ritratti commissionati da Francesco Canali,
tintore a Venezia nel sestiere di Santa Croce in Sant’Eustachio, che a sua volta
convoco quale esperto il pittore Gian Pietro Silvio®”. In laguna Lotto mantenne
i contatti con artefici alternativi all’aulico linguaggio tizianesco e in buona parte
derivanti dalla scuola di Palma il Vecchio: in particolare con Bonifacio de’ Pitati
e Paris Bordon, ma anche con il meno conosciuto Alessandro Oliverio, reale
personaggio di raccordo tra Lorenzo Lotto e ’'ambito culturale palmesco®®.
Non a caso I'unica opera certa dell’Oliverio consiste in un ritratto virile della
National Gallery of Ireland di Dublino, firmato «alesander.oliverivs.v»3°,
debitore in misura inequivocabile della piu riconoscibile ritrattistica di Palma.
Del resto le poche informazioni archivistiche a disposizione confermano il
ruolo del pittore quale cerniera tra i due piu grandi maestri, tanto che il 7
ottobre 1532 I’Oliverio sottoscrisse, in qualita di testimone, il testamento della
moglie di un aiutante di Palma il Vecchio: tal maestro Alvise di Serafino da

35 Paraventi 2011, p. 208.

36 Poldi 2011, pp. 212-213.

37 Allottobre del 1548 ¢ indicato nel Libro di spese I’arbitrato di Paris Bordon, per parte di
Lotto, e di Gian Pietro Silvio, per parte del committente, relativo a tre ritratti, rispettivamente di
Francesco Canali, della consorte e del figlio Domenico. I periti stimarono i ritratti 12 fiorini I'uno,
mentre Lotto riteneva valessero 20 fiorini al pezzo: cfr. Grimaldi, Sordi 2003, p. 64 (c. 41v).

38 Su Alessandro Oliverio si veda Ciardi Dupré 1975, pp. 471-485. Philip Rylands ritiene
I’Oliverio uno dei tanti pittori della comunita bergamasca, da dove Palma il Vecchio attingeva per
procurarsi collaboratori (Rylands 1992, p. 111).

39 1vi, pp. 473-474, scheda L.
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Bergamo™’. Proprio I’Oliverio doveva essere il destinatario, assieme a Girolamo
da Santa Croce, dei materiali della professione, stando alle disposizioni di Lotto
contenute nel codicillo testamentario redatto in data 15 gennaio 1533. Nella
circostanza il pittore veneto stabiliva che

le Cosse de I’arte sia fate due parte a doi mei compari pictori tra loro a dividersi.
m(astro) Alexandro gatozo in Borgaloco de San Lorenzo: et m(astro) Hieronimo de
Sancta Croce: a San Martin in pessina apresso 'ospedaleto*!.

Lotto stimava il meno fortunato Alessandro cosi tanto da persuadersi a mutare
le istruzioni del precedente atto, stabilendo la consegna degli strumenti dell’arte
non piu ai suoi antichi allievi, ma a un collega e amico afferente all’esperienza
figurativa di Palma il Vecchio. Il rapporto tra i due continuo a lungo, nel solco
di una fraterna benevolenza di Lotto verso ’Oliverio: cosi nel 1542 il veneziano
annota nel suo libro di spese un credito di sei lire nei confronti di

el compar Alexandro Olivier depentor in borgoloco de San Lorenzo in Venetia per
prestati lire 6 et per segno volse lassar in deposito azuro ultramarin sazj 4 con la carta,
qual azuro ho lassato in man a misser Bartolamio Carpan zoilier in Venetia, in ruga in
Cale dal Sol, quale habia a restituire al sopra dito compar dandoli lire 6*2.

L’amicizia con I’Oliverio era tale, che il pittore veneziano, constatato lo stato
di bisogno del collega, gli restitui I"azzurro oltremarino lasciato in deposito a
garanzia del prestito. Cosi nel 1544 Lotto registra:

in Venetia adi...agosto 1544, el contrascrito mio compar Alexandro Olivier hebbe il
suo azuro per mia commissione gratis senza denari, perché non havia comodo torlo, ma
bisognoso, et con mia lettera a misser Bartolamio Carpan feci dargelo*?.

Quanto detto non puo dimostrare P’esistenza di un’antica familiarita tra
Lotto e Palma, ma il ricordo giunge quasi in modo meccanico alla contiguita
delle due biografie nelle Vite vasariane**. Palma e Lotto erano artisti a meta
strada tra il grande centro lagunare e la prospettiva locale e piu stanziale
dell’entroterra: entrambi di origine bergamasca, ma proiettati verso un
contenuto aggiornamento lungo le acque della Serenissima. Nei due rimase
sempre qualcosa di visceralmente lombardo, ma il primo propose nel tempo
una vulgata semplificante della parlata di Tiziano, mentre P’altro non segui tale
strada e preferi accentuare le componenti psicoaffettive tipiche della sua attivita

40 Ivi, pp. 471-472.

41 Cortesi Bosco 1998, pp. 11-12; Frapiccini 2011, p. 159.

42 Grimaldi, Sordi 2003, p. 10 (c. 3v).

43 Ivi, p. 11 (c. 4).

44 Vasari (ed. Milanesi 1906), pp. 243-253.Vasari introduce la biografia di Lotto, subito dopo
quella di Palma il Vecchio, con le celebri parole introduttive: «Fu compagno ed amico del Palma
Lorenzo Lotto pittor veneziano». Si veda Ivi, p. 249.
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bergamasca di secondo e terzo decennio. Poi qualcosa interviene nella pittura
di Lotto nel corso degli anni Quaranta: la pala di Mogliano si attesta verso quel
registro pittorico moderatamente aggiornato su certe soluzioni suggerite dai
comprimari della scena veneziana, mentre piu complessa appare la lettura della
cona per San Giacomo dell’Orio e di quella dorica per San Francesco alle Scale.

3. Lotto, Girolamo da Santa Croce e i rapporti tra centro e periferia

Proprio la consapevolezza di Lotto in merito all’incidenza della propria
pittura nell’lambito di determinati territori periferici e il rapporto con maestranze,
esperte nel soddisfare committenze decentrate, indicano le corrette coordinate
per comprendere talune dinamiche di quel tempo. Nel 1544 Lotto con il polittico
di Giovinazzo® rispose all’incarico piti meridionale capitatogli lungo larea
adriatica®®, spingendosi in un territorio piti volte frequentato da una bottega ben
nota al veneziano: quella di Girolamo da Santa Croce. Lotto menziono almeno
tre volte il collega: nel 1531 e nel 1533 per il gia ricordato lascito riguardante
parte degli strumenti del mestiere, da destinare alla formazione dei giovani figli
di Girolamo, e nel 1542, quando il pittore veneto registro nel suo Libro di
spese un pagamento per ’aiuto prestato dal Santa Croce nella realizzazione
di due teste del Salvatore per maestro Sisto, frate domenicano presso i Santi
Giovanni e Paolo di Venezia*’. La consuetudine tra i due potrebbe risalire sin
dai primi due decenni del Cinquecento, allorquando Girolamo assunse un ruolo
determinante nella conduzione della bottega del vecchio Giovanni Bellini, da
cui forse entrambi, pur in tempi diversi, provenivano. Certamente sia Lotto
che Girolamo vantavano origini in contesto bergamasco, perché il secondo

45 Per il polittico di Giovinazzo di Lorenzo Lotto si veda Donati 2012a, pp. 188-191. Inoltre
Donati 2012b, pp. 258-263, scheda 8, dove si propone di riconoscere I’originaria cimasa in un
Ecce Homo in collezione privata, che sul piano iconografico mal s’accorda con il «Christo pietoso»
indicato da Lotto nel suo Libro di spese diverse, da interpretare con un Cristo in pieta. Giustamente
Francesco De Carolis osserva come I’Ecce Homo sia un olio su tavola, mentre il San Felice in
cattedra un olio su tela, solo successivamente trasportata su tavola: De Carolis 2013, p. 53 n. 34.

46 Risultano significative le presenze in territorio pugliese di opere appartenenti ad artisti
veneziani non del tutto centrali nel solco della committenza lagunare, quali Pordenone e Savoldo.
Sulle realizzazioni del Pordenone per Terlizzi e Gallipoli si veda Donati 2012a, pp. 175-185. Inoltre
per il dipinto di Gallipoli Barbone Pugliese 2012b, pp. 274-277, scheda 13. Ancora Cohen 1996,
pp. 672-674, scheda 65 per la pala di Terlizzi, e pp. 674-675, scheda 66, per quella di Gallipoli. Si
veda anche Furlan 1988, pp. 235-237, scheda 100, per il dipinto di Terlizzi, pp. 237-238, scheda
101, per quello di Gallipoli. Caterina Furlan colloca le due opere pugliesi nella seconda meta del
quarto decennio. Sulla pala di Savoldo per Terlizzi si consulti Donati 2012a, pp. 185-187, come
anche Barbone Pugliese 2012c, pp. 278-279, scheda 14. Inoltre Dello Russo 1989; Frangi 1992,
p- 132, scheda 42.

47 Grimaldi, Sordi 2003, p. 217 (c. 197): «doi teste de Salvator per mastro Sixto frate in San
Zanipolo me feci aiutar a mastro Hieronimo Santa + [Croce] L 10 s -».
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apparteneva a una famiglia di artefici del piccolo centro di Santa Croce. Sul
piano della cultura figurativa Girolamo alle immancabili discendenze belliniane
univa un linguaggio decisamente esemplato sulla pittura di Cima da Conegliano,
secondo modelli reiterati con continuita e trasmessi, attraverso i collaboratori e
i figli, alla generazione successiva. Non mancano dopo I’esperienza belliniana,
secondo la lucida interpretazione di Fritz Heinemann*®, modalita e soluzioni
desunte dalla pittura di Palma il Vecchio, senza pero rinnegare i primi maestri
Gentile e Giovanni Bellini, come anche le dirette suggestioni da Cima.

La bottega familiare di Girolamo da Santa Croce, in linea con una proficua
organizzazione del lavoro, tendeva a replicare nel tempo le soluzioni compositive,
utilizzando medesimi cartoni in piu imprese pittoriche. Tale strategia costituiva
un punto di forza nel radicamento della bottega su terreni periferici, sprovvisti
di originali alternative autoctone: la diffusione di codificate iconografie avveniva
sostanzialmente sotto la garanzia di un riconoscibile marchio di fabbrica in
grado di attrarre eventuali nuove committenze. Basti pensare alle immagini
della Vergine replicate in area adriatica nell’ambito di polittici o pale d’altare:
’esempio, concepito nel 1535 per la Madonna in gloria del convento francescano
di Kosljun nell’isola di Krk*?, & riscontrabile anche nella pala della Chiesa Madre
di Izola (Isola d’Istria)*®, gia nel duomo di Capodistria (1537), e nell’elemento
centrale del polittico di Santa Maria delle Grazie alle Paludi a Spalato, firmato e
datato 1549°!. Cosi anche 'immagine di Maria con il Bambino nella cona della
chiesa di Sant’Anna a Capodistria® ritorna nella tela della cattedrale di Lucera
(fig. 7) in maniera del tutto puntuale®3. Oppure il san Bernardino da Siena del
polittico della chiesa francescana della Visitazione a Pazin (Pisino d’Istria)>*,
siglato e datato 1536, ricompare testualmente nel menzionato polittico di
Spalato. Il san Giovanni Battista in un pannello afferente al medesimo polittico,
vero crocevia nel percorso di Girolamo, ¢ replicato in controparte nella pala di
Lucera, come pure il san Girolamo dello stesso complesso spalatino discende
dal Giosafat della pala presso I’altare maggiore della veneziana chiesa di San
Giuliano®”.

I confronti potrebbero continuare a lungo’®, ma appare evidente la meccanica
tendente a imporre in determinati territori — nel caso specifico lungo le coste
istriane, dalmate e pugliesi — identificabili composizioni o tipologie certamente

48 Heinemann 1962, p. 161.

49 Della Chiesa, Baccheschi 1976, p. 30, scheda 17. Inoltre Capeta 2010, pp. 311-319.

50 Della Chiesa, Baccheschi 1976, pp. 29-30, scheda 13.

St Tvi, p. 33, scheda 41.

52 Ivi, p. 30, scheda 14.

53 Tvi, p. 31, scheda 24.

54 Tvi, p. 32, scheda 35.

35 Ivi, p. 34, scheda 52.

56 In ultimo si veda Barbone Pugliese 2012a, pp. 21-22, che, tra I’altro, collega il polittico del
Museo Diocesano di Trani, gia nella locale chiesa di Ognissanti, con 'impresa avviata nel 1540 da
Girolamo da Santa Croce per la parrocchiale di Blato nell’isola di Curzola.
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elaborate a Venezia. La consuetudine con Girolamo da Santa Croce, nel corso
del quarto e quinto decennio, potrebbe aver indotto Lotto ad incrementare
la produzione di repliche, destinate a committenze periferiche. Derivazioni
e copie dalla produzione lottesca circolarono sin dagli anni giovanili, ma
indubbiamente numerosi dipinti devozionali, soprattutto di medie dimensioni,
furono riproposti piu volte a partire dagli anni Trenta/Quaranta del XVI
secolo. Basti qui ricordare le versioni dell’Adorazione del Bambino di Loreto,
discendente da quella del Louvre, del Cristo e I'adultera sempre di Loreto o
della romana Galleria Spada, derivanti senza dubbio, nonostante i recenti
restauri dell’esemplare lauretano, dal prototipo parigino; inoltre, il Sacrificio
di Melchisedech confluito nel vecchio coro della Santa Casa e risalente a un
cartone per le celebri tarsie bergamasche di Santa Maria Maggiore. Non vanno
poi dimenticate le numerose riedizioni delle immagini di san Cristoforo, san
Sebastiano e san Rocco: in particolare per il convento della Maddalena a
Treviso, per quello di Santa Maria di Posatora ad Ancona o il San Cristoforo
per il gruppo di dipinti consegnati da Lotto ad Agostino Filago con il proposito
di tentarne la vendita®’. Che queste opere dovessero essere il frutto di modelli
replicati appare chiaro dall’esistenza di pannelli del quarto / quinto decennio
— come il San Rocco della Galleria Nazionale delle Marche di Urbino (fig. 8)
o il San Sebastiano (fig. 9) in collezione privata®® — derivanti dal polittico di
Castelplanio — i cui pannelli con i Santi Cristoforo e Sebastiano sono ora presso
la Gemalegalerie di Berlino — e dalla pala con i tre santi (fig. 10) del Museo
Antico Tesoro della Santa Casa lauretana®”, rispettivamente risalenti al 1531 e
alla prima meta del quarto decennio. L’ampia diffusione in ambito periferico
di dipinti, aventi per soggetto i santi appena citati, si spiega considerando la
fortuna del culto in rapporto agli eventi epidemici, con particolare riguardo
alle ricorrenti insorgenze della peste. Il timore del morbo era particolarmente
sentito nelle piccole comunita della Marca e la creazione di immagini, atte a
esorcizzare il frequente pericolo, trovava notevole consenso. Non a caso il
modello lottesco dei tre santi nacque forse a Venezia, ma appositamente per il
contesto marchigiano: appunto per Castelplanio e per il santuario lauretano.
Il pittore veneto doveva essere ben consapevole della validita formale di certe
iconografie in determinate realta territoriali, cosi come dimostrato in larga
misura dalle numerose pale concepite lungo I’intera carriera per il trevigiano, le
Marche e la bergamasca.

Entro tale prospettiva appaiono sorprendenti le scelte attuate da Lotto per
una delle poche realizzazioni lagunari: la pala per la chiesa di San Giacomo
dell’Orio (fig. 11), commissionata nel 1546 dalla scuola della Concezione

57 Frapiccini 2000a, pp. 165-168.

58 Sul San Rocco di Urbino si veda Mochi Onori 2013, p. 96, scheda 9. Sul San Sebastiano in
collezione privata si consulti Humfrey 2013b, pp. 98-100, scheda 10.

59 Per la pala lauretana si veda in ultimo Humfrey 2013a, pp. 88-91, scheda 7, con datazione
intorno al 1535. Inoltre Caldari 2011, pp. 156-161.
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dedicata a Maria Immacolata®. Il dipinto risulta piuttosto anacronistico
rispetto al coevo contesto veneziano e non solo nel confronto con i pit aggiornati
pittori del momento, quali Tiziano e il giovane Tintoretto in testa. L’opera
si caratterizza per un’impaginazione iconica assai semplificata e rispecchia
in modo pedissequo le stringate indicazioni della committenza, registrate nel
Libro di spese: «el quadro de pictura de colorj a olio con la Madonna el figliolo
et san Jacomo et santo Andrea apostolo, e san Cosma e Damian et in aria doj
anzeletj con una corona per precio de ducati vinti»®!. Oltre a questi elementi la
pala non presenta molto altro: la bisaccia e il copricapo da pellegrino ai piedi di
Giacomo, sovente considerati parte di una gustosa natura morta ante litteram®?,
non sono altro che gli indicativi attributi iconografici del santo titolare della
chiesa. Spesso la critica ha ritenuto il dipinto una debole derivazione dalla pala
dell’Alabarda (fig. 12) della Pinacoteca Civica Podesti di Ancona®?, ma in realta
solo il sant’Andrea mostra qualche affinita con il Simon Giuda della cona dorica
e molto vago sembra essere il rapporto sussistente per la figura della Vergine a
mani giunte, comunque da intendere in controparte nella versione lagunare. Per
il resto nella tela di San Giacomo dell’Orio tutto & ridotto in termini essenziali:
nella parte inferiore sono visibili due gradini, ma non suggeriscono una qualche
spazialita e nulla hanno a che vedere con quelli luministicamente caratterizzati e
ben piu articolati dell’esempio anconetano. Il dipinto veneziano nella sua piana
conformazione esibisce un dettaglio iconografico piuttosto interessante e da
valutare con una certa attenzione: a differenza di quanto avviene nel presunto
prototipo dorico il piccolo Gesu é raffigurato come adagiato sulle ginocchia
della Vergine in forma leggermente goffa e accovacciata, secondo una soluzione
inedita nel repertorio lottesco. Il motivo deriva dall’immagine della Madonna
orante in trono con il Bambino disteso sopra il manto materno, cosi come appare
talvolta nella pittura quattro/cinquecentesca dell’Italia centrale, con particolare
riferimento all’area umbro-marchigiana. In tal senso possono essere ricordati
gli esempi forniti dal polittico di Monte San Martino® e da un pannello del
Fitzwilliam Museum di Cambridge, forse un tempo parte di un polittico per il

60 Sulla pala si veda Altissimo 2011b, pp. 112-119.

61 Grimaldi, Sordi 2003, p. 46 (c. 30v).

62 Pirovano 2002, p. 169.

63 Tl rapporto tra la pala dorica e quella per San Giacomo dell’Orio € indicato gia in Berenson
18935, p. 282, e in Venturi 1929, p. 107. 1l suggerimento & quasi unanimente accolto dalla critica
successiva ancora fino al contributo di Altissimo 2011b, p. 115. Berenson giunge a qualificare
I’esempio veneziano come una “variante frettolosa della tela marchigiana”: Berenson 1990 (ed.
or. 1955), p. 162. Terisio Pignatti considera la tela di San Giacomo “stranamente impacciata ed
arcaica” (Pignatti 1953, p. 180), mentre Pietro Zampetti intravede nell’opera il desiderio di adeguare
la pittura al clima tizianesco allora imperante (Zampetti 1978, p. 165). Per Peter Humfrey la pala
sembra richiamare un impianto compositivo quattrocentesco, tipico delle Sacre conversazioni
(Humfrey 1997, p. 34, nota 7).

64 Sul polittico di Monte San Martino si veda Delpriori 2011, p. 184, scheda 42, con bibliografia
precedente.
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San Francesco di Monte Santo (Potenza Picena)®’, dovuti alla mano di Vittore
Crivelli. Con una certa sorpresa il precedente piu vicino alla soluzione della
pala di San Giacomo dell’Orio appare nell’affresco in San Tommaso e Barnaba
a San Ginesio (fig. 1), attribuito a Giulio Vergari. Proprio nel murale recante
il san Vito, realizzato fino al minimo dettaglio sull’analoga immagine del
polittico recanatese di Lorenzo Lotto, ¢ rintracciabile il possibile suggerimento
colto dall’artista veneto per la sua semplificata e arcaizzante pala lagunare. E
necessario domandarsi quale significato sia contenuto in una scelta di dettaglio
in apparenza cosi periferica. La Vergine orante, coronata da due angeli e in
contemplazione di Gesu adagiato sulle sue ginocchia, manifesta con chiarezza
’umile accoglimento del piano salvifico — concretizzatosi nell’incarnazione e nel
sacrificio di Cristo — da parte dell’eletta Maria. Il sacro Bambino disteso sopra
I’ampio manto della Madonna rinvia a una tradizionale iconografia di origine
nordica assai diffusa in contesto appenninico e marchigiano in particolare: quella
del Cristo adulto accolto nel grembo materno, cosi come rappresentato nei
numerosi vesperbilder riscontrabili in quel territorio, non esclusa la stessa San
Ginesio®®. In definitiva il piccolo Gesti con la sua particolare collocazione allude
alla passione occorsa in eta adulta e alla rivelazione manifestatasi per mezzo
della Vergine. Nella necessita di proporre immagini semplici e pregnanti, Lotto
ricorre alle iconiche soluzioni proposte nell’ambito di una cultura immediata
— perché abitualmente sotto gli occhi di una pubblica devozione non troppo
sofisticata — e tradizionalmente stabile, per essere ancorata a consuetudini poco
mutabili nel tempo, come quella appenninica dell’Italia centrale. A questo
punto bisogna chiedersi perché Lotto abbia proposto nei termini indicati una
pala destinata non a un contesto periferico, ma all’ambiente lagunare. Una
prima spiegazione proviene dalle caratteristiche della committenza: la scuola
della Concezione della Vergine aveva tra i propri membri pittori di cassoni,
intagliatori, conciatori, tintori, tessitori, cardatori di lana e mercanti di panni®’,
ovvero figure professionali spesso in rapporto con le realta appenniniche
interessate alla lavorazione dei panni e alla commercializzazione dei tessuti.
Non a caso tra i deputati che convennero con Lotto i termini dell’incarico
figurava «ser Francesco de Zuane testor da panni avicario», ossia vicario
della medesima scuola®®. Tra i maggiori centri di produzione dell’area medio-
appenninica figuravano Camerino, Sarnano, Amandola, Sanseverino e San
Ginesio, localita toccate dalla cultura devozionale appena indicata e attraversate
dall’esperienza figurativa crivellesca — tramite Carlo, Vittore e la loro scuola —
cosi come anche dall’attivita di Giulio Vergari in quel di Amandola e di San

65 Di Provvido 1997, pp. 241-242, scheda 59.

66 Si veda in merito Coltrinari 2004, pp. 9-14; Corso 2012, pp. 144-145.

67 Sui membri della confraternita e sui loro profili professionali si veda Matthew 1988, p. 433,
dove pero i dati proposti fanno riferimento a liste di confratelli risalenti all’ottavo decennio del
Cinquecento.

68 Grimaldi, Sordi 2003, p. 46 (c. 30v).
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Ginesio. In quest’ultimo centro, come anche a Sanseverino, si producevano
panni grezzi, poi commercializzati lungo I’Adriatico e a Venezia, dove venivano
ulteriormente lavorati o prendevano la via verso altre sedi di raffinazione®’.
Entro siffatto percorso la scelta di Lorenzo Lotto per la realizzazione della pala
potrebbe rispondere a precise strategie, incentivate della costante attivita rivolta
verso la Marca, a contatto con i desiderata delle piccole comunita. Chi meglio
di Lotto poteva in quegli anni identificare in modo per nulla episodico un certo
rapporto tra centro e periferia, tra Venezia e realta marchigiane? E pur vero
che i pittori afferenti alla scuola, ben rappresentati nella cona lagunare dalla
presenza discreta dei santi Cosma e Damiano, potrebbero aver coinvolto Lotto
a seguito di altre iniziative pittoriche, cosi come farebbe credere la menzione nel
Libro di spese, in merito ai pagamenti per I’opera, del pittore maestro Bettino,
che nell’occasione conto personalmente una piccola parte del dovuto’’, ma che
nel 1542 era stato pagato dall’artista veneziano per aver sistemato la pala di
Sedrina”!. Bettino nel 1546 doveva essere un pittore autonomo piuttosto che
un semplice collaboratore di Lotto, proprio perché nell’annotazione del celebre
libro di conti € menzionato con la qualifica di maestro: doveva avere a che fare
con la scuola della Concezione, pur avendo assistito il pittore veneto appena
quattro anni prima. La cona di San Giacomo dell’Orio in sostanza traeva
origine dalla lunga attivita lottesca in contesti periferici e lo stesso artista doveva
averne una chiara consapevolezza, tanto da adottare quella soluzione del sacro
Bambino steso o0 accovacciato in grembo alla Vergine, cosi tipica dell’ambiente
appenninico-marchigiano.

Il caso fin qui esposto denota una situazione ribaltata rispetto alla consueta
prassi delle botteghe lagunari di concepire versioni semplificate, reiterate, di
seconda mano o comunque adattate e da destinare alle richieste periferiche,
quasi in una scontata dipendenza della periferia dal centro’?. Lotto spesso
destino dipinti niente affatto banali ai committenti delle piccole comunita e si
permise la consegna, nell’ambito di uno dei pochi incarichi lagunari, di una pala
assai semplificata sul piano figurativo. Eppure, come gia visto, nel caso di tele
devozionali dalle medie/piccole dimensioni sembra seguire le modalita consuete
nelle botteghe dei pittori da Santa Croce o di artefici similari attivi a Venezia.
L’invio di cartoni, disegni, modelli in cera e in gesso indicherebbe persino la
volonta di diffondere le proprie invenzioni nel cuore della Marca, a meno che
tutto non si esaurisse in un mero commercio di strumenti professionali, ma pur

69 Gobbi 2001, pp. 337-357; Di Stefano 2009, pp. 106-114.

70 Grimaldi, Sordi 2003, p. 47 (c. 31): «In Venetia adi...agosto del 1546 die haver mastro
Defende depentor casseler per cunto contra scritto contadj per mastro Betin depentor scuti 1 d’oro
da sol».

71 Sotto il 4 febbraio 1542 Lotto registra un pagamento di una lira e soldi 16 «dati a Betin per
conzar la tella de la palla de quelli de Sedrina». Si veda Ivi, p. 213 (c. 199).

72 Sulle dinamiche tra centro e periferia in Lotto e non solo ¢ opportuno considerare il pur datato
contributo di Enrico Castelnuovo e Carlo Ginzburg (Castelnuovo, Ginzburg 1979, pp. 285-352).
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sempre da orientare verso i mercati e le botteghe appenninico-adriatiche. In tal
senso assume particolare significato I’episodio che vide, nel 1541, il mercante
maceratese Ottavio da Macerata, figlio di un Giulio pittore, ottenere dalle mani
dell’artista veneto olii e acquarelli su carta, disegni, schizzi, modelli in gesso, in
cera e ben due cartoni originariamente ideati per il complesso intarsiato di Santa
Maria Maggiore a Bergamo’?. Si tratto di un interessante episodio commerciale
atto a tradurre dal centro alla periferia materiali tipici nell’attivita di una bottega
pittorica. Cosi nel 1531 I’artista veneto espresse I’intenzione di lasciare parte
dei ferri del mestiere al Vergari, mentre dieci anni dopo consegnava a Ottavio
di Giulio altri materiali professionali, con prevalente funzione di prototipi e
modelli.

La circolazione di cartoni in ambito marchigiano sembra essere provata
dal frequente ricorrere di riconoscibili soluzioni compositive. Il caso di
Marchisiano di Giorgio, sottolineato nelle reali dinamiche storico artistiche
di pit ampio raggio dagli studi di Francesca Coltrinari, risulta illuminante: il
tipo della Madonna sorreggente il Bambino, cosi come appare nella celebre
Madonna del pesce di Raffaello, ora al Prado di Madrid, ricorre in almeno
quattro casi lungo la produzione del pittore dalle origini albanesi’*. L’esempio
piu significativo e senza dubbio fornito dall’affresco della Vergine con Bambino
tra i santi Rocco e Antonio abate della chiesa della Maesta di Urbisaglia, ma
la medesima tipologia ritorna anche nella pala dell’altare maggiore presso la
chiesa dei Santi Giovanni Battista e Pietro ad Appignano di Macerata, nella
Madonna con Bambino tra i santi Francesco, Chiara e un donatore, ora nel
museo della basilica di San Nicola a Tolentino ma proveniente dal convento
di Sant’Agnese del medesimo centro marchigiano, e nella Madonna in trono
tra i santi Donato e Rocco nella sala consiliare del palazzo municipale di
Colmurano. Inoltre, come dimostrato da Francesca Coltrinari’?, nella tavola
della Pinacoteca Civica di Sarnano, raffigurante la Madonna con il Bambino in
gloria e un santo francescano, mentre la figura intera della Vergine adotta una

73 Frapiccini 2009, pp. 266-277. Nella nota del 4 marzo 1541 Lotto consegnava a Ottavio otto
teste colorite ad olio, altre tre solo disegnate, otto “paesi” realizzari dal pittore Gaspare fiammingo,
uno «schizeto de un porcho morto da putini», un «presepio d’acquarella in carta rosa cio¢ de
libri da oro», due «cartoni grandi circha dua braza I’'uno disegnati per colorir et comenzi a guazo,
I’uno con la torre di Babilonia, I’altro con Helia in aria sul carro», un «torseto di cerra de una
nudeta con una coscia levata senza testa braze e gambe» e un «cavalino barbaro che corre di cera».
Inoltre Partista retribuiva, per conto di Ottavio, lo scultore Naper «per certe nudete de gesso». Sulla
vicenda complessiva si veda Ivi, pp. 266-267. 1 cartoni con la Torre di Babilonia e con il Carro
di Elia erano stati concepiti per i pilastri intarsiati del coro di Santa Maria Maggiore a Bergamo,
assieme ad altro raffigurante «la ruina de Sanson», ma non trovarono l'auspicata trasposizione
lignea. Si vedano le citazioni dei cartoni in questione in due lettere di Lotto al MIA di Bergamo del
18 luglio 1526 e del 29 ottobre 1527, pubblicate in Caroli 1980, pp. 297, 306.

74 Coltrinari 2005-2006, pp. 25-51, in particolare pp. 49-51. Si veda anche per Marchisiano di
Giorgio Coltrinari 2004, pp. 9-22, in particolare pp. 14-18. Inoltre, Pierangelini, Scotucci 2002a,
pp. 95-142; Pierangelini, Scotucci 2002b.

75 Coltrinari 2005-2006, pp. 25-51, in particolare pp. 39-41.
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soluzione complessiva derivante dall’esempio dello stendardo processionale per
la Confraternita dei Raccomandati di Fabriano, ora nella milanese Pinacoteca
di Brera, il volto ricalca testualmente una tipologia veneto-belliniana, assai
diffusa tra gli allievi del grande vecchio della pittura lagunare e sicuramente
offerta da Lorenzo Lotto nella Madonna con il Bambino, San Giovannino e
San Pietro Martire della napoletana Galleria Nazionale di Capodimonte”®.
Se il modello non giunse direttamente a Marchisiano attraverso ’esemplare
partenopeo, certamente gioco un ruolo decisivo qualche cartone o disegno di
contesco lottesco o belliniano, inserito nel circuito dallo stesso Lorenzo oppure
tramite i canali commerciali attivi lungo il sistema delle fiere. Del resto il pittore
veneziano e Marchisiano potrebbero essersi conosciuti in via diretta, visto
che il primo nel 1508 fu interpellato, forse sul piano consultivo, in merito al
completamento della pala di Montecassiano avviata da Iohannes Hispanus,
mentre il secondo portd a termine il lavoro”’.

La reiterazione dei modelli nel’ambito della medesima bottega per imprese
destinate a realta periferiche era funzionale alla celere diffusione di manufatti,
segnati da un vero e proprio marchio di fabbrica, e rispondeva a coerenti
modalita di produzione, finalizzate alla trasmissione del bagaglio iconografico
e formale da maestro ad allievo, da una generazione all’altra. Non di rado
nelle aree marchigiane, pugliesi o illirico-dalmate gli artefici locali assumevano
iconografie e soluzioni compositive di piu aulica provenienza per manifestare
alla propria committenza il grado di aggiornamento e la capacita di intercettare,
seppur in pillole, quanto di meglio fosse in circolazione sulle piazze maggiori.
Questa dinamica aiutava in notevole misura i pittori periferici, spesso abituati
a utilizzare soluzioni sostanzialmente iconiche, laddove una sacra immagine si
distingueva per un’individuabile configurazione e per determinati attributi. Il
processo di nobilitazione attivato dall’impiego di un illustre modello non solo
segnalava il grado di adeguamento culturale dell’artefice, ma sopperiva a una
manifesta lacuna riscontrabile entro simili contesti: la scarsa dimestichezza con
I’antico in generale e con la statuaria tardo ellenistica in particolare. Il pittore
dell’appennino marchigiano o della costa dalmata non disponeva certamente
di esempi della scultura del passato, come invece poteva avvenire a Roma o
a Venezia e nelle maggiori corti italiane, grazie al collezionismo elitario. Non
conosceva direttamente il Laocoonte o il Torso del Belvedere e sporadicamente
poteva averne un vago sentore attraverso le stampe, che circolavano piuttosto
nei centri di maggiore entita’8. Per questi artefici le “invenzioni” albertianamente
intese costituivano spesso un serio problema, in grado di condizionare o limitare

76 Coltrinari 2009, pp. 48-65, in particolare pp. 58-65, dove la studiosa ipotizza un passaggio
marchigiano, se non addirittura recanatese ai tempi della fiera del 1503, del dipinto di Capodimonte.

77 Trubbiani 2003, pp. 212-228. Inoltre si veda Coltrinari 2009, p. 63.

78 Appare significativa 'appartenenza a Lorenzo Lotto di alcuni modelli dall’antico, quale il
Laocoonte in cera citato nel testamento del 1531, a evidente prova del ruolo di tali materiali nella
prassi operativa di un pittore. Si veda Frapiccini 2011, pp. 149, 154.
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la capacita d’intervento. In territorio marchigiano pittori come Marchisiano
di Giorgio e Giulio Vergari impararono a estrapolare dalle invenzioni altrui,
ricombinando le immagini, in una sorta di taglia e cuci, entro impaginazioni dal
sapore ancora medioevale.

Per la bergamasca e per il territorio marchigiano Lorenzo Lotto costitui un
accessibile ponte verso le istanze moderate del contesto figurativo lagunare: la
sua pittura era in grado di adeguarsi alle esigenze di una committenza meno
pretenziosa, salvo poi esibire una cultura di pit ampi orizzonti per soddisfare
palati ben piu esigenti.

Il caso piu interessante di trasposizione puntuale da un testo pittorico
lottesco é fornito dal citato affresco della chiesa dei Santi Tommaso e Barnaba
a San Ginesio, dove il San Vito (fig. 13) ¢ letteralmente ricalcato fino al minimo
dettaglio dall’analogo santo del polittico per i domenicani di Recanati (fig.
14), datato al 15087°. Qui un aspetto sorprende all’osservazione diretta: il san
Vito ginesino si distingue rispetto a tutte le rimanenti figure per una differente
definizione strutturale, che contempla volumi maggiormente articolati e
stereometrici. Si vedano le mani (fig. 15) del tutto sovrapponibili al prototipo
lottesco e caratterizzate da una sensibile modulazione del modellato, assente
nella configurazione degli altri personaggi. Il variopinto abbigliamento (fig.
16) suggerisce una larghezza di impianto e una morbida tridimensionalita,
del tutto estranei agli altri santi presenti nel murale. Tali caratteristiche e la
perfetta corrispondenza nella traduzione in affresco suggeriscono un’unica
possibilita: Pimmgine ginesina scaturisce dall’impiego di un cartone o di un
disegno direttamente ricavato dall’originale del polittico recanatese, se non
addirittura concepito da Lotto stesso. In definitiva appare plausibile che nel san
Vito ginesino sia da riconoscere una figura eseguita dal pittore di Amandola,
ma dietro quella diretta ideazione grafica di Lorenzo Lotto, gia utilizzata al
tempo del polittico per i domenicani di Recanati.

Per comprendere quanto la puntuale trasposizione rispetto all’originale
giochi nel caso dell’affresco in San Tommaso un ruolo determinante, bastera
verificare un altro esempio di corrispondente ripresa da un prototipo lottesco: si
tratta della pala con la Madonna del Rosario attualmente presso il primo altare
a destra nella concattedrale di Treia, dove un pittore della seconda meta del
Cinquecento ha riproposto in modo pedissequo la porzione sinistra della cona
di Lotto per il San Domenico di Cingoli. A Treia sono fedelmente riproposti
la Madonna con il Bambino, come anche i santi Domenico, Vincenzo Ferrer,
Caterina d’Alessandria e gli angioletti che lanciano i petali contenuti nella cesta,
mentre tutt’altra cosa paiono i personaggi del settore destro, con san Girolamo
in netta evidenza, e la gloria angelica della zona superiore. Si tratta pero di
una parziale riedizione sul piano delle mere immagini, senza alcuna volonta

79 Sul polittico recanatese di Lorenzo Lotto si veda Villa 2011, pp. 100-102, scheda 3; Garibaldi
2013, ai quali si rinvia per la nutrita bibliografia precedente.
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di condividere con il modello lottesco il linguaggio e le soluzioni tecnico-
esecutive. In definitiva ci troviamo davanti a figure fedeli nella trasposizione, ma
scarnificate e immiserite sul versante formale. Nulla a che fare con il recupero
volumetrico e strutturale attuato nel san Vito ginesino. Dal confronto tra i due
casi si evince un quadro chiaro: a San Ginesio intervenne certamente un cartone
o un disegno in precedenza — forse anche a distanza di molti anni — elaborato
da Lotto, mentre per il dipinto di Treia si ricorse a una diretta citazione dalla
Madonna del Rosario presso la vicina Cingoli. Nulla vieta di ipotizzare anche
per lesempio treiese I’esistenza di qualche indiretta testimonianza grafica,
ma gli elementi costitutivo-strutturali escludono I’artista veneto da qualsiasi
responsabilita e indirizzano verso modalita finalizzate alla semplice ripresa
iconografica.

Nonostante tutto ’autore della cona di Treia potrebbe avere avuto qualcosa
a che vedere con Lotto. Del resto quasi tutte le copie antiche da pale d’altare
lottesche furono eseguite da allievi o collaboratori a vario titolo del maestro: si
puo ricordare la parte superiore della pala di Pizzino in Val Taleggio di Francesco
Bonetti con la collaborazione di Lucano da Imola, o le derivazioni — da ritenere
tali piuttosto che copie — di Durante Nobili con le cone del San Martino di
Caldarola o del San Francesco di Matelica, ispirate rispettivamente alle lottesche
pale di Fermo e di Monte San Giusto. Nel caso dell’esempio treiese I’artefice
potrebbe identificarsi nel terzo antico allievo di Lotto: quel veneziano Pietro di
Giovanni dal 1512 abitualmente attivo a Ragusa (Dubrovnik) e morto a Stagno
(Ston) nel 1568. Le tipiche figure stentate del polittico di Santa Maria di Spilice
o del trittico per la chiesa di Nostra Signora di Napuca paiono riecheggiate
nel dipinto di Treia: qui la gloria angelica per molti versi si collega a quella
miniata nella matricola della confraternita di San Lazzaro di Ragusa, ora presso
il Drzavni Archiv di Dubrovnik. L’opera in questione forse fu realizzata nel
territorio della repubblica ragusea, inviata per mare fino alla costa marchigiana
e trasportata via terra a Montecchio (Treia) per un altare dedicato a qualche
confraternita del Rosario connotata da una plausibile componente dalmata,
come dichiarato dalla presenza di Girolamo, santo schiavone, con il suo purpureo
manto cardinalizio. L’esecuzione potrebbe risalire agli ultimi anni dell’attivita
di Pietro, tra il 1560 e il 1568, per via di alcuni caratteri piuttosto maturi dalla
declinazione vagamente manierista, riscontrabili nelle figure angeliche. Il testo
pittorico si colloca in un tempo precedente alla grande diffusione del culto della
Madonna del Rosario, all’indomani della vittoria navale di Lepanto. Cosi i
modelli di riferimento erano ancora limitati nel numero e I’esempio lottesco si
rivelava tra i piu significativi sul piano iconografico e figurativo, degno della piu
ampia citazione. Se poi I’autore fu Pietro di Giovanni, si spiegherebbe del tutto
la scelta in direzione di un motivo lottesco, quasi in un omaggio dell’antico
allievo verso colui che verosimilmente era stato il suo primo maestro. Inoltre
Pietro aveva gia utilizzato illustri invenzioni altrui lungo la sua carriera, come
quando nel pannello sopra la lignea Madonna con il Bambino del polittico di
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Santa Maria di Spilice ripropose la soluzione tizianesca del Cristo portacroce
di San Rocco.

Se Francesco Bonetti fu indiscutibilmente allievo di Lotto del periodo
bergamasco, Giulio Vergari e Pietro di Giovanni seguirono il maestro al tempo
delle prime documentate esperienze marchigiane. L’artefice di Amandola nel
1502 era gia in attivita e forse acquisi un’elaborazione grafica del san Vito
lottesco per aver collaborato in prima linea al polittico per i domenicani
recanatesi. Pietro nel 1512 si trasferi a Ragusa in seguito agli accordi con i
fratelli Hamsic, stabiliti in quel di Recanati: il discepolato presso Lorenzo
Lotto dovette intervenire al tempo della Trasfigurazione di Santa Maria di
Castelnuovo, se non addirittura spingersi piu indietro nella cronologia fino
al polittico domenicano. Certamente per entrambi I’esperienza all’ombra del
pittore veneto non si limito a una fugace comparsa, come spesso nella storia
dei garzoni documentati piu avanti nel Libro di spese, ma si rivelo di un certo
significato e duratura negli anni, cosi come sicuramente avvenne nel caso di
Bonetti. Viene allora da chiedersi se uno dei due, tra il Vergari e Pietro, sia
identificabile con il misterioso «famulus» alle dipendenze di Lotto nel 1506,
all’epoca del contratto per il polittico recanatese®. Difficile rispondere, ma
la questione dei collaboratori in qualunque momento dell’attivita di Lorenzo
appare di rilievo niente affatto secondario®!.

4. Sullultima attivita dorica

Con le disposizioni testamentarie del 1531 Lotto nel prevedere la destinazione
di parte dei propri strumenti di lavoro a tre suoi discepoli, come espressamente
chiamati nell’atto, mostrava la piena consapevolezza dell’incidenza geografico-
culturale e del raggio d’azione spettante alla sua parabola artistica: un
bergamasco, un marchigiano e un veneziano attivo in periferia riflettevano senza
alcun dubbio la realta storica del percorso professionale lottesco. La lucidita
nelle scelte, pur sofferte o frutto di esperienze al limite della crisi, costituisce
un tratto del pittore non sempre opportunamente valutato. Eppure, quando
nel 1549 si trasferi ad Ancona per realizzare in loco la pala di San Francesco
alle Scale (fig. 17), I’artista rivelo una chiara idea del da farsi. In genere la cona
dorica & sottovalutata dalla critica, se non addirittura deprezzata come opera

80 Dal Pozzolo 2000, p. 171. Si veda anche Gentili 1985, p. 142.

81 La questione degli allievi e collaboratori di Lotto si collega a quella delle copie tratte dai
dipinti lotteschi del 1511-1512: basti qui ricordare I’esempio in collezione privata veneziana,
desunto dalla Deposizione per il San Floriano di Jesi e pubblicato in Chiappini di Sorio 2009,
pp- 246-253. Inoltre, la copia in formato ridotto della Trasfigurazione recanatese, appartenente ai
conti Leopardi. Le due testimonianze sembrano confermare la suggestione esercitata dalle opere
marchigiane, appena successive all’esperienza romana di Lotto, sull’ambiente medio adriatico.



LORENZO LOTTO E GLI STRUMENTI DEL MESTIERE 261

poco riuscita e di scarso significato artistico®?. Certamente si tratta di un dipinto
estremamente semplificato nell’impaginazione complessiva, senza alcuna
scansione in profondita e organizzato negli unici due registri della soprastante
Vergine, circondata da una corona di angeli, e dei sottostanti apostoli attorno
al vuoto sepolcro. Nient’altro, se non la concitata retorica gestuale, che pervade
ogni apostolo con accentuata enfasi, come per tradurre in immagini la sbigottita
meraviglia e ’agitazione comunicativa. Tali caratteri hanno spesso indotto gli
studiosi a riconoscere una tardiva suggestione tizianesca, quasi Lotto avesse
voluto rievocare nei suoi apostoli quelli al tempo stesso statuari e dinamici per
la celeberrima Assunzione dei francescani conventuali di Santa Maria Gloriosa
dei Frari. In realta sul piano linguistico la differenza tra gli esempi di Tiziano
e di Lotto risulta abissale: un’impaginazione su tre registri nel primo, solo due
nel secondo; lo spazio articolato dall’incidenza della luce e dall’emergere del
primo piano per tonalita calde nel cadorino, ’assoluta iconicita accentuata da
un aereo diaframma alle spalle della Vergine e degli apostoli nell’altro. Con la
pala di Ancona Lorenzo si volge piuttosto agli esiti di area lombardo-veneta,
bergamasca e bresciana in particolare, e alle soluzioni da lui stesso proposte
nell’Assunzione (fig. 18) di Celana®®, con gli apostoli sospinti da un interiore
moto degli affetti da fare invidia a un seguace di Leonardo. In sostanza, le
soluzioni adottate per la cona dorica sono da ricercare nella risposta che
I’entroterra lombardo-veneto forni alla dirompente invenzione tizianesca
dei Frari. In realta la gestualita degli apostoli sottolinea — cosi come avviene
a Celana o con i santi della Madonna del Rosario di Cingoli — la benevola
intercessione richiesta a Maria in via rigorosamente gerarchica. Simile dinamica
¢ riscontrabile in un illustre esempio lottesco quale la pala di Sant’Antonino,
dove la ripartizione tra ’arcivescovo domenicano in trono, il clero intermediario
e i postulanti, desiderosi di veder esaudite le proprie richieste, trova la ragion
d’essere nella vivace gestualita degli ultimi®*.

In realta la breve vicenda dorica di Lotto si inseri in un clima particolare, di
lettura niente affatto semplice: il suo arrivo cadde in un momento di transizione
sul piano culturale, poiché la citta aveva perso da oltre un quindicennio le
proprie autonomie e il patriziato locale si stava riposizionando rispetto alla
nuova condizione istituzionale, non senza contraddizioni o diatribe interne.
Lo sguardo di Ancona verso Venezia sarebbe durato ancora per poco tempo
e gia incalzava una rinnovata stagione figurativa dal segno decisamente
romano con la presenza tutt’altro che sporadica di Pellegrino Tibaldi, pittore
cosi significativo nel giro di pochi anni da essere richiesto a Loreto per la
decorazione della cappella di San Giovanni Battista, patrocinata dal cardinale
tedesco Ottone Truchsess von Waldburg. Il caso dorico della Crocifissione di

82 Sulla pala lottesca per San Francesco alle Scale si veda Massa 2011, pp. 216-220.
83 Sulla pala di Celana si veda Pacia 2000, 19, pp. 201-219.
84 Sulla pala lottesca dei Santi Giovanni e Paolo si veda Altissimo 2011a, pp. 96-105.
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Tiziano per San Domenico dimostra in modo lampante la situazione: la prima
commissione per il nuovo altare prevedeva I'intervento pittorico e plastico del
Tibaldi ed era voluta dal mercante Tommaso Cornovi Dalla Vecchia, ormai
perfettamente integrato nel tessuto locale, mentre la soluzione definitiva con la
pala di Tiziano era richiesta da Antonio Cornovi Dalla Vecchia, personaggio del
tutto estraneo all’ambiente anconetano e piti vincolato alla realta veneziana®’.
Cosi la Crocifissione del Vecellio costituiva un estremo episodio di resistenza
della cultura figurativa veneto-lagunare, rispetto a un clima in irreversibile
mutamento. Altra eccezione era rappresentata dalla pala di Girolamo di Tiziano
per I’altare della famiglia Antiqui in San Francesco ad Alto%®, dove i riferimenti
sono da cogliere non tanto nella tragica esecuzione di Marcantonio Antiqui e
Leonardo Bonarelli, occorsa nella notte tra il 13 e il 14 marzo 1534 su ordine
del cardinale Accolti, quanto piuttosto nella volonta di rimarcare — attraverso
I'immagine di san Marco con il suo immancabile leone — I’adesione al partito
filo-veneziano da parte di una famiglia imparentata con i Contarini e insignita
del consolato lagunare®”, come anche di alludere alle perdute liberta civiche per
mezzo di san Leonardo, patrono dei carcerati e dei prigionieri con le sue catene
bene ostentate. Dal canto suo Lotto non offriva il volto della cultura pittorica
dominante e piuttosto proponeva una tradizione ormai minoritaria o confinata
nelle pieghe dell’entroterra veneto-lombardo. La scelta appare consapevole e
non a caso il pittore si porto nella citta dorica un aiutante bergamasco nella
persona di Giuseppe Belli da Ponteranica, che si adopero per I’esecuzione della
pala Todini®. La grande cona anconetana non passod inosservata in contesto
marchigiano, come testimoniato dalla pala di Girolamo di Tiziano (fig. 19) per
il San Francesco di Sant’Elpidio a Mare®’, opera realizzata su chiara suggestione
dal modello lottesco. Nel caso particolare giocarono un ruolo determinante
i rapporti interni agli ambienti francescani, che consentirono il transito delle
specifiche soluzioni figurative dall’esempio dorico a quello della piu periferica
sede di Sant’Elpidio. Il clima culturale era perd mutato nel settimo decennio
del Cinquecento, allorquando Girolamo di Tiziano esegui la sua Assunzione: la
pittura a moderata sprezzatura dell’allievo del Vecellio avrebbe rappresentato,
assieme ai testi figurativi lasciati nella Marca da Jacopo Palma il Giovane,
uno dei rari esempi pittorici intrisi di dominante cultura lagunare, mentre il
recupero lombardo-veneto e alternativo tentato da Lotto era destinato a non
avere seguito, per la progressiva e inevitabile affermazione di istanze provenienti
dal contesto romano.

Eppure Lotto, al tempo della pala di San Francesco alle Scale, tento di
costruirsi nel centro dorico una rete di relazioni e committenze incentrate

o

5 Frapiccini 2000b, pp. 196-203.

6 Costanzi 2009, pp. 298-303, in particolare p. 301.
Ibidem.

88 Dal Pozzolo 2000, pp. 185-189.

9 Costanzi 2009, pp. 302-305.
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sull’aristocrazia locale: in tal senso devono essere interpretati i rapporti con
Ludovico Grazioli — di cui Iartista esegui il ritratto’® — con i de Nobili —
imparentati con i Ciocchi Del Monte e con il pontefice Giulio III - e naturalmente
con la famiglia Todini. Su tale linea I’episodio piu interessante & fornito dal
Libro di spese diverse, allorquando nel 1549-1550 sono registrati pagamenti
in Ancona riguardanti il ritratto del domenicano Angelo Ferretti in veste di san
Pietro Martire «grando quanto lui»”!. L’effigiato apparteneva a una delle pit
illustri famiglie del patriziato dorico, imparentata con i Todini, poiché la figlia
maggiore di Angelo Ferretti, omonimo del padre domenicano, sposo Niccolo
Todini, a sua volta figlio di Giovan Francesco’®. La vicenda, benché breve
ed episodica, assume un grande significato, perché restituisce ’unico caso a
nostra conoscenza, dove Lotto risulta cimentarsi nel modulo “internazionale”
di ritratto a figura intera, solitamente concepito per una committenza di rango
assai elevato. Questa tipologia fu impiegata da Tiziano sin dall’avvio del quarto
decennio per personaggi di massimo livello — a partire dall’imperatore Carlo V
e da alcuni suoi piu stretti dignitari, fino al figlio Filippo II — ma risulto piu volte
utilizzata da Giovan Battista Moroni sin dai ritratti di Ludovico e Gian Federico
Madruzzo —nel pieno della corte di Trento — e fino ad alcuni straordinari esempi,
raffiguranti esponenti dell’aristocrazia bresciana e bergamasca: basti pensare ai
ritratti di Faustino Avogadro, di Lucia Albani Avogadro, di Gian Gerolamo
Grumelli, di Pietro Secco Suardo e di Bernardo Spini®3. Spesso si tratta di un
patriziato locale di piccola o media entita, concentrato, particolarmente negli
anni della maturita, in Valle Seriana e soprattutto in quel di Albino e delle
sue immediate vicinanze’®. In un contesto territoriale pur ristretto il rapporto
stabile con Iaristocrazia del luogo permetteva un minimo di certezza nelle
commissioni e una relativa tranquillita socio-economica. Una dinamica simile
era stata intrapresa alcuni decenni prima da Cariani a Bergamo, laddove le
committenze del locale patriziato erano in grado di attivare a cascata le richieste

90 Sul possibile ritratto di Ludovico Grazioli, ora nella Fondazione Cavallini-Sgarbi di Ro
(Ferrara), si veda Valazzi 2007, p. 164, scheda 27.

91 Grimaldi, Sordi 2003, p. 14 (c. 5v): «In Ancona adi...settembre del 1549, die dar el padre frate
Angelo Ferretti de San Domenico per un quadro di san Pietro Martire grando quanto lui, in retrato
suo del qual non fu fatto precio alcuno...valse scuti 40». Lotto ottenne probabilmente dieci scudi in
tre rate registrate sotto le date del 16 ottobre 1549, del primo aprile 1550 e del primo giugno dello
stesso anno: si veda Ivi, p. 15 (c. 6). Sotto il maggio 1552 e 1553 nel Libro di spese si trovano alcune
annotazioni relative al prestito di uno scudo fatto da Angelo Ferretti al pittore veneto nel 1552 e
restituito I’anno seguente: Ivi, pp. 16-17 (cc. 6v-7). Non ¢& possibile identificare il Ferretti nel ritratto
del Fogg Art Museum di Cambridge, esempio a mezza figura e non a intera, come invece indicato
dallo stesso Lotto nel Libro di spese. L’esemplare americano potrebbe piuttosto corrispondere
al ritratto del frate domenicano Giovanni Andrea, appartenente al convento veneziano dei Santi
Giovanni e Paolo, ugualmente effigiato nelle sembianze di san Pietro martire, ma «de naturale in
meza figura»: Ivi, pp. 186-187, cc. 133v-134, annotazione risalente all’ottobre 1548.

92 Saracini 1675 (rist. 1968), p. 510.

93 Rossi 1992, pp. 18-22.

94 1vi, pp. 9-14.
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di un’intera realta territoriale®.

Forse anche Lotto tento nel centro dorico un percorso simile: Pepisodio del
ritratto Ferretti dimostra, in linea con quanto sostenuto da Michele Polverari®®,
come Lotto in Ancona, entro un ambiente piu circoscritto rispetto al contesto
veneziano, volesse assicurarsi le committenze dell’aristocrazia cittadina. Qui
il pittore intendeva tessere quei contatti influenti, che erano mancati nella
precedente esperienza lagunare: solo in tal modo si dispiegava la via per offrirsi
quale artefice di riferimento nel centro adriatico. La nobilta del luogo non
era paragonabile — per tradizione e prestigio — a quella della Serenissima e la
sua reale incidenza nei locali destini storico-politici aveva subito un drastico
ridimensionamento con la soppressione delle autonomie cittadine, occorsa
dopo 'immissione entro i domini della Chiesa attraverso il colpo di mano del
1532 da parte del cardinale Accolti. La delicata transizione del patriziato dorico
dal contesto culturale adriatico — dove ’orgoglio autonomistico si univa a una
realta inevitabilmente suggestionata dalla presenza marittima veneziana’’ — a
una condizione intrisa di chiari influssi romani gioco la sua parte nel modesto
successo di Lotto presso la committenza anconetana. Tuttavia ’esempio a figura
intera per Angelo Ferretti, con la conseguente adozione di una tipologia tipica
negli ambienti dell’alta aristocrazia, svela la strategica volonta di intercettare le
ambizioni delle locali famiglie nobiliari.
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Appendice

Fig 1. Giulio Vergari, Madonna con il Bambino in trono tra i santi Ginesio, Tommaso,
Antonio da Padova e Vito, San Ginesio, chiesa dei Santi Tommaso e Barnaba

Fig. 2. Giulio Vergari, Madonna con il Bambino fra i santi Pietro e Paolo, Stoccarda,
Staatsgalerie



272 DAVID FRAPICCINI

Fig. 3. Bonifacio de’ Pitati, San Michele che scaccia Satana, Venezia, chiesa dei Santi Giovanni
e Paolo

Fig. 4. Lorenzo Lotto, Gloria di san Nicola, Venezia, chiesa di Santa Maria dei Carmini
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Fig. 5. Bonifacio de’ Pitati e bottega, Madonna del Rosario, Montefano (MC), oratorio di
Santa Maria

Fig. 6. Lorenzo Lotto, Vergine in gloria e santi, Mogliano, chiesa di Santa Maria di Piazza
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Fig. 7. Girolamo da Santa Croce, Madonna con il Bambino in trono e santi, Lucera, cattedrale
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Fig. 8. Lorenzo Lotto, Fig. 9. Lorenzo Lotto,
San  Rocco, Urbino, San Sebastiano, collezione
Galleria Nazionale delle privata
Marche

Fig. 10. Lorenzo Lotto, I santi Sebastiano,
Cristoforo e Rocco, Loreto, Santa Casa,
Museo Antico Tesoro
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Fig. 11. Lorenzo Lotto, Madonna con il Bambino in trono e i santi Cosma, Damiano,
Giacomo e Andrea, Venezia, chiesa di San Giacomo dell’Orio

Fig. 12. Lorenzo Lotto, Pala dell’Alabarda, Ancona, Pinacoteca Civica Francesco Podesti



LORENZO LOTTO E GLI STRUMENTI DEL MESTIERE 277

Fig. 13. Giulio Vergari, Madonna con il Bambino in trono tra i santi Ginesio, Tommaso, Antonio
da Padova e Vito, particolare con san Vito, San Ginesio, chiesa dei Santi Tommaso e Barnaba

Fig. 14. Lorenzo Lotto, san Vito, particolare dal Polittico di San Domenico, Recanati,
Pinacoteca Civica di Villa Colloredo Mels
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Fig. 15. Giulio Vergari, Madonna con il Bambino in trono tra i santi Ginesio, Tommaso,
Antonio da Padova e Vito, particolare, San Ginesio, chiesa dei Santi Tommaso e Barnaba

Fig. 16. Giulio Vergari, Madonna con il Bambino in trono tra i santi Ginesio, Tommaso,
Antonio da Padova e Vito, particolare, San Ginesio, chiesa dei Santi Tommaso e Barnaba
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Un oltremare diffuso. Il navegar
sardesco fra Mediterraneo di
Ponente, echi dell’Impero e
italianismi

Maria Vittoria Spissu™

Abstract

I retabli sardi tra Quattro e Cinquecento documentano la stratificazione di influenze
che giungono da Valencia, Barcellona, Maiorca e Napoli. Tra le sollecitazioni importate
vi sono stilemi flandro-iberici e forme gotico-catalane, a cui subentrano timidamente
singolari italianismi e aggiornamenti alla maniera moderna. Caso eccezionale & il Maestro
di Ozieri, in quanto sfugge apparentemente alla dimensione delle rotte mediterranee che
partono dai consolidati centri-guida. L’isola, definita spesso crocevia e crogiolo di idee
pur sempre provenienti da mondi contigui, diviene approdo per la sintesi di una cultura
eterogenea, germanico-fiamminga, che dialoga con il raffaellismo meridionale, in alcuni
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momenti di sperimentale compromesso. In uno sguardo pit ampio si potra comprendere
come il percorso del Maestro di Ozieri si inscriva invece appieno nella prospettiva di un
“Mediterraneo allargato” al Nord Europa, secondo I’effettiva configurazione dell’Impero
di Carlo V.

Sardinian retablos of the late XV® and early XVI* century document the layering of
influences coming from Valencia, Barcelona, Mallorca and Naples. Among the foreign
inputs there are Flemish-Iberian stylistic elements and Gothic-Catalan shapes, mildly joined
by singular Italianisms and knowledge of the Modern Manner. An exceptional case is the
Master of Ozieri, who seems to evade the routes connecting established Mediterranean hubs.
The island of Sardinia, which is often defined a crossroads and melting-pot of ideas — though
such ideas would come from neighbouring regions — eventually becomes the landfall made
by a German-Flemish culture that in some cases dialogues with Southern Raphaelism trough
experimental compromise. By enlarging the field of view, one is provided the perspective of
a broader Mediterranean area including Northern Europe, which is proper of Charles V’s
empire’s extent and encompasses the Master of Ozieri’s path.

Il presente intervento riflette sulla produzione pittorica in Sardegna tra
Quattro e Cinquecento. Un periodo che vede I'isola prima dominata dalla
Corona d’Aragona’, nell’orbita dei Re Cattolici® e poi compresa nell’Impero di
Carlo V3. Si tratto di un regno periferico* o di una colonia-crocevia di importanti
suggestioni e contatti?® E nel caso, quale periferia di un grande sistema di
dominazioni, la Sardegna alterno aperture e resistenze con significativo
accoglimento di stilemi forestieri? Oppure la condizione periferica ha favorito
la comparsa di singolari opere di natura dissonante, che hanno trovato in
quei luoghi remoti ospitalita appartata e un terreno congeniale? Seguendo la
riflessione su centro e periferia di Castelnuovo e Ginzburg® saremo portati a
esprimerci a favore della seconda ipotesi, benché occorra rilevare come ci si
trovi di fronte ad una sorta di ricco contenitore in cui lo sciabordio delle novita
¢ spesso generato da correnti che provengono ora dal Levante spagnolo ora
dalla penisola italiana, dove I’apprendimento della maniera moderna — che
avviene per interposta consultazione di materiali grafici e stampe di traduzione
— deve fare i conti con piu “retaggi” gotico-catalani.

Se nella letteratura storico-critica ha costituito un tema portante I’idea di un
irreparabile “ritardo culturale”’, seguita dalla tesi che riconduce la produzione
pittorica isolana del tempo entro la costante di una “dimensione cromatico-
planare”, € parso qui necessario ribaltare tale visione per poter meglio dare

La Corona d’Aragona 1989, in particolare pp. 50-65.

Igual Luis 2004, pp. 33-56; El arte en la corte de los Reyes Catdlicos 2005.
Manconi 2002.

Manconi 1999, pp. 285-302 e 2012.

Virdis Limentani 1989, pp. 129-152; 2007, pp. 147-156.

Castelnuovo, Ginzburg 1979, pp. 285-352.

Maltese 1959, pp. 462-472; Maltese, Serra 1969, pp. 177-404.
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conto di alcune annotazioni che rivelano invece la fortunata congiuntura
periferica dell’isola e Paffioramento di espressioni artistiche complesse, generate
dalla conoscenza di fonti a volte di provenienza non scontata.

Se si puo concordare sulla poca dimestichezza nella gestione del sistema
prospettico da parte dei pittori attivi anche in pieno Cinquecento — ma
si veda d’altra parte la maestria degli sforzi del Maestro di Castelsardo nel
costruire lo spazio nella Predica di San Francesco appartenente al Retablo della
Porziuncola ora alla Pinacoteca Nazionale di Cagliari® —, come sulla mancanza
endemica di testimonianze di classicita, non si puo seguire la tesi del “ritardo
culturale” che vuole accomunati sotto la parentela “cromatico-planare” voci
singolari quali Joan Figuera, il Maestro di Castelsardo, il Maestro del Presepio,
Pietro Cavaro. Zeri’ ricordava a tal proposito come nell’isola giungessero
simultaneamente diversi apporti stilistici e figurativi provenienti da piu luoghi,
formando stratificazioni che non possono essere appiattite sotto un rischioso
e astratto comune denominatore, né essere tutte comprese entro I’etichetta di
“civilta anticlassica”. Urge pero aggiungere che é rilevabile un movimento lento
nell’acquisizione di forme di piena plasticita e una permanenza di inflessioni
di gusto gotico-catalano — si vedano per esempio le tavole con il Compianto
sul Cristo morto o il Sant’Agostino in cattedra di Pietro Cavaro, entrambi
alla Pinacoteca Nazionale di Cagliari —, resistenti perché ben attecchite nelle
preferenze del pubblico, dei committenti e nel linguaggio degli stessi artisti,
nonostante il passaggio — forse troppo repentino — di pittori ben aggiornati e
disinvolti nel dispiegare novita figurative moderne, come I’autore del Retablo
dei Beneficiati, ora nel Museo del Duomo di Cagliari.

La Sardegna ha svolto un ruolo marginale —anche se strategico —negli interessi
economici e mercantili della Corona e dell’'Impero!?, vuoi per il suo geografico
isolamento — in particolare modo dopo la scoperta delle rotte atlantiche —, vuoi
perché mercato disecondo livello dove piazzare manufatti e qualsivoglia prodotto
di qualita'!. Provincia diplomatica, ha costituito tuttavia una risorsa per la
raccolta del donativo da offrire al sovrano e per il reperimento di beni di largo
consumo come il grano e preziosi quali il corallo. La viabilita interna disastrosa,
come pure i legacci del sistema feudale e i prelievi fiscali hanno avvolto I'isola-
colonia in una condizione oltremodo disagiata. Nonostante tali condizioni,
essa diviene approdo per originali formulazioni flandro-iberiche, istanze proto-
rinascimentali italiane e infine — verso gli anni Quaranta del Cinquecento —
spiazzanti connubi tra memorie discendenti dall’Europa del Nord e forme in
sintonia con le versioni “di fronda” della maniera moderna raffaellesca. Va poi
rimarcato che diversi artisti provenienti da Barcellona vi trovano un sbocco

8 Cfr. Garriga i Riera 2007, pp. 61-71.

9 Zeri in Magnani 1992, pp. 24-25.

10 Boscolo 1984, pp. 7-13; Tangheroni 1989, pp. 50-65; Anatra 1997, pp. 13-26.
11 Mattone 1994, pp. 97-121; Manconi 200S.
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propizio, in cui installare la propria bottega e mietere importanti commissioni,
sbaragliando la poco competitiva concorrenza locale. E il caso di Joan Figuera,
Rafel Tomas, Joan Barcel6 e del Maestro di Castelsardo!?.

Si potrebbe pensare che solo citta costiere come Cagliari'® e Alghero, con
i loro porti e la conseguente attivita di coloni e mercanti (catalani, valenciani,
maiorchini'¥, liguri e provenzali), siano state le uniche destinazioni ambite, le
piu permeabili, ricettori privilegiati rivolti verso Barcellona, Valencia, Roma,
Napoli e Messina. Al contrario, la collocazione dei retabli tra XV e XVI secolo
copre quasi I’intera isola, con un addensamento vistoso per la prima meta del
Cinquecento nell’area meridionale, tra Campidano e Marmilla's. La disposizione
delle sedi che si fecero carico di finanziare uno o piu retabli non dovette essere
casuale. Sembra alludere anzi all’esistenza di una via di attraversamento
dell’isola, da Nord a Sud e viceversa, con significative deviazioni.

L’assetto che € possibile ricostruire dovette corrispondere grosso modo al
ritmo e alle tappe di un potenziale pellegrinaggio tra i cantieri della spiritualita
francescana'®, gli avamposti dell’antico sistema giudicale e le diocesi pili
consistenti in termini di fedeli e donazioni. Meta e incipit dei percorsi dovevano
essere comunque le stesse Alghero, Sassari e Cagliari, sedi di importanti cantieri
francescani e della piu vivace vita commerciale e politica. Lungo la “Via dei
Retabli” si trovano dunque nuclei di aggregazione francescana come Oristano
— dove Pietro Cavaro lascia il Retablo del Santo Cristo'” destinato alla chiesa di
San Francesco — e snodi cruciali, emblema della periferia nella periferia, come
Benetutti, dove il Maestro di Ozieri dipinge il Retablo di Sant’Elena, tuttora
nella omonima parrocchiale del Goceano, zona remota, quanto determinante
gia per le mire degli Arborea'®, che cercano di estendere il loro raggio di
controllo in seno al Logudoro.

Una produzione di retabli dunque che investe le zone interne, dipendendo
dalla committenza conventuale e dalla devozione delle confraternite, mentre
appare piu rara I'iniziativa di auto-promozione sociale di nobili feudatari, poco
coinvolti in tale tipo di investimenti!’. Che non vi siano grandi committenti
colti e desiderosi di finanziare un retablo € una condizione che accomuna la
Sardegna tra Quattro e Cinquecento alla situazione gia notata per Napoli e il
territorio del Viceregno spagnolo da Giovanni Previtali?®. Per la sua posizione

12 Serra 1990, pp. 85-103, 107-132. Sul Maestro di Castelsardo le posizioni piu recenti si
possono trovare in I Retabli Sardo-Catalani 2012, in particolare si veda Scano 2012, pp. 11-40.
13 Zedda 2001.
4 Murgia 2001, pp. 258-264.
5 Serreli 1993, pp. 150-152.
6 Sari 1986, pp. 237-264; 1991, pp. 93-110.
7 Serreli 1999, pp. 325-336.
8 Sulle vicende politiche e artistiche che ebbero come sfondo il Marchesato di Arborea: Anatra
2000, pp. 59-80; Alcoy 2000 pp. 21-57.
19 Si veda d’altra parte P'interessante studio di Pasolini 2009, pp. 173-211.
20 Previtali in Andrea da Salerno nel Rinascimento meridionale 1986, in particolare pp. 9-11.
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defilata nello scacchiere della confederazione dell’Impero, come per la sua
temutissima insalubrita, Iisola non & destinazione ambita per i figli cadetti delle
casate catalane e valenciane, che molto piu di buon grado si preoccupano dei
loro territori di competenza a distanza, tramite procuratori delegati. Simile
abitudine dilagava tra gli ecclesiastici designati alla cura delle anime?!.

Allo stesso tempo, sono la chiesa di San Francesco di Stampace?? a Cagliari
e la chiesa di San Francesco di Alghero a fungere da poli di attrazione e
laboratori per pittori forestieri raffinatissimi come Joan Mates con il Retablo
dell’ Annunciazione*> (1410 ca., Pinacoteca Nazionale di Cagliari), o Joan
Barcel6. Autore del Retablo della Visitazione (fig. 1, 1500 ca, Pinacoteca
Nazionale di Cagliari) — la cui datazione oscilla tra il 1488 e il 1516, gli stessi
anni in cui ¢ documentato in Sardegna —, formula una addolcita e vezzosa
riedizione dell’analogo schema compositivo proposto da Dirk Bouts nella
Visitazione del Trittico della Vita della Vergine ora al Prado. La Sant’Apollonia
nello stesso Retablo della Visitazione di Barcel6 pare ispirata alla tavola centrale
del Retablo di Sant’Orsola e le undicimila vergini (1468, MNAC, Barcellona)
dipinto da Joan Reixach, mentre la Pentecoste pare discendere dall’analoga
scena contenuta nel Retablo dell’Epifania, sempre di Reixach, al MNAC.

Neglisfondi (fig. 2) del Retablo della Visitazione di Barcel6 si possono scorgere
paesaggi che rimandano da vicino ad esempi fiamminghi. Castelli turriti, profili
collinari e fondali lacustri che non paiono derivare da incisioni nordiche — come
quelle di Martin Schongauer?*, ben presente nell’immaginario del Maestro di
Ardara o del Maestro di Castelsardo, insieme al Maestro .LAM. di Zwolle e a
Israhel van Meckenem?® — ma rimandano per la delicata declinazione a modelli
pittorici, quali per esempio lo sfondo della Crocifissione di Dirk Bouts, dal
Retablo della Passione che si conserva nel Museo della Capilla Real di Granada,
o della Deposizione attribuita a Vrancke van der Stockt?® all’Alte Pinakothek
di Monaco.

La «successione di pianure liquide comunicanti»?>’ nel Mediterraneo
“allargato”?8 ha agevolato contatti a livello marittimo e mercantile, costituendo
inoltre il trait d’'union tra i retabli sardi e i possedimenti piu settentrionali
dell’Impero. I rimandi di ampio respiro critico tra declinazioni nordiche e
analoghi partiti mediterranei compaiono gia in Maltese e Serra, che distinguono

21 Turtas 1999, pp. 205-216.

22 Segni Pulvirenti, Sari 1994, pp. 28-33.

23 Serra 1990, pp. 87-88, 302, scheda 39; Alcoy, Miret 1998, pp. 45-52, 124-128; Sari 2009,
pp- 25-54; Scano 2009, pp. 27-34. Cfr. da ultimo Pusceddu 2012, in particolare pp. 117-129.

24 Silva Maroto 1988, pp. 271-289; Galilea Anton 2003, pp. 87-97; Metzger 2010, pp. 104-111.

25 Mereu 1999, pp. 367-384; Bosch Ballbona 2012, pp. 83-96.

26 Benito Doménech 2003, pp. 29-39.

27 Braudel 2002, I, p. 102. Cfr. Bologna 1977; Molina i Figueras 2005, pp. 115-144;
Castelnuovo 2007, pp. 1-10.

28 Natale 2001, pp. 19-45; Heers 2001, pp. 133-145; Mira 2001, pp. 117-132.
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nel Retablo di San Bernardino® «tagli prospettici alla Witz» e «scenari
architettonici alla Fouquet», mentre rilevano in Giovanni Muru, autore della
predella del Retablo Maggiore di Ardara la «lezione autentica di van Eyck»3°
appresa attraverso Antonello da Messina’!. E infatti la rappresentazione
delle acque ad avvicinare ’episodio con la Traversata miracolosa del fiume
sul mantello del Santo nel Retablo di San Bernardino (fig. 3, 1455-1456,
Pinacoteca Nazionale di Cagliari), realizzato da Joan Figuera con il contributo
di Rafael Tomas, alla Pesca miracolosa (1444) di Konrad Witz al Musée d’art et
d’histoire di Ginevra. Cosi pure nella predella del Retablo Maggiore di Ardara
dipinta da Giovanni Muru (forse versione naturalizzata di un pit consono Mur
o De Mur?), le onde, sulle quali si impenna il cavallo del San Gavino, possono
rimandare al corso d’acqua in cui € immerso il San Cristoforo (1470) di Dirk
Bouts presso I’Alte Pinakothek di Monaco.

Non deve sorprendere la lunga gittata delle influenze o eredita: si ricordi
infatti che nel bacino dei contatti sardi sotto la Corona d’Aragona a prevalere
¢ un plurilinguismo culturale che oltrepassa i netti confini regionali, attraverso
rotte commerciali, vincoli dinastici, vie diplomatiche e incarichi politici, legando
centri piuttosto distanti tra di loro, dando vita ad appropriazioni e ad una certa
koineé di declinazioni stilistiche3?.

Si veda percio nel Retablo di San Bernardino lo sfoggio di costumi che
denunciano una chiara reminiscenza della moda borgognona. Difficile
immaginare quelle vesti addosso agli isolani di meta Quattrocento. La corta
giubba scura e il copricapo, un incrocio tra un cappuccio e un turbante, con
un lungo bavero di tessuto che ricade lungo la veste, nella scena di interno
borghese col Miracolo del bambino nato morto (fig. 4), somigliano infatti ai
capi d’abbigliamento indossati da Filippo il Buono ritratto da Rogier van der
Weyden (1450 c., Musée des Beaux-Arts, Digione).

Il fenomeno della comparsa nel medesimo retablo di una polifonia di rimandi
flandro-iberici € essenzialmente legato alle rotte che approdano in Sardegna dalla
costa catalana, dalle Baleari®®, da Napoli e Messina. Lo si nota con chiarezza
in quella macchina roboante di stilemi maiorchini** che & il Retablo Maggiore
di Ardara, dove si distingue all’opera — ad esclusione della predella — la mano
di un artista vivacemente imparentato con Pere Terrencs®, Alonso de Sedano®®
e il Maestro de san Nicolas®’. Il legame si esplica nelle fisionomie e nei dettagli

29 Da ultimo si veda Pusceddu 2011, pp. 145-160.

30 Borchert 2002, pp. 33-45.

31 Maltese, Serra 1969, pp. 272, 288.

32 Cfr. Varvaro 2001, pp. 101-115.

33 Barcelo Crespi 1990, pp. 97-123; Alcoy 1998, pp. 255-257.

34 Llompart 2003, pp. 69-75.

35 Palou in La pintura gética hispanoflamenca 2003, pp. 366-369.

36 Virdis Limentani 2007, pp. 147-156; Sabater 2002, pp. 337-345; Llompart in La pintura
gotica hispanoflamenca 2003, pp. 362-365.

37 Galilea Antén 2003, pp. 378-383.
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anatomici, con astratte sottolineature, similissime a quelle presenti nel Martirio
di San Sebastiano nella Cattedrale di Palma di Maiorca e nel Retablo della
Vergine della chiesa parrocchiale di Montenegro de Cameros (Soria), entrambe
opere di Alonso de Sedano. Modi ed effetti caricati che bene si attanagliano alle
declinazioni “sardesche”. Lo stesso astratto contorno della gabbia toracica e del
ventre si puo ritrovare nel Cristo in pieta (fig. 5) del Retablo della Porziuncola
dipinto dal Maestro di Castelsardo e ora alla Pinacoteca Nazionale di Cagliari.

La mescla di stilemi italiani e fiamminghi in opere iberiche trova il suo centro
di irradiamento in Valencia*®, dove Paolo da San Leocadio®’, Francesco Pagano
e i due Ferrandi conducono una riflessione sugli stimoli grifagni quattrocenteschi
padano-ferraresi — i primi — e sul leonardismo — gli ultimi. L’isola & d’altra parte
legata con eccezionale continuita a Valencia e Barcellona. Il traffico basato sul
navigare sicuro tra le isole congiunge inoltre indissolubilmente le rotte allo
scalo intermedio di Maiorca®’. Altre tappe sono Barcellona, Dénia, Alicante,
Tarragona, Pefiiscola, Genova, Sant Feliu de Guixols o ’algerina Béjaia*!. Ma
nel porto di Cagliari facevano scalo anche imbarcazioni che toccavano poi
Savona, Trapani, Palermo, Mazara, Milazzo, Barletta, Castellamare, Napoli*.

Naturalmente il grado di influenza della sponda iberica e del versante
campano sulla pittura sarda segue sia le dipendenze politiche e culturali,
quanto la possibilita reale di contatti tramite le vie d’acqua. La frequenza e
il tonnellaggio ingente delle imbarcazioni sulla rotta Sardegna-Valencia sono
dovuti principalmente all’esportazione del grano, mentre gia nel periodo
aragonese gli interessi commerciali dei catalani si concentrano sul corallo*. La
pesca e la vendita dell’“oro rosso” vengono da subito vincolate a prerogative
e benefici che poco arricchiscono i sardi, essendo i profitti nelle mani della
fiorente colonia di catalani operanti nella citta di Alghero.

Esempio importante di un’isola che guarda ancora all’inizio del Cinquecento
verso il Mediterraneo di Ponente ¢ il Retablo di Sant’Eligio** del cosiddetto
Maestro di Sanluri, conservato presso la Pinacoteca Nazionale di Cagliari. Si
sarebbe tentati di definirlo un esempio di “italianismo iberico”, tante sono le
mediazioni in atto. Vi confluiscono la cultura valenciano-ferrarese e alcuni
timidi riferimenti a modelli di origine umbra — tra Perugino e Pinturicchio —
probabilmente colti attraverso Roma o il Viceregno spagnolo.

L’aggancio con la pittura flandro-iberica si avverte in particolare nella
predella dove il Cristo sorretto dagli angeli (fig. 6) ricorda da vicino il Cristo

38 Pugliatti 2010, pp. 136-158.

39 Virdis Limentani 2011, pp. 67-85; Company i Climent 2011, pp. 89-103; Condorelli 2011,
pp- 57-87.

40 Cautera Bennasser 19935, pp. 278-290; Vidal 1999, pp. 255-281; Manconi 2001, pp. 354-369.

41 Salvador Esteban 1995, pp. 770-787.

42 Hinojosa Montalvo 1996, pp. 504-526.

43 Manconi 2005, pp. 1015-1029.

44 Per un riepilogo sulla fortuna critica dell’opera si rimanda al recente Pillittu 2009, pp. 9-72.
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in pieta® di Bartolomé Bermejo al Museu del Castell de Peralada. Nella tavola
centrale dove siede il Sant’Eligio in trono (fig. 7) si possono misurare le notevoli
affinita con una serie tipologica che comprende senza dubbio il piu ieratico Santo
Domingo de Silos entronizado (1474-77) ora al Prado, dipinto da Bermejo e
proveniente da Daroca, e il San Blas (1480) di Martin Bernat al Museo di
Saragozza. Il Maestro di Sanluri pare alludere alla ridondanza di santi e virta
che si affacciano dal piviale e dal seggio gotico del santo aragonese, trovando
alcune consonanze anche con il San Pedro entronizado di Rodrigo de Osona al
MNAC, benché nella tavola sarda prenda il sopravvento il carattere “sardesco”
del volto e delle pieghe della tunica bianca.

Il sistema di paraste e volute dorate pare invece memore delle invenzioni di
un Cosme Tura, o meglio influenzato dalla cultura padano-ferrarese esportata
e mediata da Paolo da San Leocadio e Francesco Pagano a Valencia. Il caso
del Sant’Eligio non si esaurisce tramite un confronto con Pambito campano,
si pensi per esempio al Polittico dei Santi Severino e Sossio (Napoli, Museo
di Capodimonte), in quanto la tavola sarda dimostra una tensione nervosa e
una estrosa architettura del trono non rintracciabile nel Severino noricese. Il
seggio si presenta quasi come un