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Editoriale
di Maria Concetta Di Natale

Come di consueto, questo sesto numero di OADI Rivista copre un arco di tempo estre-
mamente ampio, che va dal Medioevo ai giorni nostri. Il primo articolo di Manlio
Leo Mezzacasa tratta della produzione seriale di croci astili tardo-medievali nell’Alto

Adriatico, e si propone di approfondire gli aspetti legati allo schema produttivo di questi
manufatti. Sophie Bonetti analizza una particolare tipologia di opere della fine del XV secolo,
caratterizzate dalla presenza di smalti inseriti su un’edicoletta centinata, di alcune delle quali
ricostruisce le vicende storiche.  Nel quadro della sua ricerca sulle suppellettili liturgiche
custodite  nelle  chiese  latine  di  Grecia,  Giovanni  Boraccesi  propone  uno studio storico-
artistico sulle oreficerie della Cattedrale di san Giacomo di Corfù. Paola Venturelli ripercorre
attraverso lo studio dei documenti le vicende storiche della ‘Pace del Moderno’ custodita
presso il Museo Diocesano Francesco Gonzaga di Mantova,  della  quale  fornisce  anche
un’interessante analisi stilistica. Il contesto lombardo viene riproposto nell’articolo di Ignacio
Miguéliz Valcarlos, che studia gli smalti di scuola lombarda sulla cassa reliquiaria di San
Gregorio Ostiense custodita presso l’omonima cattedrale di Sorlada. Il mio saggio propone
invece uno studio scientifico delle fonti relative alle arti decorative a Trapani dal XVII al
XX secolo, luogo di produzione di manufatti di eccezionale livello, che hanno suscitato nel
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tempo l’interesse degli studiosi. Attraverso l’analisi dei documenti Elvira D’Amico prende
in esame la committenza viceregia di panni, toselli e stendardi nelle città demaniali del regno
di Sicilia.  Salvatore Tornatore  propone  uno  studio  degli  altari  neoclassici  delle  chiese
palermitane  e  Maria  Novella  Giorli  tratta  della  manifattura  Egizia  di  Poggibonsi,  che
costituisce  ancora  oggi  un  importante  esempio  di  arte  vetraria  contemporanea.  Infine,
Simonetta La Barbera presenta nel suo articolo un interessante excursus sulla produzione
scientifica di Emilio Lavagnino riguardante il settore delle arti decorative. Rinnovo il mio
ringraziamento agli autori degli articoli, ai referee e a tutti coloro che rendono possibile la
pubblicazione di OADI Rivista e rivolgo a tutti i più sentiti auguri di un sereno e felice anno
nuovo.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia
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Abstract

Manlio Leo Mezzacasa
Appunti sulla produzione di croci astili nell'Alto Adriatico tra età gotica e Rinascimento

Oggetto dell'intervento che segue sono alcuni gruppi di croci astili, una tipologia di manufatto
liturgico che, salvo i casi di straordinaria rilevanza e complessità, fatica a trovare uno spazio
maggiore di quello concesso a una scheda di catalogo. Più che un'analisi della pura tecnica,
appropriata all'esame dettagliato delle modalità esecutive di un singolo pezzo, cercherò qui di
fornire alcuni dati utili a tracciare le coordinate di uno schema produttivo. L'intento di questo
intervento è ribadire quanto rilevante sia stata, non solo in termini quantitativi, la produzione
seriale di croci astili tardo medievali in un determinato territorio, l’Alto Adriatico, in particolare
Veneto, Friuli e Dalmazia, dove si registra un'imponente presenza di tale tipologia di oggetti.

Manlio Leo Mezzacasa
Notes on the production of processional crosses in High Adriatic between Gothic Age and
Renaissance

The purpose of this article is to reaffirm how much relevant has been, not only in quantitative
terms, the serial production of late-medieval processional crosses in a specific territory, the
High Adriatic, where an overshadowing presence of this typology of objects can be observed.
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Sophie Bonetti
Tra San Mauro Castelverde (Sicilia), Milano e New York: confronto tra oreficerie milanesi
di fine ‘400 sulle orme di Maria Accascina e riflessioni sul restauro

La selezione delle opere da trattare nel presente articolo è stata effettuata secondo la  loro ap-
partenenza ad un ben preciso ambito stilistico e tecnico: si tratta di  manufatti in argento dorato
caratterizzati da preziosi  smalti traslucidi e dipinti, inseriti un’edicoletta centinata e poggianti
su un fusto più o meno elaborato. Il contributo della scrivente legato alla comparazione diretta
dei manufatti, getta nuova luce sulla provenienza di alcuni di essi e sulla loro funzione d’uso,
con riferimento  alle manomissioni/restauri subiti nel tempo e alla storia della loro museali-
zazzione.

Sophie Bonetti
Between San Mauro Castelverde (Sicily), Milan and New York: comparison between Mi-
lanese goldsmithries of the end of XV century in the path of Maria Accascina and consi-
derations about restoration

The author analyzes some works having in common the same stylistic and technical boundary:
they are handworks in gold-plated silver characterized by precious translucent and painted ena-
mels, inserted in a small aedicule and lying on a more or less elaborate shaft. The article sheds
light on the origin of some of them and on their use, referring to the restorations in time and to
the history of their musealization.

Giovanni Boraccesi
Le oreficerie della Cattedrale di San Giacomo di Corfù fra Quattro e Seicento

Le oreficerie e agli argenti della cattedrale cattolica di San Giacomo apostolo. L’argomento si
inserisce in un programma di più ampio respiro teso ad analizzare le suppellettili preziose con-
servate nelle chiese latine di Grecia.

Giovanni Boraccesi
Goldsmithries of Saint Giacomo Cathedral in Corfu between XV and XVII century

This study about the works of goldsmith stored in the Cathedral of Corfu is part of a wider
program having the purpose to analyze the precious works stored in latin churches of
Greece.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

OADI
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Paola Venturelli
La ‘Pace del Moderno’ del Museo Diocesano Francesco Gonzaga di Mantova

Tra  suoi tesori, il Museo Diocesano Francesco Gonzaga di Mantova possiede anche una pace
di notevole qualità e fattura.

Paola Venturelli
‘Pace by Moderno’ of Mantova’s Francesco Gonzaga Diocesan Museum

Among his treasures, Mantova’s Francesco Gonzaga Diocesan Museum owns even a pace of
remarkable quality and workmanship. The author proposes an historic and artistic study about
this work, reconstructing his history through the documents.

Ignacio Miguéliz Valcarlos
Medallones relicarios de escuela lombarda en una pieza de orfebrería navarra: el arca
relicario de Sorlada

En la basílica de San Gregorio Ostiense de Sorlada, en Navarra, existe una magnífica arca re-
licario labrada en plata, de considerables dimensiones, que presenta en sus frentes medallones
relicarios de escuela lombarda. Se trata de catorce piezas, de las que se ha perdido la iconografía
de seis, realizadas en cristal de roca con pinturas imitando el esmalte en grisalla, datables en la
primera década del siglo XVII.

Ignacio Miguéliz Valcarlos
Reliquary medallions of lombard school in a work of goldsmith from Navarra: the reli-
quary chest of Sorlada

A magnificent reliquary chest in silver, of remarkable dimensions, is stored in Saint Gregorio
Ostiense Cathedral of Sorlada  and presents on its surface reliquary medallions of lombard
school. They’re fourteen and we’ve lost the iconography of six of them, made of rock crystal
with paintings, imitating grisaille enamel, datable at the first decade of XVII century. 
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Maria Concetta Di Natale
Gli studi sulle arti decorative a Trapani dal XVII al XX secolo

La particolare attenzione alle arti decorative attraverso i secoli, da parte degli studiosi trapanesi
li differenzia da quelli delle altre città dell'isola, motivati dall’assoluta eccezionalità delle par-
ticolari lavorazioni artistiche in cui si sono sempre distinti i maestri locali e dalla consapevo-
lezza della loro impor¬tanza per la vita della città. L'arte del corallo prima e poi quelle
dell'avorio, alabastro e materiali marini, compresa la realizzazione dei cammei, divengono,
pertanto, i principali motivi di attenzione da parte degli studiosi, che talora, tuttavia, solo mar-
ginalmente lasciano spazio a notizie su orafi e argentieri.

Maria Concetta Di Natale
Studies about decorative arts in Trapani from XVII to XX century

The particular attention given to decorative arts by trapanese scholars through centuries diffe-
rentiates them from the ones of the other cities of the Isle. In fact, they were motivated by the
absolute singularity of the particular artistic handmades and by the consciousness of the im-
portance of the local masters for the life of the city. So decorative arts become the main reason
of attention by scholars, who sometimes leave only a marginal room to news about goldsmiths
and silversmiths.

Elvira D’Amico
La committenza viceregia di panni, toselli, stendardi, nelle città demaniali del regno
di Sicilia

La particolare attenzione alle arti decorative attraverso i secoli, da parte degli studiosi trapanesi
li differenzia da quelli delle altre città dell'isola, motivati dall’assoluta eccezionalità delle 
A magnificent reliquary chest in silver, of remarkable dimensions, is stored in Saint Gregorio
Ostiense Cathedral of Sorlada  and presents on its surface reliquary medallions of lombard
school. They’re fourteen and we’ve lost the iconography of six of them, made of rock crystal
with paintings, imitating grisaille enamel, datable at the first decade of XVII century. 
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Elvira D’Amico
Viceroyal commission of fabrics, ensigns, standards, in demanial cities of the reign
of Sicily

One of the most characteristic sectors in which the viceroyal court of Palermo performs his artistic
commission is the one concerning wall fabrics to be positioned in offices and boardrooms of the pa-
laces seat of power. The documents presented here testify the commission of these textile handworks.

Salvatore Tornatore
Altari neoclassici a Palermo: lettura iconografica tra teologia e arte

Dall’ultimo quarto del Settecento si assiste in area siciliana, e in particolare palermitana, a un
periodo di intense sperimentazioni culturali grazie agli studi antiquari del principe di Torre-
muzza e di monsignor Alfonso Airoldi, e alla presenza di molti viaggiatori e intellettuali stra-
nieri, venuti nell’isola per ammirare le antichità classiche. Con l’avvento del Neoclassicismo
in Sicilia si assiste nelle chiese di Palermo a un rinnovamento degli altari maggiori,  che sosti-
tuiscono quelli barocchi e rococò, caratterizzati da marmi mischi, gradini e specchi, statue di
angeli ed elementi decorativi rocaille.

Salvatore Tornatore
Neoclassical altars in Palermo: iconographic reading between theology and art

Since the last quarter of XVIII century there is in Sicily, and in particular in the palermitan
area, a period of intense cultural experimentations. With the arrival of Neoclassicism the main
altars in the churches are renewed, replacing the baroque and rococo ones; theyre characterized
by mixed marbles, steps and mirrors, statues of angels and rocaille decorative elements.

Maria Novella Giorli
La manifattura Egizia di Poggibonsi

Nel corso del Novecento e fino ad oggi alcune fra le antiche vetrerie valdelsane hanno conti-
nuato la loro attività in un contesto sempre più rivolto alla modernità e all'innovazione come,
ad esempio, la ditta Rigatti di Empoli, oppure hanno dato luogo ad una proliferazione di nuova
produzione vetraria come, ad esempio, le ditte di Colle di Val d'Elsa riunite nella "Società Con-
sortile Cristallo"; in altri casi, invece, le manifatture vetrarie si sono interrotte, dando origine
a tipi diversi di industria, come nel caso della cessazione delle vetrerie S.A.C.E. e Ancilli a
Poggibonsi. Nel contesto sopra delineato si inserisce l'attività della manifattura Egizia di Pog-
gibonsi, sorta nel dicembre del 1949.
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Maria Novella Giorli
Egizia manufacture in Poggibonsi

During XX century and until today some of the ancient valdesan glasswares have carried on
their activity in a context increasingly oriented to modernity and innovation or have given rise
to a proliferation of new glassmaking production; in other cases glassmaking productions have
rather broken off, originating different kinds of industry. Egizia manufacture in Poggibonsi,
risen in December of 1949, fits in with this context.

Simonetta La Barbera
Lo sguardo ‘attento e curioso’ di Emilio Lavagnino per le arti decorative

L’autore propone un interessante excursus sulla produzione scientifica di Emilio Lavagnino ri-
guardante il settore delle arti decorative, fornendone un’interpretazione originale e scientifica-
mente rigorosa.

Simonetta La Barbera
Emilio Lavagnino’s ‘accurate and curious’ gaze for decorative arts

The author proposes an interesting excursus about Emilio Lavagnino’s scientific production
concerning decorative arts’ branch, showing an original and scientifically rigorous interpretation
of it.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia
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Gli  aspetti  tecnico-materiale  e  artigianale-produttivo  di  un  manufatto  sono,  al  pari
dell’iconografia e dello stile, impronta della mentalità e della cultura che quello stesso
manufatto ha ideato e concepito. A dispetto di ciò, queste chiavi di lettura sono le

meno  frequentate  nell’indagine  sulla  produzione  artistica  medievale.  Esse  si  rivelano
particolarmente  fruttuose  nel campo  dell’oreficeria,  e  nel  caso  specifico  che  qui  si vuole
affrontare  – quello della produzione seriale per matrici1 –  sono estremamente utili al fine di
illuminarne la peculiarità. Oggetto dell’intervento che segue sono alcuni gruppi di croci astili,
una tipologia di manufatto liturgico che, salvo i casi di straordinaria rilevanza e complessità,
fatica a trovare uno spazio maggiore di quello concesso a una scheda di catalogo.

Più che un’analisi della pura tecnica, appropriata all’esame dettagliato delle modalità esecutive
di un singolo pezzo, cercherò qui di fornire alcuni dati utili a tracciare le coordinate di uno
schema produttivo. L’intento di questo intervento è ribadire quanto rilevante sia stata, non
solo  in  termini  quantitativi,  la  produzione  seriale  di  croci  astili  tardo  medievali  in  un
determinato  territorio,  l’Alto  Adriatico,  in  particolare  Veneto,  Friuli e Dalmazia,  dove si
registra un’imponente presenza di tale tipologia di oggetti. Passando in rassegna alcuni casi
paradigmatici, in parte già noti alla letteratura specialistica, si metteranno in risalto l’entità e
la vastità geografica della produzione e disseminazione di tali manufatti, oltre a sottolineare
alcuni dati che riflettono la forma mentis sottesa della concezione dell’opera.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia
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Uno  spazio  a  parte  andrebbe  dedicato  al  ruolo  che  questa  produzione,
talvolta detta minore per la qualità piuttosto corsiva di molti pezzi, ha nel
recepire e veicolare  motivi  ornamentali.  Un  esempio  concreto  è  offerto
da  un’oreficeria  di  pregio,  il  Reliquiario del dito di sant’Antonio nella
Basilica  del  Santo  di  Padova.  Per  la  realizzazione  dell’aureola  della
statuetta porta reliquie è stato utilizzato un motivo che si ritrova in tutto e
per tutto simile in una cornice ornamentale impiegata in alcune opere
d’oreficeria del Tesoro di Grado2. È probabile che l’orefice del reliquiario
antoniano fosse stato in possesso di una di tali cornici da cui per l’appunto
ha preso a modello il motivo poi riproposto (Fig. 1). Realizzate a sbalzo e in
gran quantità e varietà, tali cornici ornamentali erano impiegate a rivestire lo
spessore delle croci astili metalliche che passiamo ora a osservare nel concreto.
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Fig. 1. 
a) Lamina ornamentale dal Reliquiario dei Santi Ermacora e Fortunato,  1338 ca.,  Grado, Tesoro della
Basilica di Sant'Eufemia; 
b) Bottega  padovana, ante 1396,  Reliquiario  del  dito  di  Sant'Antonio,  Padova,  Tesoro  della  Basilica
di Sant'Antonio.



Un caso recentemente studiato dallo scrivente ha preso in considerazione
un gruppo di cinque croci, conservate tra Padova l’Alto Bellunese e il
Trentino, tra loro connesse dall’uso di matrici comuni3. Queste sono poste
in  relazione  a  manufatti  coevi  a cui  si  legano  per  ragioni  di  contiguità
formale-iconografica all’interno di un processo di sviluppo stilistico. Lo
studio mette in luce anche alcuni aspetti pratici, quali l’utilizzo prolungato
dei medesimi stampi e le modalità con cui gli l’artefice o artefici sopperiscono
alla  perdita  di  alcune  matrici.  È discussa inoltre la  possibilità  che  una
bottega impieghi nella realizzazione di un manufatto elementi forniti da
terzi che, ai nostri occhi possono risultare poco coerenti all’insieme. La
difformità stilistica o formale tra le parti è, del resto, un concetto che il
più delle volte riguarda solo l’osservatore moderno,  laddove  invece  ai
contemporanei premevano principalmente la coerenza iconografica e la
funzionalità del manufatto.

Una peculiarità di questo gruppo è la possibilità di determinare con certezza
che per  tutte  le  croci  sono  state  impiegate  le  medesime  forme  per lo
stampaggio. Questo grazie all’analisi autoptica dei pezzi che ha permesso
di individuare in tutti gli angeli delle croci una medesima imperfezione
imputabile allo stato della matrice. Un fatto piuttosto raro se consideriamo
la scarsa leggibilità di molti manufatti simili, dovute alle precarie condi-
zioni  di  conservazione  favorite  dalla  sottigliezza  dello  sbalzo  e  dalle
ridotte dimensioni dei manufatti.

Seguendo un secondo caso, ben studiato da Nikola Jakšić, si osserva come
la diffusione di tali manufatti possa essere correlata a una notevole vastità
territoriale4. Lo studioso analizza un corpus di sedici esemplari distribuiti
tra l’arco Alpino e la Dalmazia. Il caso è particolarmente interessante
anche per il fatto che non tutti condividono in toto i medesimi modelli,
ovverosia  essi  di  differenziano  per  alcune  parti.  Laddove  nove  sono
apparentati per la tipologia del Crocifisso,  altri quattro ne seguono una
diversa. Quattro anche le croci che condividono il tipo di Vergine orante
collocata sul verso.  Il denominatore comune per il maggior numero di
manufatti è però costituito dal Tetramorfo, condiviso da undici croci e un
reliquiario. Dieci sono poi i manufatti che impiegano il medesimo modello
di Dolenti e figure angeliche. Particolarmente significativo quest’ultimo
dato perché fornisce indicazioni precise sulla durata storica dell’impiego
di  un  modello.  La  tipologia  di  figure  dolenti  che  troviamo  su  questi
manufatti, alcuni dei quali sono databili con buona probabilità alla fine
del XIV secolo, è presente già in una legatura di Evangeliario conservata
a  Treviso  e  datata  prima  del  12725.  Grossomodo  altrettanto  antica  è
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Fig. 2. Bottega veneta, fine XIII-inizio XIV secolo, Croce astile, Castel del Giudice (IS).



un’altra  croce  – finora  sfuggita  alla ricognizione  ma  da  accorpare  a  questo
corpus –  conservata a Castel del Giudice (IS) (Fig. 2), località non lontana da
Sulmona, a sua volta sede nel Duecento di una floridissima produzione di croci
astili metalliche6. A queste vanno aggiunte alcune placche conservate all’Isabella
Stewart  Gardner  Museum  di  Boston7 e  infine  una  croce  di  collezione  privata
milanese8.  Quest’ultima  è  particolarmente  significativa  ai  termini del  mio
discorso in quanto da una parte è strettissimamente legata ai manufatti appena
menzionati,  dall’altra  mostra  di  non  essere  stata  realizzata  con  le  medesime
matrici ma piuttosto con forme che a quelle si rifanno con gran precisione. Si
nota in esse un lieve scarto stilistico nei termini di una maggior espressività e, in
particolare nella figura dell’angelo, maggior naturalismo. Siamo di fronte a un
dato, quello dell’aggiornamento di un prototipo più arcaico già riscontrato nel
primo corpus e che vedremo essere ancor più rilevante nel gruppo che presenterò
in seguito.
È significativo poi che i manufatti di questi tre corpora, nella grande maggioranza
dei casi, siano conservati in zone non propriamente ricche, talvolta addirittura
svantaggiate o comunque decentrate, dove giocoforza le probabilità che materiali
ormai “fuori moda” vengano preservati, per il minor interesse verso certe novità
come pure per la maggior difficoltà di procurarsi oggetti più recenti o di gusto
aggiornato.
È evidente la forte persistenza dei medesimi modelli e anche l’intercambiabilità,
per così dire, di alcuni di essi. Ciò che è difficile stabilire in questo gruppo è dove
sono  state  utilizzate  le  medesime  matrici  e dove  all’identità  di  strumento si
sostituisca una più generica somiglianza. Domande queste tanto più cogenti e
pressanti quando si affronta lo studio del terzo gruppo di opere, genericamente
definito  veneto-friulano.  È  il  più  esteso  ma  mai  sistematicamente  analizzato
sebbene  alcuni  esemplari  di  questo  furono  il  soggetto  del  primo  intervento
specificatamente destinato allo studio della produzione per matrici9. Il gruppo
impressiona per la vastità numerica degli esemplari,  che si contano a decine,
concentrati prevalentemente in area friulana. Una trentina quelli conservati nella
sola provincia di Udine, che ne ospita due anche al Museo Civico, e numerosi
altri sono distribuiti nel resto del Friuli Venezia-Giulia e in Veneto, da Pordenone,
il  cui  museo  diocesano  ne  custodisce  tre  esemplari10,  a  Còrmons  a  Venezia.
Coordinate  geografiche  e  amministrative,  queste,  che  non  rispecchiano  la
situazione geo-politica dell’epoca di realizzazione dei manufatti, nella quale la
principale entità politico-amministrativa – peraltro in buona parte coincidente
con il territorio maggiormente interessato – era il Patriarcato di Aquileia, che in
alcuni periodi giunse a estendersi fino a comprendere i territori di Carinzia, Istria
e  Carniola11.  E qui è opportuno aggiungere che  non  sono  solo  le  chiese  e  le
collezioni dell’attuale Triveneto a ospitare i manufatti in questione. Infatti ve ne
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sono anche in territori che oggi afferiscono agli stati croato12, sloveno13 e austriaco14.
Non si possono tralasciare poi i materiali preservati presso importanti istituzioni
museali straniere, quali il Bayerisches Nationalmuseum di Monaco (inv. MA 2485)
e il Victoria&Albert Museum di Londra (inv. m.8-1951) (Fig. 3), e quelli, non pochi
ma il cui numero preciso è impossibile stimare,  presenti in collezioni private.
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Fig. 3. Bottega friulana, XIV-XV secolo, Croce astile, Londra, Victoria&Albert Museum.



Come accennato più sopra, a una prima analisi di questo amplissimo gruppo
non è possibile stabilire quanti e quali di questi manufatti siano stati eseguiti
con le medesime matrici. C’è tuttavia un dato che emerge oltre la constatazione
della disparità qualitativa tra gli uni e gli altri, la quale è difficile determinare
in quale grado sia dovuta al diverso stato di conservazione. Mi riferisco alla
presenza di diverse varianti che alla prova dei fatti causano uno sgretolamento
della compattezza del gruppo, quale si potrebbe avere un primo sguardo. È
una situazione più complessa e intricata di quella che emerge negli altri
due corpus – nei quali pure, si è visto, vi sono dei sottogruppi – dovuta sia al
numero di esemplari che al tipo di varianti.  In alcuni pezzi queste si danno
nella forma di una particolare ricercatezza nell’esecuzione, in altri si possono
definire come aggiornamento, più o meno lieve, stilistico-formale dei modelli
e in altre ancora vi sono invece vere e proprie differenze formali.

Osserviamo  ora  nello  specifico.  È possibile  riunire  la  maggior  parte dei
manufatti per l’utilizzo del medesimo modello di Christus patiens. Un Cristo
d’aspetto pienamente trecentesco, colto quasi di tre quarti e cinto in vita da
un affilato panneggio dall’aguzzo svolazzo laterale che sembra rifarsi (e il
riferimento non è casuale visto il contesto geografico) al Vitale da Bologna
della Crocifissione Thyssen-Bornesmiza di Madrid. Lo definiremo Cristo
Tipo A (Fig. 4).

Alcune croci poi condividono l’immagine centrale del verso. Compare infatti
con grande frequenza la figura di Cristo rappresentato stante mentre benedice
con la destra e regge il Libro con la sinistra. Così, tra le altre, nelle croci di
Zuglio, Colloredo di Monte Albano, Rivignano Sella, in una delle croci del
Castello Sforzesco e in quella del Victoria&Albert (Fig. 5). Forse ancor più
diffusa è la figura di Cristo in trono benedicente con la mano posta di fronte
al petto, che definiremo Maiestas Tipo A (Fig. 6a).

La variazione intesa in termini di aggiornamento stilistico è ben visibile nella
croce della chiesa di San Pietro Martire a Udine, sicuramente una di quelle
la cui cronologia si addentra maggiormente nel Quattrocento: fatto che sembra
comprovato dalla caratteristica tecnica per cui le figure sbalzate sono realizzate
su una lamina diversa da quella che costituisce il fondo. Se confrontiamo
questa croce con la consimile proveniente da San Pietro di Carnia a Zuglio,
alla prima molto vicina per la presenza di un nodo architettonico e per la qualità
più scultorea dei rilievi, vedremo chiaramente che il Cristo della croce di
Udine si pone in rapporto all’altro come un aggiornamento stilistico-formale
del medesimo modello. Postura, proporzioni e aspetto del corpo coincidono,
ma il più recente offre un panneggio modulato e vivace ben più naturalistico
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del rigido e schematico prototipo, e rispetto al precedente il volto di Cristo è
caratterizzato da una fluente barba e da ciocche madide che stupiscono per il
grado di perizia e naturalismo. Definiremo questo modello aggiornato come
Tipo A115 (Fig. 4c).

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

22

M
an

lio
 L

eo
 M

ez
za

ca
sa

Ap
pun

ti s
ull

a p
rod

uzi
one

 di 
cro

ci a
stil

i ne
ll’A

lto
 Ad

ria
tico

 tra
 età

 go
tica

 e R
ina

sci
me

nto

Fig. 4. Da sinistra a destra:
a) Bottega friulana, XIV-XV secolo, Croce astile (part. Christus patiens Tipo A), Londra, Victoria&Albert Museum;
b) Vitale da Bologna, 1335 ca., Crocifissione (part.), Madrid, Museo Thyssen-Bornesmiza;
c) Bottega friulana, prima metà del XV secolo, Croce astile (part. Christus patiens Tipo B), Udine, Chiesa di
San Pietro Martire (da Ori e Tesori, catalogo della mostra di Udine, 1992);
d) Bottega friulana, seconda metà del XIV secolo, Croce astile (part. Christus patiens Tipo C), Baseglia, frazione
di Spilimbergo, Chiesa parrocchiale (da Oreficeria sacra del Friuli, catalogo della mostra di Pordenone, 1976).



Inoltre è possibile indi-
viduare un terzo tipo
di Christus patiens, che
si differenzia lievemente
dal  tipo A.  Più che  uno
scarto stilistico, comunque
presente e rivolto a una
maggior “goticizzazione”
della figura, dalla postura
più espressiva al perizoma
più dinamicamente svi-
luppato, vi si può leggere
una variante formale,
che comporta  peraltro
dimensioni maggiori.
Lo definiremo pertanto
Tipo B (Fig. 4d).  È il
modello che si ritrova,
ad esempio, nella croce
di Baseglia, frazione di
Spilimbergo, e, così
credo, nella già citata
croce di Kalgenfurt16 e in
una di collezione privata
milanese17, e che potrebbe
essere alla base dell’in-
terpretazione aggiornata
di un esemplare conser-
vato ad Ovaro Clavais e
forse persino di quella
già Rinascimentale che
ne dà la bottega di Nicolò
Lionello nella croce del
Tesoro di Gemona18.

Vi è la possibilità, che
qui si offre solo come
ipotesi di lavoro, che il
Cristo di tipo B nasca
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stante benedicente), Londra, Victoria&Albert Museum.



per un diverso gruppo di croci, numericamente più ridotto che si differenzia
dalla maggioranza delle croci per un diverso modello di Dolenti (Fig. 7b) e
delle altre figure che li accompagnano. Queste varianti di Cristo e dei Dolenti
di Tipo B si trovano affiancati negli esemplari di Baseglia19,  Arta Terme, Teor
frazione Driolassa, Illegio frazione di Tolmezzo, e una croce pervenuta all’Isabella
Stewart Gardner Museum di Boston20. A questo sottogruppo è forse possibile
correlare  una  versione,  quantitativamente  minoritaria  del  Cristo  in  trono
all’incrocio dei bracci del verso, ovverosia quella che definiremo Maiestas B
in cui Cristo sporge oltre la propria figura il braccio benedicente21 (Fig. 6b).
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Fig. 6.
a)Bottega friulana, prima metà del XV secolo, Croce astile (part. Maiestas Tipo A), Pordenone, Museo Diocesano; 
b) Bottega friulana, fine XIV secolo, Croce astile (part. Maiestas Tipo B), Baseglia, frazione di Spilimbergo,
Chiesa parrocchiale (da Oreficeria sacra del Friuli, catalogo della mostra di Pordenone, 1976).
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L’ultima variante riguarda i simboli degli evangelisti. L’assoluta maggioranza
delle croci adotta il medesimo modello di Tetramorfo, quello, per fornire un
esempio, delle croci del Museo Diocesano di Pordenone o del Castello Sforzesco
di Milano (Fig. 8a). Un secondo gruppo si ritrova nella croce di Baseglia e
sembra essere coerente a tutti gli elementi di tipo B che in essa si ritrovano,
e pertanto lo definiremo Tetramorfo B (Fig. 8b). Infine vi è un terzo gruppo
del Tetramorfo, quello che si ritrova ad esempio nella croce attribuita alla
bottega di Nicolò Lionello a Zuglio22. È possibile definirlo come una crasi
tra  il  naturalismo  del  gruppo  A  e  l’espressività  gotica  del  gruppo  B,  e lo
etichetteremo come Tetramorfo C (Fig. 8c).

Al termine di questa disamina si appura che diversi manufatti si pongono
come ibridazioni dei diversi gruppi, e non tutti sembrano essere tali per via
di impropri restauri e rimontaggi. Se alcuni sono sicuramente dei pastiches,
altri, e direi la più parte, sono realizzati fin dall’origine come incrocio di matrici.
La  croce  della  chiesa  di  San  Giovanni  Battista  a  Sedegliano,  frazione
Redenzicco, potrebbe essere una di queste. E forse anche il Cristo di tipo B
presente sulla croce di Polcenigo23 (ora al Museo Diocesano di Pordenone),
la quale è per il resto interamente riconducibile alla tipologia A, potrebbe
non essere un’interpolazione.
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Fig. 7. 
a) Bottega friulana, XIV-XV secolo, Croce astile (part. Dolenti e angeli Tipo A), Londra, Victoria&Albert Museum; 
b) Bottega friulana, seconda metà XIV secolo, Croce astile (part. Dolenti e angeli Tipo B), Spilimbergo frazione
Baseglia (da Oreficeria sacra del Friuli, catalogo della mostra di Pordenone, 1976).



Vengono così a riproporsi le questioni principali, già altre volte sollevate e
alle quali non è possibile dare risposte precise e univoche, ma sulle quali vale
ancora la pena  di  sviluppare  delle  riflessioni.  C’è  ancora  da  chiedersi se
i manufatti circolassero solo come prodotti finiti o era altresì possibile un
commercio delle singole piastre metalliche. Sarebbe interessante capire quali
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Fig. 8. 
a) Bottega friulana, XIV-XV secolo, Croce astile (part. Tetramorfo Tipo A), Londra, Victoria&Albert Museum; 
b) Bottega friulana, seconda metà del XIV secolo, Croce astile (part. Tetramorfo Tipo B), Spilimbergo frazione
Baseglia (da Oreficeria sacra del Friuli, catalogo della mostra di Pordenone, 1976); 
c) Bottega friulana (di Nicolò Lionello?), prima metà del XV secolo, Croce astile (part. Tetramorfo Tipo C),
Zuglio Carnico, Chiesa di San Pietro Martire (da Ori e Tesori, catalogo della mostra di Udine, 1992).
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processi seguivano la produzione e la diffusione della matrici, strumenti assai
preziosi, come si evince da questo intervento24. Mi domando inoltre se erano
solo ragioni di economia produttiva che portavano ad aggiornare un modello
noto invece che crearne un altro ex novo, come si è visto avvenire in più di
un caso, o se invece l’aderenza alla tradizione è un valore che già allora era
riconosciuto  a  questi  oggetti,  perfetti  rappresentanti  del  conservatorismo
consueto all’arte liturgica.

In questo intervento ho volutamente tralasciato l’analisi stilistica, fatte salve
poche  note  necessarie,  per  affermare  che  casi  di  studio  come  quelli  qui
presentati  e  quelli  che,  dobbiamo  sperare,  verranno,  non  vogliono  e non
possono essere un esercizio di studio formale fine a se stesso, ma mirano a
raccogliere  dati  e  informazioni  nel  tentativo  di  comprendere  le  modalità
operative e la cultura materiale degli artifices che tali prodotti realizzavano.
C’è da augurarsi che anche la ricerca documentaria da e le informazioni che
si  possono  raccogliere  nel  corso  dei  restauri  convergano  sempre  più
nell’aiutare a illuminare questa parte della produzione orafa medievale.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

27

OADI
M

anlio Leo M
ezzacasa

Appunti sulla produzione di croci astili nell’Alto Adriatico tra età gotica e Rinascimento



NOTE

Ringrazio sentitamente Giovanna Baldissin Molli, Nikola Jakšić e Luca Mor per i preziosi1.
consigli e i suggerimenti. Il primo accenno alla produzione seriale di tramite l’utilizzo di
matrici è in Toesca che ne sottolinea la rilevanza per il contesto artistico veneziano. P. Toe-
sca, Storia dell’Arte Italiana. Il Medioevo, 2 voll., Torino 1927, pp. 1146-47. Per un’intro-
duzione alla tecnica nel caso specifico si veda V. Talland, Techniques and Materials of Metal
Crucifixes, in The Art of the Cross. Medieval & Renaissance Piety in the Isabella Stewart
Gardner Museum, Catalogo della mostra di Boston 2001 a cura di A. Chong et al., Boston
2001, pp. 47-51. Per uno sguardo più generale sulla produzione seriale di opere d’arte si
veda, come introduzione, M. Tomasi, L’art multiplié: matériaux et problèms pour une ré-
flexion, in M. Tomasi e S. Utz, L’art multiplié. Production de masse, en série, pour le marché
dans les arts entre Moyen Âge et Renaissance, Roma 2011, pp. 7-24. Merita di essere men-
zionato per la singolarità l’interessante caso studiato da Z. Murat, Leather manufacturing
and circulating models in the Middle Ages: from a Byzantine patena in Halberstadt to a Ve-
neto-Cretan Icon in Ljubljana, “Zbornik”, 67, 2011, pp. 75-97. 

Il caso è menzionato in M. L. Mezzacasa, ‘Capsellae’ secolari e liturgiche nell’Alto Adria-2.
tico. 1150-1400 ca, Tesi di Laurea Magistrale in Storia dell’Arte, Relatrice G. Valenzano,
Correlatrice G. Baldissin Molli, Università degli Studi di Padova, Anno Accademico
2010/2011; Sulla capsella dei Santi Ermacora e Fortunato Cfr. Luisa Crusvar, Il tesoro di
Grado, in Ori e Tesori d’Europa. Atti del Convegno di studio, Castello di Udine, 3-4-5 di-
cembre 1991, a cura di G. Bergamini e P. Goi, Udine 1992, pp. 150-153.  Ulteriori conside-
razioni sono in M. L. Mezzacasa, ‘Capsellae’ secolari e liturgiche… 2010/2011; Per il
reliquiario antoniano Cfr. M. Collareta, Cat. 13, in M. Collareta, G. Mariani Canova e A.M.
Spiazzi, La Basilica del Santo. Le oreficerie, Roma 1995, pp. 98-99. 

Lo studio di prossima pubblicazione prende il via dai materiali – successivamente ampliati3.
e rivisti – studiati dallo scrivente nel 2008 in per la stesura della tesi di Laurea Triennale in
Beni Culturali, La croce astile della Parrocchiale di Goima di Zoldo Alto (BL), Relatrice G.
Baldissin Molli, Università degli Studi di Padova, Anno Accademico 2008/2009. 

N. Jakšić, Rapporti veneto-dalmati nell’oreficeria trecentesca, in Književnost, umjetnost,4.
kultura između dviju obala Jadrana / Letteratura, arte, cultura, tra le due sponde dell’Adria-
tico, Atti della giornata di studi di Zara, a cura di N. Balić Nižić, N. Jakšić, Z. Nižić, Zadar
2010, pp. 299-327. 

G. Delfini Filippi, Cat. 107, in A. M. Spiazzi (a cura di), Oreficeria Sacra in Veneto. Vol.5.
I. Secoli VI-XV, Cittadella 2006, p. 191-193. 

A proposito si veda S. De Meis e O. Zastrow, Un nuovo gruppo di croci sulmonesi arcai-6.
che, Sulmona 1976. 

G. De Appolonia, Cat. 3, in The Art of the Cross 2001, p. 64. 7.
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O. Zastrow, Croci e Crocifissi. Tesori dall’VIII al XIX, Milano 2009, Cat. XXV, pp. 169-175. 8.
Mi riferisco agli esemplari del Castello Sforzesco di Milano studiati da Oleg Zastrow nel9.

meritorio articolo, Annotazioni sulla tecnica del produrre per matrici metalliche in alcuni
crocefissi tardomedievali in Lombardia, in “Rassegna di studi e di notizie”, vol.VI – anno
V, Milano, 1978 (Parte prima) e vol.VII – Anno VI, 1979 (Parte seconda). I materiali presi
in considerazione nell’articolo qui citato venivano ricondotti a un sottogruppo lombardo
sulla scorta di alcune considerazioni, riproposte recentemente dallo stesso autore: Croci e
Crocifissi. Tesori dall’VIII al XIX, Milano 2009, Cat. XIII, pp. 99-104. Lo studioso infatti vi
riconosce «desinenze lombarde» e un «addolcimento delle immagini». Tale suddivisione
territoriale sulla base di considerazioni stilistiche quantomeno flebili non può, a mio modo
di vedere, che essere respinta. Si vedano inoltre la ben fatta scheda di catalogo di Robert
Wlattnig, Cat. 155, in Il Gotico nelle Alpi. 1350-1450, Catalogo della mostra di Trento a
cura di E. Castelnuovo e F. De Gramatica, Trento 2002, pp. 788-789, e il testo di Letizia Ca-
selli, Croci processionali tra Livenza e Tagliamento. Un’introduzione, in  In Hoc Signo. Il
Tesoro delle Croci, Catalogo della mostra a cura di Pordenone e Portogruaro a cura di P.
Goi, Milano 2006, pp. 129-135. 

L.Caselli, Cat. II.29, II.30, II.31, in In Hoc Signo…, 2006, pp. 445-447. 10.
Per una primo avvicinamento allo studio della produzione artistica nel Patriarcato di11.

Aquileia, con utili interventi di carattere storiografico si veda il catalogo della mostra I Pa-
triarchi. Quindici secoli di civiltà fra l’Adriatico e l’Europa, catalogo della mostra di Aqui-
leia a cura di G. Bergamini e S. Tavano, Milano 2000. 

Uno di queste è conservata presso l’Esposizione permanente d’Arte Sacra, Ori e Argenti12.
di Zara, per la quale di vedano Nikola Jakšić e Radoslav Tomic (a cura di), Umjetniča Baština
Zadarske Nadbiskupije. Zlatarstvo, Zadar 2004. Ringrazio inoltre il Prof. Nikola Jakšić per
avermi segnalato anche il manufatto conservato in una chiesa parrocchiale nei pressi di
Dubrovnik.

Manufatti provenienti dalle località di Hrastovlje e Obrh sono conservati oggi presso il13.
Narodni muzej di Lubiana Cfr., Cat. 2.1.23, in Gotika v Sloveniji. Svet predmetov, catalogo
della mostra di Lubiana a cura di M. Lozar Stamcar, Ljubljana 1995, p. 302 

Klagenfurt, Landmuseum proviente da una chiesa di Podlanig presso St. Lorenz im Le-14.
sachtal. Cfr. R. Wlatting, Cat. 155, in Il Gotico nelle Alpi…, 2002, pp. 788-789 che ne segnala
altre tre che purtroppo non mi è stato possibile vedere neanche attraverso riproduzioni foto-
grafiche. Nelle località di Irschen, Seckau e Finstergrün. Appartiene sicuramente a questo
gruppo anche la Croce dal Diözesanmuseum di Vienna, Cat. 168, in Schatz und Schiksal,
catalogo della mostra a cura di O. Fraydenegg-Monzello, Graz 1996. 

Le croci che adottano la matrice più antica sono sicuramente in numero maggiore. Alla15.
tipologia per così dire aggiornata afferiscono le croci di Comeglian Tualis (San Vincenzo
Martire), Prato Carnico frazione Pesaris (Santi Filippo e Giacomo), Preone (San Giorgio
Martire), forse Sedigliano Turra (San Martino Vescovo), Tolmezzo Cadunea (San Tommaso
Apostolo), Tolmezzo Illegio (San Floriano Martire), Udine (San Quirino Vescovo e Martire),
tutte in provincia di Udine, e una croce del museo diocesano di Pordenone ora a Pradipozzo. 

Nel suo intervento dedicato alla croce R. Wlattnig (Cat. 155…, in Il Gotico nelle Alpi…16.
, 2002, pp. 788-789) ritiene che il cristo non appartenga alla sua configurazione originale
ma lo dice tratto da una croce di ispirazione nordica e lo data al 1360-80. A mio modo di ve-
dere esso appartiene a una croce del corpus e potrebbe persino essere l’originale così ridotto
a una ricollocazione delle lamine su nuovo supporto. Wlattnig non accenna al fatto che le
figure dei Dolenti appaiano specchiate rispetto al modello, e così anche le figure di Cristo.
Se ciò dipendesse dalla croce e non dallo specchiamento dell’immagine riprodotta a catalogo
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sarebbe un dato interessante su cui riflettere. 
O. Zastrow, Croci e Crocifissi…, 2009, pp. 99-104. Tuttavia in questa croce la figura17.

sbalzata di Cristo, forse per l’usura, appare semplificata. 
Gli altri esemplari con questo Tipo B si trovano a Sedigliano in frazione Redenzicco e18.

Teor Driolassa; Per la croce di Gemona Cfr. G. Ganzer, Il Tesoro del Duomo di Gemona,
Gemona 1985. 

Che già L. Caselli (Cat. II.30, in In Hoc Signo…, 2006, pp. 445-446) riconosce come19.
espressione di un gruppo a parte associandola alla croce dell’Isabella Stewart Gardner Mu-
seum di Boston e a un esemplare del Museo di Storia e Arte di Trieste, che invece non mi è
stato possibile esaminare direttamente. 

G. De Appolonia, Cat. 6, in The Art of the Cross…, 2001, pp. 66-68. 20.
La Maiestas della croce di Boston si differenzia da entrambi i modelli perché tiene il21.

braccio benedicente rasente il fianco destro. 
Zuglio Cfr. C. Gaberscek, Cat. II.19, in Ori e Tesori d’Europa, Catalogo della mostra di22.

Passariano a cura di G. Bergamini, Milano 1992, pp. 72-73. 
L’aderenza del Christus patiens al tipo di Baseglia fu notata già da L. Caselli, Cat. II.29,23.

in In Hoc Signo…, 2006, p. 445. 
Utili menzioni si trovano in Ori e Tesori d’Europa. Dizionario degli orefici e degli ar-24.

gentieri del Friuli-Venezia Giulia, a cura di G. Bergamini e P. Goi, Udine 1992.  Nel 1417
Domenico Brunacci di Venuto lascia a Nicolò q. Lionello gli strumenti per saggiare le monete
e a Stefano q. Martino della Burgulina gli stampi per le croci e i punzoni per i sigilli (p. 99).
Simile è il caso (1422) dell’orefice Nicolò, zio del più celebre Nicolò Lionello  a cui lascia
in eredità attrezzi del mestiere tra i quali anche stampi per fare le figure (p. 211). È possibile
che quest e matrici per fare le croci siano le forme del plumbeo che nell’inventario dei beni
(1387) di Giovanni detto Sibello di Lorenzo di Cividale vengono annoverate subito dopo
i punzones de fero (p. 175), citati in G. Bergamini (a cura di), Storia dell’Oreficeria in Friuli,
Milano 2008, pp. 60-61. 
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Adistanza  di  anni  da  quando  ho  avuto  occasione  di  esaminare  un’opera  ora  al
Metropolitan Museum di New York, per circostanze fortuite e fortunate ho avuto
modo di metterla a confronto con altri due manufatti unici nel loro genere, di cui

uno inedito1 (Fig. 1). Il mio precedente studio aveva avuto come oggetto l’analisi di ventuno
manufatti di oreficeria sacra italiana di pertinenza del museo americano, la maggior parte
dei  quali  sconosciuti  alla  critica  o  poco  studiati,  e  non  esposti,  che  era  stato  possibile
schedare accuratamente. Inoltre era stato possibile compiere parallelamente un lavoro di
ricerca sulle modalità di formazione di una importante collezione secondo criteri e gusti
tipici della mentalità americana dell’inizio del XX secolo, periodo a cui risale la nascita
del Metropolitan Museum of Art. In concomitanza con la mia ricerca, nel 1997, era stata
inaugurata presso il museo una nuova sala espositiva dedicata al Quattrocento italiano, per
valorizzare maggiormente le importanti opere di scultura ed arti decorative rinascimentali,
fino  a  quel  momento  dislocate,  secondo  l’originario  criterio  espositivo  del  museo,
cronologico e non topografico, in varie sale assieme ad opere di altri paesi. Il progetto di
allestimento della nuova galleria ruotava attorno alla recente e prestigiosa acquisizione
dello Studiolo di Gubbio, importante opera rinascimentale di ebanisteria che era stata da
poco restaurata e e “rimontata” come in origine, riproducendo le stesse fonti di luce della
collocazione originale. Per ciò che concerne l’oreficeria, ai soli due manufatti esposti nel

Sophie Bonetti

Tra San Mauro Castelverde (Sicilia),
Milano e New York: confronto tra

oreficerie milanesi di fine ‘400 sulle orme
di Maria Accascina e riflessioni sul restauro



museo prima del 1997, nel nuovo allestimento si aggiunsero così altri cinque
pezzi, anche a seguito degli approfondimenti sulle attribuzioni da me condotti.
Molti degli altri reperti non sono esposti per mancanza di adeguati spazi
espositivi, problemi di conservazione, mancanza di dati certi. Va sottolineato
che  solo  una  minima  parte  dei ventuno  pezzi  sono  opere  già  ampiamente
pubblicate e note alla critica, prima tra tutti la famosissima croce a niello
attribuita  a  Baldini2 inv. 17.190.499  di  provenienza  fiorentina,  già  citata
in mostre a Dusseldorf e a Londra al V&A all’inizio del XX secolo3. La
maggioranza degli oggetti risultava invece poco indagata, talvolta ancora
catalogata con attribuzioni generiche o errate, sicuramente questo era il caso
di uno dei pezzi oggetto del presente articolo.

La  tipologia  variava  tra  croci,  reliquari,  paci,  ostensori,  cofanetti,  ricci  di
pastorale,  placchette  e  medaglioni,  a  loro  volta  decorati  a  sbalzo,  smalti
cloisonné, smalti dipinti e traslucidi, a niello, a graffito su oro. Al contrario la
selezione delle opere da trattare nel presente articolo è stata effettuata secondo
la loro appartenenza ad un ben preciso ambito stilistico e tecnico: si tratta di
manufatti in argento dorato caratterizzati da preziosi smalti traslucidi e dipinti,
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Fig. 1. A sinistra: tabernacolo, Metropolitan Museum of Art, NY; al centro: reliquiario della Vera Croce, San
Mauro Castelverde, Sicilia; a destra: tabernacolo detto Pace di Rivolta d’Adda, Museo Poldi Pezzoli, Milano.
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inseriti un’edicoletta centinata e poggianti su un fusto più o meno elaborato.

I tre esemplari oggetto del confronto sono:

- un tabernacolo ad ante mobili su fusto inv. 17.190.859 del Metropolitan Museum,
(Figg. 2 – 3) inedito perché non esposto (schedato nella tesi, si veda oltre);
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Figg. 2 e 3.  Orafo Lombardo, fine XV sec., tabernacolo, smalti policromi e argento, Metropolitan Museum
of Art, NY.
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- il reliquiario della Vera Croce di San Mauro Castelverde (Figg. 4 – 5) (sulle
Madonie, provincia di Palermo, Diocesi di Cefalù, riportato nella tesi come
confronto del precedente);
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Figg. 4 e 5.  Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde,
Sicilia.So
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- la cosiddetta Pace di Rivolta d’Adda del Museo Poldi Pezzoli inv. 541 Milano
(Fig. 6), anch’essa citata come confronto nella tesi.
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Fig. 6. Orafo Lombardo, fine XV sec., tabernacolo detto Pace di Rivolta d’Adda, Museo Poldi Pezzoli,
Milano.
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Il contributo della scrivente legato alla comparazione diretta dei manufatti, getta
nuova luce sulla provenienza di alcuni di essi e sulla loro funzione d’uso, con
riferimento alle manomissioni/restauri subiti nel tempo e alla storia della loro
musealizzazione.  Si  aggiungono  inoltre  indicazioni  sulla tecnica  esecutiva,
nonché sullo stato di conservazione, evidenziandone similitudini e differenze
legate al loro differente percorso storico e si ipotizzano possibili provenienze
comuni.

Lo studio trae spunto dall’enciclopedica esperienza di Maria Accascina che
già li aveva accomunati nel suo studio sull’oreficeria Siciliana Oreficeria di
Sicilia dal XII al XIX secolo del 1974, avendo pubblicato nello specifico il
reperto siciliano. Quest’ultimo è stato poi estensivamente  indagato a partire
dal 2005 da Paola Venturelli che nell’ambito dei suoi studi sull’oreficeria
lombarda  ha  approfondito  l’iconografia  degli  smalti  ed  ha  proposto
interessanti  ipotesi  attributive4.  Avevo  già  riportato  in  sede  di  tesi  le
osservazioni dell’Accascina in riferimento appunto all’inedito tabernacolo
del Metropolitan Museum, che qui trovano conferma. Figura di spicco nel
panorama  della  storia  dell’arte siciliana,  l’Accascina  fu  una  pioniera  nel
settore dello studio delle arti decorative, scoprendo, studiando e valorizzando
per  prima  l’inestimabile  patrimonio  di  oreficerie  siciliane  (e  non  solo),
e realizzando,  con il lavoro di una vita,  la pubblicazione sopracitata,  che
rimane a tutt’oggi una pietra miliare nel settore.

Nel suo libro essa aveva dedicato svariate pagine con belle fotografie a colori
al  reliquiario  siciliano5 ed  aveva  citato  gli  altri  due  manufatti  ma
senza riferimenti precisi: non erano infatti riportati né numeri d’inventario né
foto. Ma se nel caso della Pace di Rivolta d’Adda, la sua descrizione ne rende
inconfutabile l’identificazione: “…il Tabernacolo con gli smalti rappresentanti
l’Angelo e l’Annunciazione nei due sportelli e all’interno, il Presepe al centro
e San Bernardino e altro Santo ai lati…”, per il pezzo newyorkese non specifica
dettagli, ma è naturale pensare che si riferisse al Tabernacolo inv. 17.190.859
per la similitudine stringente, quanto a forma e smalti, agli altri due manufatti.
Il pezzo di New York da me studiato era ed è a tutt’oggi conservato nei depositi,
sconosciuto alla critica, e nel catalogo del dipartimento di appartenenza, ESDA
(European  Sculpture  and  Decorative  Arts)  risultava  segnalato  solo  dallo
Steingraber, che quindi lo aveva visto, come esempio di arte orafa milanese di
fine ‘4006. L’Accascina, com’era sua abitudine, aveva certamente preso visione
diretta di tutti e tre i manufatti, quello siciliano come già sottolineato lo aveva
studiato direttamente, addirittura smontandone i pezzi, come testimoniano le
foto a colori della sua pubblicazione, e li aveva giustamente accomunati sia da
un  punto  di  vista  formale  che,  forse,  di  manifattura,  individuandoli  come
probabili opere di maestranze lombarde di fine ‘400. Nel cercare di ripercorrere

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

36

So
ph

ie
 B

on
et

ti
Tra S

an M
auro 

Caste
lverd

e (Sic
ilia), 

Mila
no e 

New
 York

: con
front

o tra 
orefi

cerie
 mila

nesi d
i fine

 ‘400
 sulle

 orme
 di M

aria A
ccasc

ina e
 rifle

ssion
i sul 

resta
uro



le sue orme e ricostruire quando essa abbia visto i tre tabernacoli, solo per
il  reliquiario  di  San  Mauro  abbiamo  una  documentazione  certa:  la  sua
pubblicazione del ’74 e le numerose visite alla ricerca di tesori sconosciuti nei
paesi  delle  Madonie,  di  cui scriveva  regolarmente  sui  giornali7.  Da questi
preziosi articoli si percepisce la difficoltà che deve avere avuto nello scovare
gli  innumerevoli  tesori  di  oreficeria  dell’isola,  vincendo  le  resistenze  e
l’ignoranza  dei  custodi  di  tali  reperti,  quello  che  narra  riguardo  al  nostro
reliquiario è solo uno degli esempi. La notizia minuziosamente descritta nei
suoi articoli di giornale, del fallimento della sua prima agognata visita, poiché
dopo un lungo ed estenuante viaggio per raggiungere il paese, il parroco era
introvabile, nei campi, a dorso d’asino con le chiavi della cassetta che custodiva
il prezioso tesoro, mi è stata confermata per tradizione orale8. In verità, come
ha evidenziato Paola Venturelli, il reliquiario, prima dell’Accascina era già stato
velocemente citato solo da Enrico Mauceri sulle pagine de L’Arte nel
19079.  Nel tentare di ricostruire quando l’Accascina abbia potuto vedere gli
altri due tabernacoli, possiamo fare delle ipotesi legate ai suoi numerosissimi
viaggi; per quanto riguarda il pezzo del Poldi Pezzoli, la studiosa fu sicuramente
a Milano in più occasioni, ma per certo nel 1936 per recensire la Triennale di
Milano. Alla Esposizione internazionale delle arti decorative e industriali e
dell’architettura moderna erano  esposti  i capolavori  di oreficeria antica  e di
argenteria più rappresentativi di tutta Italia, secondo un allestimento d’avan-
guardia di Franco Albini che la studiosa non aveva per niente apprezzato10. La
sua probabile visione dell’esemplare del Metropolitan Museum è decisamente
più tarda, si può forse collocare nel 1969 in occasione di un suo viaggio negli
Stati Uniti per un ciclo di conferenze in cui è stata sicuramente a New York11.

Il tabernacolo del Poldi Pezzoli (cosiddetta Pace di Rivolta d’Adda) si trova ad
essere l’unico dei tre manufatti visibile al pubblico, essendo il solo esposto in
un museo da più di un secolo, (il pezzo del Metropolitan è da sempre in deposito
e quello siciliano custodito presso la canonica della Madrice di San Mauro
Castelverde) è anche quello, dei tre, più noto alla critica, vantando come
vedremo più avanti una notevole bibliografia. Esistono da tempo riproduzioni
fotografiche di tale oggetto nei cataloghi del museo.

Per l’opera siciliana le foto a colori del fotografo Enzo Brai che ha coadiuvato
l’Accascina nella pubblicazione sono state da allora (1974) le uniche pubblicate,
ed il pezzo non è mai stato visibile, neanche alla popolazione di San Mauro, se
non dai chierichetti che lo vedevano nell’armadio di sacrestia dell’antica Chiesa
Madrice di San Giorgio, ove era custodito entro la sua custodia originale.
Avendo di recente tenuto una presentazione dell’oggetto ai cittadini del paese
(11 Agosto 2012) ho avuto modo di ascoltare testimonianze dirette di un ex
chierichetto12 che raccontava come alla fine degli anni ’60 e prima della
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pubblicazione sull’oreficeria del ’74 il pezzo mostrasse una piccola lacuna di
smalto che interessa, visibile già nelle foto del Brai, la lastrina in basso con
l’ultima cena. Del prezioso reperto, la studiosa parla come di uno strepitoso e
raro oggetto di oreficeria forse milanese della fine del XV secolo e cita la diceria
secondo la quale esso fosse stato donato da Papa Pio II ad un prete di San Mauro
(si  trattava  di  una  voce  già  riportata  dal  Mauceri,  come  riferito  da  Paola
Venturelli, v. nota 9), evidentemente tramandata da tempo a San Mauro,  ma
errata, in quanto il pontificato di Papa Pio II  è degli anni ’50 del 1400, quindi
anteriore alle realizzazione dell’opera). La notizia aveva però un fondo di verità:
non si trattava di Papa Pio II ma vi era comunque coinvolto un altro papa.
L’Accascina non era infatti al corrente dell’importantissimo documento d’archivio
che sarebbe stato pubblicato di lì a poco, nel 1976, che costituisce il punto di
svolta per la storia dell’opera, nonché lo spunto per questo articolo. Si tratta di
un manoscritto che era custodito dal 1700, data della sua redazione, nella casa
della famiglia Leonarda. Rinvenuto, decifrato e pubblicato dopo anni di fatica
dall’erede della famiglia, il Dr. Gioacchino Drago13, il cui figlio, nell’86 ha donato
al Comune di San Mauro i diritti d’autore,  risulta  redatto dall’Arciprete Don
Francesco  La  Rocca  nell’anno 1700,  con  il  seguente  titolo:  Tradizioni, e
Memorie Antiche e Moderne della Terra di San Mauro Raguagliate da mè D.D.
Francesco la Rocca Arciprete, delle Medema Terra Nel principio del Novello
Secolo MDCC. Don Francesco La Rocca, che visse tra 1646 e il 1737 tra San
Mauro e Roma, raccoglie le notizie storiche sul paese, e descrive in dettaglio
chiese e conventi con i relativi arredi. La preziosa testimonianza, ripubblicata
in ristampa anastatica nel 1997 dal Comune di San Mauro Castelverde14, non
era nota alla critica semplicemente perché pubblicata in loco e poco divulgata;
ad essa aveva già fatto riferimento Giovanni Travagliato a proposito della figura
di Vincenzo Greco15 e delle sue donazioni di reliquie alla Sicilia; personaggio
chiave, come vedremo più avanti, anche per il nostro reliquiario.

Lo scritto è opera estremamente interessante per la storia di San Mauro e delle
Madonie nel ‘600 e per tracciare in parte, almeno dalla metà del XVII secolo,
la provenienza del prezioso manufatto; sono per lo più di notizie di prima mano
“vissute” dall’autore. Don Francesco La Rocca, oltre ad essere stato Arciprete
ed avere guidato la Chiesa di San Mauro per 55 anni, si fece promotore di
numerosi  restauri  di  edifici  di  culto,  ne  edificò  di  nuovi,  stilò  un  elenco
dettagliato di tutte le reliquie giunte da Roma riportando gli atti notarili e le
autentiche pontificie. Egli riporta la storia del paese dalle origine al suo tempo,
con una dettagliata descrizione del territorio, dei beni ecclesiastici e delle loro
dotazioni di arredi e reliquie di cui testimone diretto.

Nato intorno al 1642 a San Mauro e deceduto a 80 anni nel 1736, passò alcuni
anni a Roma coadiuvando il più illustre concittadino Don Vincenzo Greco che
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a sua volta vi morì novantenne e lì fu inumato con prestigiosa sepoltura in una
cappella in Santa Maria Maggiore. Entrambi uomini di chiesa, molto legati al
loro paese di origine, crearono un forte legame con Roma e tra di loro, pur
essendo il Greco più grande del primo di almeno 40 anni, essendo nato a fine
‘500. La figura chiave per tracciare la storia del reliquiario è proprio quella di
Don Vincenzo che partito come semplice sacerdote da San Mauro, dopo aver
compiuto gli studi a Monreale, passando per Palermo si recò poi a
Roma  dove  ebbe una brillante carriera in Vaticano: fu al servizio di quattro
Cardinali, poi “…Rettore del  famoso Collegio di propaganda Fide  che  non
potendo il suo zelo soffrire qualche ligirezza di quella gioventu’ forastiera, vo-
lontariamente lasciò la carica, ricusando costantemente un Vescovato offertoli
da quella Congregatione di Cardinali…”16.  Ebbe, tra gli altri, dal Papa Urbano
VIII l’incarico di sovrintendere all’esumazione dei corpi dei primi martiri
cristiani dalle catacombe, e riuscì ad ottenere per San Mauro il corpo di S.
Vittoria per cui fu costruito un reliquiario d’argento nel 1645, ed ottenne altri
importanti arredi, di cui il più prezioso è il nostro reliquiario della Vera Croce.
Si trattava, come riferisce il Greco, di un ostensorio che veniva portato in pro-
cessione dai Pontefici da Urbano VIII (Barberini) fino a Innocenzo X (Pamphili)
che, cambiato il gusto, nel 1646 lo sostituì mettendolo in vendita. Attraverso la
sorella del Papa, Donna Plautilla Panfili, Badessa del Monastero di S. Marta in
Roma, che ne era venuta in possesso, passò al suo confessore, Don Vincenzo
Greco appunto. Questi lo fece trasformare in reliquiario, aggiungendo sulla
lunetta che portava l’ostia, una croce d’oro con inserito un frammento della
vera croce. A quel momento si deve far risalire l’iscrizione incisa sulla lunula,
su entrambe le facce: D . LIGNO . S CRUCIS17. Il La Rocca cita un atto notarile
del 1663 con l’autentica della reliquia: “…scripta in carta Pergamena fu data
in Roma sotto il p. di gennaro 1663 e l’approvatione di Mons. D. Simone
Caraffa Arciv. Di Messina a due di Marzo dell’anno medemo…”18 e poi il
successivo atto con cui l’opera viene donata alla Chiesa Madre di San Mauro,
di  fronte  al  notaio  Pietro  Agnello,  il  3  Maggio  dello  stesso  anno.   Come
ricompensa per tale cessione “…la Chiesa suddetta grata d’un tanto beneficio
li fece un dono di cento scudi”. A San Mauro il reliquiario, ritenuto già allora
di inestimabile valore anche per la prestigiosa provenienza, veniva portato ogni
anno in processione “…ogn.anno il giorno della Exaltatione di S. ta Croce a
14 di 7bre, con l’intervento di tutto il Clero, Magistrato, e Popoli…” Sappiamo
inoltre che veniva conservato nella Chiesa Madre sotto chiave insieme alla
reliquia di San Mauro in un’apposita nicchia nel muro della cappella di San
Giorgio, confinante col coro, chiusa con aperture di legno e di ferro e con 5
chiavi19. Vincenzo Greco mori’ a Roma  nel 1687 e fu sepolto nella Chiesa di
Santa Maria Maggiore; In conclusione, il manoscritto ci fornisce molte preziose
notizie sul reliquiario: sul suo utilizzo come ostensorio “…Di questo Ostensorio
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si servivano li antichi Pontefici, nella sollenne Processione  del Corpus D.ni
che per autentica , ancora vi stà la lunetta dove stava la sacra Ostia collocata”20,
da parte dei Papi,  almeno fino al 1646,  quando Papa Innocenzo X decise di
sostituirlo con uno nuovo. Era già considerato d’inestimabile valore al suo
tempo “…in sostanza non ha prezzo, per l’eccellenza della Manifattura, nonché
della Maestria”. Sull’origine della reliquia, il La Rocca, già conscio della
dubbia provenienza della gran quantità di reliquie “sul mercato”  “…che fan
dubitare ad alcunj della vera, e regale verità, per la qualità, e rarità come sono
il legno della Santa Croce in tanta quantità, li spini della Corona del Signore,
latte e Capelli  di M. V. fieno del Presepe, Reliquie di tutti gl’Apostoli…” 21,
narra come il Greco si sia procurato reliquie di prim’ordine, di provenienza
certa, autorevole, e autenticate. Ha avuto infatti, sempre in qualità di confessore,
accesso privilegiato al famoso Reliquiario del Cardinal Pallotta, attraverso la
sorella dello stesso; tale reliquiario era stato create dal cardinale che  a sua volta,
essendo stato  tra i favoriti (…familiare e creatura) di papa Urbano VIII, aveva
ottenuto per sé alcune delle reliquie più importanti dal tesoro di San Giovanni
in Laterano e dalla chiesa di Santa Croce in Gerusalemme, dov’erano appunto
custoditi alcuni frammenti della Vera Croce22.
In sintesi, il nostro manufatto, di apparente committenza papale (Alessandro
VI Borgia) come ipotizza Paola Venturelli, giunto a San Mauro attraverso Don
Vincenzo Greco nel 1663, ma entrato in suo possesso e trasformato in reliquiario,
con l’inserzione della croce con il sacro legno, tra 1646 anno in cui ne è entrato
in possesso e il 1663, è conservato nella sua custodia presso la Chiesa di San
Giorgio a San Mauro. Non è stato mai esposto né visibile al pubblico, se non in
occasione della celebrazione del rinvenimento della croce ogni 14 Settembre,
sino a pochi anni fa.
Da allora esso non è stato più praticamente toccato, e tale rarissima condizione
è ciò che lo distingue dagli altri due simili tabernacoli.
La “riscoperta” del documento a San Mauro, l’interesse nel ripercorrere le orme
dell’Accascina, e la possibilità di potere nuovamente fotografare il reliquiario
siciliano hanno creato l’occasione per un confronto con fotografie a colori dei
tre pezzi. In due casi su tre ho preso visione e  fatto personalmente le fotografie23,
mentre il reliquiario del Poldi Pezzoli è stato visto soltanto attraverso la vetrina
del museo che però ha gentilmente fornito le fotografie24.

Le fotografie a colori, fondamentali per questo tipo di confronto, permettono
subito di evidenziare, ad una prima analisi visiva degli smalti (Fig. 7), una
decisa  similitudine  di  toni  tra  il  reliquiario  di  San  Mauro  e  il  pezzo  del
Metropolitan Museum, mentre quello del Poldi Pezzoli si distingue nettamente
per la semplicità della  cromia: i primi due sono caratterizzati dall’uso di una
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vasta gamma cromatica, con colori anche
rari ed inusuali (certamente più elaborati
da mettere in opera); oltre ai canonici blu
e verde, sono presenti il giallo, il marrone
e il bruno-violaceo, oltre al luminosissimo
azzurro turchese in pochi preziosi dettagli,
il tutto rifinito con poche lumeggia ture di
smalto bianco a pittura. Ritengo a questo
proposito rimandare ai già approfonditi
studi di Paola Venturelli che a partire da
fine anni ‘90 ha indagato a tutto campo
storia e iconografia degli smalti milanesi:
Leonardo e le arti preziose. Milano tra XV
e XVI secolo del 2002; Esmaillé à la façon
de Milan. Smalti nel Ducato di Milano da
Bernabò Visconti a Ludovico il Moro del
2008, e Smaltisti milanesi intorno al 1500:
fonti iconografiche. L’ ‘antico’, Mantegna
e gli altri (tra Lombardia e Roma), in
Mantegna e Roma. L’artista davanti
all’antico, atti di un convegno 201025.
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Fig. 7. Dettaglio smalti Crocifissione, a sinistra: tabernacolo, Metropolitan Museum of Art, NY; al centro:
reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia; a destra: tabernacolo detto Pace di Rivolta
d’Adda, Museo Poldi Pezzoli, Milano.

Fig. 8. Orafo Lombardo, fine XV sec., taber-
nacolo, smalti policromi e argento, Metropolitan
Museum of Art, NY. Tabernacolo aperto con
San Sebastiano e San Girolamo.
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Noto  comunque  che  la  similitudine  estrema  delle  cromie  utilizzate,
l’evidente  vicinanza  stilistica  e  la  già  notata  contiguità  nei  motivi  de-
corativi  della  cornice,  a  volute  e  pigne  possano  adombrare  una  comune
provenienza  per  il  tabernacolo  del  Metropolitan  e  quello  siciliano,
anche  se  quest’ultimo
risulta indubbiamente
più prezioso in quanto
mostra addirittura il raro
smalto  rosso  per  cui  si
rimanda più avanti. Il
pezzo milanese si carat-
terizza  invece  per  una
tavolozza  molto  più  li-
mitata, con blu e giallo/
marrone,  e  numerose
lumeggiature in bianco.
Si  rileva  inoltre  come
qui gli smalti siano in
prevalenza  a  pittura  e
non traslucidi come negli
altri due casi. È evidente
anche una mano del tutto
diversa, con figure più
tozze e talvolta sgraziate
e una minore padronanza
della resa prospettica,
con le figure che risul-
tano ammassate in primo
piano, come si nota nella
Crocifissione. Volendo
evidenziare, grazie al
confronto diretto dei tre
oggetti, anzitutto l’aspetto
della similitudine/diver-
sità degli smalti e della
forma centinata dell’edi-
cola che per primi balzano
all’occhio, è interessante
sottolinearne anche le
singole peculiarietà. Le
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Fig. 9. Orafo Lombardo, fine XV sec., tabernacolo detto Pace di
Rivolta d’Adda, Museo Poldi Pezzoli, Milano. Tabernacolo ad
ante chiuse, Annunciazione.So
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misure differiscono di molto per la  diversità  dei  piedistalli,  ma  non  delle
edicole,  piuttosto  simili.  Il  reliquiario  di  San Mauro26 essendo  dotato
anche  di  una  figurina  apicale, con un piede polilobato di cm 11×14,  è  il
più alto di tutti, cm 39,7; quello del Metropolitan cm 22  (si veda riferimento

alla scheda, più
avanti), e quello
del Poldi Pezzoli
cm 16,5,  ma  va
rilevato che questi
ultimi due  hanno
basi  non originali
(aggiunte e/o ma-
nomesse).

Le  edicole,   nei
tre esemplari sono
sempre smaltate
su entrambi i lati;
si differenziano in
quanto nel caso
del tabernacolo
newyorkese il lato
della Crocifissione,
è dotata di un’anta
apribile (Fig. 8),
smaltata anch’essa
su ambo le facce
(all’interno San Se-
bastiano, sul fondo
e San Girolamo
sull’anta); nell’al-
tarolo del Poldi
Pezzoli vi sono due
antine raffiguranti
all’esterno l’An-
nunciazione, che
aperte rivelano la
Natività. (Figg.
9 - 10) 
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Fig. 10. Orafo Lombardo, fine XV sec., tabernacolo detto Pace di Rivolta
d’Adda,  Museo  Poldi  Pezzoli,  Milano.  Tabernacolo  ad  ante  aperte,
Natività.
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Nel reliquiario siciliano le due facce dell’edicola sono fisse, con la Crocifissione
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Fig. 11. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio smalto con la Crocifissione.



da  un  lato  (Fig. 11)  e  la  Resurrezione  dall’altro  (Fig. 12);  su  questo  lato
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Dettaglio smalto con la Resurrezione.



è presente uno sportellino apribile con cristallo di rocca che protegge la reliquia
della croce custodita all’interno (Fig. 13).

Vi sono altre evidenti contiguità nei motivi decorativi della struttura metallica,
in particolare quelli della cornice, con volute contrapposte e pigne (quasi
identici nell’esemplare siciliano e in quello del Metropolitan Museum), o
delfini, motivi a torciglione, cornucopie, ma non entro qui nel merito di con-
fronti stilistici approfonditi.
Gli smalti sono ormai definitivamente acquisiti come di area lombarda, o di
orafo lombardo operante a Roma di fine XV secolo27. Uno dei primi studi
specifici sugli smalti lombardi di quel periodo presenti in collezioni europee
ed americane, che infatti cita alcuni dei nostri smalti è del 1977 da parte di
Steingraber28, che riprende a sua volta le osservazioni fatte mezzo secolo
prima da Malaguzzi Valeri29, poi dalla metà degli anni ’80 l’argomento è stato
indagato da diversi studiosi.  Oltre  a  Paola Venturelli,  (già  citata  anche  in
riferimento al reliquiario di San Mauro),  Annalisa Zanni, attuale direttore del
Museo  Poldi  Pezzoli  che  per  ultima  ha  pubblicato  in  maniera  esaustiva
l’altarolo del museo milanese30 e per i raffronti con i nostri
manufatti, Marco Collareta31. In generale i più recenti studi sugli smalti sono
legati a importanti mostre sull’oreficeria lombarda a partire da fine anni ’9032.
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Fig. 13. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio lato Resurrezione con la reliquia.



Ai fini di un confronto più preciso tra i tre manufatti, relativamente all’inedito
tabernacolo del Metropolitan Museum, ritengo opportuno riportare per intero
la scheda così come presentata nella mio studio del 1997, non essendo essa
pubblicata33:
“TABERNACOLO AD ANTE MOBILI inv. 17.190.859
Metropolitan Museum of Art
Collocazione: depositi ESDA
Provenienza: dono di J.P.Morgan 1917
Lombardia, Milano, o orafo milanese, fine XV sec.
Argento dorato, smalti traslucidi e a pittura per il tabernacolo, smalti a pittura
e rubini sul nodo.
H cm 22 x 8,1 (larghezza piede)
Sul nodo l’iscrizione: AVE MARIA . GRACIA . PELENA . DOMINUS . TECOM
Stato di conservazione: pessimo a causa della corrosione degli smalti che ha
reso la superficie a tratti illeggibile, specialmente all’interno dell’anta apribile.

Questa tipologia di oggetto, costituita da una grossa base rialzata e un mas-
siccio nodo su cui s’innesta direttamente il tabernacolo, è piuttosto inusuale.
È costituito da tre sezioni ben distinte, assemblate. Il piede, o basamento, a
sezione quadrangolare poggiante agli angoli su quattro sferette, è costituito
da un tronco di piramide con le facce concave sui cui spigoli sono applicati
quattro  delfini  a  tutto  tondo.  Il  bordo  inferiore  della  cornice,  che  poggia
direttamente sulle quattro sferette, reca a sbalzo un motivo ad ovoli; sopra di
esso una cornice con motivo a torciglione. Le quattro facce sono decorate
con la rappresentazione in smalti a pittura di quattro teste barbute, forse gli
evangelisti, inserite entro ghirlande d’alloro; il cattivo stato di conservazione,
dovuto ad un vecchio intervento di restauro in cui è stata applicata una patina
di materiale ora ingiallito, rende difficile la lettura delle figure. Si vede però
chiaramente che esse sono realizzate con tocchi di smalto bianco applicato a
pennello su una base di smalto blu opaco.
Sopra la base piatta del piede, a sezione quadrata, s’innalza il complesso
nodo  a  urna  con  piede  circolare,  caratterizzato  da  baccellature  a  leggero
rilievo, smaltate con motivi a grottesche in bianco su fondo, alternativamente
blu e rosso scuro. Al di sopra delle baccellature corre una fascia bombata in
cui sono incastonati sei rubini rettangolari, alternati a smalti imitanti pietre
preziose; su di essa poggia un ulteriore fascia, più stretta, che reca in smalto
blu su fondo bianco l’iscrizione dedicatoria alla vergine. Ai due lati della
strozzatura  del  nodo,  in  maniera  simmetrica,  sono  poste  due  cornucopie
interamente smaltate in blu scuro, con stelline d’oro, con le estremità in forma
di fiori a stella, dai petali smaltati. Il tabernacolo vero e proprio è in forma
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di edicola con l’estremità centinata, ed è arricchito lungo la fascia esterna da
un fregio a giorno costituito da pigne smaltate, alternativamente in nero e
bianco, con puntini del colore opposto, che si ritrovano identiche nella cornice
del reliquiario di cui sopra. Sul pannello frontale, che costituisce l’anta apribile
del tabernacolo, si trova la scena della Crocifissione, mentre sul recto è raffi-
gurata l’adorazione dei Pastori. Aprendo l’anta, sul fondo si trova raffigurato
il martirio di San Sebastiano, con il santo trafitto dalle frecce, appoggiato ad
un albero; sull’interno dell’anta si trova, in pessimo stato di conservazione, la
rappresentazione di San Girolamo come eremita in un paesaggio roccioso.
Il tabernacolo, di cui non risulta nel catalogo del museo alcuna notizia relativa
alla provenienza prima del suo ingresso nella collezione Morgan, ha subito
una variazione nell’attribuzione nel 1953, da parte dei Curators di ESDA, pas-
sando da “ Italiano; prima metà  XVI secolo” a “ Nord Italia, Lombardia (?);
inizio XVI secolo”.
Tracce evidenti di un vecchio restauro, non documentato nel catalogo del museo,
quindi anteriore al 1917, sono visibili sotto forma di una patina di materiale pro-
teico-gelatinoso presente sulla superficie vitrea, sia nel tabernacolo vero e pro-
prio, sia negli smalti del piede. In occasione di questo studio è stato possibile
testare la composizione di alcuni degli smalti prelevati da varie parti dell’og-
getto; i risultati hanno confermato le ipotesi precedentemente formulate. Gli
smalti tratti dalla superficie delle ante sia interne che sterne del tabernacolo,
che già ad un primo esame visivo parevano essere più antichi, e comunque di-
versi da quelli del nodo e del piede, sono infatti risultati originali, mostrando
una composizione affine a quella di altri smalti milanesi del Rinascimento. I
campioni prelevati dalle pigne lungo il bordo del tabernacolo e dai petali che si
trovano sul nodo, si sono invece rivelati molto più tardi, probabilmente ottocen-
teschi, come pure gli smalti presenti sulle facce del piede. Questi ultimi erano
già apparsi manomessi o comunque frutto di un precedente restauro per la pre-
senza della suddetta patina apposta. Per quanto riguarda la superficie vitrea, si
deve quindi necessariamente distinguere il tabernacolo, sicuramente originale,
dal resto degli smalti lungo il bordo, sul nodo e sul piede, che sono sicuramente
un rifacimento, opera di qualcuno dei numerosi falsari attivi a fine ‘800.
La tecnica degli smalti del tabernacolo è quella utilizzata a Milano alla fine
del ‘400 degli smalti misti, in cui su una base a smalti traslucidi, dai colori iri-
descenti, sono dipinte le figure in smalti opachi (smalti a pittura) principal-
mente in blu e bianco.
I suoi più diretti confronti sono altri due pezzi milanesi, di cui uno, il taberna-
colo di Rivolta d’Adda, si trova al Museo Poldi Pezzoli (nota cfr. Zenale e Leo-
nardo, 1982, scheda n.20 p. 72; Malaguzzi Valeri F., 1917, voll. 3 fig 363); esso
è stato manomesso in un restauro novecentesco in cui è stata aggiunta l’attuale
base per cui l’unica parte originale ed utile per il confronto è il tabernacolo.

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

48

So
ph

ie
 B

on
et

ti
Tra S

an M
auro 

Caste
lverd

e (Sic
ilia), 

Mila
no e 

New
 York

: con
front

o tra 
orefi

cerie
 mila

nesi d
i fine

 ‘400
 sulle

 orme
 di M

aria A
ccasc

ina e
 rifle

ssion
i sul 

resta
uro



A differenza del nostro, che presenta sul verso un’unica anta apribile, il taber-
nacolo di Rivolta d’Adda è formato da due ante simmetriche, ma la forma
esterna è identica, come pure la tecnica usata per gli smalti, e la presenza di
particolari decorativi tipici dell’arte lombarda come quello dei delfini che, si-
tuati ai quattro angoli della base del nostro, nell’altro tabernacolo si trovano
collocati in sequenza lungo il perimetro, formando una cornice a giorno.
L’altro manufatto, il reliquiario di San Mauro a Castelverde in Sicilia, non es-
sendo mai passato sul mercato antiquario, non è mai stato modificato da re-
stauri; costituisce pertanto un termine di confronto assai efficace. Tale
manufatto, ampiamente studiato e pubblicato da Maria Accascina (cfr. Acca-
scina M. Oreficeria…pp 166-170), costituisce un fondamentale punto di rife-
rimento anche per un altro dei manufatti inclusi in questo studio cioè la pace
n. 17.190.904 che mostra un’analoga cornice in pietre preziose.
Tornando al nostro arredo, esso oltre a presentare un tabernacolo molto simile
a quello di San Mauro Castelverde sia per la forma che per la tecnica impie-
gata, poggia su un analogo piede quadrangolare a tronco di piramide, ed ha
in corrispondenza dello stesso nodo a vasetto il motivo decorativo delle cor-
nucopie e dei fiori in forma di stella. Avendo constatato che, ad eccezione di
quelli del tabernacolo, i rimanenti smalti del nostro manufatto non sono origi-
nali, come conferma anche il fatto che gli analoghi smalti sul piede di quello
di San Mauro sono realizzati con la tecnica mista del traslucido e del dipinto
e non soltanto con la tecnica  “ a pittura” come nel nostro, si ricava l’impres-
sione che l’eventuale falsario che ha manomesso l’oggetto, invece di creare
una base secondo gli stilemi stilistici del suo tempo, come per il piede del ta-
bernacolo di Rivolta d’Adda, abbia invece voluto ricreare un falso “in stile”,
ispirandosi forse a pezzi simili al reliquiario di San Mauro. Anche il motivo a
torciglione lungo la base si ritrova identico in altri pezzi lombardi coevi, come
nella Targa pendente del Poldi Pezzoli (inv. 572) e in una pace del Louvre (n.
inv UA 3036). Questi due manufatti fanno parte di un nucleo di oggetti studiati
dallo Steingraber (cfr. E. STEINGRABER, 1977, pp 371-387) che per la prima
volta tenta una ricostruzione esauriente della produzione lombarda di
smalti della fine del ‘400; accanto ad essi figurano infatti anche la pace di Ri-
volta d’Adda, già confrontata con il nostro tabernacolo, ed un altro oggetto
studiato nella mia tesi, il dittico n. inv. 14.40.705 (cfr. Sophie Bonetti, Tesi di
Laurea 1997 cat. n. 3). In definitiva l’unica parte sicuramente originale, ese-
guita a Milano alla fine del XV secolo è il tabernacolo. Per quanto riguarda la
struttura portante, pur apparendo assai più tozza del più slanciato pezzo di San
Mauro; essa rispecchia i moduli esuberanti dell’oreficeria lombarda del pe-
riodo, ed è quindi difficile stabilire con certezza se essa sia “moderna” o non
sia piuttosto il riassemblaggio di parti originali del XV secolo, informazione
che soltanto un restauro potrebbe fornire.”
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In riferimento alla cosiddetta  Pace di Rivolta d’Adda, oltre ad essere citata da
Malaguzzi-Valeri negli anni ’20 del 900 e da Steingraber nel 1977  nuovi dati
sono emersi tra il 1981, data di stesura del primo catalogo dedicato alle orefi-
cerie del Poldi Pezzoli ad opera di Gregorietti34 e fine anni ’90 quando è stato
indagato da Annalisa Zanni35, che ha esaustivamente studiato il pezzo facendo
emergere nuovi dati in merito a rifacimenti e restauri ed identificandone l’uso
come stauroteca cioè come reliquiario della Vera Croce (la rappresentazione
stessa della Crocifissione, anche dipinta simboleggiava la reliquia). Si tratta di
un altarolo/tabernacolo con un edicoletta centinata su piede polilobato le cui
misure sono: h 16,5 cm, larghezza 7,3cm ad ante chiuse, 9,4 ad ante aperte. La
caratteristica di questo pezzo sono le due antine apribili, sono smaltate sia al-
l’interno che all’esterno: ad ante chiuse è raffigurata l’Annunciazione, ad ante
aperte, San Bernardino a sinistra e San Ludovico da Tolosa a destra. Al centro
la Natività, sul retro la Crocifissione. Acquisito dal museo nel 1903 dalla Fab-
briceria di Rivolta d’Adda, e già noto alla critica da allora, in occasione della
mostra L’Oro e la Porpora Le arti a Lodi nel tempo del vescovo Pallavicino
(1456-1497) del 1998   si sono acquisite nuove importanti informazioni circa
la storia dell’oggetto in base a documenti d’archivio, come riportato da Annalisa
Zanni, da cui traggo le notizie. E’ emerso ad esempio un restauro dell’opera
commissionato dal museo al restauratore Augusto Gerosa nel 1904, poco dopo
l’acquisizione, ma purtroppo senza descrizione dell’intervento eseguito, si parla
di  riparazione  per  una  cifra  piuttosto  elevata,  lasciando  supporre  pertanto
un intervento importante. Si hanno invece notizie di un restauro condotto nel
1982 e documentato in occasione di una nota mostra al Poldi Pezzoli, Fatti come
Nuovi 36; in quell’occasione è stato condotto un intervento per fermare il degrado
causato dai sali di corrosione del metallo, senza dubbio il fattore di alterazione
più incombente per tutti i manufatti smaltati. Riguardo al piede, dopo molte e
contrastanti ipotesi si è stabilito che esso non era originariamente pertinente
all’oggetto, che erroneamente chiamato pace, nasceva in realtà come stauroteca,
cioè reliquiario della vera croce, non necessariamente dotato di piede. Si tratta
forse reimpiego di un piede tardo medievale di area nordica, probabilmente un
aggiunta tardo- ottocentesca, come aveva già suggerito G. Romano nella mostra
Zenale e Leonardo dell’82,  come  conferma  anche  Annalisa  Zanni.  Anche
un’altra porzione del manufatto, l’antina laterale sinistra smaltata con l’angelo
annunciante  (all’esterno)  e il San Bernardino (all’interno),  risulta  essere  un
restauro/completamento tardottocentesco. Considerando tali interventi scaturiti
con tutta probabilità all’ondata di revival per il gotico legato alla cultura del
tempo e in particolare per gli smalti e l’oreficeria nordica di fine ottocento, ritengo
plausibile che siano opera di uno stesso orafo/restauratore e che siano stati ese-
guiti per rendere più “appetibile” l’oggetto sul mercato, una volta decisane la
vendita, come avvenne con tutta probabilità per il tabernacolo del Metropolitan.
Fu venduto per una cifra esorbitante per l’epoca,  per  permettere  lavori  alla
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Chiesa di Rivolta d’Adda. Se l’inserzione del piede pare essere stata fatta in
maniera grossolana, creando la caduta di porzioni di smalto dal fusto, l’antina
rifatta sembra frutto di un’attenta ricerca iconografica (come sottolinea Annalisa
Zanni) e di grande esperienza nell’uso dello smalto, tecnica estremamente
farraginosa e complessa.
Svariati trattati medievali e rinascimentali descrivono le procedure per realizzare
smalti a pittura e traslucidi, quest’ultimo tipo è il più difficile da ottenere poiché
implica le stesura di smalto colorato ma trasparente, secondo una tecnica ancora
più elaborata di quella del normale smalto opaco. Tra gli autori che ne parlano
più nello specifico basti citare Benvenuto Cellini, nel suo trattato Dell’oreficeria
del 1568, che descrive minuziosamente materiali e procedimenti37 ma
anche  Leonardo da Vinci che, presso la corte di Ludovico il Moro per quasi un
ventennio, si cimento’, da vero artista poliedrico, anche nell’arte dell’oreficeria
e dello smalto38. Dalle loro pagine si evince l’estrema complessità legata alla
realizzazione dei manufatti smaltati e quindi la loro preziosità, legata anche alla
loro estrema fragilità. La messa in opera di porzioni smaltate su una struttura
metallica presupponeva la realizzazione a parte (quando possibile) di laminette
sulla quali veniva apposto lo smalto, che erano successivamente assemblate
sull’oggetto. Chi realizzava le laminette smaltate, che fossero traslucide o a
pittura, doveva avere dimestichezza con l’arte orafa tradizionale (uso di bulino,
cesello, fusione…)  per  approntare  il  supporto,  in  oro,  argento,  rame o leghe
metalliche, ma doveva essere anche un buon pittore, o miniatore: Cellini dice
espressamente che gli smalti vanno applicati “…nettissimamente,come se uno
proprio miniassi…”. Erano richieste pertanto competenze nel disegno e nell’uso
di colori, ma anche conoscenze sulle caratteristiche di fusione e applicazione
del vetro. Lo smalto, nelle due versioni, traslucida e opaca, altri non è infatti
che vetro, colorato e/o opacizzato con ossidi metallici che si trovano in natura.
Le procedure sono le stesse che riguardano l’arte e la tecnologia del vetro che
si trovano nei ricettari medievali e rinascimentali,  ma anche le stesse citate nei
trattai legati alla realizzazione della ceramica smaltata, basti citare il Piccolpasso
con la sua opera Li tre libri dell’arte del vasaio del 1548: lo smalto o la vetrina
che  rivestono  il corpo ceramico di un manufatto sono in pratica la stessa versione
dello smalto, “ a pittura” o traslucido, delle oreficerie, e sono assimilabili anche
alle tessere vitree utilizzate in maniera massiccia nei mosaici bizantini. Il
procedimento per la formazione delle paste vitree è indubbiamente lo stesso e
attraverso trattati medievali suffragati da  indagini archeometriche sono emersi
esempi di riutilizzo di tessere musive in paste vitree per ottenere smalti: lo spe-
cialista Marco Verità, esperto di vetraria evidenzia tale prassi dal trattato me-
dievale del monaco benedettino Teofilo vissuto in Germania,  De Diversis
Artibus, che spiega come ottenere smalti per la decorazione delle lamine me-
talliche tramite la fusione di tessere vitree opache di mosaici romani; tale usanza
è confermata da scavi effettuati a San Vincenzo al Volturno (IX sec) dove in
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una zona di fornaci sono stati rinvenuti resti di tessere vitree parzialmente rifuse
all’interno di crogiuoli per vetro39. Si scopre per esempio come la pratica di
“contro-smaltare” le lamine metalliche sul retro della lamina, quando ciò era
reso possibile dalla forma, per esempio nei piedi dei manufatti, fosse prassi co-
mune per motivi di metodologia40: la smaltatura  sulle lamine veniva infatti  rea-
lizzata stendendo il vetro, macinato finemente, sulle stesse e ivi fissato mediante
cottura ad alte temperature che lo facevano  prima fondere poi indurire saldan-
dosi al supporto in fase di raffreddamento. Ma il diverso comportamento dei
due materiali, vetro fuso e metallo, in fase di raffreddamento, rischiava di creare
tensioni disomogenee con conseguenti difetti come distacchi e fessurazioni, ai
quali si cercava di ovviare appunto con la pratica di contro-smaltare la superfici,
in modo da rendere più omogenea la fase di raffreddamento. Come narrano
chiaramente sia il Cellini che Leonardo, le difficoltà legate alla creazione dello
smalto su oreficeria erano altissime sia per la messa in opera che per la loro
conservazione: si raccomanda agli orafi di fare innumerevoli prove per trovare
l’esatto punto di fusione comune a tutti gli smalti, per non inficiare tutto il lavoro
svolto41; era inoltre estremamente difficile garantire la perfetta e permanente
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Fig. 14. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio smalto rosso nel medaglione sul fusto.So
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adesione dello smalto, specie se traslucido, alla lamina di supporto, trattandosi
comunque di materiali chimicamente non compatibili tra loro ma solo di due
strati  giustapposti  (vetro  su  metallo).  Questo  è  il  motivo  per  cui  le  lamine
d’argento deputate a ricevere lo smalto traslucido (trasparente), solitamente blu
e verde, venivano fittamente incise a tratti paralleli, a losanghe o altro, a scopo
certamente anche decorativo, ma principalmente per fare “aggrappare” meglio
lo strato vetroso al metallo.  Il reliquiario di San Mauro, come il tabernacolo
del Metropolitan è caratterizzato, come già evidenziato dall’uso di smalti di una
ampia gamma cromatica, ma ha in più il rarissimo rosso, presente sui meda-
glioni del piede con volti (Fig. 14). Dello smalto rosso, “…il più bello di tutti
gli altri…” secondo il Cellini, sappiamo che è il più difficile da ottenere, e che
secondo tradizione si applicava a differenze degli altri solo su lamina d’oro. Ve
ne  sono  pochissimi  esempi  e  solitamente  su  piccole  porzioni.  Il  reliquiario
mostra inoltre all’interno del piede tracce di contro-smalto, proprio come nel
piede del Tabernacolo Pallavicino, del Museo Diocesano di Lodi42, ma a diffe-
renza di quest’ultimo, che mostra una stesura monocroma, nel nostro abbiamo
pochi residui lungo gli angoli, ma riccamente decorati con girali (Fig. 15).
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Fig. 15. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio interno della base, resti del contro-smalto.
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Fig. 16. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio lato Resurrezione, decorazione a losanghe dell’intradosso.

Fig. 17. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio lato Resurrezione, decorazione figurata dell’intradosso.So
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Altro aspetto che evidenzia una similitudine ma decisa superiorità del pezzo
siciliano rispetto a quello milanese è la presenza di una decorazione smaltata
a losanghe nell’intradosso della teca, cioè nella parte apribile. Mentre
quest’ultimo reca una semplice decorazione a losanghe, che si ripete su tutto
l’intradosso, nel  primo si nota una decorazione a losanghe intrecciate con
nodi, in basso (Fig. 16), e addirittura un motivo figurato nella centina, con
putti e angioletti su sfondo di nubi (Fig. 17). Alla luce dei fatti si comprende
l’unicità del pezzo siciliano rispetto agli altri sia per la qualità degli smalti,
per la ricchezza del decoro (l’edicoletta a smalti era in origine arricchita da
cornice  con  perle  e  pietre  preziose,  queste  ultime  oggi  perdute)  che per
l’accuratezza della lavorazione dei dettagli anche più nascosti (l’interno del
piede è decisamente una parte nascosta e inaccessibile): ritengo quest’ultimo
particolare  un’ulteriore conferma dell’alta qualità del pezzo, che suggerirebbe
una prestigiosa committenza, come già ipotizzato da Paola Venturelli.

Altro primato è il suo stato di conservazione dal momento che, almeno dalla
metà del ‘600, non è stato mai toccato. Sottolineo la condizione più unica che
rara di questo manufatto, che  rispetto agli altri due, passati sul mercato
antiquario, manomessi e musealizzati, è l’unico che, ancora custodito nella
custodia in cuoio originale, rivestita internamente di velluto cremisi, con la
quale è giunto da Roma nel 1663,  e che ha mantenuto fino a tempi recenti la
sua funzione di oggetto di culto senza subire le modifiche o reinterpretazioni
legate al mutamento del gusto che si rinvengono frequentemente in manufatti
di questo tipo. Questo è senz’altro dovuto all’isolamento e alla poca notorietà
del piccolo  ma  affascinante  paese  di  San Mauro,  che  ne  ha  garantito la
preservazione. Si può senz’altro evidenziare come la maggior parte delle
oreficerie sacre conservate nei musei diocesani e chiese di appartenenza in tutta
Italia siano stati soggetti a manomissioni, alterazioni, spesso modifiche della
loro funzione liturgica nel corso dei secoli. Tali modifiche o aggiunte sono
solitamente identificabili ad occhio nudo per ragioni stilistiche, sono spesso
confermate in occasione dei restauri, dove di norma i manufatti vengono
smontati in tutte le loro parti per facilitarne la pulitura e il consolidamento: lo
smontaggio di tutte la parti di cui è composto un oggetto, solitamente piede-
fusto-teca, con le relative lamine aggiunte e le parti  realizzate a fusione,
consente di identificare “l’intrusione” di materiali  e tecniche di assemblaggio
diverse dall’originale, solitamente più poveri, quali ad esempio elementi in
rame e saldature. Le alterazioni subite da un oggetto erano in antico legate sia
a modifiche della funzione liturgica (il pezzo di San Mauro nasceva come
ostensorio ed è divenuto stauroteca) che a cambiamenti di gusto, per cui sovente
i pezzi venivano “ammodernati” con l’inserimento di parti o la rimozione di
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quelle considerate non più accettabili; solo alla fine del XIX secolo con l’inizio
del collezionismo e la formazione dei primi musei, le modifiche sono state
funzionali alla loro collocazione sul mercato antiquario, si sono spesso fatte
modifiche “in stile”, rifacendo per esempio ex novo le parti ammalorate. Questo
è il caso del pezzo del Poldi Pezzoli con l’anta rifatta e di quello del Metropolitan
con il fusto e le pigne ri-smaltati. Bisogna fare una distinzione tra i cosiddetti
restauri antichi ed ottocenteschi che sono per lo più alterazioni e rifacimenti,
rispetto al restauro propriamente inteso oggi cioè come operazione di
salvaguardia e conservazione dell’esistente. I due pezzi sopracitati hanno subito
anche questo tipo di restauro benché, come si vedrà oltre, in epoche molto
diverse. Il manufatto di San Mauro invece non è più stato toccato dalla sua
trasformazione in reliquiario ed è tutto sommato in un discreto stato di
conservazione, tenuto conto dell’estrema fragilità degli smalti. Risulta piuttosto
instabile sul suo alto piedistallo, pendente su un lato come si vede dalle foto,
poiché esso è composto da almeno tre parti assemblate, tabernacolo, nodo e
base polilobata; probabilmente le antiche viti che lo tengono legato si sono
allentate. Gli smalti che coronavano le pigne intorno alla teca e quelli della
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Fig. 18. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio cornice con pigne, gli smalti quasi completamente caduti.So
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ghiera del nodo centrale sono quasi completamente perduti (Fig. 18) e questo
evidenzia dal confronto fotografico la non congruità delle pigne del tabernacolo
del Metropolitan Museum: qui gli stessi smalti appaiono tutti perfettamente
integri ma non sono originali bensì frutto di un rifacimento ottocentesco,
come lo è il nodo. È naturale che smalti en ronde bosse cioè su superfici a
tutto tondo, per la loro intrinseca fragilità, siano più facilmente destinati a
perdersi, in questo caso anche perché sono nella parte più aggettante, quindi
esposta, del manufatto. Gli altri smalti, all’interno dell’edicola e sulle lastrine
della base, sono decisamente ben conservati, ad eccezione di una piccola
porzione caduta nella scena dell’ultima cena (Fig. 19) che però consente di
notare l’incisione della sottostante lamina d’argento43.  A proposito di lamine
d’argento incise, il confronto diretto tra i tre manufatti permette di notare come
il fondo azzurro dei cieli, nelle tre Crocifissioni, sia ancora una volta più ricco
ed elaborato nel pezzo di San Mauro dove sotto lo smalto si intravede un trat-
teggio incrociato a losanghe molto ben definite ed ordinate; gli altri due fondi
sono simili, con un tratteggio a linee parallele, verticali, più ordinato e simme-
trico nell’esemplare americano rispetto a quello del Poldi Pezzoli. Gli smalti 
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Fig. 19. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio lastrina sul piede, L’Ultima Cena.
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sul nodo di colore rosso sono in massima parte ben conservati eccetto uno
(Fig. 20) che consente di vedere la superficie dorata della lamina, secondo la
tecnica citata da Cellini.

Rispetto ai tre pezzi, sotto il profilo conservativo, quello del Metropolitan è
sicuramento quello nelle peggiori condizioni di conservazione, mostrando
(come da scheda, sopra) un diffuso degrado degli smalti all’interno dell’anta:
i due santi raffigurati, San Sebastiano e San Girolamo sono sicuramente stati
ulteriormente danneggiati a causa di un vecchio trattamento non documen-
tato, di fine ‘800 o primi 900, in cui si era tentato di “fermare” il distacco
degli smalti apponendo una sostanza proteica come collante/consolidante.
La sostanza stesa sugli smalti, di natura organica, è chimicamente incompa-
tibile con i materiali vetro/metallo; alterandosi con l’invecchiamento naturale 
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Fig. 20. Orafo Lombardo, fine XV sec., reliquiario della Vera Croce, San Mauro Castelverde, Sicilia.
Dettaglio medaglione in smalto rosso sul fusto.
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può essa stessa avere creato danno agli smalti. La superficie viene infatti ri-
tenuta dai curatori/restauratori non più recuperabile; è plausibile pensare che
il danno sia partito dalla lamina metallica per i motivi spiegati sotto. Sup-
pongo, dal colore e dalla consistenza, che il “consolidante” sia stato una colla
animale o una gelatina, non esistendo all’epoca altri prodotti con la stessa
funzione; essa in presenza di umidità (dentro lo sportello chiuso) è rimasta
allo stato di mucillagine, (come ho testato personalmente al tempo del mio
studio) scurendosi col tempo, formando una patina marrone, gelatinosa, che
rende quasi illeggibile la superficie. Lo stesso è successo nei medaglioni con
teste barbute, sulla base. Ai fini conservativi è importante che tali tipologie
di oggetti siano mantenuti in ambienti con bassa umidità; quest’ultima, as-
sieme ai danni antropici (urti meccanici) è il peggior nemico degli smalti in
quanto favorendo l’ossidazione di alcune componenti del metallo, in parti-
colare se in presenza di rame, favorisce la formazione di sali che sono pro-
dotti di corrosione del metallo, tipicamente sotto forma  di grumi verdastri
che esercitano una pressione sulle fragili lastrine di smalto facendole sal-
tare.  Le lastrine di smalto, di per sé sono chimicamente inerti o quasi (di-
pende dalla composizione del vetro); la parziale perdita o disgregazione dello
smalto è prevalentemente dovuta all’alterazione delle lamine su cui sono
stesi, legate a condizioni climatiche di conservazione non idonee. Non è un
caso se il pezzo di San Mauro sia risultato apparentemente in buone condi-
zioni rispetto a questo aspetto: il clima particolarmente asciutto dal paese,
che si trova a 1000 metri d’altezza, ha consentito la buona conservazione
delle parti metalliche che non risultano affatto ossidate, di conseguenza gli
smalti non ne hanno risentito. Ad eccezione di alcune piccole cadute circolari
all’interno della centina sul lato della reliquia, che sono infatti in prossimità
di piccoli chiodi di collegamento delle lastrine nella struttura (le teste dei
chiodi sono verosimilmente la causa delle perdite di smalto), e della lacuna
nella lastrina dell’ultima cena, dovuta probabilmente a danni antropici, gli
smalti sono incredibilmente ben conservati se rapportati agli altri due pezzi,
e in generali ai manufatti smaltati di quel periodo.
Quanto alla funzione originaria dei tre oggetti, dal momento che la Crocifis-
sione è l’unica scena presente su tutti e tre, che il pezzo del Poldi Pezzoli è
oggi definito stauroteca, che il reliquiario di San Mauro reca in effetti un
frammento della Vera Croce (con tanto di autentica papale), nonostante dalle
fonti se ne parli come di un ostensorio, ritengo che anche il manufatto del
Metropolitan sia nato come altarolo devozionale dedicato all’adorazione della
croce. Avendo già evidenziato la possibile provenienza comune degli ultimi
due pezzi per le stringenti similitudini della teca, seppure con una netta su-
periorità qualitativa del pezzo siciliano per ricchezza di materiali e decori, è
possibile ipotizzare che il pezzo newyorkese in origine possa avere avuto un
piede simile e chissà forse anche smalti rossi.
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NOTE

Trovandomi da alcuni anni a vivere in Sicilia per motivi familiari, ho avuto l’opportunità1.
di esaminare un importante manufatto, che avevo già indirettamente citato come confronto
nella tesi di laurea dal titolo “Oreficeria Sacra Italiana del XV secolo al Metropolitan Mu-
seum of Art” del corso di Storia della Miniatura e delle Arti Minori, (1997) presso l’Uni-
versità di Firenze, relatore Dora Liscia Bemporad. 

S. BONETTI, Tesi Oreficeria Sacra Italiana del XV secolo al Metropolitan Museum of2.
Art, cat. n. 6, consultabile presso Università degli Studi di Firenze e biblioteca OADI Pa-
lermo. 

Cfr. tra gli altri J. G. PHILLIPS, Early Florentine designers and engravers: Maso Fini-3.
guerra, Baccio Baldini, Antonio Pollaiuolo, Sandro Botticelli, Francesco Rosselli; a com-
parative analysis of early Florentine nielli, intarsias, drawings and copperplate engravings.
Cambridge/Mass.,  Harvard University Press  1955; C.G.BUNT, A Florentine nielloed
cross, in “The Burlington Magazine” , LXV,1934  pp.26-30; M. COLLARETA, A. CAPI-
TANIO Oreficeria Sacra Italiana, Museo Nazionale del Bargello, Firenze 1991, pp.158-
162; D. LISCIA BEMPORAD, a cura di, Argenti fiorentini dal XV al XIX secolo, tipologie
e marchi,3voll,Firenze, ed S.P.E.S 1992, vol 1; L. WHITAKER, Maso Finiguerra, Baccio
Baldini and the Florentine picture chronicle in  Florentine drawing at the time of Lorenzo
the Magnificent, pp181-196 1992; E. Fhay, Two suggestion for Verrocchio, in “Studi di Storia
dell’Arte in onore di Mina Gregori,  Milano 1994, pp.53-55. 

Per l’iconografia degli smalti lombardi si veda P. VENTURELLI Smaltisti milanesi intorno4.
al 1500: fonti iconografiche. L’ ‘antico’, Mantegna e gli altri (tra Lombardia e
Roma), in Mantegna e Roma. L’artista davanti all’antico, atti del convegno, Bulzoni editore
2010 e per riferimenti precisi al reliquiario di San Mauro: P. VENTURELLI, Il reliquiario
della Santa Croce di San Mauro Castelverde. Smalti e arte orafa milanese in Sicilia in “Storia,
critica e tutela dell’arte nel Novecento. Un’esperienza siciliana a confronto con il dibattito
nazionale”, Atti del Convegno Internazionale di Studi in onore di Maria Accascina, a cura di
Maria Concetta Di Natale, Caltanissetta 2007 pp 174-185 dove l’autrice, partendo dallo studio
dell’Accascina, indaga principalmente l’iconografia degli smalti, evidenziandone la vicinanza
a modelli pittorici o della miniatura dei fine ‘400, di ambito leonardesco. In altra sede l’autrice
lo accosta giustamente, per forma e struttura all’altarolo –reliquiario del Musée Massena a
Nizza, inv.MAH-4078, in Oro dai Visconti agli Sforza-Smalti e oreficeria del Ducato di Mi-
lano, catalogo della mostra a cura di Paola Venturelli, Milano 2011, pp 240-241. 

M. ACCASCINA, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX secolo, Palermo 1974, pp 166-169. 5.
E. STEINGRABER. Lombardisches Malermail un 1500 in Festschrift Wolfgang Bram-6.

fels, Tubinga 1977. 
Gli innumerevoli articoli sul Giornale di Sicilia, in cui recensisce mostre e descrive opere7.
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e collezioni, sono stati raccolti da Maria Concetta Di Natale, Maria Accascina e il Giornale
di Sicilia, Cultura tra Critica e Cronache a cura di M. C. Di Natale, 2 voll, Caltanissetta
2006. 

Vedi articolo di Maria Accascina “8 Agosto 1935- Nei Paesi delle Madonie. Cose Maurine8.
viste e non viste” in Maria Accascina e il Giornale di Sicilia…a cura di M.C.Di Natale,
pp196-199, in cui si evince anche che essa conosceva già attraverso fotografie fatte eseguire
da Antonino Salinas (primo direttore del nuovo Museo Regionale siciliano dal 1878, a lui
intitolato ed oggi museo archeologico), il contenuto della preziosa cassetta, e in particolare
del reliquiario di cui aveva già prospettato l’origine lombarda. La notizia della prima falli-
mentare visita della studiosa è ancora nota tra gli anziani del paese. 

P. VENTURELLI, Il reliquiario della Santa Croce..., 2007 p. 174. 9.
M.G. AURIGEMMA, Maria Accascina tra tutela e architettura, in “Storia, critica e tu-10.

tela dell’arte nel Novecento. Un’esperienza siciliana a confronto con il dibattito nazionale”,
Atti del Convegno Internazionale di Studi in onore di Maria Accascina, a cura di Maria Con-
cetta Di Natale, Caltanissetta 2007, pp 336-349. 

M.C. DI NATALE, Maria Accascina tra tutela…, 2007, p.45. 11.
Il sig. Antonio Madonia, che ringrazio. 12.
Nato a San Mauro nel 1890, medico condotto a Ravenna fino al 1960. 13.
Mi è stata donata in occasione di una visita a San Mauro nell’Aprile del 2012, dal Vice-14.

sindaco del paese Dott. Giovanni Nicolosi. 
G.TRAVAGLIATO Su Vincenzo Greco e ‘ l’arte’ applicata alle reliquie tra Roma e la15.

Sicilia nel’600 in “Storia, critica e tutela dell’arte nel Novecento. Un’esperienza siciliana a
confronto con il dibattito nazionale”, Atti del Convegno Internazionale di Studi in onore di
Maria Accascina, a cura di Maria Concetta Di Natale, Caltanissetta 2007 pp.409-413. 

Tradizioni, e Memorie…1997, p.34. 16.
Per una storia delle reliquie della passione di Cristo, e in particolare sul legno della croce,17.

M. HEISEMANN, Testimoni del Golgota le reliquie della passione di Gesu’, Milano (Cini-
sello Balsamo) 2003, pp.41-93. Ringrazio Don Marco Salvi per l’indicazione. 

Tradizioni, e Memorie…, 1997, p.105. 18.
Ibidem, p.32. 19.
Supra, nota 15. 20.
Ibidem, p. 35. 21.
M. HEISEMANN, Testimoni…. 2003, p.63. 22.
Per il tabernacolo del Metropolitan risalgono alla mia tesi, non ne esistevano a colori.23.

Ringrazio il dipartimento ESDA, Yassana Croizat-Glazer e Claire Vincent per la costante
collaborazione. Per il reliquiario siciliano esistevano solo le foto a colori fatte da Enzo Brai,
ma lo studio è stato l’occasione per effettuarne di nuove, con numerosi dettagli. Sono state
effettuate con l’aiuto della collega Alessandra Buccheri che ringrazio, e per gentile autoriz-
zazione da parte del parroco Don Giuseppe Amato. Va sottolineata l’estrema difficoltà nel
fotografare oggetti smaltati in quanto la superficie è riflettente come un vetro, è pertanto im-
possibile, in assenza di attrezzature specifiche, prendere foto frontali. 

Ringrazio per questo la direttrice D.ssa Annalisa Zanni, il Dr. Andrea di Lorenzo e la24.
Dr.ssa Erika Iotta. 

Cfr.  P.VENTURELLI Leonardo e le arti preziose. Milano tra XV e XVI secolo, Marsilio25.
2002; Esmaillé à la façon de Milan. Smalti nel Ducato di Milano da Bernabò Visconti a Lu-
dovico il Moro, Marsilio 2008; Smaltisti milanesi intorno al 1500: fonti iconografiche. L’
‘antico’, Mantegna e gli altri (tra Lombardia e Roma), in Mantegna e Roma. L’artista da-
vanti all’antico, atti del convegno, Bulzoni editore 2010. 
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In mancanza di una vera e propria scheda di catalogo, vista l’impostazione “discorsiva”26.
del libro dell’Accascina e anche dei testi della Venturelli, è stato da me personalmente mi-
surato in occasione delle riprese fotografiche qui riportate. 

P. VENTURELLI, Il reliquiario della Santa Croce… Caltanissetta 2007 p.181. 27.
E. STEINGRABER, Lombardisches Malermail un 1500 in Festschrift Wolfgang Bram-28.

fels, Tubinga 1977 pp.371-387. 
F. MALAGUZZI VALERI, La Corte di Ludovico il Moro, 4 voll, Milano, 1913-1923,29.

vol 3, pp. 306-310. 
Cfr. L’Oro e la Porpora Le arti a Lodi nel tempo del Vescovo Pallavicino (1456-30.

1497)” catalogo della mostra di Lodi del 1998 pp. 205-209. 
M. COLLARETA, Introduzione al Catalogo Basilica del Santo. Le Oreficerie, a cura di31.

M. Collareta, G. Mariani Canova, A.M. Spiazzi, Padova-Roma 1995. 
L’Oro e la Porpora Le arti a Lodi nel tempo del Vescovo Pallavicino (1456-1497)” te-32.

nutasi a Lodi nel 1998 ad opera della regione Lombardia, fino alla recente mostra Oro dai
Visconti agli Sforza-Smalti e oreficeria del Ducato di Milano, curata da Paola Venturelli per
il Museo Diocesano di Milano, del 2011. 

S. BONETTI, Tesi…cat. n.4. 33.
Cfr.  Oreficerie ed orologi, Museo Poldi Pezzoli, catalogo a cura di U. Gregorietti, Milano34.

1981, cat.213, pag. 294. 
Cfr. scheda dell’oggetto a cura di Annalisa Zanni, v. nota 29. 35.
Cfr. Fatti come Nuovi, catalogo della mostra, a cura di A. Balboni Brizza, A. Mottola36.

Molfino, A.Zanni, Milano, ottobre 1985-gennaio 1986, cat.50, pag.122. 
In un capitolo dedicato agli smalti: Dello smaltare; B. CELLINI,Opere, a cura di Bruno37.

Maier, Milano 1968, pag. 651. 
P. VENTURELLI, Leonardo e le arti preziose. Milano tra XV e XVI secolo, Marsilio38.

2002; Esmaillé à la façon de Milan. Smalti nel Ducato di Milano da Bernabò Visconti a Lu-
dovico il Moro, Marsilio 2008; “Con bel smalto et oro”.Oreficerie del Ducato di Milano tra
Visconti e Sforza, catalogo della mostra Oro dai Visconti agli Sforza. Smalti e oreficerie nel
Ducato di Milano, a cura di Paola Venturelli, Milano 2011, pp 31-61. 

M. VERITA’ Tessere vitree del battistero Neoniano: tecniche e provenienza in Il Batti-39.
stero Neoniano, uno sguardo attraverso il restauro a cura di Cetty Muscolino, Antonella
Ranaldi e Claudia Tedeschi, Ravenna 2011, pp.73-83. 

Diversi punti di fusione o temperature non controllate avrebbero potuto creare la fusione40.
di smalti già induriti sulla superficie ed il loro scorrere su altre parti, come spiega efficacemente
il Cellini. Mediante l’aggiunta di fondenti, come carbonati di sodio o di potassio, presenti in
alcuni tipi di ceneri di piante, si poteva abbassare il punto di fusione della matrice silicea, prin-
cipale componente del vetro, quindi cercare di controllarne la temperatura di fusione.

P.BENSI, Materiali costitutivi e procedimenti esecutivi degli smalti italiani del XIV e41.
XV secolo; catalogo della mostra Oro dai Visconti agli Sforza. Smalti e oreficerie nel Ducatro
di Milano, a cura di Paola Venturelli, Milano 2011, pp 87-95. 

Ibidem, p.89. Le due fotografie riportate da Paolo Bensi dell’interno del piede mostrano42.
una stesura di smalto traslucido verde, in parte caduto. 

Presentato per la prima volta da Enrico Mauceri sulle pagine de L’Arte, v.nota 9, le foto43.
gli furono fornite dal console britannico in Sicilia, Churchill, egli stesso collezionista ed
amatore; pur se in bianco e nero, dal confronto tra tali foto e le attuali si evince che la piccola
lacuna che già allora interessava l’angolo in lato a sinistra si è almeno raddoppiata; cfr
E.MAUCERI Notizie di Sicilia in L’Arte, Corrieri, pag. 62-64, 1907.
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Molteplici e variati sono gli aspetti che attraggono un visitatore nella bella isola
di  Corfù  (il capoluogo è nella lista del patrimonio dell’UNESCO),  eppure  vi
è un elemento d’ordine devozionale e artistico di primissima qualità che non ha

sinora avuto la considera-
zione e l’apprezzamento
che invece meriterebbe. Mi
riferisco  alle  oreficerie  e
agli argenti della cattedrale
cattolica  di  San  Giacomo
apostolo (Fig. 1).

L’argomento si inserisce in
un programma di più ampio
respiro teso ad analizzare le
suppellettili preziose con-
servate nelle chiese latine
di Grecia. I primi risultati  di
questo ambizioso progetto
sono stati pubblicati nel
2011 in due distinti articoli1.

Giovanni Boraccesi

Le oreficerie della Cattedrale 
di San Giacomo di Corfù 

fra Quattro e Seicento

Fig. 1. Corfù, Cattedrale di San Giacomo.



Prima di analizzare questo cospicuo patrimonio credo sia opportuno tratteggiare
le vicende storico-religiose dell’isola e del sacro tempio, giacché le une e le altre,
come vedremo, favorirono l’orientamento dei committenti nella richiesta di tali
manufatti.

L’isola di Corfù – la cui ubicazione la rendeva strategicamente importante come
scalo primario per i traffici commerciali e logistici con le città dell’Adriatico,
con i Balcani e con l’Estremo Oriente, conferendole dunque con una vocazione
cosmopolita – dopo essere stata a lungo contesa tra i Normanni, l’Impero di
Bisanzio, i Veneziani, i despoti dell’Epiro, gli Svevi e gli Angioini, nel 1386
finì per essere definitivamente occupata dai Veneziani ai quali rimase legata
fino al 17972, anno della caduta della Serenissima Repubblica di San Marco.

La successiva occupazione
politico-militare dei Fran-
cesi durò dal 1797 al 1799,
quella dei Russo-Turchi dal
1799 al 1807, cui seguirono
ancora i Francesi fino al
1814. Nel frattempo la città
di Corfù fu prescelta quale
capoluogo della Repubblica
Settinsulare (Corfù, Paxos,
Leucade, Itaca, Cefalonia,
Zante e Kithira). L’isola
passò poi sotto le forze del
protettorato Inglese dal
1814 al 1864, anno in cui fu
definitivamente riunita alla
Grecia.
La prima cattedrale di
Corfù, intitolata ai santi
Pietro e Paolo e sede di
cattedra vescovile fin dal
1274, fu costruita sull’area
dell’attuale Fortezza Vecchia,
una cittadella veneziana
edificata, dopo l’assedio dei
Turchi del 1537, su uno
sperone roccioso a picco sul
mare (Fig. 2). Proprio la co-
struzione di questa immensa
fortezza – una seconda, la
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Fig. 2. Arazzo della Battaglia di Lepanto con il ritorno a Corfù
(particolare), Bruxelles 1581-1591. Genova, Palazzo del Principe.



Fortezza Nuova, verrà eretta tra il 1576 e il 1588 dall’altro lato della marina –
costrinse gli amministratori della Serenissima a trasferire, nell’agosto del 1632,
la cattedrale in un’altra zona della città denominata Borgo o Xòpolis, precisa-
mente nella chiesa di San Giacomo, consacrata il 31 dicembre 1553 dal vescovo
Giacomo Cocco (1528-1560); a breve distanza di tempo qui pure si trasferirono
le reliquie di sant’Arsenio (1 gennaio 1633)3. Ciò creò le premesse per far di-
venire quest’area il fulcro politico e religioso, oltre che economico, della città.
A questo punto trasformazioni e ampliamenti della preesistente chiesa di San
Giacomo si resero necessari sia per le sue ridotte dimensioni, sia per la nuova
e autorevole funzione di cattedrale latina; altri lavori furono intrapresi dopo i
ripetuti terremoti che interessarono l’isola e il territorio circostante, come quello
verificatosi nel 1658. Un cinquantennio dopo, si pose mano a una radicale
ristrutturazione dell’edificio ecclesiastico, che il 23 ottobre 1709 veniva
consacrato dal vescovo Augusto Antonio Zacco (1706-1723)4. Un ennesimo
terremoto si ebbe il 22 febbraio 1743. Alla luce di tutto ciò, non deve pertanto
stupire se nel minuto tessuto edilizio del capoluogo si contano a tutt’oggi una
serie di chiese edificate tra il Seicento e il Settecento. All’intensa attività
architettonica della cattedrale di Corfù e degli ambienti connessi corrispose una
non meno fervida e solerte azione in campo artistico, tra cui l’adozione e il
rinnovamento di vasi sacri necessari alla pratica sacramentale e alle celebrazioni
connesse alle festività solenni.
La lunga dominazione veneziana, che permeò di sé diverse città greche e le
isole – soprattutto quelle ionie di Corfù, di Leucade (già Santa Maura), di
Cefalonia e di Zante (dai veneziani denominata “fior di Levante”), ma naturalmente
anche di Creta (la Candia dei veneziani) e delle isole dell’Egeo (Naxos, Tinos
e Siros) – determinò un’ampia domanda delle produzioni artistiche della città
dei Dogi, non ultime le argenterie come hanno evidenziato gli studi di
Athanasios Tsitsas e di Stamatios Chondrogiannis per Corfù5, e di chi scrive
per Naxos6.
Non si può non fare a meno di rilevare come molti vescovi della Chiesa di
Roma in Corfù7, e in altre sedi vescovili della Grecia, furono per la gran parte
originari di Venezia o dei territori sottomessi: l’entroterra Veneto e la Dalmazia
soprattutto. Proprio per questa ragione, essi stessi dovettero innescare processi
culturali e linee di indirizzo unilaterali di non poco conto. Non sarà neppure
insignificante rilevare il fatto che la nuova cattedrale di Corfù e l’ex Palazzo
Arcivescovile (1632) sorsero sulla stessa piazza ove poi verrà eretta la bella
Loggia (1663-1690), oggi Municipio, ossia la sede dei governatori della
Serenissima che, facile a immaginarsi, avranno avuto anch’essi, come la folta
comunità veneziana insediata nella città, una parte non secondaria nella
committenza di argenti di uso domestico e/o di destinazione ecclesiastica.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

65

OADI
G

iovanni B
oraccesi

Le oreficerie della Cattedrale di San Giacomo di Corfù fra Quattro e Seicento



A tal proposito, penso all’autentico profluvio di lussuosi oggetti (posaterie,
brocche, bacili, utensili da parata, candelieri, servizi da toilette, servizi da
scrittoio, vasi sacri, gioielli, galanterie, finimenti di abiti, ecc.) che come
uno status symbol qualificavano le dimore dell’aristocrazia e della borghesia
corfiota (operatori mercantili e marittimi soprattutto), via via acquistati a
Venezia dagli argentieri, dagli orafi e dai gioiellieri più alla moda.

Sembra quindi verosimile che oltre alle gerarchie ecclesiastiche, agli alti
funzionari della Serenissima, alle casate nobili e ai borghesi locali, attori di
questo mecenatismo furono anche, pur se in misura diversa, gli ordini religiosi
e le confraternite laicali.

Se appare incontrastato il predominio di argenti veneziani nella cattedrale di
Corfù, non mancano tuttavia esemplari di diverse manifatture; fra queste è da
segnalare quella dell’omonimo capoluogo isolano, visto che dai dati finora
raccolti dovette essere sede, almeno tra la seconda metà del Settecento e il
primissimo Ottocento, di una corporazione di orefici e argentieri che adoperò
come simbolo di riconoscimento lo stemma municipale della città, ossia il
veliero con la sottostante lettera C. I motivi ornamentali della produzione
corfiota sembrerebbero mutuati – e non poteva essere diversamente – da quelli
in uso a Venezia, ma non mancano citazioni decorative desunte dall’arte dei
Balcani e perfino dell’Oriente.

A questo punto mi si consenta una digressione dall’argomento principale, pur
restando nel tema. Su quanto già detto dell’argenteria custodita nelle chiese,
nei santuari e nei monasteri ortodossi di Corfù, non condivido la proposta di
Athanasios Tsitsas sull’origine tedesca del pregevolissimo calice (Fig. 3)
conservato nella chiesa di San Spiridione; sulla coppa è incisa la scritta
dedicatoria in lingua latina: CALIX P(RO)PRIVS LAVRENTII PLEBANI IN
WIEDENBACH FUNDATORIS HVIVS CAPELLE 15198.

La ragione sta nel fatto che il nostro benefattore fu plebano di un villaggio
agricolo che da indagini da me condotte risulta essere non in Germania ma in
Romania, propriamente in Transilvania. A otto chilometri dalla città di Braşov,
infatti, si trova il villaggio di Ghimbav che nel XIII secolo fu popolato, come
altri nella zona, da coloni sassoni dell’Ordine teutonico; all’epoca era
conosciuto con il nome di Wiedenbach, poi Vidombák sotto la Corona
d’Ungheria9. Della cappella cui fa riferimento il calice non c’è più traccia. In
ogni caso, il riscontro più interessante che mi preme sottolineare è che il calice
di San Spiridione, chissà come finito a Corfù, sotto l’aspetto tipologico e tecnico
rivela chiare origini ungheresi, precisamente transilvane. Tale modello venne
a collocarsi tra la metà del Quattrocento e il Cinquecento; in tal senso, confronti
si possono istituire con il cosiddetto calice di Mathie Literati (circa 1480)
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Fig. 3. Orafo transilvano, Calice, 1519. Corfù, Chiesa di San Spiridione.



custodito nel Tesoro della Cattedrale di Esztergom10 e con l’altro del Museo
d’Arte ed Arti Decorative di Zagabria11. In Transilvania, un puntuale termine
di confronto si individua con il cosiddettocalice Casper conservato nella chiesa
Nera di Braşov12.

A riprova dell’ampia circolazione dei calici ungheresi di età tardogotica, ormai
apprezzati in molte parti d’Europa, basterà ricordare quelli registrati in Italia:
ad esempio, nel Museo della Basilica di Gandino (Bergamo)13, nel Museo del
Duomo di Monza14, nella chiesa di Santa Corona a Vicenza15, nel Tesoro di San
Marco a Venezia16 e nella collegiata di Santa Maria della Pieve a San Ginesio
(Macerata)17.

Da un altro punto di vista, ma sempre in relazione al tema di cui ci stiamo oc-
cupando, interessanti sono le informazioni di alcuni studi critici che hanno evi-
denziato la presenza di argentieri greci in Italia: qui mi limito a ricordare i nomi
dei fratelli Andrea (documentato dal 1546 al 1588) e Antonio Draguleo (docu-
mentato dal 1549 al 1555), di Michele Stomati (1530-doc. 1546) e di Antonio
de Ghieni (1537-doc. 1553) tutti originari di Corone (l’odierna Koróni) che
assieme ad altri concittadini trovarono rifugio a Barletta a seguito dell’occupa-
zione della loro città da parte dei turchi nell’agosto del 150018; un Giorgio
Sofiano è per tre anni impiegato come garzone nella bottega orafa di Antonio
Pannico di Palermo (23 agosto 1541)19; un Giovanni di Candia, ragionatamente
dell’isola di Creta, è anch’esso documentato a Palermo il 13 giugno 154720. Il
trasferimento  in  Occidente  di  questa  comunità  di  greci  fu  anche  la  logica
conseguenza del duro colpo attestato all’armata pontificio-veneta e imperiale
di Carlo V – a quel tempo agli ordini dell’ammiraglio genovese Andrea Doria
– con la nota sconfitta di Préveza del 27 luglio 1538 da parte della flotta del
sultano capeggiata da Khair ad Din e che segnerà l’inizio dell’egemonia turca
nel Mediterraneo orientale.

Altri nomi di argentieri ellenici si devono aggiungere a quelli ora evidenziati:
Giovanni Fakis (a volte anche Faces o Faci), nato a Tinos attorno al 1634, è
documentato  a  Roma  tra  il  1685  e  il  169221;  una  famiglia  di  argentieri,
i Papadopoli,  è  protagonista  nella  Palermo  del  XVII  e  del  XVIII  secolo22.
Abbiamo pure notizia di Michele Speranza (Corfù 1757-Trieste 1834), figlio
di Spiridione  e  Diamantina  Bonincontro,  un  pittore  di  icone  ma  soprattutto
orefice23. Nel 1798 giungeva poi a Trieste l’orefice e gioielliere Giorgio Faccea
o Facea (Zante 1776-Trieste doc. 1817), figlio di Alessandro24.

Dopo quest’ampia introduzione, veniamo alla proposizione iniziale. Come già
accennato, gli argenti della cattedrale di San Giacomo rappresentano finora la
migliore  testimonianza  della  rigogliosa  diffusione  in  Grecia  delle  maniere
artistiche dell’arte orafa veneziana. Di essi, tuttavia, un consistente corpus è
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estraneo alle vicende dell’edificio religioso in quanto provenienti dalla catte-
drale di San Marco di Zante, distrutta dal terremoto del 1953. Altre suppellettili
in argento si conservano nelle chiese corfiote della Madonna del Carmine e di
San Francesco d’Assisi, ma queste costituiranno l’argomento per una prossima
indagine.

Pur nel totale silenzio delle fonti riguardanti gli argenti della cattedrale di Corfù
– l’archivio è andato distrutto nei bombardamenti dell’ultima guerra  – questi
in ogni modo non sono che una parte di quelli sopravvissuti agli eventi avversi
che funestarono l’isola e l’intero arcipelago nel corso dei secoli: occupazioni
straniere, saccheggi dei turchi, terremoti, rifusioni per assecondare i nuovi gusti,
razzie antiquariali, ecc.

È opportuno, infine, sottolineare che quasi tutti gli argenti necessitano di un ac-
curato e inderogabile restauro conservativo; in seguito andrebbero sistemati in
un auspicabile e adeguato Museo Diocesano – ovviamente assieme ai dipinti,
alle sculture, ai paramenti e agli oggetti liturgici in disuso ancora presenti nel-
l’area giurisdizionale della diocesi arcivescovile di Corfù-Cefalonia-Zante –
che possa così fornire un’interessante documentazione dell’antica e profonda
religiosità cristiana della sua gente e del suo clero.
*  *  *

Dunque la salda tutela della Serenissima Repubblica di Venezia nei confronti
di Corfù determinò sul piano culturale una serie di fruttuosi scambi. Se degli
arredi della cattedrale di San Giacomo – come anche di San Marco a Zante –
sono purtroppo irreperibili quelli relativi alla pittura e alla scultura della prima
dominazione veneziana, al contrario, qui sopravvivono quelli dell’oreficeria25.

A cominciare da una croce astile (Figg. 4a e 4b) in argento, con tracce di dora-
tura, che rappresenta una valida testimonianza dello stile gotico. Sul recto è
posto il Crocifisso, in bronzo fuso, mentre le terminazioni accolgono le seguenti
figure a sbalzo: del Padre Eterno, in alto; della Vergine, a sinistra; di san Gio-
vanni evangelista, a destra; della Maddalena, in basso. Sulle terminazioni
del verso, invece, sono riconoscibili i quattro Evangelisti: san Marco, in alto;
san Matteo, a sinistra; san Giovanni, a destra; san Luca, in basso.

Le caratteristiche strutturali della croce in esame – una tipologia che ebbe
grande successo nel Trecento – assieme alla plasticità delle figure (non proprio
eccelse anche perché deformate da urti) contribuiscono a collocare la manifat-
tura nell’ambito veneziano e a datarla nell’ultimo quarto del secolo XV. Non è
neppure da escludere l’ipotesi che questa croce possa essere il lavoro di un
orafo autoctono – forse all’epoca attivo nella cerchia delle numerose comunità
cattoliche sparse sul territorio greco – contaminato dalle elaborazioni auliche
provenienti da Venezia.
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Fig. 4a. Orafo veneziano, Croce astile, ultimo quarto del XV secolo. Recto.
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Fig. 4b. Orafo veneziano, Croce astile, ultimo quarto del XV secolo. Verso.



Un altro pezzo di pregevole fattura, ma proveniente dalla cattedrale di San
Marco di Zante, è riferito a una pisside in argento dorato (Fig. 5). La base, dal
profilo mistilineo con lobi a controcurva, presenta una fitta e virtuosistica
decorazione di girali che ritroviamo sul collo del piede, sul nodo del fusto e
sulla cupola. In due punti equidistanti della base sono presenti due piccoli clipei,

oggi vuoti ma che verosimil-
mente contenevano lo stemma
del committente (vedi oltre).
Sul collo del piede, di forma
conica, si sovrappongono
decori eterogenei: girali, pelte
e minute foglie frastagliate. Il
nodo, a sfera schiacciata, è
arricchito da quattro castoni
che includono un dischetto
metallico con lo stemma non
identificato del donatore: tre
fasce sovrapposte realizzate a
niello, una lega metallica di
colore nero comprendente
argento, zolfo, rame e spesso
anche piombo.

La semplice coppa è provvista
di un coperchio decorato con
gli stessi motivi della base;
sotto la croce apicale si indi-
viduano altri tre stemmi del
donatore. Il bordo inferiore
del coperchio è cinto da un
traforo di cuspidi trilobate di
chiaro gusto fiammeggiante.
Sullo stesso bordo è saldata
una cerniera, provvista di
chiavistello e di catenella che
dall’altra parte del capo è ag-
ganciata al nodo del fusto: un
modo inconsueto e frutto di
un evidente rimaneggiamento,
visto che sovente la catenella
è trattenuta appena sotto la
cerniera.
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Fig. 5. Orafo veneziano o dalmata, Pisside, fine XV secolo-
inizio XVI secolo.



Sulla  data  di  esecuzione  della  pisside,  non  essendoci  indicazioni  certe,
bisognerà  far  ricorso  alla  tipologia  e  agli  elementi  stilistici.  È  forte  la
tentazione di connettere il manufatto alla produzione di un maestro orafo
veneziano o dalmata  di  fine  XV  secolo  o,  al  più,  d’inizio  XVI.  Aderenze
formali  e  decorative  si  ravvisano,  per  esempio,  con  la  pisside del  Tesoro
della cattedrale di Trogir26,
con l’altra del convento dei
Minori Osservanti di Du-
brovnik27 e con le due della
cattedrale di San Trifone di
Cattaro28.
Di rilevante interesse è
anche una croce da tavolo
(Fig. 6), forse in principio
una  croce  astile,  già  di
pertinenza della cattedrale
di Zante. Di forma latina e
con i terminali gigliati, essa
è sostanzialmente liscia ad
accezione delle filettature
incise lungo il perimetro;
la presenza dei fori lasciati
da precedenti chiodature è
indice di una manipolazione
del manufatto avvenuta in
epoca imprecisata. 
Le terminazioni della croce
dovevano probabilmente es-
sere arricchite di placchette
figurate, purtroppo perdute.
Sulla traversa inferiore è
posta una piastra quadrango-
lare che funge da raccordo
con il sottostante piede in
bronzo decorato da arabe-
schi. 
Quest’ultimo è chiaramente
di  riutilizzo,  con  ogni  pro-
babilità l’avanzo di un calice
veneziano del XVII secolo
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che ben si accompagna a un altro pezzo gemello (Fig. 7) rinvenuto nella chiesa
di San Francesco d’Assisi di Corfù e caratterizzato da un’iscrizione votiva:
PETRUS MARIA FERRARIUS A MONTEFERRATO CANONICUS
THEOLOGUS  CRETEN  DIVO  SPERIDIONO  PRO  GRATIAR(UM)
ACTIONE 1631.
L’impianto della croce, come quella prima analizzata, si ispira a modelli più
antichi di manifattura veneziana eseguiti sia in metallo, sia in cristallo di rocca.
Dell’insieme quello che più attrae è il Christus patiens, in argento fuso, parti-
colarmente curato sotto l’aspetto anatomico, tanto da indurmi ad ascriverlo a
un artista di talento attivo a Venezia e suggestionato dal Crocifisso di Donatello

conservato nella Basilica di
Sant’Antonio di Padova.
Sulla base di tutto ciò, la
croce può essere collocata
alla  fine  del secolo XV.

Una certa maestria si coglie
nella successiva croce astile
(Fig. 8)  in  argento  fuso e
parzialmente dorato, compo-
sta da due pezzi disomogenei
per caratteristiche stilistiche
e per cronologia. Anch’essa,
nel  corso  del  tempo,  ha
subito  decurtazioni,  mani-
polazioni e rimontaggi.

La  croce,  sostanzialmente
liscia, ha le traverse bordate
da cornici gradinate. I quattro
terminali sono costituiti da
lastre  a  fusione  di  forma
bilobata  decorate  da  due
girali divergenti; qui è pre-
sente un foro nel quale era
alloggiato un imprecisato
elemento decorativo che sarà
stato diverso dal tripetalo,
unico e peraltro non coevo,
che  sovrasta  il  terminale
superiore.  
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Fig. 7. Orafo veneziano, Base di Calice, 1631.
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Fig. 8. Orafo veneziano, Croce astile, circa 1510-1530.



Sul terminale inferiore,  in-
vece,  è  fissato  un cilindro
filettato  che  serve  ad  av-
vitare la croce alla mazza
processionale (Fig. 9), carat-
terizzata da un nodo a vaso
con motivi a baccelli.
Sul recto, come consuetu-
dine, è presente il Christus
patiens, a tutto tondo, posto
in asse con il proprio corpo
e disposto con le braccia a
“Y”.  Molta  cura  è  riser-
vata al modellato del corpo
e del perizoma, ma soprat-
tutto alla testa, sistemata alla
meglio dopo una probabile
caduta. Minutamente rifinita
da incisioni a cesello, essa è
colta nel momento della
morte: con le palpebre ab-
bassate e la bocca socchiusa.

Il cartiglio con la scritta INRI è un’aggiunta, come pure l’aureola. Nessun ele-
mento ingentilisce il verso della croce.
Inserire il manufatto in esame in un preciso ambito culturale non è facile, anche
perché “alterato”, come detto, da manipolazioni; tuttavia, alcuni elementi stili-
stici mi inducono a ricondurla alla cultura veneziana d’inizio Cinquecento,  non
oltre  il  1530.  Esempi  apprezzabili,  al  riguardo,  si rinvengono in Veneto, in
Friuli e in Dalmazia: per la forma e i decori delle terminazioni lobate, si veda
la croce d’altare (1511) di manifattura veneziana del Museo Poldi Pezzoli di
Milano29; per il viso di Cristo e per le parti dorate del corpo, un diretto confronto
può essere stabilito con la croce astile che Giacomo de Grandis realizzò nel
1548 per Castello di Aviano, oggi nel Museo Diocesano di Pordenone30; un
altro confronto pertinente è con la croce astile della chiesa di San Simone di
Zara, datata 152831.
È in tale contesto che va a inserirsi una purtroppo ignota figura di argentiere
che intorno alla metà del Cinquecento realizzò una pisside (Figg. 10 – 11) rag-
guardevole per la sensibilità plastico-luministica del suo apparato iconografico,
peraltro  legato  alla precipua  funzione  del  sacro  vaso.   Il piede circolare è
adornato da testine angeliche tra loro unite per mezzo di nappe pendule; più in
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Fig. 9. Particolare della mazza processionale.



alto, sul collo del   piede,   gira   un   serto   di   fiori  posizionati all’ingiù. Il
corto fusto è caratterizzato  da  un  nodo  a  sfera baccellato. Fulcro dell’intera
composizione è la coppa, interessata da una elaborata rappresentazione di scene,
emergenti da un fondo opaco,  per  lo  più  legate  alla  Passione  di  Cristo:  la
Crocifissione, la Deposizione, il Cristo in Maestà e, sul coperchio, il Cristo Ri-
sorto, fuoriuscente dal sarcofago decorato con la testa di un cherubino, circon-
dato in alto dalla scritta  RESVRREXIT.  Sul  coperchio è saldata una croce.
La struttura compositiva dell’opera riconduce alla cultura cinquecentesca men-
tre l’esecuzione formale delle figure, la forte caratterizzazione dei volti  e delle
espressioni sono accostabili alla tradizione sia bizantina-medievale, sia  rina-
scimentale. In  via  d’ipotesi  si  potrebbe  attribuire  la  pisside a un artista ve-
neto o dalmata. È facile immaginare come dietro la committenza di un siffatto
manufatto argenteo si nasconda una figura di alto profilo e di profondo gusto
artistico.
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Figg. 10 e 11. Orafo veneto o dalmata, Pisside, metà del XVI secolo.



Anche   l’aspetto   della   successiva croce  astile   (Fig. 12a e b)   è   la
conseguenza  di  improvvidi  restauri  e  mutilazioni.  Al  centro  delle
traverse   è   rilevata   una   piccola   croce   ove   è   inchiodato   il   Cristo
Crocifisso;  in  asse  è  posto il  cartiglio  mentre  all’incrocio  dei  bracci
sono  inserite  quattro  lamine  raggiate. Le  terminazioni  quadrilobate
includono  delle  placchette  figurate:  in alto, il Pellicano;  a sinistra, la
Vergine;   a destra,  san  Giovanni  Evangelista;   in  basso,  la  Maddalena.
Il  bordo  esterno  dei  quadrilobi  è  animato  dall’inserimento  di  nove
testine  angeliche  a  fusione  (dodici in origine)  entro  volute  vegetali
contrapposte.  Anche  il  verso della  croce  si  connota  per  la  presenza
di placchette figurate: in alto, il leone di san Marco; a sinistra, l’angelo
di  san  Matteo;  a destra,  il  bue  di  san  Luca;  in basso,  l’aquila  di  san
Giovanni.  Al  centro  delle  traverse  è  posta  la  figura  di  san Giacomo
apostolo  – cui  è  intitolata  la  cattedrale –  rappresentato  in  qualità  di
pellegrino, con bordone e cappello.

La croce è inserita in una sfera decorata con motivi vegetali e fiori stiliz-
zati; qui è incisa un’iscrizione a lettere corsive: Rimodernata / sotto la
Condotta del Priore / L. Padovan / Compagni. Sulla traversa della croce
ho rilevato il punzone dell’argentiere, caratterizzato dalle lettere GP entro
struttura rettangolare con un minuscolo apice nella parte centrale; questo
bollo differisce da quelli finora registrati in letteratura32, ragion per cui è
da considerarsi un inedito.

Il manufatto in esame è realizzato secondo un modello diffuso a Venezia
in età gotica e rinascimentale. Orbene, alla luce anche di quanto sopra
evidenziato,  sono   dell’opinione   che   gli   elementi   figurati,   di   gusto
rinascimentale, appartengono una croce più antica – se ne può ipotizzare
una datazione alla fine del XVI secolo – recuperati e rimontati sull’attuale
probabilmente verso la fine del XVII secolo.

Assai  più  consistente  e  di  particolare  interesse  è  il  nucleo  degli
argenti   di   età   barocca;   ciò  fu   anche  la  conseguenza,  come  riferito,
dell’ampliamento  e   dell’ammodernamento  della  cattedrale  di Corfù.
A infoltire questo numero di reperti vi ha pure contribuito, come già detto,
l’acquisizione di argenti provenienti dalla distrutta cattedrale di Zante.
Temi  salienti  dello  stile  barocco,  di  moda  in  Europa  dal  XVII al
XVIII  secolo,  sono  le  forme  mosse  degli  oggetti  e  l’esuberanza
degli ornati che diventano ancor più fantasiosi con il rococò o rocaille,
stile di origine francese che ebbe in Venezia uno dei centri più attivi in
Italia.
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Fig. 12b. Orafi veneziani, Croce astile, XVI e XVII secolo (?).



All’interno di questa stagione artistica si pone una ennesima e pregevole pis-
side (Fig. 13) destinata alla cattedrale di Corfù per volere del sacerdote Antonio
Raimondi; sul nodo del fusto, infatti, è presente lo stemma del committente
(un’aquila ad ali spigate sovrastante linee verticali) circoscritto dall’iscrizione
PRAESB(YTERI) ANTON(II) RAIMONDI. Sullo stesso nodo un altro meda-
glione con il trigramma IHS e la scritta OLEUM EFFUSUM NOMEN TUUM.

La base, di forma circolare,
poggia su un orlo espanso
e gradinato. La superficie
del piede è suddivisa in tre
sezioni decorate con volute
contrapposte e motivi es-
senzialmente vegetali che
delimitano cornici ovali
con le rispettive raffigura-
zioni della Madonna col
Bambino, del Crocifisso e
di Sant’Antonio da Pa-
dova, santo onomastico del
committente. Questi stessi
decori, arricchiti da testine
cherubiche, abbelliscono
sia il nodo a oliva, sia la
coppa, sia il coperchio con
crocetta apicale.

Per quanto riguarda l’am-
bito di produzione e in ra-
gione dei punzoni
impressi, la pisside va re-
stituita a un argentiere ve-
neziano di comprovata
esperienza siglato P.P.33; vi
è pure il marchio di garan-
zia della Repubblica di Ve-
nezia, ossia il leone di San
Marco, più noto come
leone in moleca. La data-
zione della pisside do-
vrebbe aggirarsi attorno al
1630.
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Un altro buon esempio di suppellettile barocca è una navicella (Fig. 14),
frutto della giustapposizione di tre parti ben distinte: il piede circolare, il
fusto con nodo piriforme e il corpo a mezzaluna. Alle estremità del coper-
chio, ornato da un doppio motivo a incisione di racemi e foglie d’acanto,
sono saldati due minuscoli manici spiraliformi a fusione (parzialmente rotto
quello di sinistra); il manico di destra consente l’apertura dello sportellino
incernierato. Il manufatto ha subito diverse riparazioni.

Le caratteristiche formali della navicella e il repertorio decorativo del co-
perchio alludono a una produzione tardo cinquecentesca di matrice veneta;
tuttavia, essa andrebbe datata alla seconda metà del XVII secolo. Esemplari
di questo genere sono rinvenibili in Veneto, in Friuli e in Dalmazia; espli-
cativo, a questo fine, è la navicella custodita nel Tesoro del Duomo di Ca-
orle34 e quella del convento francescano di Hvar35.

Proseguendo nell’analisi dei reperti corfioti, più chiari rapporti con l’arte
orafa della città dei Dogi rivela uno straordinario ostensorio (Fig. 15) in ar-
gento dorato impreziosito dalla montatura di gemme, sicché ne sottolinea
l’opulenza e l’alto gusto del suo ignoto donatore. Il piede, a base circolare
rigonfia, presenta un ampio orlo liscio sovrastato da una gola baccellata.
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Fig. 14. Orafo veneziano, Navicella, seconda metà del XVII secolo.
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Fig. 15. Orafo veneziano IR, Ostensorio, fine del XVII secolo-inizio del XVIII secolo.
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Fig. 16. Orafo veneziano AP, Ostensorio, fine del XVII secolo-inizio del XVIII secolo.



La superficie del piede, ripartita in tre sezioni triangolari, è arricchita da
una decorazione vegetale e da sinuose volute intercalate a spighe di grano,
grappoli d’uva e figure di angeli. Il fusto è costituito da una statuina pan-
neggiata della Fede, notevole sotto l’aspetto plastico, affiancata dal con-
sueto attributo della croce, tempestata di ametiste. In posizione stante e con
le braccia alzate, essa sostiene la custodia dell’eucaristia, a sua volta con-
tornata da fasci di raggi alternativamente grandi e piccoli, da un nugolo di
nuvole ove alloggiano testine di angeli e da un giro di pietre preziose; più
in alto, la figura del Padre Eterno e quella della colomba dello Spirito Santo.

Sull’ostensorio si sono rilevati i seguenti punzoni: il marchio di garanzia
della città di Venezia, il contrassegno di controllo della Zecca36 e quello
dell’argentiere IR, genericamente assegnato al XVIII secolo37. Il manufatto
in argomento, ascrivibile tra la fine del secolo XVII e l’inizio del XVIII, fa
parte di una tipologia piuttosto comune nei territori già sottomessi dalla Se-
renissima Repubblica di Venezia: per la morfologia e per i decori del piede,
si veda l’ostensorio del 1705 conservato nella basilica di Sant’Antonio di
Padova38; un confronto più preciso è col più tardo ostensorio (1759) del
convento francescano di Hvar39 e con l’altro (1769) della chiesa parroc-
chiale di Meduno40.

Dalla cattedrale di Zante proviene un altro ostensorio (Fig. 16). Il piede cir-
colare poggia su un orlo piatto decorato da un’incisione di volute acanti-
formi. Un ricco e variegato repertorio vegetale ricopre la superficie del
piede sulla quale sono sbalzati e incisi tre angeli con i simboli della Passione
di Cristo. Altrettanto ricco e movimentato è il fusto, caratterizzato da una
serie di rocchetti e da un nodo piriforme che ospita tre testine di angeli.
L’ampia raggiera è costituita da una teca circondata alternativamente da
dardi e fiamme e ancora, più internamente, da nuvole popolate da altre teste
di angeli. Nella parte apicale si erge la statuina a fusione del Cristo Risorto.

La presenza sull’ostensorio del marchio distintivo del leone in moleca, ga-
rantisce la provenienza da Venezia; a questo si deve aggiungere il punzone
del sazador Antonio Poma, contraddistinto dalle lettere AP intervallate da
un pomo fogliato, che Piero Pazzi ha datato tra il 1672 e il 1716, anno della
sua morte41. L’ostensorio di Corfù, particolarmente replicato nella produ-
zione veneziana, presenta non poche assonanze con quello della chiesa di
Rivamonte Agordino (Belluno)42 e  con l’altro della parrocchiale di San Ci-
priano (Treviso)43.
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NOTE

G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia e l’Occidente europeo negli argenti della Cattedrale1.
di Naxos, in «Arte Cristiana», a. XCIX, n. 863, marzo-aprile 2011, pp. 131-144; Idem, A
Levante di Palermo. Argenti con l’aquila a volo alto nell’isola greca di Tinos, in «Oadi»,
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia, a. 2, n. 4, dicembre 2011, pp.
60-67. 

E. Lunzi, Della condizione politica delle isole Jonie sotto il dominio Veneto, Venezia 1858;2.
Κ. ΚΑΙΡΟΦΥΛΛΑΣ, Η Επτάνησοςυπό τους Βενετούς, Αθήνα 1942, pp. 230-257; E. Bac-
chion, Il dominio veneto su Corfù (1386-1797), Venezia 1956; Α.
ΤΣΙΤΣΑΣ, Βενετοκρατούμενη Κέρκυρα. Θεσμοί, εκδ. Εταιρείας Κερκυραϊκών Σπουδών,
Κέρκυρα 1989; N. Karapidakis, “Civisfidelis”. L’avènement et affirmation de la citoyenneté
corfiote (XVIème-XVIIème siècle), Francoforte sul Meno 1992; A. Nikiforou-E. Concina, Corfù.
Storia, spazio urbano e architettura: XIV-XIX sec., Corfù 1994; S. T. Chondrogiannis, Museo
dell’Antivouniotissa Corfù, Thessaloniki 2010, pp.16-23. 

Per la cattedrale di San Giacomo e le chiese latine di Corfù, cfr. Α. ΑΓΟΡΟΠΟΥΛΟΥ-3.
ΜΠΙΡΜΠΙΛΗ, Αρχιτεκτονική των Λατινικών Εκκλησιών της Κέρκυρας και η θέση τους στον
ιστό της πόλης κατά τη Βενετοκρατία, Πρακτικά Ζ’ Πανιονίου Συνεδρίου, Λευκάδα 2002,
Αθήνα 2004, pp. 242-247. 

Sulla figura del vescovo Zacco, cfr. Σ. Γαούτσης, Άγνωστα οικόσημα των4.
Λατινεπισκόπων Augustus Antonius Zacco καιFranciscus Maria Fenzi από τον Καθολικό
Καθεδρικό Ναό Κέρκυρας, Δελτίο της Εραλδικής και Γενεαλογικής Εταιρείας της Ελλάδος,
τ. 12ος, Αθήνα υπό έκδοση, in corso di stampa. 

A. Tsitsas, Ori e argenti, in Arte bizantina e post-bizantina a Corfù. Monumenti, icone,5.
cimeli, civiltà, (edizione italiana), Corfù 1994, pp. 174-192; S. Chondrogiannis, Museo del-
l’Antivouniotissa Corfù, cit., pp. 166, 254. 

G. Boraccesi, Rapporti tra la Grecia e l’Occidente, cit., pp. 132, 135. 6.
C. Eubel – G. Van Gulik, Hierarchia cattolica Medii et recentioris Aevi, Monasteri 1923,7.

rist. anast., Patavii 1960. 
A. Tsitsas, Ori e argenti, cit., p. 179. Nel Museo Bizantino di Atene, ma proveniente dal8.

monastero di Serres, si conserva uncalice del 1632 di manifattura ungherese, cfr. The word
of the Bizantine Museum, 2004, p. 298, fig. 285; la parte centrale del manufatto, a mio parere,
è di riutilizzo essendo l’avanzo di un reliquiario tardogotico con la cupola montata all’in-
contrario. 

L. György, Magyar Helységnév-Azonosító szótár, Budapest 1992, pp. 420, 527. 9.
Treasurers of Hungary. Gold & Silver from the 9 th to the 19 th century, a cura di J. H.10.

Kolba e A. T. Németh, Budapest 1986, p. 16. 
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V. Lovrić Plantić, scheda n. 11, in Tesori nazionali della Croazia. Capolavori dei musei11.
di Zagabria. Muzei za Umjetnosti iObrit, catalogo della mostra (Arezzo 7 settembre-20 ot-
tobre 1991), Arezzo 1991, p. 79; il calice, tuttavia, è assegnato a una manifattura croata. 

T. Gyàsfàs, A brassai ötvössèg törtènete, Brassò 1912, pp. 213-215, fig. 3. 12.
A. Savoldelli, Il Museo della Basilica di Gandino, Villa di Serio 1999, pp. 171-172. 13.
G. Sambonet, in Il Duomo di Monza. I tesori, a cura di R. Conti, Milano 1989, pp. 80,82. 14.
G. Mariacher, scheda n. 13, in Oggetti sacri del secolo XVI nella Diocesi di Vicenza, ca-15.

talogo della mostra (Vicenza 29 agosto-9 novembre 1980), a cura di T. Motterle, Vicenza
1980, pp. 23-24. 

H. R. Hahnloser, Il Tesoro di San Marco, Firenze 1971, p. 16.
G. Barucca, scheda n. 51, in Ori e Argenti. Capolavori di oreficeria sacra nella provincia17.

di Macerata, Milano 2001, pp. 145, 147 
G. Boraccesi, Oreficeria sacra in Puglia tra Medioevo e Rinascimento, Foggia 2005, p.18.

13. 
D. Ruffino-G. Travagliato, Splendori di Sicilia. Arti Decorative dal Rinascimento al Ba-19.

rocco, a cura di M. C. Di Natale, Milano 2001, doc. I. 62, p. 745, 
Ibidem, doc. I. 116, p. 748. 20.
A. Bulgari Calissoni, Maestri argentieri gemmari e orafi di Roma, Roma 1987, p. 195. 21.
L. e N. Bertolino, Indice degli orafi e argentieri di Palermo, in Ori e argenti di Sicilia22.

dal Quattrocento al Settecento, catalogo della mostra (Trapani luglio-ottobre 1989), a cura
di M. C. Di Natale, Milano 1989, p. 403; G. Bongiovanni, Gli argenti, inOmaggio a Villa-
frati. Studi sulla Chiesa Madre, Palermo 1993, p. 83; S. Barraja, I marchi di bottega degli
argentieri palermitani, in Storia, critica e tutela dell’arte nel Novecento. Un’esperienza si-
ciliana a confronto con il dibattito nazionale, Atti del Convegno internazionale di studi in
onore di Maria Accascina, a cura di M. C. Di Natale, Caltanisetta 2007, p. 504. 

L. Crusvar, Orafi e argentieri a Trieste, in Ori e Tesori d’Europa. Dizionario degli Ar-23.
gentieri e degli Orafi del Friuli-Venezia Giulia, a cura di P. Goi e G. Bergamini, Udine 1992,
pp. 54, 317. 

Ibidem, pp. 54, 146. 24.
Ad una manifattura dell’Europa Occidentale di fine XV secolo-inizio XVI è stato asse-25.

gnato un notevole calice in argento dorato con smalti custodito nel Museo Benaki di Atene,
cfr. Greece at the Benaki Museum, Atene 1997, p. 350, fig. 577; si avanza in questa sede la
proposta che tale calice, databile tra la fine del XIV e l’inizio del XV secolo, possa invece
collocarsi nell’ambito della produzione orafa di Venezia. 

N. Bezić Božanić, Pisside, in Tesori della Croazia. Restaurati da Venetian Heritage Inc.,26.
catalogo della mostra (Venezia 9 giugno-4 novembre 2001), a cura di J. Belamarić, Venezia
2001, p. 125. 

N. Jaksić, scheda Z/13, in Milost susreta Umjetniča baština Franjevačke provincije sv.27.
Jeronima, catalogo della mostra (Zagabria), Zagreb 2010, p. 276. 

N. Jaksić, schede 50 e 51, in Zagovori svetom Tripunu. Blago Kotorske biskupije, cata-28.
logo della mostra (Zagabria), a cura di R. Tomić, Zagreb 2009, pp. 149-150. 

G. Gregoretti, Scheda n. 196, in Museo Poldi Pezzoli. Orologi-Oreficerie, Milano 1981,29.
pp. 289-290. 

P. Goi, L’arredo sacro, in Storia e Arte nel Pordenonese. L’Arredo, Pordenone 2006, pp.30.
22, 54. 

V. B. Lupis, Srednjovjekovna raspela iz Stona i okolice, in «Starohrvatska prosvjeta»,31.
III. serija-svezak 38, 2011, /pp. 249, 261. 
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P. Pazzi, I punzoni dell’argenteria veneta, Pola 1992, p. 102; la forma del bollo ricalca32.
quella del punzone numero 81 di pagina 73. 

P. Pazzi, I punzoni dell’argenteria veneta, cit., numero 356, p. 128; rispetto a questo pun-33.
zone, il nostro si discosta per la presenza di due puntini. 

L. Crusvar, Il Tesoro del Duomo di Carole: dal basso medioevo al XIX secolo, in “An-34.
tichità Altoadriatiche”, XXXIII, Udine 1988, p. 158, fig. 16. 

R. Tomić, scheda Z/35, in Milost susreta, cit., p. 297. 35.
P. Pazzi, I punzoni dell’argenteria veneta, cit., numero 440, p. 142. 36.
Ibidem, numero 255, p. 107. 37.
C. Rigoni, Ostensorio, in Basilica del Santo. Le oreficerie, a cura di M. Collareta, G.38.

Mariani Canova, A. M. Spiazzi, Roma 1995, pp. 204-205. 
R. Tomić, scheda Z/46, in Milost  susreta, cit., p. 304. 39.
P. Goi, L’arredo sacro, cit., pp. 26, 68. 40.
P. Pazzi, I punzoni dell’argenteria veneta, cit., numero 55, p. 67. 41.
T, Conte, Oreficerie liturgiche tra XVI e XIX secolo nei vicariati di Agordo e di Canale42.

d’Agordo, in Tesori d’arte nelle chiese dell’alto bellunese. Agordino, a cura di M. Pregnolato,
Belluno 2006, pp. 56-58; qui l’ostensorio si differenzia per la presenza dei due angeli pen-
duli.

P. Peri, Ostensorio, in Treviso Cristiana 2000 anni di fede. Percorso storico, iconogra-43.
fico, artistico nella Diocesi, catalogo della mostra (Treviso 6 maggio-15 ottobre 2000), a
cura di L. Bonora-E. Manzato-I. Sartor, Treviso 2000. 
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Tra suoi tesori, il Museo Diocesano Francesco Gonzaga di Mantova possiede anche
una pace di notevole qualità e fattura (23.4×12.8)1 (Fig. 1). È  caratterizzata  dalla
rappresentazione,  d’argento  fuso,  in  parte  dorato,  del  Cristo  morto sorretto dalla

Vergine, san Giovanni e un angelo, che si staglia su una placchetta d’argento smaltata  di  blu,
con  rialzi  d’oro.  La  scena  è  racchiusa  in  un’edicola  con  arco  a  tutto  sesto,  formata
da  un  movimentato  gioco  di  inserti  in  madreperla  lavorata  e  niellati. Cammei bianchi
sono collocati sulla mensola, sulle paraste, sulla trabeazione (impreziosita al centro da una
gemma rossa) e nel timpano mistilineo, mentre un materiale rosato (corallo ?) campisce lo
spazio tra l’arco a tutto sesto e la trabeazione2. La crocetta apicale e i peducci  dorati  non  pa-
iono pertinenti  al  prodotto  originale,  così  come  forse  anche  le  alette messe a circondare
il cammeo della cimasa, trasformandolo in un angioletto. Mancano inoltre parti del cornicione.
Al tergo la pace è chiusa da una placca d’avorio (con ribattini a fiore e perni ad  occhiello),
in  cui  spicca  la  data ‘1513’;  la  presa  sagomata  (anch’essa  non  coerente)  è d’argento,
come pure d’argento è il listello che corre lungo i fianchi dell’anconetta.
L’avvio  critico  del  complesso  manufatto  spetta  a  Luigi Bosio3. Oltre a recuperare la nota
inventariale segnalata da Romolo Putelli4, contenuta in un elenco del 28 marzo 1554 steso
per la consegna degli argenti alla sagrestia della Cattedrale di Mantova5, in cui si cita una
«pace de radici di perle con una Pietà d’argento ligata in essa pace», e a precisare a riguardo
del contesto storico che la data al tergo corrispondeva a un momento in cui reggeva la Chiesa
mantovana il Cardinale Sigismondo Gonzaga6, nominato amministratore perpetuo il 9 febbraio
15117 lo studioso rilevava nell’insieme echi sia delle pale mantegnesche che della facciata al-
bertiana del Sant’Andrea di Mantova. Segnalava poi che la parte figurata è da connettere a
una placchetta assegnata al Moderno, misterioso e prolifico autore, la cui fortuna critica è
stata inaugurata nel 1886 da Emile Molinier8, placchetta su cui si modellano peraltro numerose
altre paci, di cronologia e qualità diverse, in un’ampia e prolungata diffusione9.

Paola Venturelli

La ‘Pace del Moderno’ 
del Museo Diocesano 

Francesco Gonzaga di Mantova
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Fig. 1. Pace, Mantova, Museo Diocesano Francesco Gonzaga.



In seguito la critica si è concentrata sulla placchetta, nel tentativo di svelare
l’identità dell’artista che si firma Moderno, all’interno di un dibattito attributivo
non ancora giunto alla conclusione.
Due i candidati. L’orafo veronese Galeazzo Mondella10, (citato dal Vasari nel-
l’edizione giuntina delle Vite, all’interno della biografia di Valerio Vicentino),
al quale un’ antica scritta riferisce due disegni al Louvre con il Trionfo di
Bacco e l’Ebbrezza di Sileno, il cui stile è comunque ben lontano da quello che
emerge dalle placchette del Moderno11, e Cristoforo Foppa, detto il Caradosso
(1452 ca.- 1526/’27),gloria della Milano al tempo di Ludovico il Moro, insieme
a Leonardo e Cristoforo Solari, del quale non è purtroppo nota nessuna opera12.
La candidatura del primo appare peraltro da scartare. La presenza a Mantova,
come in Lombardia, di Galeazzo Mondella non è infatti attestata e l’identifica-
zione Moderno/ Mondella è stata avanzata sulla base di una perduta pace in cui
era la placchetta con la Madonna del latte tra i santi Antonio abate, Gerolamo
e la Resurrezione di Cristo (che esiste in una versione applicata su lastra piatta
con al verso l’iscrizione HOC OPVS MODERNI), corredata dall’iscrizione
HOC. OPVS. MONDELA e dalla data 1490, anche equivocando sul fatto che
si doveva trattare di una copia eseguita dal Mondella di un’opera del Moderno13.
Meglio puntare eventualmente quindi sul Caradosso, seguendo quanto soste-
nuto agli inizi del XX secolo da Francesco Malaguzzi Valeri14, poi da Ulrich
Middeldorf15, e più recentemente da Giovanni, Agosti, Roberto Bartalini e da
chi scrive16.
In attesa di scoperte archivistiche che possano dipanare la questione, rimane
ad ogni modo il fatto che il Moderno, maestro dalle personalissime sperimen-
tazioni formali, immediatamente recepite prima che altrove in Lombardia, dato
che dal 1490 ai primi anni del XVI secolo (ante 1507), troviamo le sue plac-
chette citate nei rilievi del Duomo di Como, a Bergamo nella Cappella Colleoni,
a Pavia nella Certosa e in vari monumenti milanesi17, dovette dar corpo alla fi-
gurazione che distingue la pace mantovana nel contesto figurativo della Lom-
bardia di Ludovico il Moro, sicuramente ante 1502, poiché la Pietà risulta citata
dal bresciano Stefano Lamberti alla sommità della grande ancona voluta da
Francesco Sanson per il San Francesco di Brescia, datata 150218.

TRA GLI INVENTARI

Per la storia dell’esemplare mantovano qualche dato giunge dai documenti.
Oltre alla già ricordata voce del 1544 segnalata da Putelli, infatti, l’anconetta è
menzionata altre volte negli inventari della cattedrale, disponibili dall’ultimo
ventennio del ‘400 e sino al 1814.
Parrebbe figurare per la prima volta in un elenco del 1529, relativo ai manufatti
preziosi pertinenti alla «sagrestia della Madonna di voti»: vi troviamo «una
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pax» di «radice de perle» e «arzento, cum una Madonna», vocabolo quest’ul-
timo cancellato e sostituito con «Pietà». Risulta accompagnata da un’altra «pace
de rame dorata cum la Madonna d’arzento quale sta quotidianamente sopra lo
altar», che verrà peraltro rubata il 16 gennaio 1532, come precisa un’annota-
zione a margine della voce19.
Era dunque nella sagrestia di quella che più che una cappella è di fatto una
chiesa distinta all’interno della cattedrale, detta ‘santa Maria dei voti’ e oggi
‘santuario della Beata Vergine Maria Incoronata’, cappella iniziata per volere
di Ludovico Gonzaga, intorno al 1476 e finita nel 148220, che assume subito
importante ruolo politico e religioso nella vita della corte gonzaghesca, rice-
vendo una particolare attenzione da parte del marchese Federico II21.
La pace con la «Pietà» e parti in madreperla è ad ogni modo attestata tra gli
oggetti utilizzati per l’altare della «Madonna dei voti» sino all’inventario del I
ottobre 1542, quando risulta invece tra «le robbe et paramenti» della sagrestia
della catttedrale («Una Pace d’argento che ha dentro una Pietà de radici de
perle, solea star all’altar della M.na»)22. Nelle diverse registrazioni inventariali
tornano altre paci, eseguite anche con la madreperla, o impreziosite da perle e
«prede» e dotate di immagine mariana23. Un esemplare con un Crocefisso tra i
santi Pietro e Paolo si aggiunge peraltro a partire da un elenco, non datato, ma
risalente alla seconda metà del XVI secolo, ospitante anche la descrizione par-
ticolareggiata di un oggetto che sembrerebbe coincidere con quello del Museo
Diocesano. Nel tredicesimo armadio della sagrestia troviamo una «pace di ra-
dice di perle con un mezzo una pietà d’argento, et parte adorata con otto cameini
di diverse teste, con un ramo e mezzo d’argento sopradorato, et corallo con
quattro perle tonde»24. Per la prima volta si citano quindi gli otto cammei, si
menziona un manico (presumibilmente a doppia voluta), d’argento dorato (non
certo l’attuale), nonché del ‘corallo’ (il materiale al di sopra dell’arco ?) e quat-
tro perle.
Scorrendo l’inventariazione dei manufatti contenuti negli armadi di sagrestia,
risalente al 15 dicembre 1702, il quadro tuttavia si scompiglia. Infatti, se tra le
opere della sezione «Argentaria», è presente una «pace rotta d’avolio guarnita
d’argento e madre perla, con quattro perle fine e nel mezo nostro Signore
morto», custodita in una «scatola di legno», pezzo che pare corrispondere al-
l’oggetto menzionato nell’ ultimo inventario ricordato, salvo il dettaglio del-
l’avorio, in un successivo punto del documento, all’interno di un elenco di
oggetti anch’esso datato 15 dicembre 1702, tra le opere custodite nell’armadio
delle «Argenterie», vediamo menzionata una pace, riposta «in una scatola di
legno, fatta a forma d’ancona con colone, piedestalli, et cornice di madre perla,
et nel mezzo una figura del Redentor morto con quella della B. V. e san Gio-
vanni d’argento, parte indorata. Sopra deta pace vi è un lavoriero adorato con
quatro perle in parte rotta, et ha il manico coperto di radice di madre perle anco
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lui rotto». A questo esemplare, munito di un manico di madreperla, rotto, se-
guono due altre paci, una «d’argento con collonette sopradorata con la figura
nel mezzo di un Redentore morto sostenuto da due angeli» (dunque
un’altra Pietà), l’ altra «simile anticha d’argento con un crocefisso nel mezzo
a rilievo», con iscrizione, cioè quella con le figure dei santi Pietro e Paolo at-
testata negli inventari del secondo ‘50025.
Esistevano allora due paci di madreperla con la Pietà, arricchite entrambe da
quattro perle, una con inserti d’avorio ? Quale eventualmente delle due corri-
sponde a quella registrata nel 1529 ?  Perché, inoltre, il particolare delle perle
risulta in precedenza solo nella descrizione delle pace con l’immagine della
Madonna ? La Pietà d’argento dorato dell’attuale esemplare mantovano, po-
trebbe aver sostituito una precedente immagine mariana ?
Poco chiarisce purtroppo il successivo inventario, riguardante gli oggetti nella
«sagrestia grande» della cattedrale, redatto nel maggio 1813, che censisce nel
«Primo Armario» una «pace con collone, piedestalli, e cornici di madre perla e
nel mezzo la figura di Nostro Signore morto, della Beata Vergine San Giovanni
tutto d’argento parte indorato, e con sopra un lavoro parte indorato, mancante
d’uno scudetto di sopra l’architrave». Scomparse perle e cammei, si menziona
invece un dettaglio parzialmente dorato (il decoro al culmine della cimasa con
la crocetta apicale ?) e un perduto scudetto, che molto avrebbe potuto dirci sul
possessore dell’ oggetto26.

L’IMPAGINAZIONE E LA MADREPERLA

L’impaginazione della pace che oggi vediamo è ad ogni modo modellata dalla
concezione fortemente lombarda di architettura ornata e scolpita, con decora-
zioni che strutturano la materia e la modellano, in un orientamento generale
che mira alle facciate della cappella Colleoni di Bergamo e della Certosa di
Pavia27. Lombarde sono del resto pure sia la polimatericità sia l’abbinamento
della madreperla con parti smaltate, in un procedere che richiama immediata-
mente la targa pendente al Museo Poldi Pezzoli di Milano e il medaglione della
collezione Valencia de D. Juan di Madrid, opere sicuramente milanesi della
fine del XV secolo28; nella pace del Diocesano tuttavia, diversamente da quanto
succede nelle due opere appena citate, alla madreperla non è affidato l’elemento
figurativo, quanto le parti strutturali dell’anconetta. Anche i motivi decorativi
caratterizzanti la madreperla rientrano in un quadro lombardo. Il capitello che
conclude  le due paraste appartiene infatti alla tipologia dei capitelli d’età sfor-
zesca, tra l’ultimo quarto del ‘400 e il quarto decennio del ‘500, tra Lodi, Pavia,
Milano, con volute ad esse riunite al centro delle fronti da un nastro con fiore29,
mentre il motivo a intreccio sul basamento si connette alla serie dei cordoni an-
nodati con terminazioni fogliacee ravvisabili su un gruppo di codici miniati per
i Gonzaga30; quanto alle candelabre a disegno vegetale con  sviluppo verticale31,
sorprende notare che paraste con similare motivo (una pianticella che esce da
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un vaso dalle sagome classicheggianti), munite di capitelli affini ai nostri e in-
terrotte da due medaglioni con busti di profilo, ornano il fol. 1v del terzo tomo
dell’Opera di Battista Mantovano (o Battista Spagnoli, 1447-1516), in tre tomi
suddivisi in due volumi, datato 13 giugno 1513 che contiene versi encomiastici
in onore di Andrea Mantegna (foll. CLXVIv-CLVIIr)32.
E sempre a proposito di oggetti in madreperla, in direzione mantovana orienta
pure la missiva inviata da Firenze il 22 gennaio 1505 da Aloisio Ciocca, in cui
si riferisce alla marchesa Isabella d’Este dell’offerta di Gian Giacomo Caprotti,
detto Salaì (1480 ca.- 1524), allievo prediletto di Leonardo da Vinci, di eseguire
per lei qualche «cosa galante», cioè un «quadretto o altra cosa», menzionando
di seguito di un «crucifixio con molte figurete de relevo tucto di matre di perle»,
offerto dal Ciocca alla sovrana, senza specificarne però l’autore33.
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Fig. 2. Dettaglio della Fig. 1.



I CAMMEI E QUALCHE IPOTESI PER LA COMMITTENZA

Qualcosa in più aggiungono i cammei, ricordati da Pierino Pelati che li definisce
di corallo bianco e con “figurette d’angeli e testine romane”34, nonché da Luigi
Bosio che descrive “quattro teste virili di sapore romano, due testine di putto,
un cherubino e un genietto”35.

Diversamente da quanto sostenuto da Bosio, tuttavia, il cammeo (che parrebbe
antico) sulla parasta di sinistra raffigura un busto femminile tunicato, con capelli
raccolti sul capo e profilo verso destra36 (Fig. 2), che viene ad affrontarsi con
quello (forse rinascimentale) al centro dell’altra parasta, distinto dal profilo di
un giovane (Fig. 3). Il cammeo al centro del basamento presenta invece un guer-
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riero con elmo, scudo e lancia, nell’iconografia di Marte (Fig. 4), con rinvio
alla medaglia bronzea di Lucio Settimio Severo37 (Fig. 5), la stessa  cui si ispira
Giulio Romano nella ‘Sala del Sole e della Luna’, all’interno dell’ ‘Apparta-
mento delle Metamorfosi’, nel lato settentrionale di Palazzo Te, con calchi in
stucco di marmi antichi e di creazioni giuliesche, dove spiccano griglie rom-
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Fig. 4. Dettaglio della Fig. 1.

Fig. 5. Giovanni da Cavino, Medaglione di Settimio Severo, bronzo, coniazione. Esemplare in collezione privata.



boidali con raffigurazioni a bassis-
simo rilievo desunte in vario modo
da opere dell’antichità, traendo ispi-
razione anche dalle monete38; nello
stucco la medaglia è riprodotta in
controparte, ad esclusione della
testa, secondo un procedere tipico
del Pippi all’interno del cantiere di
Palazzo Te (Fig. 6). A destra e a si-
nistra del cammeo con Marte, figu-
rano inoltre i busti di due imperatori,
entrambi di profilo (quello sulla si-
nistra munito di corona d’ alloro tra
i capelli e con folta barba)39, nel ri-
spetto di una moda che alimenta
partiti murari e opere del Rinasci-
mento, anche mantovano40.
Dato che la presenza dei busti af-
frontati di due giovani connota og-
getti nuziali tra XV e XVI secolo,
quali cinture, libretti41, paci e pic-
cole targhe42, si potrebbe a questo

punto congetturare che l’esemplare mantovano sia stato commissionato in oc-
casione di un matrimonio. La figura di Marte sarebbe perfettamente funzionale
in tale contesto, non tanto in qualità di dio della guerra, quanto piuttosto della
fertilità (da qui il suo aspetto femmineo)43. Altrettanto funzionali sarebbero le
perle, dettaglio ricordato negli inventari, simbolicamente rinvianti alla triade
donna/ castità/ nozze e immancabili protagoniste dei monili nuziali44, così come
il rubino e le gemme rosse45.
Dietro la pace del Museo Diocesano di Mantova, potrebbe inoltre adombrarsi
un committente dai forti interessi antiquari, forse possessore di cammei e
gemme antiche, magari legato alla corte di Isabella d’Este e Federico II Gonzaga46.
Il testo costituisce la versione ampliata del paper (Arti del metallo e della glittica
per i Gonzaga: aggiunte e correzioni) presentato al Convegno Collezionismo
e antichità di preziosi: Mantova e Sabbioneta. Due Gonzaga a confronto,
Sabbioneta – Mantova, 4-5 ottobre 2008, i cui atti non sono stati pubblicati.
Desidero ringraziare vivamente Monsignor Roberto Brunelli, Direttore del
Museo Diocesano Francesco Gonzaga di Mantova e il personale del Museo.

Le illustrazioni nn. 1-4 sono di Lucio Alberto Iasevoli.
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NOTE

Per la Pace, sorta di tabernacolo in miniatura che fino alla riforma della liturgia degli anni1.
Sessanta del secolo scorso il sacerdote era solito porgere ai fedeli al termine delle messi so-
lenni, o agli sposi durante la cerimonia nuziale per il ‘bacio di pace’, cfr. Giuseppe Berga-
mini, Instrumentum Pacis, in Ori e tesori d’Europa, Atti del Convengo a cura di Giuseppe
Bergamini e Paolo Goi, Udine 3-5 dicembre 1991, Udine 1992, pp. 85-108. 

La parte in smalto non è di eccelsa fattura e contrasta con la qualità del resto dell’opera;2.
erroneamente parlano di ‘di rame smaltato’ Marco Collareta, in Maestri della scultura in
legno nel Ducato degli Sforza, a cura di Giovanni Romano e Claudio Salsi, catalogo della
mostra, Milano 2005-2006, Cinisello Balsamo 2005, n. II.21, p. 156; e Davide Gasparotto,
in Bonacolsi l’antico. Uno scultore nella Mantova di Andrea Mantegna e di Isabella d’Este,
a cura di Filippo Trevisani e Davide Gasparotto, Mantova 2008-2009, Milano 2008, n.
VIII.10, p. 284. Mancano analisi sui materiali costituenti i cammei; a partire da Pierino Pe-
lati, La cattedrale di Mantova, Mantova 1953, p. 66, sono definiti di «corallo bianco». Nuovi
dati emergeranno dal restauro della pace (in corso mentre scrivo), effettuato da Lucia Miazzo,
sotto la direzione della Soprintendenza per i Beni Storici, Artistici ed Etnoantropologici di
Mantova (i risultati saranno presentati nella scheda destinata al catalogo della mostra Resti-
tuzioni 2013. Tesori d’arte restaurati. XVI edizione, Napoli, Museo di Capodimonte e Pa-
lazzo Zevallos Stigliano, 22 marzo- 9 luglio 2013). 

Luigi Bosio, in Tesori d’arte nella terra dei Gonzaga, catalogo della mostra Mantova3.
1974, Milano 1974, n. 116, pp. 95-96; in precedenza la pace mantovana è menzionata da
Guglielmo Matthiae, Inventario degli oggetti d’arte d’Italia. 6. Provincia di Mantova, Roma
1935, p. 37; Romolo Putelli, Vita, storia ed arte mantovana nel Cinquecento, I Inventario di
arredi sacri; IIPrime visite pastorali, Mantova 1934-1935, II, p. 50; Pierino Pelati, La cat-
tedrale cit, p. 66.

Romolo Putelli, Vita, storia cit. 1934-1935, II, p. 50. 4.
La pace giunge al Museo Diocesano Francesco Gonzaga nel 1983 (rimando alla scheda5.

in Paola Venturelli, Ori e Avori. Museo Diocesano Francesco Gonzaga, in corso di pubbli-
cazione). 

Per il cardinale Sigismondo Gonzaga (1469-1525), secondo figlio di Federico e Marghe-6.
rita di Baviera (nonché nipote del collezionista Francesco Gonzaga), fatto cardinale nel 1505
da Giulio II e a sua volta collezionista, cfr.: Clifford M. Brown,Cardinal Sigismondo Gon-
zaga (1469-1525). An overlooked name in the annals of collectors of Antiquies, in «Xenia»,
21, 1991, pp. 47-58; Clifford M. Brown, The Farnese Family and the Barbara Gonzaga
Collection of Antique Cameos”, in «Journal of History of Collections», VI, 1994, pp.145-
151; Raffaele Tamalio, Gonzaga Sigismondo, in Dizionario Biografico degli Italiani, vol.
LVII, Roma 2001, pp. 854-857; David S. Chambers, The enigmatic eminence of cardinal

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

98

Pa
ol

a 
Ve

nt
ur

el
li

La
 ‘P

ace
 de

l M
od

ern
o’ 

de
l M

use
o D

ioc
esa

no
 Fr

an
ces

co
 G

on
zag

a d
i M

an
tov

a



Sigismondo Gonzaga, pp. 330-354 in «Renaissance Studies», vol. 16, n. 3, September 2002,
pp. 330-354; Guido Rebecchini, Some aspects of cardinal Sigismondo Gonzaga’s Collec-
tions, in «Journal of the Warburg and Courtauld Institutes», LXVI, 2003, pp. 289-296. 

Travisando Bosio, Sigismondo Gonzaga è dichiarato il committente della pace da Gian-7.
franco Ferlisi, in A Casa di Andrea Mantegna. Cultura artistica a Mantova nel Quattro-
cento, a cura di Rodolfo Signorini con la collaborazione di Daniela Sogliani, catalogo della
mostra Mantova 2006, Cinisello Balsamo 2006, n. 114, p. 472 (la scheda è riproposta in La
scultura al tempo di Andrea Mantegna, a cura di Vittorio Sgarbi, catalogo della mostra, Man-
tova 2006-2007, Milano 2006, p. 172); da Francesco Rossi, in Placchette e rilievi di bronzo
nell’età del Mantegna, a cura di Francesco Rossi, catalogo della mostra, Mantova 2006-
2007, Milano 2006, n. II.4, p. 56; e da Chiara Pisani, Sulle tracce di Mantegna: una proposta
di indagine, in Placchette e rilievi di bronzo cit. 2006, pp. 28, 29. 

Emile Molinier, Le bronzes de la Renaissance. Les plaquettes. Catalogue raisonné, I,8.
Paris 1886, pp. 112-156. 

Una carrellata è in Giuseppe Bergamini, Instrumentum Pacis cit.1992, figg. 19-26 (XVI-9.
XVII secc.) e pp. 90-91 (tutte le placchette sono della variante senza l’angioletto e con la
croce sullo sfondo. Francesco Rossi rilevava infatti l’esistenza di tre varianti principali: a)
con il piccolo putto a sinistra, come nella pace mantovana; b) senza putto a sinistra; c) senza
putto, con la croce e con il Cristo dentro il sarcofago e non fuori; cfr. Francesco Rossi, Plac-
chette. Sec. XV-XIX, Musei civici di Brescia. Cataloghi, I, Vicenza 1974, pp. 39- 40). Segnalo
inoltre la bella pace in argento fuso, cesellato e inciso, con punzone SF sotto un W (12×10),
conservata nel Tesoro della cattedrale di Traù, attestata nel 1517 (versione priva dell’enfasi
della placchetta del Moderno e del tipo senza il putto che si affaccia sotto il braccio del
Cristo, con la croce nel fondo), cfr. Nevenka Bezić- Božanić, in Tesori della Croazia restau-
rati da Venetian Heritage inc., a cura di Joŝko Belamarić, catalogo della mostra Venezia
2001, Venezia 2001, n. 55, pp. 140-141). 

L’identificazione con il Mondella spetta a Wilhelm Bode (Funde, in «Kunstchronik»,10.
XV, 1903-1904, col. 269), ipotesi pienamente accettata da John Pope Hennessy , Renaissance
Bronzes from the Samuel H. Kress Collection. Reliefs, Plaquettes, Statuettes, Utensilis and
Mortars, London 1965, p. 42) e quindi da Douglas Lewis, The Medallic Oeuvre of ‘Mo-
derno’: His Development at Mantua in the Circle of ‘Antico’, in Italian Medals , a cura di
J. Graham Pollard «Studies in the History of Art», 21, 1987, pp. 77-97; Douglas Lewis, The
Plaquettes of Moderno anf His Followers, in Italian Plaquettes , a cura di Alison Luchs,
«Studies in the History of Art», 22, 1989, pp. 105-142; concorda con Douglas Lewis, Clifford
Malcom Brown, The Archival Scholarship of Antonino Bertolotti. A Cautionary Tale: the
Galeazzo Mondella (Moderno) Model for a Diamond “Saint George” Brooch, in «Artibus
et Historiae», XVIII, 35, 1997, pp. 65-71; il Moderno è identificato in Galeazzo Mondella
anche dagli autori del recente catalogo Placchette e rilievi cit. 2006 (pp. 43-44, p. 50, 56-
57) e da Gianfranco Ferlisi (cfr. alla nota 7); cfr. Davide Gasparotto, Antico e Moderno,
in Bonacolsi l’antico cit., pp. 89-97. 

Giorgio Vasari, Le Vite dei più eccellenti pittori, scultori e architetti, Introduzione di11.
Maurizio Marini, Roma 2003, p. 833. La biografia di Galeazzo Mondella con quella del fra-
tello, il pittore Girolamo, è stata ricostruita da Luciano Rognini, Galeazzo e Girolamo Mon-
della, artisti del Rinascimento, in «Atti e Memorie della Accademia di Agricoltura, Scienze
e Lettere di Verona», serie 6, vol. 25, 1975, pp. 95-119 (Galeazzo è documentato a Verona
tra 1516 e 1517 quando risulta eletto nel Consiglio Comunale; è in vita nel 1527 e detto quon-
dam il 5 maggio 1528). Per i disegni, cfr. Giovanni Agosti, Disegni del Rinascimento in Val-
padana, Firenze 2001, p. 34. 
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Per il Caradosso (orafo, plasticatore, smaltista, intagliatore di gemme e antiquario), tra-12.
sferitosi a Roma intorno al 1507, in contatto con Isabella d’Este almeno al 1501 (quando
Isabella gli si rivolge per legare alcune gioie) e sino al 1524, cfr. Clifford M. Brown, Sally
Hickson, Caradosso Foppa (1452 ca.- 1526/27), in «in Arte Lombarda», 119, 1997, pp. 9-
39 (con bibliografia precedente); Venturelli, Gioielli e oggetti preziosi nell’Inventario Stivini.
Alcune note, in «Quaderni di Palazzo Te», 6, 1999, pp. 75-80; Paola Venturelli, Leonardo
da Vinci e le arti preziose. Milano tra XV e XVI secolo, Venezia 2002, pp. 145-157; Paola
Venturelli, Esmailée à la façon de Milan. Smalti nel Ducato di Milano da Bernabò Visconti
a Ludovico il Moro, Venezia 2008, pp. 97-104. 

La placchetta diffonde infatti un’opera- prototipo; si veda Nicole Dacos, Le rôle  des13.
plaquettes dans la diffusion de gemmes antiques: Le cas de la collection Médicis, in Italian
Plaquettes cit. 1989, pp. 71-89; Francesco Caglioti, Davide Gasparotto,Lorenzo Giberti, il
‘Sigillo di Nerone’ e le origini della placchetta ‘antiquaria’, in «Prospettiva», 85, 1997 pp.
2-38. 

Francesco Malaguzzi Valeri, La corte di Ludovico il Moro, vol. III, Milano 1917, p. 335:14.
nella placchetta del Moderno raffigurante San Sebastiano, egli notava sul basamento di si-
nistra la statua equestre romana detta del ‘Regisole’ di Pavia, nota quasi soltanto nella regione
lombarda; la stessa statua verrà fissata da Leonardo da Vinci in un minuscolo frammento a
penna (Windsor, RL, 12345r) estratto da un foglio (CA, f. 339r, ex147r-b) che contiene il fa-
moso ricordo su quest’opera bronzea del I sec. d. C., eretta sulla piazza del Duomo pavese
e distrutta nel 1796, vista dal Vinci il 21 giugno 1490 con Francesco di Giorgio Martini (ma
forse già sin dagli anni 1487-88); dal 1493 inserita nel sigillo della città di Pavia, l’immagine
del ‘Regisole’ fu riprodotta di frequente in Lombardia (cfr. Paola Venturelli, Cellini, gli ore-
fici milanesi a Roma, Caradosso e Leonardo, inLeonardo da Vinci cit. 2002, Cap. VI, pp.
150-151). 

Ulrich Middeldorf notava in alcune placchette del Moderno affinità con il classicismo15.
milanese e uno stile parallelo a quello di Cesare da Sesto, che anticiperebbe il Bambaia (Ul-
rich Middeldorf, Oswald Goetz, Medals and Plaquettes from the Sigmund Morgenroth Col-
lection, Chicago 1944, p. 34, nn. 233-234). 

Giovanni Agosti, Bambaia e il classicismo lombardo, Torino 1990, pp. 98, 131-132; Ro-16.
berto Bartalini, Le occasioni del Sodoma. Dalla Milano del Sodoma alla Roma di Raffaello,
Roma 1996, pp. 93-94; Paola Venturelli, Leonardo cit. 2002, pp. 150-151, e note 29-30, pp.
155-156. 

Per la ripresa delle placchette (anche quelle del Moderno) nei monumenti lombardi, si17.
veda Richard Schofield, Avoiding Rome:an Introduction to Lombard Sculptors and the An-
tique, in «Arte Lombarda», 100, 1992, pp. 29-44; Richard Schofield, Amadeo’s System,
in Giovanni Antonio Amadeo. Scultura e architettura del suo tempo, a cura Janice Shell,
Liana Castelfranchi Vegas, Milano 1993, pp. 125-156. A riguardo delle placchette del Mo-
derno, Ernst Kris segnalava inoltre che la Sacra conversazione del Moderno figura in un
cristallo a Londra (Victoria & Albert Museum, Salting Bequest, n. 1859), quella con il Cristo
deposto nell’avello si ripropone in un intaglio d’agata a Monaco (Münzkabinett), il san Gi-
rolamo nell’orto figura in due pietre dure intagliate, una a Monaco (Münzkabinett) e l’altra
all’ Hermitage di San Pietroburgo, e un onice a Windsor propone quanto nella placchetta
con Lucrezia (Erns Kris, Meister und Meiserwerke der Steinschneidekunst in der Italieni-
schen Renaissance, Wien 1929, nn. 120, 121, 122, 125, 129, 131, pp. 29-30, 42, 159; cfr.
Paola Venturelli, Cammei e pietre dure milanesi per le corti d’Europa (secc. XV-XVII), in
corso di pubblicazione per Bulzoni, Cap. I); è possibile che l’intaglio in diaspro con la Pietà
all’Hermitage (Douglas Lewis, The metallic Oeuvre of ‘Moderno’ cit., nota 8, p. 93) possa
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essere l’originale da cui derivano i rilievi in metallo (Davide Gasparotto, in Bonacolsi l’an-
tico cit., p. 284): ma si tratta di un’opera di non eccelsa qualità. 

Roberto Bartalini, Le occasioni del Sodoma cit. 1996. Dunque è da respingere l’ipotesi18.
che il Cristo sia ispirato dal Lacoonte, come sostiene Douglas Lewis, datando quindi la plac-
chetta a dopo il 1506 anno della scoperta della celeberrima scultura (Douglas Lewis, The
Plaquettes cit. 1989, pp. 105-142; l’autore ritiene la placchetta del 1508- 1513). La figura
di Cristo, con gli arti inferiori curiosamente troncati, l’enfasi conferita alla muscolatura mi
pare piuttosto registrare un’eco del Torso del Belvedere, sulla fine del XV secolo nella col-
lezione dell’artista lombardo d’origine comasca Andrea Bregno (nato nel 1418 e morto a
Roma il 1503), il più importante scultore in marmo attivo nell’Urbe nella seconda metà del
‘400, un’ opera identificata nel Rinascimento con Ercole (figura legata particolarmente ai
Gonzaga), rappresentata in un’incisione con entrambe le gambe da Giovanni Antonio da
Brescia, prolifico divulgatore a stampa delle invenzioni mantegnesche (cfr. Paola Ventu-
relli, Smaltisti milanesi intorno al 1500: fonti iconografiche . L’ “antico”, Mantegna e gli
altri (tra Lombardia e Roma), in Mantegna e Roma. L’artista davanti all’antico, a cura di
Teresa Calvano, Claudia Cieri Via, Leandro Ventura, Atti del Convegno, Roma 2007, Roma
2010, pp. 496-498) ; sembra registrare una citazione dal Torso del Belvedere anche il marmo
con il Filottete dolente (secondo decennio del XVI sec.), al Museo del Palazzo Ducale di
Mantova, rilievo riferito a Tullio Lombardo, o a Gianmaria Mosca detto il Padovano (cfr.
Massimo Rodella in Bonacolsi l’antico cit., n. VI.18, p. 248, con bibliografia precedente),
cha ha alle spalle una serie di gemme incise, prodotte tra il III e il tardo I sec., con il motivo
dell’eroe che fa aria al piede ferito con una grande ala di volatile (una gemma con tale sog-
getto era nel 1498 nella mani del gioielliere veneziano al servizio dei Gonzaga Zoan Andrea
del Fiore, presumibilmente la stessa citata nella lettera scritta da Venezia nel 1498 dal se-
gretario del marchese di Mantova Tolomeo Spagnolo, che informava Isabella d’Este dell’
“optimo intaglio”, rappresentante un «nudo che cum una ala si fa vento a una gamba ligata»
(cfr. Clifford. M. Brown, Per dare qualche splendore a la gloriosa cità di Mantua. Docu-
ments for the Antiquarian Collection of Isabella d’Este, Roma 2002, n. 9, f, pp. 129-130;
Clifford. M. Brown, Isabella d’Este in the Ducal Palace in Mantua. An overview of her
rooms in the Castle di san Giorgio and the Corte Vechia, Roma 2005, pp. 121-43, 222). 

Archivio Storico Diocesano di Mantova (d’ora in poi ASDMn), Cattedrale, b. 556, fasc.19.
7 (carte non numerate). 

Si veda Roberto Brunelli, in Diocesi di Mantova, Varese 1986, pp. 80-81; Roberto Bru-20.
nelli, La cattedrale di Mantova, Mantova 2009, pp. 65-72. 

Molly Bourne, Federico II Gonzaga The Soldier-Prince as Patron, Roma, 2008, pp. 65-21.
99 (a seguito della vittoria riportata dal marchese Francesco al comando della Lega veneziana
contro il re di Francia Carlo VIII, a Fornovo sul Taro, il 6 luglio 1495, le due più significative
committenza che risultarono sono la chiesa di santa Maria della Vittoria con la pala di Man-
tegna e il programma scultoreo di Pietro Lombardo per la cappella di santa Maria dei voti
in Cattedrale; entrambi i progetti erano dedicati alla Vergine, alla quale il marchese attribuiva
la sua vittoria; la seconda impresa  si protrarrà sino al 1515; nei documenti Gonzaga la cap-
pella (detta «la capella nostra»), mostrata orgogliosamente a visitatori di rango è usata per
recitare speciali messe per la salute del marchese; l’altare della cappella era esattamente
dove oggi  troviamo la cappella dell’Incoronata, eretta nel tardo ‘500). 

ASDMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 8 (alla data); nell’inventario del 7 febbraio 1544, tra22.
le «Cose d’argento per ornar l’altar» della Madonna «dei voti», la voce che descrive «Una
Pace d’Argento dorata con una Pietà de radice di perle», reca al di sopra due tratti obliqui di
cancellazione (ASDMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 10, alla data). Se la numerazione non è
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precisata, si intende che le carte non risultano numerate. 
ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 1, settembre 1480 («pax d’argento una granda e dui23.

picoli», una «fornita cum perle e prede»); ASCMn, Cattedrale, b. 70, elenco del giugno
1505, con la registrazione dei «doni» all’altare della Madonna dei Voti, c. 6v («Una pace de
rechalco adorata cum la Madona in mezo d’argento anielato», «per tener fora per ornamento
continuo de lo altare»); ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 4, 7 ottobre 1511 (una «paxeta di
rechalcho dorata cum la Madonna de smalto. Sta continuo di fora»; seguono gli oggetti nella
sagrestia della ‘Madonna dei voti’, tra cui una «pax dargento cum la Madonnaa de madre de
perla»); ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 5, 2 ottobre 1513, c. 5r (una «paxeta de rechalcho
dorata con la Madonna de arzento niellata»); ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 6, inventario
datato 1523 («Cose de arzento per hornar la Madonna»: una «pax de arzento dorato» con
«una Madonna de radice de perle», una pace di rame dorata con la «Madona dentro de ar-
zento»; ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 8, inventario iniziato il 17 aprile 1537, relativo a
oggetti «ritrovati nella sacrastia Pichola» (un pace «de Argento con una Madona de radice
de perle con molte pietre et perle intorno», una «pace de radice de perle con una Pietà nel
mezzo de argento»); ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc.9, inventario «dela sacrestia della Ma-
donna de s. Pietro», datato 18 gennaio 1538 («Cose de arzento per ornar la Madonna»: una
«pace de arzento dorata cum una pietà de radice de perle»; ASCMn, Cattedrale,b. 431, in-
ventario iniziato il 2 novembre 1583 e proseguito per tutto il mese, c. 35r («Una Pace d’ar-
gento che dentro la Madonna di radici di Perle con pietre et perle atorno/ Una Pace de radici
di perle co’ una pietà d’argento ligata in essa Pace/ Una Pace d’Argento co’ un Crocefisso
di rilievo in meggio, alle bande san Pietro et san Pavolo, co’ litere a piedi»; ASCMn, Catte-
drale, b. 556, fasc. 17, inventario senza data, ma da ritenersi secentesco, della «sacrestia» di
san Pietro («Una pace de perla et un’altra de argento col Crocefisso»). 

ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 18, c. 18r (è preceduta da una «pace d’argento smaltato24.
di nero con uno Crocefisso nel mezzo con le figure di S Pietro, e Paulo Apostolo», corredata
da iscrizioni): ringrazio Licia Mari e Roberta per la datazione dell’inventario; vedi anche
l’elenco del 1583 citano nella nota precedente; le due paci figurano con identica descrizione
anche in una nota degli argenti collocati nel sesto armadio della sagrestia di san Pietro, datata
30 luglio 1639  (ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 20); vedi anche in ASCMn, Cattedrale,
b. 556, fasc. 13, «Inventario delle robbe che sono nelli armarij della Sacrestia insieme con
le robbe della sacrestia della Madona», datato 1602 (una «pace di perla, et un’altra d’argento
col Crocefisso»). 

ASCMn, Cattedrale, n. 556, fasc. 22, Inventario della sagrestia della Cattedrale, 15 di-25.
cembre 1702 (cc. 24 e sgg.: «Argenteria»), citazioni a c. 24v e a c. 54v. 

ASCMn, Cattedrale, b. 1648, fasc. 9, inventario della sagrestia  della Cattedrale, maggio26.
1813: nel «Primo Armario» della «sagrestia grande»: una «pace collone, piedestalli, e cornici
di madre perla e nel mezzo la figura di Nostro Signore morto, della Beata vergine San Gio-
vanni tutto d’argento in parte indorato, e con sopra un lavoro pure indorato, mancante d’uno
scudetto di sopra l’architrave»; la medesima voce si ripresenta nell’inventario dell’anno suc-
cessivo (ASCMn, Cattedrale, b. 556, fasc. 23, Inventario del 1814). 

Giovanni Agosti, Scrittori che parlano di artisti, tra Quattro e Cinquecento in Lombar-27.
dia, in Quattro pezzi lombardi (per Maria Teresa Binaghi), Brescia 1998, p. 75. 

Paola Venturelli, Paxeta, maestà agnus dei, libretti. La targa pendente del Museo Poldi28.
Pezzoli di Milano, in Gioielli in Italia. Sacro e profano dall’antichità ai nostri giorni, Atti
del Convegno, Valenza 7-8 ottobre, a cura di Lia Lenti, Dora Liscia Bemporad, Venezia 2001
(ora in Paola Venturelli, Leonardo da Vinci cit. 2002, pp. 171-190; Paola Venturelli, Smalto,
oro e preziosi. Oreficerie e arti suntuarie nel Ducato di Milano tra Visconti e Sforza, Venezia
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2003, pp.195-197; Paola Venturelli, in Oro dai Visconti agli Sforza. Smalti e oreficeria nel
Ducato di Milano, catalogo della mostra a cura di Paola Venturelli, Milano 2011-2012, Ci-
nisello Balsamo 2001, n. 34, pp. 184-186; n. 37, pp. 192-193. 

Luisa Giordano, Tipologia dei capitelli dell’età sforzesca: prima ricognizione, in La29.
scultura decorativa del primo Rinascimento, Atti del Convegno, Pavia 1980, Roma 1983,
pp. 176-206; questo tipo di capitello caratterizza oggetti d’oreficeria milanesi tardo quattro-
centeschi, cfr. Paola Venturelli, Il tabernacolo Pallavicino. Considerazioni sulle botteghe
orafe del Quattrocento tra Lodi e Milano, in L’oro e la Porpora. Carlo Pallavicino, un ve-
scovo la sua città. Lodi 1456-1497, a cura di Mario Marubbi, catalogo della mostra, Lodi
1998, Cinisello Balsamo 1998, pp. 85-96; Paola Venturelli, Leonardo da Vinci cit., pp. 46-
49; Paola Venturelli, in Oro dai Visconti agli Sforza cit., n. 41, pp.200-202. 

Vedi Silvia Fumian, in Andrea Mantegna e i Gonzaga. Rinascimento nel castello di san30.
Giorgio, a cura di Filippo Trevisani, catalogo della mostra Mantova 2006-2007, Milano
2006, p. 210. 

Cfr. Noris Zuccoli, Forme della decorazione architettonica a Mantova nell’età di Andrea31.
Mantegna, in A casa di Andrea Mantegna cit., pp. 59-69 (specialmente pp. 66-67 e fig. 9, p.
67). 

Vedi Rodolfo Signorini, in A casa di Andrea Mantegna cit., n. 99, pp. 451-453, ill. a p.32.
452. 

Luca Beltrami 1919, pp. 96-97; Paola Venturelli, Leonardo da Vinci cit., pp. 23- 24 e33.
nota 60, p. 54 (per ‘galanterie’ si intendono piccoli oggetti preziosi; lo stesso; con tutta pro-
babilità Salaì intagliava pietre dure: nell’inventario dei suoi beni, steso il 21 aprile 1525,
dopo la sua morte, oltre a trovare elencate un discreto numero di pietre preziose, incluso
agate e calcedoni intagliati, si cita quale creditore un certo «Magistro Ambrogio Zenaro»,
dimorante in quel tempo a Milano, menzionato per alcune «prede quale heba a fare cum il
prefato Salaì»). 

Pierino Pelati, La cattedrale cit., p. 66. 34.
Luigi Bosio, in Tesori d’arte cit., pp. 95-96 (così anche nelle schede redatte da Gian-35.

franco Ferlisi, cfr. nota 7). 
La dama ha un’acconciatura che pare ricondurre alle soluzioni in voga nel II sec. d. C.,36.

con le trecce che si attorcigliano attorno al capo formando una sorta di ciambella (Klaus
Fittschen, Die Bildnistynpen der Faustina Minor und die ‘Fecunditas Augustae’, Gottingen
1982, pp. 44 e sgg.). Sembra di non potere riconoscere il profilo dell’imperatrice nota come
Faustina maggiore (105-141 d. C.), consorte di Antonino Pio (138-161 d. C.) né quello della
figlia Faustina minore, sposa di Marco Aurelio (fino al ‘500 inoltrato la distinzione tra il ri-
tratto di Faustina maggiore e quello della figlia non è però percepita in modo preciso), il
primo caratterizzato da una particolare capigliatura formata da una sequenza di bande piatte
e ondulate che incorniciano il volto e da un’ elaborata disposizione delle trecce dipartenti
dalla nuca e risalenti verso l’alto, formando un voluminoso chignon sul capo (per il ben noto
episodio riguardante la scultura che Andrea Mantegna nel 1506 è costretto a cedere a Isabella
d’Este la “cara Faustina de marmo anticha”, come la definisce Mantegna stesso, non dichia-
rando di quale delle due omonime auguste si trattasse, cfr. Clifford M. Brown, Isabella d’Este
e il mondo greco romano, in Isabella d’Este. La primadonna del Rinascimento, a cura di
Daniele Bini, 2001, p. 123; per la scultura a Mantova raffigurante Faustina maggiore, cfr.
Federico Rausa, Mantova, Mantegna e l’antichità classica, in A casa di Andrea
Mantegna cit., pp. 186-188; e scheda n. 73, p. 416; per alcune varianti nell’ acconciatura di
questo personaggio, che presenta come nel cammeo della Pace mantovana un filo di perle
tra i capelli, cfr. il busto di Faustina maggiore del Louvre, eseguito dall’Antico o dalla sua
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bottega, ante 1528, o tra 1528 e 1539, destinato all’arredo della Sala di Troia di Palazzo Du-
cale, cfr. Betrand Jestaz, in La Celeste Galeria. Le raccolte, a cura di Raffaella Morselli, ca-
talogo della mostra Mantova 2002, Milano 2002, n. 137, pp. 353-354; Marc Bormand,
inBonacolsi l’Antico cit. n. VII.6, pp. 266, 268 (forse Isabella voleva riflettersi nell’effige
della giovane; vedi anche l’«anello del corniola con una Faustina da sigillare, col fondo
d’oro», riposto in uno degli armadi delle Grotta, in corte vecchia; cfr. Daniela Ferrari, Le
collezioni Gonzaga. L’inventario dei beni del 1540-1542, Cinisello Balsamo 2003, n. 7093,
p. 338). 

Francesco Gnecchi, I medaglioni romani, descritti e illustrati, II, Milano,1912, tav. 93,37.
n. 5. 

Cfr. Francesca Vinti, Giulio Romano pittore e l’antico, Firenze 1995, pp. 100-107 (in38.
part. pp.104-105, figg. 119-120). 

Settimio Severo ? 39.
Gli otto medaglioni dipinti da Andrea Mantegna nella Camera Picta del castello di San40.

Giorgio, con i ritratti dei primi imperatori romani, da Giulio Cesare ad Ottone, costituiscono
fra le prime serie di ritratti imperiali presenti nei luoghi gonzaghesch; la celebrazione del
duca Federico II è esplicitata nelle camere del palazzo suburbano costruito e decorato tra
1506 e 1512 (dove erano i Trionfi di Cesare del Mantegna, ora ad Hampton Court), attraverso
la ripresa della serie classica degli Imperatori (cfr. Claudia Cieri Via, Collezionismo e deco-
razione alla corte dei Gonzaga, in La corte di Mantova nell’età di Andrea Mantegna 1450-
1550, a cura di Cesare Mozzarelli, Robert Oresko, Leandro Ventura, atti del convegno
Londra- Mantova 1992, Roma 1997, pp. 393- 401; Molly Bourne Federico II Gonzaga cit.,
pp. 183-222). 

Vedi Paola Venturelli, Gioielli e gioiellieri milanesi. Storia, arte, moda (1450-1630), Ci-41.
nisello Balsamo 1996, pp. 141-144, 183-190; Paola Venturelli, in Oro dai Visconti agli
Sforza cit. n. 32, pp. 178-180, n. 36, pp. 190-191. 

Paola Venturelli, Maestà, in «Achademia Leonardi Vinci», X, 1997, pp. 2002-2004;42.
Paola Venturelli, Glossario e documenti per la gioielleria milanese (1459-1631), Firenze
1999, pp. 90-91. 

Cfr. Alessandro Pagliero, Dal simbolo al tempio, 2002, p. 71, 2002). 43.
Le perle appartengono a Venere (concepita dal cielo, nata dal mare e dalla conchiglia)44.

come a Maria (conchiglia che dal cielo ha concepito la perla Cristo), cfr. Paola
Venturelli, Leonardo da Vinci, cit., pp. 165-170 (con bibliografia di riferimento). 

Paola Venturelli, Gioielli e gioiellieri cit. pp.141-145. 45.
La presenza nel cammeo della lancia trattenuta in mano da Marte potrebbe magari allora46.

rinviare alla lancia usata da Longino per colpire il costato di Cristo, traendone del sangue le
cui particole si venerano a Mantova; la lancia (di san Giorgio) figura nella Pala della Vitto-
ria di Andrea Mantegna ora al Louvre con allusione a Francesco Gonzaga, il quale durante
la battaglia di Fornovo (6 luglio 1495) si era buttato nella mischia con grande coraggio,
uscendone con la lancia spezzata, lancia da lui poi inviata in regalo alla moglie Isabella;
Francesco si propone come il novello Cesare che allontana e sconfigge il nemico gallico
(cfr. Ugo Bazzotti, La chiesa di santa Maria della Vittoria e la pala di Andrea Mantegna,
in A casa di Andrea Mantegna, cit., pp. 201-219 (a p. 203, si riporta la lettera redatta il 17
luglio 1495 dal protonotario Sigismondo Gonzaga, indirizzata a Francesco Gonzaga, in cui
si afferma: “la lanza de Longino, che cossì como quello fu  causa de sparger sangue per la
rentione humana,  cossì questo è stato causa de la salute et liberazione de tuta Italia; che ve-
ramente quando me ricordo che la V. Ex. Cum la persona sua sola e pochi de soi hanno
questa gloria de havere liberata questa povera Italia da obsidione de barbari”). 
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En la basílica de San Gregorio Ostiense de Sorlada, en Navarra, existe una magnífica
arca relicario labrada en plata, de considerables dimensiones, que presenta en sus
frentes medallones relicarios de escuela lombarda. Se trata de catorce piezas, de las

que se ha perdido la iconografía de seis, realizadas en cristal de roca con pinturas imitando
el  esmalte  en  grisalla,  datables  en  la  primera  década del siglo  XVII.  En  esta urna se
conservan los restos óseos, salvo la cabeza, de San Gregorio Ostiense. Dicho Santo fue
cardenal y Obispo de Ostia, Italia, muriendo en 1044 a su vuelta de Santiago de Compostela,
a donde había ido en peregrinación. Tras su muerte, cuenta la leyenda que su cuerpo fue
transportado milagrosamente por una burra hasta lo alto de un monte en Sorlada, en la frontera
entre Navarra, Álava y La Rioja, lugar donde debía ser enterrado y donde se le debía dedicar
una iglesia. San Gregorio era venerado como abogado contra las plagas del campo, gracias
a lo cual contó con amplia veneración a lo largo de las pasadas centurias.

A pesar de que hoy en día nos pueda parecer un santuario local en tierras navarras, sin apenas
peso e importancia devocional, tal y como señala Barragán Landa, San Gregorio “durante
los siglos XVI, XVII y XVIII, era el centro socio-religioso más importante de Navarra, y
uno de los más activos de España”1, gracias a la protección que el Santo desplegaba sobre
los campos y las cosechas, en una sociedad eminentemente rural. Eran numerosos los devotos
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de toda España que mandaban emisarios a Sorlada para recoger el agua bendita
con la que regar los campos y librarlos así de las plagas. E igualmente fueron
cuantiosas las solicitudes para que el arca con las reliquias del Santo, así
como su busto relicario, recorriesen diferentes lugares de España. Tal era el
número de traslados que se realizaban que incluso se ejecutó un arcón de
madera para transportar los relicarios sin que estos sufriesen ningún daño.

ARCA RELICARIO

La tipología de arqueta es compartido tanto por la platería religiosa como
por la civil. Así, en la primera, además de las crismeras de tipo arqueta, de
menor tamaño que la obra que aquí nos ocupa, encontramos estas piezas
como relicarios, arcas eucarísticas, sagrarios o arcas para el monumento de
Semana Santa.  Podía  tratarse  de  piezas  totalmente  opacas  o bien con los
frentes abiertos mediante ventanas cerradas por vidrios, que permitían ver el
contenido guardado en su interior. Mientras que en su variante civil, estas
piezas podían ser usadas como joyeros, cofres para afeites o cajas donde
guardar objetos preciados. Muchas de estas arcas conservadas hoy en las
iglesias en origen tuvieron un uso civil, siendo donadas posteriormente por
sus propietarios para el uso en los templos como relicarios, arcas eucarísticas,
etc…

En el caso que nos ocupa, la urna de la basílica de San Gregorio de Sorlada
(Fig. 1), fue realizada ex profeso como arqueta relicario para contener los
restos óseos de San Gregorio Ostiense, y no como pieza civil reutilizada tras
su donación a una iglesia. En ella, se conservan las reliquias de San Gregorio,
salvo la cabeza, que se guarda en otro relicario antropomorfo, en forma de
busto, labrado por el platero de Estella José Ventura entre 1727 y 1728, y por
el  que  se  le  pagaron  1.081  reales  en  1729.  Ventura  realizó  este  busto
siguiendo el modelo que había dado el escultor estellés Francisco Varona, y
por el que cobró 32 reales en 17272. Este busto de San Gregorio se acopla en
las grandes solemnidades a la parte superior de la arqueta, y vendría a sustituir
en la misma función a una pieza anterior, que, una vez labrada la obra de
Ventura, quedó depositada en la sacristía de la basílica hasta que en 1777 se
entregó al platero de Los Arcos Fermín Antonio de Echeverría como parte
de pago de dos cálices3.

La arqueta relicario es una pieza rectangular de proporciones considerables,
sustentada por cuatro patas formadas por cueros retorcidos, y con los frentes
enmarcados en los ángulos por pilastras de carácter plateresco, a cuyas aristas
se acoplan costillas, que alternan en las caras frontales de la arqueta con otras
pilastras de estirpe clasicista. La articulación de los frentes se hace mediante
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recuadramientos rectangulares, dobles en las caras frontales y simples en las
laterales, que inscriben marcos ovales de cristal pintado, que en el anverso y
el reverso son pareados, enmarcando en el centro una figura de medio bulto.
Presenta cubierta con doble cuerpo, el inferior convexo y el superior prismático,
en los frentes de este último se disponen espejos ovales iguales a los de la
caja de la arqueta, separados por hermes. La articulación de los cuerpos de
la tapa, que están unidos por sendas costillas voladas, iguales a las de los
ángulos del cuerpo principal, se presenta sin solución de continuidad, ya que
ha desaparecido un cuerpo intermedio, que los unía, disponiéndose en su
lugar sendas chapas de metal plateado que cierran el hueco dejado por el
cuerpo desaparecido. Remata todo el conjunto una cruz sobre una peana
moderna y pirámides herrerianas sobre bolas en los ángulos.

Esta urna presenta una rica decoración grabada y cincelada que se distribuye
por toda la superficie de la pieza, en torno a los medallones ovales y figuras
de medio relieve, compuesta por un sistema ornamental manierista de óvalos,
cuadrados, ces enfrentadas y cintas planas, que se completa con cabujones,
pilastras,  pirámides y asas que  perfilan  la  pieza.  Se  trata de un lenguaje
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decorativo propio del manierismo geométrico todavía imperante en estos
momentos, la primera década del siglo XVII, en los talleres de Pamplona.
En los centros más avanzados, esta ornamentación había dado paso ya a un
lenguaje más sobrio, sin apenas decoración, de gusto clasicista, emanado
desde El Escorial y la corte, y que en esta arqueta podemos ver ya en algunos
de sus elementos, como las pirámides herrerianas que rematan los cuerpos,
o en la pilastra central del frente anterior,  con  decoración  de  óvalos  y
cabujones. Sin embargo, también encontramos rasgos retardatarios para el
momento de ejecución de esta pieza, como las pilastras platerescas con de-
talles a candelieri que se sitúan en las esquinas, que contrastan con la actua-
lidad del resto de la ornamentación. Igualmente, en la ejecución de los
motivos decorativos grabados vemos una diferencia de calidad, con elemen-
tos finamente ejecutados alternando con otros en los que bastardea la mano,
que se muestra descuidada e incluso torpe. De gran belleza técnica y calidad
son las figuras de medio relieve, de composición muy cuidada y formas ro-
tundas.

A la riqueza visual de la pieza contribuye la policromía de la misma, que
juega con alternancia de la plata en su color de la estructura de la obra y de-
coración grabada dispuesta en los frentes, y la plata y el bronce sobredorados
de algunos de los motivos decorativos, como los encuadramientos, molduras,
pilastras, pirámides y asas que sirven de adorno, así como el latón dorado de
la moldura convexa que adorna el perfil de la tapa. A todo lo cual hay que
sumar los relieves en bulto que se sitúan en las caras frontales, también de
plata sobredorada, los apliques de pedrería que se disponen de manera simé-
trica siguiendo las líneas de los encuadramientos en los ángulos y ejes cen-
trales de los mismos, así como los cristales ovales pintados inscritos en las
caras y cuerpo superior del arca.

De gran interés es también la iconografía que presenta la obra, limitada en
un principio a las figuras situadas en los caras frontales del cuerpo inferior
de la arqueta, y complementado posteriormente con los temas de los cristales
pintados. Así, las primeras representan a cuatro Apóstoles, San Juan y San-
tiago en el anverso, y San Pedro y San Andrés en el reverso. Y junto a éstos
se disponen cuatro Apóstoles más sin identificar situados en marcos ovales
en las pilastras manieristas que parten los frentes, alternando con enmarques
rectangulares casetonados. Mientras que en los medallones ovales de los
frentes presenta una pieza desaparecida y la Estigmatización de San Fran-
cisco de Asís, y una Santa sin identificar, probablemente Santa Elena, y Santa
Águeda en el anverso ; en los laterales la Exaltación de la cruz y una Sagrada
Familia respectivamente, ambas litografías decimonónicas ; y en la cara pos-
terior la Magdalena penitente y tres medallones perdidos. En el cuerpo su-
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perior de remate se disponen la Anunciación y el Calvario en la parte anterior,
y la Estigmatización de San Francisco de Asís y un Calvario en la posterior.
Remata el conjunto la figura del Crucificado. Esta iconografía se completaría
con la figura de bulto redondo de San Gregorio Ostiense situado en el remate
de la cubierta.

En líneas generales la factura de la arqueta nos habla de un platero experi-
mentado, que emplea con precisión técnica el lenguaje bajorenacentista, aun-
que en otros momentos alterna con elementos menos logrados en la
decoración de la pieza, o con pieza retardatarias, como son las pilastras de
los ángulos. Todo ello nos hace sospechar la presencia de dos manos distintas
en la ejecución de esta obra, a un autor correspondería la ejecución general
de la pieza, así como los motivos decorativos mejor trazados, y a otro dife-
rente la terminación de la misma, con los elementos ornamentales menos de-
purados.

HISTORIA DE LA ARQUETA DE SORLADA

Las primeras noticias de la ejecución de esta obra datan del 7 de noviembre
de 1601, cuando en su visita pastoral a Sorlada, el Obispo de Pamplona, Fray
Mateo de Burgos, advierte la necesidad de una arqueta para contener los res-
tos de San Gregorio de manera digna. En dicha fecha, Fray Mateo, por medio
de un mandato de visita, ordenó la ejecución de la misma.
“Primeramte Porque y el cuerpo sdode san grego obispo Hostiense que esta
en la dicha ygla este con la beneracion que se requiere se aga una arca buena
y recia cubierta de oja de lata y bien guarnecida de hierro, la qual tenga tres
llabes, y en la dicha arca se pongan los huesos del dcho santo todos sin que
falte ninguno y juntamente uno que sacamos por devocion y lo mandamos
volver para que este con la decencia y reverencia que conbiene, de tal ma que
de aquí adelante ningun cofrade ni persona eclesiastica ni seglar saque ni
sustraía de las dichas reliquias sin incurrir en pena de sacrilegio y de exco-
munión latteo simple incurrenda si lo contrario hicieren, y hecha la dcha
arca y traslado a ella el dcho cuerpo sto se cierre con las dchas tres llabes,
la una de las quales tenga el abad que asi fuere de la dcha basílica, y la otra
el abad que agora es de Piedramillera, y la otra el cofrade mas antiguo, que
agora es Diego de Azedo”4.

Como vemos, el mandato de fray Mateo de Burgos establecía ya alguna de
las características del arca, como el hecho de que debía presentar tres llaves,
indicando también, para mayor protección de las reliquias, quien debía cus-
todiar cada una, estableciendo que el primer año debían tenerlas el abad de
San Gregorio, el abad de Piedramillera y el cofrade más antiguo, rotando los
años sucesivos entre el abad de la basílica, los abades de los pueblos vincu-
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lados con la cofradía, y uno de los cofrades. Así mismo, señalaba que la
misma debía ser fuerte y recia, probablemente para resistir sin problemas los
traslados durante las procesiones en las que era transportada. Y vemos que,
a pesar de que el obispo indicaba que debía ser realizada, para mayor resis-
tencia, en hoja de lata guarnecida de hierro, finalmente se realizó en plata,
para mayor honra y gloria del Santo.

Sin embargo la cofradía de San Gregorio se opuso al mandato episcopal, ya
que consideraban que a la hora de ejecutar obras no estaban sujetos a los per-
misos del Obispo, teniendo libertad para gastar y contratar lo que necesitasen,
sin depender del visto bueno de los veedores de obras del obispado ni su au-
torización. En relación a ello, y a pesar de que las Constituciones Sinodales
del Obispado de Pamplona, otorgadas en 1591 por Fray Bernardo de Rojas
y Sandoval5, establecían la obligatoriedad de la licencia del veedor, en la rea-
lidad, las diferentes cofradías se eximieron de su cumplimiento, aduciendo
que su situación no era igual al de las fábricas de las iglesias, costando mu-
chos años y pleitos el lograr que las mismas se sometiesen a la autoridad de
los veedores. Debido a ello, la cofradía de San Gregorio entabló un pleito en
los tribunales eclesiásticos pamploneses para salvaguardar su independencia,
la cual fue ratificada por el tribunal, que les dio la razón, anulando el mandato
episcopal y señalando la libertad de la cofradía en lo relativo al alhajamiento
de la basílica. A pesar de este laudo a su favor, la cofradía de San Gregorio
decidió la elaboración del arca para las reliquias que el Obispo Pamplonés
había ordenado, sin duda porque la ejecución de esta pieza solemnizaba el
culto al Santo y el prestigio de la cofradía.

El arca relicario fue encargada a un platero desconocido quien la entregó el
9 de mayo de 1610, realizándose una ceremoniosa función de bendición de
la misma, en la que con toda solemnidad se trasladaron los restos de San Gre-
gorio del arca existente a la nueva labrada en plata. Así lo recoge Andrés de
Salazar, quien en su crónica de la magna celebración, nos habla del montaje
de tres teatros, cobijando el del medio, bajo palio, las dos arcas “desde el,
Theatro, para esto diputado, descubrio las dos Arcas. Y asi la qe tenia el Sa-
grado cuerpo del glorioso Santo, por ser el un sol, o relumbrar como tal,
según dixo el Salvador por San Math. CAPIT. 13 Iusti fulgebunt ficut sol,
ella relumbro tambien como si lo fuera, por la luz y claridad que del Santo
recibia. La otra Arca a donde se avia de passar, parecio resplandecer como
una Luna por la mucha y relumbrante plata que tenia: y como una ascua de
oro, por el que estaba en muchas partes de ella, hermoseandola notable-
mente: y como rayos vivos, por los que con los del Sol, hazian las piedras
preciosas, de que estaba sembrada toda el Arca, que cada vna de ellas pa-
recia que se avia convertido, no solo en carbunco vivo, pero en resplande-
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ciente estrella, y asi estaban todos como deslumbrados con los unos y los
otros, naturales y sobrenaturales resplandores. Abierta la Arca, en donde
estaba el Santo cuerpo, fue sacando della el dicho Abad que dixo la Missa,
las santisimas Reliquias vna por vna, y mostrandoselas al devoto Pueblo,
con increíble gozo y consuelo de todos. Como las yva sacando de la Arca
vieja, las yva metiendo en la nueva, tomando fe y testimonio de todo dos
escrivanos reales que estavan cada vno en los Theatros de los lados”6.

Tras esta narración de la ceremonia de traslación de las reliquias de San Gre-
gorio del arca vieja a la nueva, Andrés de Salazar también nos dejó una so-
mera descripción de la obra entregada, así como de su ubicación en el altar
mayor de la basílica de San Gregorio. Así, se especifica que dicha arca se
encuentra en el Sagrario, concavidad a modo de alacena situado en medio
del retablo del altar mayor, obra que se considera de gran tamaño, ricamente
adornado con esculturas policromadas con escenas de la vida, muerte y mi-
lagros de San Gregorio, junto a las que se sitúan figuras de otros santos. El
sagrario está situado a una altura aproximada de media vara con respeto al
altar, teniendo las puertas adornadas con figuras policromadas, mientras que
por el interior está ricamente dorado. En el interior de este sagrario se custo-
diaba el arca y el busto relicario con los restos del Santo “Dentro Della esta
la riquisima Vrna o Arca, donde se tiene y guarda el Sagrado cuerpo del
Bendito S. GREGORIO. Toda esta Caxa, Vrna o Arca, q es bien grande, porq
tiene de largo vara y media, de alto tres cuartas, y de ancho dos tercias de
vara, es de muy acendrada Plata, y los extremos y otras muchas partes arti-
ficiosamente doradas, y esta toda ella sembrada a trechos, y en proporcion,
de muy rica y vistosa pedreria. Rematase en lo alto con vn cimborrio en qua-
dro, que tiene quatro Pyramides a las esquinas, en medio de las quales ay
lugar y asiento muy a proposito para ponerle y estar en el la cabeça del
Santo, quando ha de estar dentro del Santuario dicho. Quando se saca, se
pone en el lugar de la cabeça, vna figura de plata del mismo Santo, toda do-
rada, que haze maravillosa labor con las Pyramides”7.

Gracias a la descripción que hace de la urna Andrés de Salazar, sabemos que
el arca entregada por el platero en este momento se correspondería en líneas
generales con la obra que ha llegado hasta nuestros días, que tan sólo presenta
ligeras modificaciones, como la inclusión de los medallones de cristal de roca
pintados. E igualmente gracias a esta descripción conocemos que los engastes
de pedrería, que la mayoría de los autores que ha estudiado esta obra consi-
deraban añadidos dieciochescos, estaban ya presentes en origen. Así mismo
la descripción de Andrés de Salazar nos confirma la existencia en origen del
cuerpo rectangular de remate de la cubierta del arca, “Rematase en lo alto
con vn cimborrio en quadro, que tiene quatro Pyramides a las esquinas” ex-
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cluyendo la posibilidad de que se trate de un añadido posterior. Así mismo
Salazar nos indica como en este cuerpo superior se asentaba la cabeza reli-
cario del Santo, pieza que tan sólo se situaba rematando el arca cuando ésta
se encontraba en el interior del santuario, siendo sustituida por una figura en
plata de San Gregorio cuando el arca se sacaba en procesión.

Tal y como ya se ha indicado, la cabeza relicario original del Santo fue su-
stituida entre 1727 y 1728 por una pieza de nueva factura obra del platero
estellés José Ventura, quedando la antigua en la sacristía de la basílica hasta
que fue entregada en 1777 al platero de Los Arcos Fermín Antonio de Eche-
verría como parte de pago de dos cálices que debía de labrar8. Sin embargo
nada se dice de la figura del Santo que remataba la pieza en las procesiones,
que con toda seguridad se habría perdido, al igual que el cuerpo medio de la
cubierta, en las contiendas que asolaron Navarra a lo largo del siglo XIX,
bien la Guerra de la Independencia (1808-1814) o más probablemente la I
Guerra Carlista (1833-1840). La articulación del arca con la figura de remate
sería en su concepción muy similar a la de la arqueta de Villatuerta, localidad
muy cercana a Sorlada, realizada en 1640 por Agustín de Herrera, pieza tam-
bién de grandes dimensiones y proyección horizontal, que tiene en el remate
una figura de San Veremundo.

El basamento de la cabeza realizada por José Ventura en 1727-1728 es lige-
ramente mayor que la tapa superior del arca en la que asienta, por lo que pro-
bablemente ni Varona ni Ventura tuvieron en cuenta las dimensiones de la
urna donde debía apoyarse a la hora de realizarse. Este hecho habría ocasio-
nado el desgaste de los cuerpos que componían la tapa de la arqueta, origi-
nando tensiones y fricciones que probablemente deterioraron el cuerpo
medio, que en la primera mitad del siglo XIX tuvo que ser sustituido. La si-
tuación bélica y de crisis económica que vivió la iglesia navarra en esos mo-
mentos, el descenso en el número de plateros activos en el viejo reino, así
como los nuevos gustos y técnicas en cuanto a la labra de la plata, probable-
mente habrían llevado a su sustitución por sendas chapas metálicas con un
baño de plata de procedencia inglesa.

Pero no fueron estas las únicas modificaciones que sufrió la urna a lo largo
de su historia, ya que también sufrió composiciones menores, como la repa-
ración realizada por el platero de Los Arcos Santos de Echeverría en 1730
de una de las patas que se encontraba rota9. Y probablemente se habría com-
puesto o cuando menos limpiado el arca el 8 de noviembre de 1773, cuando
se abrió para sacar de la misma tres huesos: uno de la mandíbula, una costilla
y otro del espinazo, para introducirlos en el relicario de la cabeza de San Gre-
gorio. Dicha extracción la llevó a cabo don Joaquín de Larrainzar, presbítero
y prior de la basílica de Nuestra Señora del Puy en Estella, siendo el encar-
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gado de abrir y cerrar el relicario de la cabeza para que no sufriese ningún
daño el platero de Los Arcos Fermín Antonio de Echeverría10. Probablemente
la arqueta habría sido limpiada en 1776, cuando se pagaron 18 reales fuertes
a Bartolomé Capelares y a un compañero por limpiar la plata y los bronces
de la basílica11. En 1777 se renovaron las tres cerraduras de la urna, susti-
tuyéndose por otras nuevas, lo cual no afectó a la decoración exterior de las
mismas, sino tan sólo a su mecanismo. En 1787 se le encargó al platero San-
tos de Echeverría, probablemente hijo de Fermín, a quien habíamos visto tra-
bajando para la basílica en años anteriores, la limpieza y ajuste de las
diferentes piezas del arca. Mientras que de mayor envergadura fue la inter-
vención que realizó en 1788, cuando tuvo que añadir a la base de la pieza
una chapa de hoja de lata ya que la madera del fondo del arca se había res-
quebrajado y por las grietas se escapaban partículas y polvo de las reliquias12.
A este platero lo vemos trabajando nuevamente para la basílica en 1791,
cuando compuso la cruz procesional, por lo cual se le pagaron 12 pesetas una
lámpara y un incensario, tarea por la que cobró 7 reales fuertes13.
Mayor importancia tuvo la composición de la pieza durante el siglo XIX, ya
que modificó el aspecto general del arca, así como su lectura. En esta inter-
vención se añadieron a los frentes de la urna una serie de medallones de cri-
stal de roca pintados, de procedencia milanesa. Este añadido se realizó de
manera burda, ya que las piezas se clavaron desde la parte anterior, rasgán-
dose por el interior la seda que recubría las paredes de la urna, lo cual con-
trasta con la cuidadosa disposición del resto de tornillos de la obra, insertos
en oquedades en la madera para no dañar la seda.
Por último, esta pieza sufrió una última restauración en 1946, llevada a cabo
por el platero de Pamplona Marotta, momento en que se le añadió la cruz de
remate de la cubierta. Igualmente en esta intervención se modificó el interior,
realizándose una serie de cajas para conservar las reliquias, que fueron exa-
minadas por diversos médicos, que concluyeron que los restos correspondían
a un esqueleto, así como diversos huesos no pertenecientes al mismo.

PIEZAS SIMILARES A LA ARQUETA DE SORLADA
La arqueta relicario de Sorlada constituye un ejemplar único dentro del pa-
norama de la platería navarra de la primera mitad del siglo XVII, dada su ri-
queza decorativa así como el tamaño de la pieza. Pocas son las obras de este
tipo que han llegado hasta nuestros días conservadas en los templos navarros,
entre las que habría que citar las arquetas relicarios de Azuelo, Villatuerta,
San Adrián, Codés o Lodosa, esta última ya del siglo XVIII y probablemente
obra madrileña, o el arca del monumento de Tulebras14.
Sin embargo, dentro de la platería navarra nos encontramos con dos piezas
íntimamente vinculadas a la aquí estudiada. Por un lado el arca relicario de
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San Jorge de Azuelo, y por otro el arca relicario de Villatuerta, ambas loca-
lidades cercanas a Sorlada. La primera de ellas fue labrada hacía 159415 por
un platero anónimo, con un esquema de caja rectangular entre molduras, y
tapa con cuerpo convexo retranqueado, que se divide en cuatro aguas me-
diante costillas, rematado por un alto gollete con cruz latina, que parece un
añadido posterior. Toda la pieza presenta un rica decoración grabada que se
articula por medio de cintas planas, cartones retorcidos y ces enfrentadas que
enmarcan espejos ovales lisos, muy similar a la que se dispone en la arqueta
de Sorlada. Pero donde mejor se advierte la similitud con esta arca es en las
pilastras adosadas de plata sobredorada con el fuste con decoracióna cande-
lieri que se disponen en los frentes, las mismas que podemos ver en la arqueta
de Sorlada, y realizadas con el mismo molde, lo cual indicaría que ambas
obras proceden del mismo taller. Tiene estampadas sendas marcas, de autoría
y localidad, tal y como corresponde al centro de Pamplona, aunque ambas
frustras, pudiendo adivinarse en una de ellas el perfil de la doble P coronada
del punzón de la capital navarra.
Mientras que en el caso de la arqueta relicario de Villatuerta16 vemos el
mismo esquema compositivo y estructural, de proyección horizontal, que en
Sorlada, con la evolución ornamental propia de la distancia temporal entre
una y otra, ya que esta pieza se ejecutó en torno a 1640 por Agustín Herrera,
platero de Pamplona. Dicha urna se presenta apoyada sobre cuatro patas, con
caja rectangular con costillas en los ángulos y cubierta convexa con remate
rectangular moldurado, rematada por la figura de San Veremundo. Al igual
que la de Sorlada, esta obra también era empleada para ser sacada en proce-
sión, conservando las andas argénteas de la misma época. Y así mismo ambas
piezas presentan en la parte superior de la cubierta, a manera de remate, una
figura de bulto redondo: la de San Veremundo, en el caso de la de Villatuerta,
y la de San Gregorio Ostiense en la de Sorlada. También la arqueta del san-
tuario de la Virgen de Codés presenta una figura en el remate de la cubierta,
en este caso la Inmaculada.
Igualmente, la arqueta aquí estudiada presenta similitudes estructurales y de-
corativas con otras piezas salidas del taller de Pamplona. En cuanto a la or-
namentación, las pilastras con decoración a candelieri que se disponen en
los laterales de la caja, además de ser iguales a las que se sitúan en los frentes
de la arqueta de Azuelo, son muy similares a las utilizadas en los arcos del
templete de la custodia de la catedral de Pamplona17. Lo cual probablemente
se explicaría debido a que el autor de la arqueta de Sorlada hubiese heredado
o comprado el obrador, o cuando menos parte del mismo, del platero que eje-
cutó la custodia de la seo pamplonesa, con toda seguridad por haberse for-
mado con dicho maestro. También la cruz procesional de Saldise tiene en los
brazos encuadramientos rectangulares que inscriben en su interior figuras,
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composición similar a la de la pilastra central de la arqueta de Sorlada. En
cuanto a las hermas situadas en el cuerpo prismático superior, es habitual la
presencia de los mismos en otras piezas salidas de obradores pamploneses,
dado que se trata de uno de los motivos decorativos más difundidos del ma-
nierismo. Así, los vemos en los ángulos de las crismeras de Enériz o en las
de Gazólaz18, en este caso con modelos de hermas que representan bustos fe-
meninos, a diferencia de las de Sorlada, que figuran ancianos barbados.
También en lo estructural la arqueta de Sorlada presenta semejanzas con otras
piezas salidas de talleres pamploneses, tanto arquetas como crismeras. Así,
la articulación por medio de una caja rectangular con cubierta formada por
un cuerpo convexo sobre el que asienta otro prismático lo podemos ver en la
arqueta de Villatuerta. E igualmente lo encontramos en diferentes crismeras,
que en el centro de Pamplona seguían la tipología de arqueta, como las de
Gazólaz, las de San Cernín y las de San Lorenzo de Pamplona19, que también
presentan las caras frontales compartimentadas en dos espacios por medio
de una columna adosada, todas ellas del siglo XVI, o las de Obanos, Urzain-
qui, Lerate, Esparza de Salazar, Barbarin, Oronz o Mues, ya en el seiscientos,
con cuerpo convexo seguido de otro prismático20.

AUTORÍA DE LA ARQUETA
Hasta el momento, la arqueta de Sorlada ha venido atribuyéndose a un platero
anónimo del taller de Pamplona por todos los investigadores que han anali-
zado la obra21. A falta de documentación que aporte luces sobre su autoría,
la atribución a un taller pamplonés se ha justificado siempre por el hecho de
tratarse de los obradores más pujantes del reino de Navarra en estos momen-
tos, bajo cuya influencia se situaban otros como los de Estella, merindad en
la que se encuentra Sorlada. Sin embargo, hasta el momento habían pasado
desapercibidas las marcas estampadas en la lámina superior del cuerpo pri-
smático de la cubierta del arca. Se trata de cuatro marcas acompañadas de la
burilada, todas ellas prácticamente frustras e ilegibles, en las que tan sólo se
puede adivinar el punzón de Pamplona, una doble P coronada, así como el
final de la marca de autoría, una A.
Como ya se ha dicho, no ha quedado testimonio documental sobre la ejecu-
ción de esta pieza que pudiera darnos luz sobre su autor. Tampoco se conoce
el nombre del platero que realizó la arqueta de Azuelo, que ya hemos seña-
lado sería obra del mismo maestro, tan sólo que fue ejecutada hacía 1594,
estando también en esta pieza frustra la marca de autoría. Sin embargo, gra-
cias al análisis de la misma, así como de los punzones que presenta, por pri-
mera vez planteamos como hipótesis que la arqueta de Sorlada sea obra de
los plateros Martín Agorreta (c.1547-1606) y Agustín Agorreta (¿?-1621),
maestros de los que se desconoce si existía algún vínculo familiar entre
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ellos22. Tal y como hemos dicho, en la arqueta aquí estudiada se aprecian dos
manos, dadas las diferencias en la calidad de los motivos decorativos que se
inscriben en sus caras, lo cual se explicaría por la ejecución de los mismos
por los dos plateros Agorreta. Orbe Sivatte y Heredia Moreno consideran a
Martín como un platero muy activo, del que se tiene numerosa documenta-
ción relativa a su implicación en numerosos pleitos, tanto como parte deman-
dante como demandado, así como a su relación con numerosos plateros23.
Mientras que Orbe Sivatte considera a Agustín Agorreta como un platero li-
mitado y vinculado a las formas manieristas24. La consideración que se tiene
de estos dos maestros reforzaría la hipótesis aquí planteada, ya que creemos
que Martín habría labrado las partes más finamente ejecutadas, mientras que
a su muerte Agustín se habría encargado de terminar la obra, realizando
aquellos elementos en los que se aprecia una menor calidad técnica. A ello
habría que sumar el hecho de que el análisis de la plata con que está realizada
la arqueta de Sorlada ha dado como resultado el conocimiento de que en la
elaboración de la misma se han empleado tres tipos diferentes de aleaciones
de plata, una de ellas de baja calidad. Este hecho concuerda con la acusación
que en 1576 se hacía a Martín Agorreta en relación a que sus piezas estaban
realizadas con plata de baja ley y no estaban marcadas, acusación que se man-
tenía diez años más tarde, en 1586, cuando se le requisaron por ese motivo
seis tazas y un pedazo de cruz25.
Apoyaría también esta hipótesis el hecho de que las pilastras con decoración a
candelieri que se disponen en las arquetas de Azuelo y Sorlada son muy se-
mejantes a las empleadas en el templete de la custodia de la catedral de Pam-
plona. Esta obra fue realizada alrededor de 1540-1550 por el platero
pamplonés Pedro del Mercado, artífice con quien se formó Martín Agorreta26,
quien bien pudo heredar o comprar a la muerte de su maestro los moldes de
dichas pilastras para luego usarlas en las arquetas mencionadas. Igualmente,
Agustín Agorreta se encargó en 1612 de añadir en los laterales de la cruz de
Munarriz sendas imágenes de la Virgen y San Juan, cuyas peanas son muy
similares a las situadas en los laterales de la custodia de la catedral de Pam-
plona, y sobre la que apoyan sendas figuras de ángeles27. Igualmente, las cri-
smeras de Barbarin28, obra de Agustín Agorreta, presentan en la tapa el mismo
esquema estructural, pero a menor escala, que la arqueta de Sorlada, un
cuerpo convexo seguido de otro prismático superior.

MEDALLONES RELICARIOS PINTADOS
Tal como ya hemos dicho, a lo largo del siglo XIX se modificó el aspecto
general de la arqueta, así como su lectura plástica e iconográfica, con la in-
serción de catorce medallones ovales de cristal de roca pintados imitando
esmaltes en grisalla en los frentes de la caja y el cuerpo superior de la cu-
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bierta. Estas piezas apareen por primera vez mencionadas en la descripción
que del arca hace Pedro de Madrazo y Kuntz en Navarra y Logroño, donde
la describe como “Las santas reliquias del Hóstiense se hallan distribuidas
en dos receptáculos: la parte mayor se conserva en una lujosa arca de plata,
obra del tiempo de Felipe III, formada por dos cuerpos, uno inferior rectan-
gular, partido en dos mitades, presentando en cada frente dos recuadros que
lucen medallones de esmalte que figuran escenas de la Sagrada Pasión de
Cristo; y otro superior, bajo y convexo, con un remate plano, adornado en
sus caras con otros medallones de esmalte, que hacen juego con los del
cuerpo inferior, y cartelas en las extremidades. El referido cuerpo inferior,
además, está recuadrado con fajas delicadamente cinceladas y realzadas de
rica pedrería; y de los ángulos de este arca, montada sobre garras de león,
emergen, a modo de pináculos, pequeñas pirámides que rematan en bolas”29.

De esta forma, tal y como señala Madrazo, en los frentes de la caja así como
del cuerpo rectangular que remata la cubierta se disponen una serie de me-
dallones de cristal de roca pintados imitando esmaltes en grisalla. Se trata de
catorce piezas, de los que se han perdido cinco, habiéndose sustituido dos de
ellos por modernas litografías. Los temas iconográficos que presentan estos
medallones son la Anunciación, Santa Águeda, Santa María Magdalena, una
Santa sin identificar, probablemente Santa Elena, San Sebastián, dos Calva-
rios y dos escenas de la Estigmatización de San Francisco de Asís. Mientras
que las litografías presentan el Descanso en la huída a Egipto y la Exaltación
de la cruz. El hecho de que se repitan los temas en alguno de estos medal-
lones, como el Calvario y la Estigmatización de San Francisco de Asís, sería
indicativo de que estas piezas en un principio no se pensaron para incorporar
a la arqueta, sino que se decidió colocar en la misma unos medallones bien
propiedad de la basílica o bien del orfebre que compuso la pieza a lo largo
del siglo XIX. La falta de inventarios de bienes de la basílica a lo largo de
los siglos del barroco y del ochocientos entre la documentación conservada
de San Gregorio, nos impide ser categóricos en cuanto a la llegada de estos
cristales a dicho templo.

Se trata de medallones relicarios ovales de cristal de roca pintado imitando
esmaltes en grisalla, con ventana al frente y marco de plata sobredorada con
molduras convexas lisas. Presenta la trasera sin montar, protegida por medio
de papel en la parte exterior, y por retazos de naipes recortados en la interior.
La utilización de naipes recortados, e incluso documentación antigua, para
proteger y reforzar las pinturas dispuestas en este tipo de medallones relica-
rios es habitual a lo largo de los siglos del barroco, tal y como podemos ver
en otros ejemplos conservados, como una pieza de la Hispanic Society of
America de Nueva York, donde en un medallón de doble cara se utilizan nai-
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pes para separar ambas pinturas30. Las placas de cristal de roca están minu-
ciosamente miniadas por el reverso, con una técnica consistente en pintar a
la inversa, para que el motivo se muestre en positivo en la placa. Dado que
se pinta al contrario, disponiendo los colores, generalmente al temple, aunque
también pueden ser al óleo, en sucesión inversa, utilizando los colores puros,
invirtiendo su orden de colocación sobre el soporte. Primero se dibuja el con-
torno, luego los detalles, pintando por capas, con fondos cada vez más am-
plios, trazando en último lugar el fondo de la escena. Los tonos utilizados
imitan lo esmaltes en grisalla, con una amplia paleta de grises, tanto para las
vestimentas como para las carnaciones, y tonalidades rojas para los fondos,
complementados con la utilización del dorado, que aportan luminosidad y
riqueza a la composición general. El color es utilizado extendido en sutiles
veladuras superpuestas, en composiciones esquemáticas, sobre todo en la fi-
guración de los paisajes en los que se insertan las figuras, de carácter poco
realista. El resultado es una paleta cromática de tonos lívidos y toques dora-
dos en fondo rojo. Esta técnica se ha venido denominando incorrectamente
como verre eglomisé31, que en puridad es una técnica propia del trabajo del
cristal.

Aunque algunos investigadores han considerado estas obras de procedencia
española, debido a los engastes que presentaban, decantándose otros por su
origen siciliano, en realidad se trata de obras realizadas en Milán, tal y como
lo demuestran las semejanzas tipológicas de los temas en ellos representados
con la pintura lombarda de tamaño medio y con pequeños altares portátiles.
Se trata de piezas realizadas en serie para su exportación, como lo atestigua
el hecho de que en las obras presentes en la arqueta de Sorlada no encontre-
mos con medallones idénticos, con la misma iconografía, copiados de un mo-
delo común, probablemente un grabado. El hecho de que algunos de las
piezas de este tipo que han llegado hasta nuestros días presenten engastes de
labor española se debe a que estas pinturas podían ser exportadas bien en-
gastadas en el taller de origen, o bien sin engastar, para ser montadas por el
destinatario en consonancia con las indicaciones del cliente, lo cual también
explicaría la atribución de alguna de estas piezas a obradores sicilianos. Esto
último se explica también por la conservación de algunos de estos ejemplares
en colecciones e iglesias sicilianas, así como por la importancia que la pintura
popular sobre cristal adquirió en la isla a partir de los siglos del barroco32.

Tal como señala Arbeteta Mira33, estas obras fueron realizadas aproximada-
mente entre 1575 y 1630, manteniendo unas características comunes en
cuanto a la paleta cromática escogida como a los modelos empleados y su
ejecución. Todas ellas siguen los modelos plásticos del renacimiento italiano,
imitando en  su  concepción  estética  a  los  esmaltes,  tanto  en  la paleta de
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colores que emplea como en la utilización de la grisalla para las carnaciones.
De esta manera, en la descripción que Madrazo hace de la arqueta en 1886
al referirse a estos medallones los describe como “medallones de esmalte que
figuran escenas de la Sagrada Pasión de Cristo”. La utilización del cristal
para imitar los efectos de esmalte se debió al menor costo y dificultad técnica
del trabajo en cristal, así como a la capacidad de éste para enfatizar las pro-
piedades del color, produciendo efectos similares de brillo y suntuosidad al
esmalte. Arbeteta diferencia tres fases en la evolución de estas piezas, una
primera en la que destacaría la calidad en el tratamiento de los temas, con la
presencia de uno o varios personajes sacros enmarcados por anchas bandas
florales con roleos vegetales o inscripciones a imitación de las superficies
esmaltadas contemporáneas, todo ello realizado a punta de pincel con suma
finura. A esta fase seguiría una segunda a partir de 1600, en la que aparecen
placas pintadas con cierta soltura, de rasgos sintéticos que en conjunción con
los fondos oscuros producen un fuerte contraste entre luces y sombras. Se
mantienen los temas con uno o dos personajes, pero se prescinde de las orlas
de flores o bien se hacen más esquemáticas. Casi contemporánea de la se-
gunda es la etapa final, en la que la composición se simplifica todavía más,
adquiriendo casi rasgos del arte popular, aunque manteniendo las pinceladas
de tonos dorados y el aspecto italiano de los modelos, que en esta etapa casi
se reducen a los bustos de perfil.

Este tipo de relicarios fueron muy populares, conservándose numerosos
ejemplares de los mismos, variando los cerquillos desde los más sencillos a
los modelos más elaborados, en oro y esmaltes. Encontramos piezas de este
tipo en colecciones españolas como el Museo Nacional de Artes Decorativas,
el  Museo  Arqueológico  Nacional,  el  Museo  del  Pueblo  Español  o  la
Fundación Lázaro Galdiano, así como en otros extranjeros, como el Museo
Poldi  Pezzoli  de  Milán  o  el  Conde  Agostino  Pepoli  de  Trapani,  en
Sicilia,  el   Museo  del  Louvre,  el  Museo  Victoria  and  Alberto,  el  Museo
Metropolitano, la Hispanic Society of America de Nueva York o Art Institute
de Chicago34.

Todos los medallones presentan el mismo esquema, con escena central com-
puesta por una figura en solitario o un grupo en primer plano, rodeado por
una orla esquematizada en la que entre dos molduras rectas se inscriben de
manera alterna óvalos y rombos. Mientras que los cerquillos, de plata sobre-
dorada, son de gran sencillez, de perfil recto moldurado. Encontramos dos
medidas diferentes para estos medallones, con apenas variación en su tamaño,
unos de 6,1 x 5 cm y los otros de 5,9 x 4,9 cm, todas ellas realizadas en la se-
gunda fase de producción de este tipo de obras, datables en la primera década
del siglo XVII.
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Calvario (Fig. 2 y Fig. 3)
Dos son los medallones que se conservan con esta iconografía, en uno de ellos
muy perdida. En ambos, tal y como corresponde a este tema, se representa a
Cristo crucificado entre la Virgen María y San Juan. Ambas piezas son iguales,
lo que atestigua su fabricación en serie siguiendo un modelo común. La escena
se nos ofrece en un primer plano, llenando por completo el espacio compositivo,
marcando el eje de simetría la línea de la cruz, que divide en dos el campo.
María y San Juan se representan con las manos unidas sobre el pecho, en actitud 
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Fig. 2. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. Calvario. Arca relicario de San Gregorio Ostiense.
Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio Ostiense.



orante, con el cuerpo girado hacía el Crucificado en un ligero contraposto, con
la rodilla flexionada, marcando los volúmenes mediante suaves pliegues. El
espacio en el que se inscriben esta sugerido mediante esquemáticos árboles rea-
lizados en tonos dorados, de manera simplista, al igual que sucede en el resto
de los medallones. Los mismos tonos dorados se aplican en las túnicas que vis-
ten María y San Juan, así como en el paño de pureza de Cristo, mientras que en
el resto de la composición predominan diferentes tonalidades de grises, imi-
tando a los esmaltes en grisalla, así como el rojo que cubre el fondo.
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María Magdalena (Fig. 4)
Medallón con la representación de María Magdalena arrodillada, con las
manos unidas a la altura del pecho, en actitud orante, ante una imagen del
Crucificado en el Monte Gólgota. La escena se desarrolla en un paisaje boscoso,
con esquemáticos árboles realizados con toques dorados sobre un fondo
rojizo. La Santa, de cabellos rojizos tocados nimbo dorado, figura arrodillada
en primer plano, vestida con manto gris y túnica dorada que le cubren por
completo, en una representación muy púdica para lo que suele ser habitual
en La Magdalena, situándose a sus píes una calavera. Al igual que el resto
de los medallones, las tonalidades giran en torno a los diferentes tonos de
grises, que podemos ver en los cuerpos de Cristo Crucificado, la Magdalena,
la calavera y parte del paisaje, imitando a los esmaltes en grisalla, completados

con los tonos
dorados de la
túnica de la
Santa, cruz del
Crucificado y
árboles del pai-
saje, y las tona-
lidades rojizas
del fondo.

Anunciación
(Fig. 5)
Medallón con
la representa-
ción de la
escena de la
Anunciación,
con la Virgen
María arrodil-
lada sobre un
reclinatorio con
decoración ve-
getal, y sobre
ella, alzado
sobre una glo-
ria de nubes, el
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Fig. 4. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. María Magdalena. Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio
Ostiense.



arcángel San Gabriel.  En línea general la composición se encuentra ba-
stante deteriorada, con la figura del Arcángel apenas entrevista, mientras
que del fondo sobre el que se recorta la figura de la Virgen casi no se con-
serva nada. En el museo regional Conde Agostino Pepoli de Trapani, en
Sicilia35, se custodia un medallón muy similar al aquí conservado, gracias
al cual podemos saber que tras la Virgen se situaba un cortinaje de pliegues
en uve, así como la paloma del Espíritu Santo en un rompiente de gloria
en el eje superior de la misma. De la misma manera, en el medallón sici-
liano, se puede apreciar nítidamente el perfil de San Gabriel. Al igual que
en el resto de medallones, las tonalidades predominantes en esta escena
son los diferentes  gamas de grises para los mantos de la Virgen y del Ar-
cángel, así como para las carnaciones de los mismos, Espíritu Santo y glo-
ria de nubes
sobre la que
asienta San
Gabriel. Mien-
tras que los
tonos dorados
se reservan a
las túnicas de
ambos perso-
najes, reclina-
torio de María,
cortinaje y glo-
ria del Espíritu
Santo, y final-
mente el rojo
para el fondo.
La composi-
ción general de
la escena sigue
modelos italia-
nos del renaci-
miento, así
como la
estructura y or-
namentación
del reclinatorio
de la Virgen.
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Fig. 5.  Escuela  lombarda. 1600-1610.  Medallón  relicario.  Anunciación.  Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio
Ostiense.



San Sebastián (Fig. 6)

Medallón con la representación de San Sebastián, en un primer plano,
marcando el eje de simetría de la composición. Al igual que en el resto
de las piezas aquí conservadas, la figura del Santo se inscribe en una
esquemático paisaje arbolado, realizado con toques dorados de manera
sucinta, todo ello recortado sobre un fondo rojizo. La figura de San Se-
bastián, desnudo y con un paño dorado de pliegues en uve anudado a la
cintura, presenta una posición rígida, sintética y poco naturalista, con el
busto inclinado hacia delante, con varias flechas ensartadas. Tiene la ca-
beza ligeramente ladeada atendiendo a un rompimiento de gloria donde
probablemente figure la corona de martirio. Presenta un tono lívido, con
un cromatismo de grises imitando el esmalte en grisalla, que modelan la

composición,
de manera
sintética y
escueta, a
base de man-
chas de color.
Mientras que
los tonos do-
rados se re-
servan para el
paño de pu-
reza, el rom-
pimiento de
gloria y los
esquemáticos
árboles. Al
igual que en
el resto de
medallones,
toda la com-
posición se
recorta sobre
un fondo de
tono rojizo.
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Fig. 6. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. San Sebastián. Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio
Ostiense.



Santa Águeda (Fig. 7)

Uno de los medallones mejor conservados es el que recoge la iconografía de
Santa Águeda, que repite el esquema compositivo del resto de piezas: la Santa
figura en primer plano, marcando el eje de la composición, realizado con una
policromía en la que dominan los grises, imitando el esmalte de grisalla, acom-
pañados de los toques dorados en el paisaje y vestimenta de la Santa, y todo
ellos recortado sobre un fondo rojizo. Santa Águeda figura en posición ligera-
mente ladeada, con la rodilla derecha levantada, en un suave contraposto. Viste
manto que le cae sobre los hombros y se recoge en pliegues en uve en la cintura,
y túnica con ceñidor bajo el pecho y cuello redondo. Con la mano derecha so-
stiene la palma del martirio, mientras que con la izquierda alza la bandeja con
sus pechos. La figura se inscribe en un paisaje montañoso, con esquemáticos
árboles de
tonos dora-
dos, al igual
que la túnica,
nimbo, palma
y bandeja que
porta la Santa.
Tanto la fi-
gura de la
Santa, como
su vestimenta
y la caída de
los pliegues,
recuerdan a la
pintura lom-
barda del re-
nacimiento,
con toques lí-
vidos y de
gran elegan-
cia, a pesar de
la simplicidad
y esquemati-
smo en la re-
presentación
de estos me-
dallones.
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Fig. 7. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. Santa Águeda. Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio
Ostiense.



Santa sin identificar, Santa Elena? (Fig. 8)
Medallón con la representación en primer plano de una Santa parcialmente pér-
dida, inscrita en un esquemático paisaje boscoso, con árboles sintéticos trabaja-
dos con toques dorados. Nos encontramos ante una representación muy similar
a la anterior en cuanto a la posición y tratamiento de la figura de la Santa. Ésta
centra la composición, con la cabeza ligeramente ladeada y el cuerpo en con-
traposto, con la rodilla derecha adelantada marcando los pliegues del manto,
que recoge con la mano derecha. Con la mano izquierda sostiene lo que parece
una cruz, por lo cual pudiéramos encontrarnos ante la representación de Santa
Elena, lo cual vendría corroborado porque parece lucir corona en la cabeza. Viste

túnica en tonos
dorados, mientras
que el manto, que
se recoge en
pliegues en uve,
está trabajado en
tonalidades grises.
En la Fundación
Lázaro Galdiano
de Madrid36 se
conserva un me-
dallón con la fi-
gura de una Santa
también sin iden-
tificar, cuya com-
posición es muy
similar a ésta y a
la anterior de
Santa Águeda, lo
cual nos indica la
existencia de mo-
delos de represen-
tación que se
adaptarían en los
detalles a las ico-
nografías específi-
cas de cada figura
a representar.
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Fig. 8. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. Santa Elena?. Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio
Ostiense.



Estigmatización de San Francisco de Asís (Fig. 9 y Fig. 10)
Dos de los medallones conservados presentan la iconografía de la Estigma-
tización de San Francisco de Asís, y aunque muy similares entre ellas, no
responden al mismo modelo, conservándose una tercera variante en la Fun-
dación Lázaro Galdiano de Madrid37. En las tres se representa a San Francisco
de rodillas, ante un rompiente de gloria con la figura de un Crucificado, mos-
trándole las palmas de la mano extendidas y abiertas, prontas a recibir las
llagas. La figura del Santo, vestido con túnica, de rostro barbado y cabeza
tonsurada timbrada por nimbo, se inscribe en un paisaje boscoso, figurando
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Fig. 9. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. Estigmatización de San Francisco de Asís. Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio Ostiense.



también en uno de los medallones una iglesia. En ambas piezas la imagen
del Santo aparece acompañado del hermano Leo, sentado en un lado, absorto
en la lectura, sin darse cuenta de la escena que acontece a su lado, con la apa-
rición del Crucificado. Toda la escena se construye a imitación de los esmal-
tes de grisalla, con tonalidades de gris para las figuras de San Francisco y el
hermano Leo, así como las nubes del rompiente de gloria, mientras que el
Crucificado, el nimbo del Santo y los esquemáticos árboles y parte del pai-
saje, se representan a base de toques dorados.
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Fig. 10. Escuela lombarda. 1600-1610. Medallón relicario. Estigmatización de San Francisco de Asís. Arca
relicario de San Gregorio Ostiense. Sorlada. Navarra. Basílica de San Gregorio Ostiense.



NOTE

J.J. BARRAGÁN LANDA, “Las plagas del campo español y la devoción a San Gregorio1.
Ostiense”, en Cuadernos de Etnología y Etnografía en Navarra, n 29, Pamplona, 1978, p.
273. 

J.M. CRUZ VALDOVINOS, “Historia de la platería en la basílica de San Gregorio2.
Ostiense”, en Príncipe de Viana, n 163, Pamplona, 1981, pp. 347-349 y 375-376. 

Archivo de la Basílica de San Gregorio Hóstiense (ABSGO), Libro de Fábrica (1752-3.
1792), 1777, 1778 y 1782, s/f. 

Archivo Diocesano de Pamplona (ADP). Visita del obispo de Pamplona Fray Mateo de4.
Burgos. Mandato de hacer un arca para las reliquias de San Gregorio Hóstiense, Garro. C/
180 – Nº 10. 1603. 
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plona, 1591. 
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269. 

Ibidem, pp. 335-336. 7.
ABSGO, Libro de Fábrica (1752-1792), 1777, s/f. 8.
ABSGO, Libro de Fábrica (1690-1751), 1730, s/f. 9.
ABSGO, Libro de Fábrica (1752-1792), 1773, s/f. El trabajo de este maestro en la com-10.

posición de la plata de la basílica de San Gregorio va a ser habitual en las décadas centrales
de la segunda mitad del siglo XVIII. Así, en 1763 cobró 53 reales y 31 maravedíes por com-
poner una de las cruces de la parroquia y por “hacer el embassador de plata para pasar el
agua”. En 1774 recibió 90 reales fuertes por componer el busto relicario, y un año más tarde
cobró 104 reales por componer la cruz de la basílica. Nuevamente en 1777 se le pagaron
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en 1782 recibió 35 reales fuertes por arreglar una cruz. ABSGO, Libro de Fábrica (1752-
1792), 1763, 1774, 1775, 1777, 1778 y 1782, s/f. 

ABSGO, Libro de Fábrica (1752-1792), 1776, s/f. 11.
ABSGO, Libro de Fábrica (1752-1792), 1787 y 1788, s/f. Probablemente, en esta com-12.

posición, tal y como indica la restauración del arca, se modifico el sistema de patas que ser-
vían de asiento a la pieza, lo cual hizo que las tensiones en la base se modificasen, sufriendo
el resto de cuerpos de la obra. 

ABSGO, Libro de Fábrica (1752-1792), 1791, s/f. 13.
Mª.C. GARCÍA GAINZA, Catálogo Monumental de Navarra. V. II*. Merindad de14.

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

129

OADI
Ignacio M

iguéliz Valcarlos
Medallones relicarios de escuela lombarda en una pieza de orfebrería navarra: el arca relicario de Sorlada



Estella, Pamplona, 1982, pp. 339 y 343;Catálogo Monumental de Navarra. V. II**. Merindad
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La particolare attenzione alle arti decorative attraverso i secoli, da parte degli studiosi
trapanesi li differenzia da quelli  delle  altre  città  dell’isola,  motivati  dall’assoluta
eccezionalità delle particolari lavorazioni artistiche in cui si sono sempre distinti i

maestri locali e dalla consapevolezza della loro impor tanza per la vita della città. L’arte del
corallo prima e poi quelle dell’avorio, alabastro e materiali marini, compresa la realizzazione
dei cammei, divengono, pertanto, i principali motivi di attenzione da parte degli studiosi, che
talora, tuttavia, solo marginalmente lasciano spazio a notizie su orafi e argentieri.

Già nel XVII secolo Giovan Francesco Pugnatore nella sua Historia di Trapani si rende conto
dell’importanza della pesca del coral lo per l’economia trapanese 1.

L’Orlandini nel 1605 ricorda l’esistenza di ben 25 botteghe di corallari e precisa che le loro
opere inviate “in lontani paesi” erano destinate a “gran principi” e costavano “grandissimo
prezzo” 2.

Vincenzo Nobile dedica nel 1698 il suo Tesoro nascoso al simu lacro della Madonna di Trapani
del Santuario dell’Annunciata della città, vero tesoro per i trapanesi, notando che “coll’entrar
di Maria entrarono tutti i beni nella città” tanto che “non viene in Trapani forestiero che non
riporti  seco  alla  patria  qualche  statuetta  di  coral lo  o  di  alabastro  di  Nostra  Signora  per
provvedere  alla  devozione  sua  e  dei  paesani” 3.  Egli  precisa  che  “vi  è  perciò  quivi
un’honoratissima maestranza d’eccellentissimi scultori distribuiti in 40 e più officine, insigni
nel  lavor  dell’arte  loro, cioè  di  scarpellare coralli” 4.  Il Nobile  ha  già  chiaro  il  ruolo di
fondamentale  importanza  svolto  dagli  scul tori  trapanesi  e  particolarmente  di  quelli  che
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lavoravano il corallo, non solo dal punto di vista devozionale e artistico, ma
anche econo mico per la città. L’importanza della maestranza dei corallari
non offusca, tuttavia, a Trapani quella di tutte le altre. Vincenzo Nobile, non
tralascia di elencare numerose opere di oreficeria e argenteria offerte in dono
alla Madonna dì Trapani, accompagnandole con i nomi degli illustri donatori 5.

Minuziosi elenchi di tali preziosi doni forniscono gli Inventori dei Beni
mobili del Santuario dell’Annunziata di Trapani, annotati dai padri Carmelitani,
importante fonte per la storia dell’argenteria e dell’oreficeria siciliana, che of-
frono la descrizione dell’opera, riportando solitamente anche il nome del do-
natore, talora il valore dell’oggetto, la qualità delle eventuali gemme,
l’indicazione dei materiali e la citazione, sia pur rara, del maestro talora chia-
mato per la valutazione degli stessi, come l’argentiere di origini milanesi Gio -
vanni Paolo Bescapei (Bescapè), ma quasi mai l’autore dell’opera 6.

Padre Benigno da Santa Caterina, Agostiniano Scalzo, vissuto negli anni 1743-
1815, è ricordato nelle Biografie degli uomini illu stri trapanesi di Giuseppe
Maria Di Ferro nella “classe dei migliori letterati” 7. La sua opera manoscritta,
conservata alla Biblioteca Fardelliana di Trapani è suddivisa in due parti, una
dedicata a Trapani Profana e una a Trapani Sacra 8. Nel quindicesimo capitolo,
intito lato Delle Belle Arti di Trapani, una importante sezione è dedicata alla
scultura, in cui sono inserite tutte le forme d’intaglio in cui era no specializzati
i maestri trapanesi: “vi sono in Trapani diverse scuo le di scultura, nelle quali si
lavora perfettamente non meno in gran de, che in piccolo ogni sorta di pietre
Ambra, in Corniola, in Agata, in Diaspro”, sottolineando che si tratta di un’
“arte meravigliosa che ha reso celebre la città di Trapani”. Si rende, pertanto,
conto dell’im portanza della lavorazione delle maestranze trapanesi per la città
come già Vincenzo Nobile nel l698 9. A proposito delle “opere in avo rio, nel
cui lavorio tanto si sono distinti gli scultori trapanesi” ritie ne si possa “asserire
francamente, non esservi in Trapani Chiesa, che non conserva un suo Crocifisso
in avorio, di buon gusto e forse più d’uno. Anzi aggiungiamo non osservi casa
di riguardo, che nel capezzale del suo letto non tenga affisso il Crocifisso di
avorio. Sic come diverse statuette di Maria di Trapani, e di altri Santi, pongono
in vendita gli scultori trapanesi, e di tal materiale costrutte”10. Significativa è
poi la chiara dichiarazione dell’intento che lo spinge ad esaltare le glorie di Tra-
pani: “Scrivere della propria città permet te al buon cittadino di ricordarsi del
suolo natio e degli antenati, lodandone le imprese” 11. Come aveva già fatto,
ancora una volta, Vincenzo Nobile 12, Padre Benigno si dilunga sulle vicende
storiche e leggendarie relative al simulacro della Madonna di Trapani, ne nar -
ra i miracoli e riporta un minuzioso elenco di doni offerti come ex voto e dei
relativi donatori 13. È il solo modo in cui si occupa dell’o reficeria trapanese,
mentre tra i doni di argenteria ricorda, sempre a proposito del Santuario del-
l’Annunziata, “la città di Trapani tutta d’argento d’onze 200″14, che specifica
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essere stata donata da Don Marcello Sieripepoli nel 1694 e definisce “opera
molto esatta e deli cata”15, senza curarsi di fornire informazioni sull’autore, pro-
prio come aveva già fatto il Nobile16. Ricorda poi i “bacili reali d’argento in-
dorati, che fanno equipaggio alla credenza”, donati alla Madonna di Trapani
da Don Giovanni Aragona, duca di Terranova17. Si soffer ma ancora sui “due
gran doppieri di Argento di palmi 8 e mezzo”, precisando che furono donati
alla Madonna di Trapani da “D. Gio vanni d’Austria”18. Non rileva la data ri-
portata nell’iscrizione dei can delieri, il 1651, né fornisce altre informazioni da
questa rilevabili19. Nello stesso Santuario ricorda pure la statua d’argento di
Sant’Al berto, specificando che ”dentro una nicchia, vi sta allungata la sta tua
in argento, dentro la quale si conserva il cranio e la testa del Santo involtata
entro una mattola di cottone”20. Il Padre Agostiniano si sofferma più sulla reli-
quia che sull’opera, sul valore devozionale che ritiene chiaramente primario,
senza dare alcuno spazio a quel lo artistico ed alcuna informazione sull’autore
dell’opera.

Giuseppe Maria Di Ferro, considerato “figura non soltanto di conoscitore, ma
anche di erudito sensibile e pronto a recepire le teo rie estetiche che circolavano
in Europa e in Italia nei primi anni del secolo XIX”21, divide il suo studio Delle
Belle Arti, edito nel 180722, nei tre tradizionali “discorsi”, analizzando “i prin-
cipi”, “le cagioni dei progressi” e “la perfezione delle Belle Arti”, “secondo i
più tradi zionali principi della teoria classicista”23. Lo studio è destinato agli ar-
tisti trapanesi ritenendo che questi, poiché “non abbiano sovente l’aggio di eru-
dirsi, perché essendo quasi sempre costretti ad opera re, l’anima loro non ha il
tempo di fermarsi sopra di se medesima; procurai di mettergli innanzi con poche
Dissertazioni, tutto ciò, che essi non leggerebbero altrimenti. Io ho voluto an-
cora indicare con qualche attenzione i monumenti di Belle Arti che esistono in
Trapa ni, ed ho voluto intessere lievemente l’elogio di quei virtuosi, che hanno
brillato in queste facoltà, a fine di accendere una certa glorio sa emulazione, ed
appalesare al tempo istesso i grati sentimenti del la patria verso quegli uomini
insigni che l’hanno decorata”24. Già l’architetto Giovan Biagio Amico, non a
caso trapanese, aveva dedi cato ai giovani che volevano intraprendere la sua
stessa attività il suo trattato, L’Architetto pratico, edito a Palermo nel 1726, te-
nendo con to della dignità da mantenere e delle scienze da conoscere, con la
chiara indicazione del disegno: “Per essere un perfetto architetto ed essere te-
nuto in quel grado di dignità ed onore in cui sempre è sta to appresso tutte le
nazioni eziandio barbare bisogna che sia bene istruito nelle matematiche, ed in
tutte le arti meccaniche, special mente nella geometria, nel disegno, nell’arit-
metica o abaco, nella prospettiva e nella cosmografia, né sia privo ed ignorante
dell’astro nomia e astrologia, della musica, della scienza e delle cose naturali,
della medicina, dell’istoria e delle leggi che appartengono agli edi fici”25.

Nella sua Guida per gli stranieri in Trapani, edita nel 1825, destinata a “fornire,
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soprattutto ai viaggiatori uno strumento utile al fine di avere notizie precise sui
luoghi da visitare”, il Di Ferro, speci fica di non potere fare a meno “di far co-
noscere allo straniero che anche le arti meccaniche abbino quivi brillato in com-
pagnia delle liberali”, dedicando un capitolo alle “Belle Arti” che
significativa mente inizia: “È conveniente che all’articolo delle scienze, succe -
desse quello delle arti di piacere. Il loro vincolo è così stretto, che dove giunge
il dominio della filosofia, fin là si può inoltrare lo sforzo di ogni arte d’imma-
ginazione, di sentimento, e di gusto. Dipendono esse tutte da un medesimo prin-
cipio, cioè dalla ragione ben coltiva ta. Le prime, ossigeno le scienze, sono
destinate ad illuminare il nostro spirito, e le belle arti a destare nel nostro cuore
le più dilette voli sensazioni”26. È pertanto la stessa “dipendenza” dalla “ragione”
che consente di affiancare le “scienze” alle “arti”, che tuttavia rimangono su
due piani diversi. Tra i settori dell’arte, non fa comun que alcuna differenza.
Continuando, il Di Ferro tratta, infatti, di orefi ceria, anche se solo a proposito
della lavorazione dei cammei: “Avan zandosi gli artisti trapanesi nell’arte del
disegno, fecero divenire la loro patria la sede delle più gaie e piccole sculture.
V’impegnaron essi le sostanze animali, e riserbarono le vegetali, e le minerali
per gran lavori. Abbracciando il gusto dei Gliptografi formarono i più ele ganti
camei per anelli, per bottoni, per monili. Tutti gli oggetti non belli, vengono ri-
pudiati da questa scultura, come di non sua perti nenza. Ogni rappresentazione
che non fosse vezzosa, e leggiadra, si crede degradante questa per quanto pic-
cola, altrettanto difficile imitazione della natura, o del bello ideale”27. Dopo es-
sersi dilungato sui pittori e particolarmente su Giuseppe Errante, che considera
“nato per la gloria pittorica di Trapani”, fa una citazione sull’oreficeria alla fine
del capitolo: “sin dai tempi i più lontani, i Sovrani di Sicilia col marono di esen-
zioni, e di privilegi il corpo di questi periti artefici in oro, ed in argento. I loro
artifiziosi lavori, e l’arte perfino la più inge gnosa di legare le gioie, vi sono
state eseguite nella più elegante maniera”28. Di fondamentale interesse è poi la
sua Biografia degli uomini illustri trapanesi, articolata in quattro volumi pub-
blicati tra il 1830 e il 185129 in cui più volte sottolinea l’importanza del dise -
gno nella formazione dell’artista, considerandolo “momento espres sivo di
un’idea”30. Il Di Ferro, dunque, non fa differenza tra le varie arti analizzandole
tutte alla stessa maniera proprio in virtù della importanza che avevano le arti
decorative a Trapani e soprattutto i diversi modi di scolpire sui più vari mate-
riali, senza tuttavia mostra re attenzione alla maestranza degli orafi e argentieri.

Giuseppe Maria Fogalli, barone di Imbrici, vissuto a Trapani dal 1770 al 1848,
nel suo manoscritto del 1840 circa, conservato nella Biblioteca del Museo Re-
gionale Pepoli di Trapani, dal titolo Memorie biografiche de’ pittori ad olio, a
colore, a disegno a mosaico, a paesaggi, a tempera, acquarella, a miniatura,
indoro ecc. trapa nesi; Memorie biografiche de’ Copisti o siano bassi pittori, e
degli adornisti trapanesi; Memorie biografiche degli Scultori. Incisori, Inta-

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

134

M
ar

ia
 C

on
ce

tta
 D

i N
at

al
e

Gl
i s

tu
di

 su
lle

 ar
ti 

de
co

ra
tiv

e a
 T

ra
pa

ni
 d

al 
XV

II 
al 

XX
 se

co
lo



gliatori ecc. trapanesi, in quest’ultima parte inserisce alcune biografie di orafi
e argentieri, considerandoli pertanto nella più ampia e articolata categoria degli
scultori a Trapani, abili nella lavo razione di materiali diversi, nonché nell’inci-
sione di cammei31. Ricorda tra gli altri Vincenzo Bonajuto o Bonaggiuso che
considera nato intorno al 1600 e definisce “celebre cesellatore in argento”, se-
gnalando “tra le altre ben degne sue opere vestito con esattezza, e naturalezza,
e ravvivata in argento la colossale statua di S. Alberto Abbate di Trapani car-
melitano, la quale si conserva nella cappella a lui consacrata dentro la chiesa
carmelitana dell’Annunziata detta del la Madonna di Trapani fuori città”32.
L’opera con il Fogalli è, dunque, per la prima volta citata a proposito del suo
autore. Ricorda ancora Nicolò Buongiorno “orefice e gioielliere”, attivo nella
seconda metà del XVIII secolo, di cui sottolinea che “volle esercitare l’arte di
cesel latore d’oro sotto la scorta dei precetti del disegno” e che “per dare piacere
al pubblico, si vidde costretto aprir scuola di disegno e di cesellatura nella sua
stessa bottega, dove accorsero molti giovani discenti”; Matteo e Bartolomeo
Buzzo, vissuti tra la fine del XVIII e l’i nizio del XIX secolo, “ambedue peri-
tissimi e famosissimi gioiellieri, e cesellatori in oro ed argento, e perché ricchi
si inoltrarono a mercan tar tutta sorte di gioie, e di pietre preziose, ed elevar con
meccanica pratica una quantità d’istrumenti”33. Informa inoltre che Bartolo meo
mantenne rapporti commerciali con Napoli, Livorno, Marsiglia, Gibilterra e
Vienna per “gioie e petre dure”34. Ricorda ancora Carlo Carraffa “ottimo ore-
fice, cesellatore e meccanico di vari strumenti”, attivo alla fine del XVIII se-
colo35; Giacomo Costadura, vissuto dal 1754 al 1823, che “si diede all’arte di
orefice, di incisore, e cesellato re di oro, argento e rame” e nota che “si ammi-
rano ancora le prodi giose sue opere in pissidi, calici, ostensori, portelli dì ta-
bernacoli, candelieri, vasi, ninfe, bacili, piatti” e che “vestì d’argento la statua
colossale di Sant’Alberto Abbate, trapanese carmelitano, appartente al ceto dei
Pescatori, che si conserva nella chiesa della Madonna del la Grazia” e il figlio
Giuseppe nato nel 1788, che continuò l’arte paterna, commerciando con Pa-
lermo e Malta gioie e pietre preziose, e che “fu l’artefice delle due aureole e
corone del quadro di Maria di Custonaci del Monte di San Giuliano”, nonché
delle spighe e dello stellario di diamanti e brillanti, e che “fece importanti re-
stauri e rive stì d’argento la statua di San Vito del Monastero di San Michele di
Mazara e gli angeli lignei, scolpiti dagli scultori trapanesi Alberto Aleo e Fran-
cesco Marino, posti ai lati del simulacro della Madonna di Trapani”36. Ricorda
poi l’ingegnoso Antonio o Andrea Daidone, vissu to nella seconda metà del
XVIII secolo e definito per genialità “primo gioielliere e cesellatore”; Vincenzo
Incaglia “grande orefice, gioiellie re, incisore” di cui segnala la “grande pisside
di argento indorato con diversi colori, con lavorio singolarissimo e da stile di
Francia in que sta chiesa dell’Addolorata” e la lavorazione delle spade, specifi-
cando che moriva a circa 64 anni nel 1822; Gioacchino Marino, nato il 9 mag-
gio 1805, di cui scrive che “acquistò la meccanica di far argen tiero, orefice, e
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gioielliere, lavorò la lignite” chiamata “lionite dal naturalista Plinio”, presen-
tando collane, orecchini, anelli con tale materiale a Palermo all’esposizione or-
ganizzata dal Reale Istituto d’Incoraggiamento del 1856; segnala ancora
l’attività della famiglia Parisi, Nicolò, figlio di Mario e il figlio Giovanni, vissuti
nel XVIII seco lo, che lasciarono suppellettili liturgiche per la chiesa del Mo-
nastero della Badia Grande; di Gaetano Parisi, nato nel 1793, cesellatore di cui
ricorda numerose suppellettili liturgiche d’argento a Trapani ed Erice; e infine
di Antonio Scalabrino, nato nel 1755 e morto nel 1833, gioielliere, orafo e
cesella tore37. Le citazioni biografiche riguardano dunque per la maggior parte
orafi attivi in un periodo storico vicino a quello in cui vive il Fogalli, se non
proprio i suoi contemporanei e si tratta di artisti comunque spesso pure adusi
all’inci sione su pietre dure, dalla attività pertanto affine ai numerosi scultori
“in pic colo e in tenero” famosi a Trapani e fuori della loro patria d’origine.
Fonti da cui attinge e non dimentica di citare sono Padre Beni gno da Santa Ca-
terina e il Cav. Giuseppe Maria Di Ferro.

Nel panorama siciliano una fondamentale figura di studioso della seconda metà
del XIX secolo che ebbe coscienza della egua glianza tra le cosiddette arti mag-
giori e minori fu Gioacchino Di Marzo che, già nella sua giovanile opera Delle
Belle Arti in Sicilia, edita a Palermo negli anni 1858-64, scrive: “Nell’ore ficeria
concorsero tutte le arti e vi si congiunsero: la pittura per gli smalti, l’intaglio
pei nielli, e per coniare le monete e pei sugelli, la scultura pel rilievo, l’archi-
tettura per la forma dei reliquiari, degli ostensori, degli altari, degli scrigni”38.
Il pensiero si fa poi più pro fondo e maturo nell’altro fondamentale suo studio
sui Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI, in due volumi, edito a
Paler mo negli anni 1880-1883, in cui dedica un intero capitolo all’Oreficeria
in Sicilia dal XV al XVII secolo39 notando che: “Fu ed è e sarà sempre ad essa
nemica la preziosità della materia facile a tentare l’umana cupidigia, e facile
mezzo a soddisfare alle necessità, onde non furono mai rari esempi di lavoro
di oreficeria d’oro e d’ar gento miseramente disfatti per sopperire ai pubblici e
privati bisogni”40. Lo stu dioso nota poi che “ne men d’ogn’altra cagione all’an-
nientamento delle più belle opere d’oreficeria concorse infine in ogni tempo la
moda, questa regina dei capricci, la qual, rinnovando la vita dal cam biar delle
voglie e del gusto, trovò in quelle per la fragi lità della materia il più age vole
campo del suo genio distruggitore, nulla nel suo furore rispettando, neppur le
cose sante, e tutto mettendo a nuovo per l’antico amor di far meglio”; e con -
clude; “Del che soprattutto dan prova i tesori delle principali chiese dell’isola,
che, forniti di gran copia di antichi lavori insin dal regno dei Normanni e per
tutto il felice corso de’ più bei tempi dell’arte siccome dagli antichi inventari,
e da altri antichissimi documenti apparisce, raro è che oggi contengano rag-
guardevoli opere anteriori al seicento e al sette cento, giacché, tranne sol poche
tuttavia fin oggi esistenti, fu tutto il resto preda della sua moda non men che
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dell’ingordigia, del bisogno e dell’ignoranza”41. In queste frasi, se da un lato si
lascia sfuggire un commento da uomo del suo tempo considerando alcuni pe-
riodi sto rico-artistici più felici di altri per lo stile, dall’altro mostra la sua ma-
turità di studioso nel citare fonti documentarie per attingere a notizie storiche
di opere d’arte anche perdute nel tempo, secondo uno dei principi fondamentali
della ricerca scientifica che va appli cata indistintamente a tutte le arti. Non a
caso lo studioso affronta la ricerca sui Gagini con piena coscienza che “la storia
dell’arte non si abbia da scrivere se non con i suoi monumenti dinanzi agli
occhi” e che “un’immensa ricchezza di memorie apprestan gli archivi, offrendo
alla storia un campo finora inesplorato ed abbondantissi mo”42. Mostra chiara-
mente di avere pienamente acquisito strumen ti e metodi della ricerca scientifica,
dall’indagine sul campo alla conoscenza diretta dell’opera d’arte, nonché dalla
paziente e metico losa disamina dei documenti d’archivio, che sa con magistrale
padronanza applicare a tutti i campi dell’arte siciliana.

Lo studioso dedicando il capitolo dell’Oreficeria a Nibilio e Giuseppe Gagini
traccia per la prima volta una vera e propria storia dell’oreficeria siciliana. Il
Di Marzo, iniziatore della storia dell’arte siciliana, avvia pertanto il discorso
sull’oreficeria notando come “in gran pregio e uso la si rinviene in Sicilia ne’
secoli. Del che si ha ragione dalle stesse condizioni dell’isola e soprattutto dal
predomi nio in essa tenuto dal clero e dall’aristocrazia feudale, per cui la reli -
gione, il costume signorile e il lusso in sommo grado furono propizi a quest’arte,
così feconda in Italia nelle opere, nella tecnica, nello sti le, nell’invenzione”43.
Con queste ultime parole lo studioso definisce le componenti principali delle
opere d’arte in genere e di quelle di oreficeria in particolare, senza differenza.

Lo spazio che il Di Marzo riserva ai maestri trapanesi si limita, tuttavia, alla
segnalazione del leggio in bronzo di Annibale Scudaniglio opera del 1582, già
della Chiesa dell’Annunziata di Trapani e del la “custodia d’argento in Monte
San Giuliano”, dovuta a “Pietro Lazzara, ericino, cognato di Nibilio Gagini”,
di cui rilascia un giudi zio non del tutto lusinghiero: “A voler giudicare intanto
del merito del detto artefice da quell’unica opera, che sen conosce in sua patria,
valse egli non poco in vero per l’ingegnosa ed architettonica inven zione, che
riesce ad un bello ed elegante effetto del tutto, ma difettò altrettanto nell’ese-
cuzion delle parti, mostrandosi perciò in essa non solo inferiore a Nibilio ed a’
precedenti maestri, ma bensì a’ più bra vi argentieri posteriori”44.

Principale merito dell’infaticabile studioso, che torna a trattare di argenteria si-
ciliana anche nel volume del 1899 sulla Pittura in Palermo nel Rinasci-
mento45, è quello di avere studiato delle arti decorative tutte, non ultime
oreficeria e argenteria, che al suo tem po ancora faticosamente cercavano di af-
francarsi dalla restrittiva definizione di “minori”, nell’ambito della congiuntura
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storica segna ta dalla diffusione della conoscenza e della ricerca sulle arti
applica te nel XIX secolo, con lo stesso metodo scientifico con cui trattava tutte
le altre arti, dalla pittura alla scultura, anche se non aveva supe rato la generale
predilezione per il periodo storico del classicismo rinascimentale dei secoli XV
e XVI.
Agostino Gallo, nel suo manoscritto Incisori, scultori sicilia ni…46, attingendo
per gli artisti trapanesi alle biografie del Di Ferro, indaga anche i secoli XVII
e XVIII, pur senza porgere particolare attenzione agli argentieri trapanesi.
Non mancano accenni ai maestri trapanesi nelle guide di Giu seppe Polizzi che
scrive dei Monumenti di antichità e d’arte nel 187547 e nella Breve Guida Ar-
tistica di Trapani del 1883 di Fortu nato Mondello48. Il Canonico, ancora una
volta, nel porre l’attenzio ne alla devozione nei confronti della Madonna di Tra-
pani trova spun to per citare opere di argenteria e oreficeria rendendosi conto
della loro importanza per la storia dell’arte trapanese. Nella premessa al suo
testo dal titolo La Madonna di Trapani. Memorie Patrio-storico-
artistiche stampato a Palermo nel 187849, indirizzata “a chi leg ge”, scrive:
“Queste memorie che ora si presentano al pubblico, con siderate dal lato pa-
triottico, mi pare (e spero di non ingannarmi) che si abbiano una grande im-
portanza nei fasti di Trapani. Sotto il con cetto religioso, a dir vero, non ci danno
se non che l’illustrazione cronologica, storica ed artistica de’ rapporti tra la Ma-
donna e il nostro Paese. Avrebbero meritato senza dubbio un’altra penna che
non fosse la mia; ma nutro fiducia che il soggetto si raccomanderà da sé, spe-
cialmente ai miei cittadini, se ancora del tutto non è spen ta in loro la fede e la
gloria degli avi”. Il Canonico Mondello, pertan to, sottolinea piuttosto le sue fi-
nalità patriottiche che quelle religio se, con meditato atto di modestia nei con-
fronti del suo primario ruo lo, quello di prelato. Lo studioso, “appassionato
cultore delle cose patrie”, come, peraltro, viene definito nella prefazione ad una
ristampa parziale del suo testo del 1935, al tempo esaurito, dal Vicario Generale
dei Carmelitani50, dedica il quarto capitolo ai “Doni preziosi offerti all’imma-
gine di Maria”, specificando che: “La fama a cui pervenne il simulacro di Maria
di Trapani occupò moltissimi scrittori, da’ quali si ricavano tuttavia delle minute
notizie intorno a’ miracoli operati da Dio per intercessione di sua Madre. In al-
cuni di essi si fa eziandio parola de’ preziosissimi doni, offertili da’ devoti, fe-
dele monumento di perpetua riconoscenza”51. Il Mondello specifi ca che le sue
fonti per l’argomento sono due “cataloghi inediti del convento”, di cui non ri-
porta le date, “quello edito del Nobile, nel Tesoro nascoso“, del 169852, e il ca-
talogo del “Cav. Giuseppe Poliz zi”, che ritiene essere “il più completo” e che,
quando scrive il Mondello, nel 1878, era in corso di pubblicazione e vide la
stampa nel 188053. Il Polizzi, erudito locale, appassionato archeologo e diretto -
re della Biblioteca Fardelliana, for nisce anche indicazioni biografi che sulle più
importanti figure dei donatori, che il canonico Mondello precisa di non ripetere,
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anche per ché già talora indicati tra i perso naggi illustri che andarono a visita re
il simulacro della Madonna di Trapani, che lo stesso tratta in un capitolo dal ti-
tolo “visitatori del simulacro di Maria”54.
Passando al XX secolo si ricor da il De Felice, appassionato can tore dei cammei
trapanesi: “nell’ovale di pochi centimetri di pur pureo corallo o conchiglia
sorrido no testine di donna, cantano leg gende e miti, si aprono lieti pae saggi”55.
Mario Serraino che, nel suo volume Trapani nella vita civile e religiosa del
1968, a proposito delle “Maestranze e Capitoli”, trat ta anche dell’ “arte degli
orefici” riferendo dei “capitoli della mae stranza approvati in data 11-4-l6l2″,
riportati dal “notaro Fran cesco Gioemi”, precisando che “i suddetti capitoli fu-
rono aggiornati nel 1756 (atto 7 marzo – not. Gaspare Fiorentino), nel 1761 e
infine nel 1792 (atto 3 dicembre – not. Gaspare Fiorentino)56. Poi nel trattare
di “scultori, pittori, orafi e fonditori”, dopo un chiaro privi legio per scultori e
pittori, individua alcuni orafi del XVII e XVIII seco lo, attraverso documenti
d’archivio57. Mario Serraino, in seguito, nel suo testo Trapani invittissima e fe-
delissima del 1985, dedica un unico capitolo ai corallari, argen tieri e vasari58.
A proposito degli argentieri nota che “I maestri trapanesi appresero l’arte dagli
ebrei, si servirono del corallo quale com plemento del metallo prezioso, subirono
l’influenza della scuola italiana e ne imitarono il virtuosismo, ebbero il loro
marchio”. Lo studioso riporta diversi nomi di argentieri trapanesi e ritiene che
il loro “periodo felice… ebbe inizio nel secolo XVII e si protrasse per tutto il
XVIII secolo”59.
Fu Maria Accascina che, par tendo dalla lezione di Adolfo Ven turi, con il quale
aveva fatto la tesi di Perfezionamento in Storia dell’Arte Medievale e Moderna
dell’Università di Roma, dallo stu dio  dell’oreficeria  medievale, ampliò i suoi
orizzonti affrontando la ricerca sulle arti decorative in genere e sull’argenteria
in partico lare, soprattutto in Sicilia, spazian do nei più diversi settori artistici
dal periodo medievale, al moder no, al contemporaneo e non trala sciando aree
diverse dell’isola60. La sua metodologia di studio era basata, come elemento
primario e indispensabile, sulla ricerca sul campo, sempre memore dell’inse -
gnamento venturiano di “vedere e rivedere”.
Nel 1962 la studiosa affrontava sulla rivista “Antichità viva” l’ar gomento
dei Marchi dell’argenteria siciliana, sottolineando come: “per offrire agli stu-
diosi e agli antiquari questa facile chiave per iden tificare opere preziose, le dif-
ficoltà sono moltissime e a quelle ben note e comuni a tutti gli storici dell’arte
italiana nella ricerca di tavole e tele inedite, si aggiungono, per gli studiosi di
argenteria, le diffi coltà dovute alla preziosità della stessa materia – al di fuori
della qualità stilistica – che esige una particolare custodia”61. Sulla stessa rivista
nel 1966 scriveva Palinodia sull’arte trapanese del corallo,argomento che
aveva già affrontato nel 1936 sul “Giornale di Sicilia”, toccando questo fonda-
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mentale tema dell’arte trapanese. La studiosa aveva ormai chiara comprensione
delle tecniche realizzative comuni alle opere d’arte decorative siciliane diverse,
come si rileva dalle seguenti affermazioni: “La coralleria alla fine del Cinque-
cento e nei primi decenni del Seicento doveva gareggiare e forse sostituirsi alla
oreficeria di cui ereditava tecniche e modi, impiegandoli però con intelligente
riguardo alle diverse materie: duttile la lamina di rame dorato, duro, ma vivido
di colore il corallo”. Continua: “Di un’altra tecnica particolarmente in uso nel-
l’oreficeria palermitana seppero trarre profitto gli orafi trapanesi. Tutta l’opera,
ostensorio o calice veniva eseguita non più con una lamina d’argento o d’oro
sbalzata e cesellata, ma con un intreccio elegantissimo di fregi smaltati, con ri-
sultati eccezionali”62. Nel 1966, commemorando Gioacchino Di Marzo presso
la Società Siciliana di Storia Patria di Palermo notava come “Dall’oblio il Di
Marzo cercò anche di salvare con documenti e notizie i più importanti orefici
e argentieri (…) ed ha indicato anche l’importanza delle miniature splendido
contributo alla pittura e alla cultura dei secoli e di cui finalmente Angela Daneu
Lattanzi ha potuto pubblicare gli esemplari più celebri, lei felice anche per la
splendida pubblicazione sui coralli mentre io invece continuo a gira re per paesi
e paeselli e su a Vienna e su a Londra, e a raccogliere marchi e fotografie per
una storia dell’oreficeria di Sicilia di cui pro prio il Di Marzo mi ha messo nel
cuore l’ansia di conoscere e far conoscere”63. Non si può non sottolineare l’im-
portanza di questa dichiarazione di legame di continuità di ricerche tra i due
grandi stu diosi, e non certo casualmente sull’Accascina dovette cadere la scel -
ta per la commemorazione del Di Marzo.

E finalmente nel 1974 Maria Accascina poté pubblicare a Paler mo, con l’editore
Flaccovio, il tanto desiderato volume sull’Oreficeria di Sicilia64, testo che ri-
mane ancora oggi fondamentale per gli studi sull’argenteria dell’isola e che è
stato il punto di partenza imprescindibile per tutti quelli successivi del settore.
Nella premes sa al volume l’Accascina scriveva: “L’oreficeria è stata sempre
per me un aspetto, il più interessante dell’artigianato: inteso come vita stes sa
di un popolo che si fa nell’operare. Essa stringe compromessi con tutte le altre
forme dell’arte; l’orefice stesso, per vivere, stringe com promessi con tutti: entra
nella corte reale, nei palazzi, nei castelli dei potenti, riceve nelle sue mani tanto
oro e tante gemme quante ne basterebbero, e certo lo pensa, a sfamare villaggi
interi, firma i con tratti con la croce perché pur essendo un raffinato nel gusto e
nella tecnica è un analfabeta; uscito dal palazzo, compiuta l’opera fa ritor no fra
gli umili e spesso tra i compagni di stenti e di miserie”65. Scrive ancora: “L’iden-
tificazione dei marchi dei vari consolati mi permetteva di cominciare a dividere
in vari gruppi le tante opere” e con tinua “le iniziali dei consoli e spesso degli
orefici con l’aiuto dei manoscritti inediti e dei documenti si trasformavano in
nomi e i nomi si riunivano in famiglie e le famiglie si localizzavano in botte -
ghe e le date precisavano i tempi”. Così, commenta “dall’ombra dell’inedito
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apparivano i volti degli orefici, degli argentieri e le loro voci si facevano sempre
più chiare, la vita sempre più legata alla realtà storica della loro città. Impossi-
bile parlare di un’oreficeria o argen teria siciliana, bisognava seguire i vari per-
corsi dei vari consolati tut ti quanti ben caratterizzati; si venivano a creare isole
culturali den tro l’isola e la costanza e la tenacia dell’attività di questi artigiani
e artisti appariva legata sempre agli eventi stessi della loro città in una connes-
sione strettissima con la realtà alla quale erano stati uniti e della quale erano
espressione immediata e felice”66. Così, attraverso il metodo di studio scienti-
fico di Maria Accascina, l’arte dell’orefice ria, dell’argenteria, quell’arte infeli-
cemente definita “minore”, diviene storia dell’arte.

Nel capitolo dedicato all’argenteria trapanese del Sei e Settecento l’Accascina
ne ricostruisce la storia e i percorsi stilistici, individuan do personalità artistiche
e analizzando opere67. Nota che “a poco a poco l’argenteria andò acquistando
interesse e valore e da umile ancella, come era stata nel ‘500 rispetto alla co-
ralleria, diviene pro tagonista di opere di eccezionale pregio68. La studiosa fa
ancora chia rezza sullo stretto rapporto tra l’arte del corallo e dell’argenteria tra -
panese. Scrive inoltre: “Già nel quarto decennio del Seicento comin ciano ad
apparire opere con date e marchi con lo stemma di Trapani (…). In un gruppo
di opere pare di scorgere un immediato aggiornamento da parte degli argentieri
che le hanno eseguite in quel gusto floreale che già dominava nella Spagna
come nell’In ghilterra e a Palermo e a Messina”69. Viene così segnalato il circuito
culturale che lega i maestri trapanesi a quelli delle altre importanti città del-
l’isola, quali Palermo e Messina. Ancora nota: “L’opera più importante è un
paliotto d’argento nel quale si ripete più volte il marchio di Trapani e lo stemma
di Monsignor Graffeo (Mazara-Cattedrale). Nel compromesso venuto di moda
con l’architettura, compromesso ampiamente seguito specialmente per paliotti
d’alta re anche ricamati in corallo con inserimento in lamina d’argento  - ma a
Trapani anche per oggetti vari eseguiti a corallo: capezzali, qua dretti, acqua-
santiere – merita un rilievo questo paliotto nel quale l’argentiere riesce a tra-
durre nella lamina d’argento tanto la durez za degli elementi architettonici,
colonne, pilastri etc., quanto la deli cata grazia di minuti fregi che ne ornano
tutto il prospetto”. Dopo aver sottolineato, quindi, gli stretti rapporti e gli ine-
vitabili inter scambi tra i diversi settori artistici, continua: “In questo clima si
può intendere quale entusiastico consenso dovette avere il calice d’oro con la
firma di Pietro Juvara e dei figli Eutichio e Sebastiano, segui to probabilmente
tra il 1675 e il 1680 nel più raffinato manierismo celliniano e l’ostensorio con
la base datata 1682, probabilmente ope ra di Gregorio Juvara (tesoro dell’An-
nunziata a Trapani, Museo Nazionale Trapani). Le opere proposero esempi in-
dimenticabili per gli orefici locali ai quali parve che la materia preziosissima
dell’oro non potesse essere trattata se non in quel modo, con quella pazien te
cesellatura, con quel rilievo incessante di piccoli fregi, piccole volute, piccole
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figure in modo da determinare una doppia superficie scabra in cui lo scintillio
della luce si accresce a dismisura. E infatti nel 700, quando già a Messina per
l’intervento di Filippo Juvara e dei maestri ritornati da Parigi questa tecnica ve-
niva superata per ottenere nuovi effetti di dinamica della forma nello spazio e
di coerenza tra architettura e decorazione, a Trapani si continuò con fedeltà as-
soluta a questa tecnica”70. L’argenteria trapanese viene finalmente studiata in
tutti i suoi aspetti da quelli storico-artistici a quelli delle tecniche realizzative e
inserita nella più ampia circolazio ne culturale, di cui attivamente partecipa.

Nel suo fondamentale volume sui Marchi delle argenterie e oreficerie sici-
liane, edito nel 1976 dalla Banca Sicula di Trapani, Maria Accascina, pionieri-
stica studiosa di arti decorative, dedica un capito lo alla maestranza degli
argentieri e orafi di Trapani in cui ne ricostruisce le fondamentali tappe storiche.
Pur segnalando la presenza dell’ars aurificorum nella processione del cero del
1304, precisa che nel 1555 aveva assegnato uno degli ultimi posti dopo i coral-
lai, e che poi fino all’inizio del XVII secolo faceva parte della potentissima ars
corallariorum71. La studiosa ha ben chiara la primaria importanza della mae-
stranza dei corallari trapanesi e sottolinea la separazione avvenuta da parte degli
argentieri da questa l’11 aprile l612, quando viene approvato il loro statuto e la
concessione nel 1621 del gruppo statuario del Commiato di Cristo e della Ma-
donna, ut dicitur della Licentia, che faceva parte dei gruppi dei Misteri del la
Passione di Cristo, della Confraternita del Sangue preziosissimo di Cristo, che
aveva nella processione del Venerdì Santo il primo posto72. Dopo la sommossa
e la conseguente repressione del 1673 è nel XVIII secolo che il consolato degli
argentieri e orefici di Trapani acquista maggiore dignità e la studiosa nota che
“intere famiglie di orafi lavorarono per i potenti ordini religiosi per arricchire
le chiese di Trapani, di Mazara, di Marsala, e se ne ha riprova nel cospicuo nu-
mero rimasto, nonostante doni forzati e spoliazioni antiche e recentissime, di
oggetti marchiati con lo stemma di Trapani in qua si tutti i centri del trapanese”73.
L’Accascina descrive la bullatura in uso dopo il l612 con il marchio ove era
rappresentato lo stemma di Trapani: “tre archi di un ponte sormontato da cinque
torri (torre Pali, torre Vecchia, torre di Porta Oscura, torre del Castello a mare,
torre del Castello a terra), delle quali la più alta è sormontata da una falce indi-
cante la forma del porto e infine da una corona. Tutt’intorno, in caratteri romani,
vi è l’iscrizione: Drepanum Urbs Invictissima. Ma nella bulla di garanzia per
le argenterie lo stemma viene semplificato e rappresenta soltanto la falce sor-
montata da corona e, sotto, le lettere D.U.I”74. Chiarisce che solo nella seconda
metà del XVII secolo le argenterie presentano tre marchi: “lo stemma di Tra -
pani, le iniziali del nome e del cognome del console, le iniziali del nome e del
cognome dell’argentiere che ha eseguito l’opera” e che solo “nell’ultimo tren-
tennio appare la data, espressa però soltanto con i due ultimi numeri dell’anno
e nello stesso pontillo con le let tere iniziali del nome e cognome del console”.
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Specifica poi che nel XVIII secolo la marchiatura “non è sempre costante” e
che “quando non vi è la data non sempre appare la lettera C per distinguere le
ini ziali del console da quelle dell’argentiere” e ancora che nel XIX seco lo la
bulla di garanzia “presenta lo stemma nella sua forma comple ta, cioè con due
archi, cinque torri e una corona”, mentre “in un altro marchio sono le lettere
iniziali del console e i due ultimi nume ri dell’anno, e in un altro le iniziali del
nome e cognome dell’argen tiere”75. Dopo il primo ventennio del XIX secolo
precisa che ”la bul la di garanzia ritorna ad essere: la falce, corona a cinque palle
e D.U.I; ritornano le iniziali del console seguite dalla lettera C senza data e le
iniziali dell’argentiere”76. La studiosa conclude notando come sia “assai com-
plessa la marchiatura intorno al 1824: bulla di garanzia, iniziali del nome e co-
gnome dell’orefice, data per intero e iniziali del console con lettera C in un
contorno ellittico”77. Di fon damentale importanza è poi il ricco repertorio di
marchi rilevati su opere di argenterie trapanesi che l’Accascina pubblica e i nu-
merosi nomi di consoli e argentieri di cui scioglie le sigle78.

La studiosa precisa che nel pubblicare “le immagini visive dei marchi con l’in-
dicazione dell’opera e il luogo, con raggiunta di riproduzioni fotografiche che
dichiarano anche le qualità artistiche, con tutte le notizie sulla vita e le leggi
dei vari consolati e le mutazio ni nel tempo della bulla di garanzia, si è inteso
offrire non soltanto la certezza della legalità della materia preziosa, ma la ga-
ranzia di una sicilianità troppo spesso negata specialmente per opere eccellenti.
Si è inteso presentare uno strumento di lavoro che può penetrare ovunque: nei
musei, negli istituti d’arte, nelle diocesi, nei conventi, nelle case, per far rico-
noscere le opere come siciliane e rilevarne epoca e valore e farle immettere nel
patrimonio artistico che deve essere di tutti e per tutti; può raggiungere argen-
terie disperse e apo lidi e far dare una città, un nome a questi artigiani e artisti
siciliani che hanno saputo continuare per secoli, nonostante le violenze del-
l’uomo e della natura, una tradizione magnifica”79.

Nel 1979 la pubblicazione delle ricerche d’archivio di Geneviéve Bresc Bautier
s’inserisce nel filone degli studi locali proseguendo e progredendo nella rico-
struzione storica per il periodo 1388-1460 e per l’area della Sicilia occidentale,
con privilegio per Palermo e Trapani80.

In tempi più recenti proseguono gli studi sull’argenteria e orefi ceria siciliana e
una serie di mostre, organizzate dalla Presidenza della Facoltà di Lettere del-
l’Università degli Studi di Palermo e dall’Asses sorato ai Beni Culturali Am-
bientali e P I. della Regione Siciliana, tra cui quella del 1986 sull’Arte del
corallo in Sicilia81 e l’altra del 1989 su Ori e argenti di Sicilia82, si tengono pro-
prio nei locali del Museo Regionale Popoli di Trapani, il Museo delle arti de-
corative per eccellenza in Sicilia, allo ra diretto da Vincenzo Abbate.
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Ad Annamaria Precopi Lombardo si devono in occasione della Mostra del 1989
aggiornati studi e ulteriori progressi attraverso “documenti inediti e poco noti
degli argentieri e orafi trapanesi”83, e a Lina Novara le schede del catalogo delle
più importanti opere tra panesi esposte, di cui chiarisce i marchi individuando
artefici e con soli e precisando date”84. Nello stesso catalogo Daniela Ruffino
com pone l’indice degli argentieri e orafi di Trapani basandosi sugli studi di
Maria Accascina, Annamaria Precopi Lombardo e Lina Novara85.

In occasione della Mostra del 1989 Silvano Barraja conduce le sue ricerche
sulla Maestranza degli orafi e argentieri di Palermo, dalla quale e possibile ri-
cavare notizie e informazioni utili anche per le altre maestranze dell’isola86.

Interessanti avanzamenti e puntuali notazioni sugli argentieri trapanesi offre
ancora il volume di Annamaria Precopi Lombardo e Lina Novara sugli argenti
dei Misteri di Trapani del 199287.

Nel 1993 nella monografia dedicata al Tesoro dei Vescovi nel Museo Diocesano
di Mazara del Vallo,Patrizia Allegra scheda tutte le suppellettili liturgiche d’ar-
gento della Cattedrale, che erano state oggetto della sua tesi di laurea, con si-
gnificativi apporti nella rico struzione di importanti botteghe di argentieri
trapanesi, come quel la dei Lotta88. Nello stesso volume, Maurizio Vitella oltre
alle schede delle opere provenienti dalla Diocesi, redige un elenco dei consoli
trapanesi, raccogliendo i risultati degli studi fino a quella data89. Il catalogo ri-
specchia l’esposizione museale che per ogni vetrina illu stra in appositi pannelli
la storia dei vescovi committenti, accompa gnata dai loro stemmi, insieme a
quella degli orafi e argentieri tra panesi di cui raccoglie le opere, accompagnata
dai loro marchi”90.

La Mostra Il Tesoro Nascosto Gioie e Argenti per la Madonna di Trapani, or-
ganizzata da Vincenzo Abbate, nel 1995, al Museo Pepoli, che ancora dirigeva,
parafrasando nel titolo il Tesoro Nascoso, fondamentale testo di Vincenzo No-
bile, che significativamente si riferiva al venerato simulacro, simbolo della città,
piuttosto che ai doni ad esso offerti cui allude quello del catalogo, attraverso
l’analisi di fonti manoscritte e a stampa, e manufatti, editi e inediti, con il con-
tributo di studiosi specialisti del settore, da un lato ricostruisce il favoloso tesoro
raccoltosi attraverso i secoli e riunisce tutte le opere ancora superstiti, dall’altro
ritesse la fitta trama di aspetti diversi che compongono la storia delle arti deco-
rative trapanesi91.
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NOTE

G. F. PUGNATORE, Historia di Trapani, ms. del XVII secolo, custodito presso la Biblioteca1.
Fardelliana di Trapani, ai segni ms 257, ff. 403-404; cfr. ed. a cura di S. Costanza, Trapani 1984. 

L. ORLANDINI, Trapani in una brieve descrittione tratta fuori dal compen dio di cinque antiche2.
Città di Sicilia insieme con un cantico spirituale della Regina del cielo, Palermo 1605, p. 16.
Cfr. pure V. Abbate, Le vie del corallo: maestranze, committenti e cultura artistica in Sicilia tra
il Sei e il Settecento, in L’Arte del corallo in Sicilia, catalogo della Mostra a cura di C. Maltese e
M. C. Di Natale, Palermo 1986, p. 51. 

V. NOBILE, Il Tesoro nascoso riscoperto a‘ tempi nostri dalla consecrata penna di D. Vincenzo3.
Nobile Trapanese, cioè le gratie, glorie e eccellen ze dei Religiosissimo Santuario di Nostra
Signora di Trapani, ignorate fin’hora da tutti, all’orbe battezzato fedelmente si palesano, Palermo
1698, pp. 159, 580-581. 

Ibidem.4.
Ibidem. Per i doni di oreficeria e argenteria offerti al simulacro della Madonna di Trapani5.

cfr. Il tesoro nascosto. Gioie e argenti per la Madonna di Trapani, catalogo della Mostra a cura
di M. C. Di Natale e V. Abbate, Palermo 1995, passim.

Inventari, in Il Tesoro nascosto…, 1995, passim. 6.
G. M. DI FERRO, Biografie degli uomini illustri trapanesi dall’epoca nor manna sino al7.

corrente secolo, 4 voll., Trapani 1830-50, rist. an. 1973, p. 19. 
PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente profana e sacra8.

opera divisa in due parti del P. Benigno da S. Caterina Agostiniano Scalzo intitolata alla Vergine
di Trapani, parte I, Trapani Profana, ms. del 1810, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di
Trapani ai segni 199, f. 190. 

V. NOBILE, Il Tesoro nascoso…, 1698. 9.
PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente…, parte I, Trapani10.

Profana, ms. del 1810, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di Trapani ai segni 199, f. 190. 
Ibidem.11.
V. NOBILE, II Tesoro nascoso…, 1698, p. 856. 12.
PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente…, parte II, Trapani13.

Sacra, ms. del 1812, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di Trapani, ai segni 200, f. 254.
Per i doni in oro e argento offerti alla Madonna di Trapani cfr. Il tesoro nascosto…, 1995, passim.

PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente…, parte II, Trapani14.
Sacra, ms. del 1812, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di Trapani ai segni 200, f. 254. 

PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente…, parte I, Trapani15.
Profana, ms. del 1810, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di Trapani ai segni 199, f. 191. 

V. NOBILE, Il Tesoro nascoso…, 1698, p. 856. Per l’opera cfr. G. Bongiovanni, scheda n. II, 20,16.
in II tesoro nascosto…,1995, p. 215. 

PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA. Trapani nello stato presente …. parte17.
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II, Trapani Sacra, ms. del 1812, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di Trapani ai segni
200, f. 254. Per gli autori delle opere cfr. V Sola, scheda n. I,17, in Wunderkammer
siciliana, catalogo della Mostra a cura di V. Abbate, Palermo 2001, p. 109 e V. Sola, scheda n.
II, 2, in Iltesoro nascosto…, 1995, p. 186. 

PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente …, parte II, Trapani18.
Sacra, ms. del 1812, custodito presso la Biblioteca Fardelliana di Trapani ai segni 200, f. 254. 

Per gli autori delle opere cfr. M. Vitella, scheda n. II, 15, in Il tesoro nasco sto…. 1995, p. 208. 19.
PADRE BENIGNO DA SANTA CATERINA, Trapani nello stato presente…, parte I, Trapani20.

Profana, ms. del 1810, f. 191 e parte II, Trapani Sacra, ms. del 1812, f. 77, custoditi presso la
Biblioteca Fardelliana di Trapani ai segni 199 e 200.  Per l’opera cfr. A. M. Precopi Lombardo. Tra
artigianato ed arte: la scultura del trapanese nel XVII secolo, in Miscellanea Pepoli. Ricerche
sulla cultura artistica a Trapani e nel suo territorio. Trapani 1997, pp. 83-113. 

S. LA BARBERA, La produzione dei maestri corollari nella letteratura arti stica21.
trapanese, in Materiali preziosi dalla terra e dal mare nell’arte tra panese e della Sicilia
occidentale tra il XVIII e il XIX secolo, catalogo del la Mostra a cura di M. C. Di Natale, Palermo
2003, pp. 66-67, Cfr. pure S. LA BARBERA, Giuseppe Maria Di Ferro teorico e storico dell’arte,
in Miscella nea Pepoli…, 1997, pp. 147-166 e S. La Barbera, Le arti decorative nelle fonti e nella
letteratura artistica siciliana, in Splendori di Sicilia. Arti decorative dal Rinascimento al
Barocco, catalogo della Mostra a cura di M. C. Di Natale, Milano 2001, pp. 720-729. 

G. M. DI FERRO, Delle Belle Arti, dissertazioni del Cavaliere Di Ferro, e Ferro accademico22.
Arcade, 2 voll., Palermo 1807-1808. 

S. LA BARBERA, La produzione dei maestri…, in Materiali preziosi…, 2003, p. 67. 23.
G. M. DI FERRO, Delle Belle Arti…, 1807-1808. 24.
G. B. AMICO, L’Architetto prattico, Palermo 1726, vol. I, pp. 69-70. Cfr. pure M. C. Di25.

Natale, Il simbolismo nella decorazione architettonica nel Trattato dell’Amico e nelle arti
decorative, in Giovanni Biagio Amico 1684-1754 teologo, architetto, trattatista, Atti delle
giornate di studio, (Trapani, 8-10 marzo 1985), Roma 1987, pp. 93-104. 

G. M. DI FERRO, Guida per gli stranieri in Trapani, Trapani 1825, rist. an. 1977, pp. 209 e 220. 26.
G.M. DI FERRO, Guida…, 1825,  rist. an. 1977,  p. 213.  Sull’interesse  del  Di  Ferro  per27.

la  produzione  trapanese  di  arte  applicata  si  veda  anche  S. La Barbera,  Figure  e  temi
del collezionismo trapanese nelle pagine della letteratura artistica dell’Ottocento, in Abitare
l’arte in Sicilia. Esperienze in età moderna e contemporanea, a cura di M.C. Di Natale - P.
Palazzotto, Palermo 2012, p. 104. 

G. M. DI FERRO, Guida…, 1825, rist. an. 1977, p. 220. 28.
G. M. DI FERRO. Biografia degli uomini illustri…, 1830-1851. 29.
S. LA BARBERA, La produzione dei maestri…, in Materiali preziosi…, 2003, p. 67. Cfr.30.

pure S. La Barbera, Giuseppe Maria Di Ferro…, in Miscel lanea Pepoli…, 1997. 
G. M. FOGALLI, Memorie biografiche de’ pittori ad olio, a colore, a disegno a mosaico, a31.

paesaggi, a tempera, acquarella, a miniatura, indoro ecc. trapanesi; Memorie biografiche de’
Copisti  o  siano  bassi  pittori,  e  degli  adornisti  trapanesi:  Memorie biografiche degli Scultori,
Incisori, Inta gliatori ecc. trapanesi, ms. del 1840 circa, custodito presso la Biblioteca del Museo
Regionale Pepoli di Trapani, f. 659. 

Ibidem.32.
G. M. FOGALLI, Memorie biografiche de’ pittori..., ms. del 1840 circa, f. 660. 33.
Ibidem. 34.
G. M. FOGALLI, Memorie biografiche de’ pittori..., ms. del 1840 circa, f. 662. 35.
G. M. FOGALLI, Memorie biografiche de’ pittori…, ms. del 1840 circa, f. 665.  Per gli angeli36.

tedofori cfr. M. VITELLA, scheda n. III, 3, in Il tesoro nascosto…, 1995, pp. 246-247. 
G.M. FOGALLI, Memorie biografiche de’ pittori…, ms. del 1840 circa, ff. 665-714. 37.

OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

146

M
ar

ia
 C

on
ce

tta
 D

i N
at

al
e

Gl
i s

tu
di

 su
lle

 ar
ti 

de
co

ra
tiv

e a
 T

ra
pa

ni
 d

al 
XV

II 
al 

XX
 se

co
lo



G. DI MARZO, Delle Belle Arti in Sicilia, 4 voll., Palermo 1858-64, I, 1858, pp. 344-345.38.
Cfr. pure M.C. DI NATALE, Momenti di riflessione sull’orefice ria siciliana, in S.
BARRAJA, I marchi degli argentieri e orafi di Palermo, Milano 1996, pp. 9-18 e M.C. DI NA-
TALE, Gioacchino Di Marzo e le arti decorative in Sicilia, in Gioacchino Di Marzo e la critica
d’arte dell’Otto cento in Italia, Atti del convegno a cura di S. La Barbera, Palermo 2003, pp. 157-
167. 

G. DI MARZO, I Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI. Memorie storiche e do-39.
cumenti. 2 voll., Palermo 1880-1883. 

G. DI MARZO, I Gagini…, I,1880, p. 602. Cfr. pure M. C. Di Natale, Momenti di rifles-40.
sione…, in S. Barraja, I Marchi…, 1996, pp. 9-18. 

G. DI MARZO, I Gagini…, 1880-1883, p. 600 del vol. III della rist. del 1980. 41.
G. DI MARZO, I Gagini…, 1880-1883, pp. 602-603 del vol. III della rist. del 1980. 42.
G. DI MARZO, I Gagini..., 1880-1883, p. 600 del vol. III della rist. del 1980. 43.
G. DI MARZO, I Gagini…, 1880-1883, pp. 661-662 del vol. III della rist. del 1980. 44.
G. DI MARZO, La pittura in Palermo nel Rinascimento, Palermo 1899. Cfr. pure M. C. Di45.

Natale, Momenti di riflessione…, in S. Barraja, I marchi…,1996, pp. 9-18. 
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Un settore peculiare in cui la corte viceregia di Palermo esplica la sua committenza
artistica è quello relativo ai panni da muro da collocarsi negli uffici e nelle sale di
rappresentanza dei palazzi sede del potere. Essa si affianca in ciò a un altro importante

committente, il senato palermitano, condividendone spesso gli esiti o subentrando talora ad
esso in un interscambio finalizzato alla produzione di oggetti tipologicamente affini1.

I  documenti  che  qui  si  presentano  attestano  la  commissione  di  questi  manufatti  tessili,
caratterizzati dal grande rapporto di disegno e da una certa vistosità formale, in edifici oggi
in massima parte distrutti o trasformati, ma anche in sedi decentrate del potere regio e militare,
come i castelli fortificati del Regno. Essi sono in genere di velluto cremisi con al centro le
armi araldiche della monarchia di turno e vengono affidati di norma a maestranze già in auge,
svelandoci talora inedite collaborazioni e prassi poco conosciute.

Al 1728 data la commissione a “mastro Antonino Barone ricamatore di un aquila di tabbi
d’argento  coll’armi  S.C.C.M.  da  porsi  nel  nuovo  panno  da  eriggersi  per  servizio  della
R.Dogana di Palermo secondo la relazione fatta da mastro Vincenzo Cucuzza Console delli
raccamatori”, per una spesa di onze 15,152.

Il documento riveste interesse anche perché ci fa apprendere che in tali casi di prestigiose
commissioni, la relazione preliminare sulla manifattura dell’opera veniva eseguita dal console
dei ricamatori in persona. Peraltro attesta il ricamatore Antonino Barone, già autore di opere
per famiglie nobiliari e importanti ordini religiosi, come uno dei più qualificati della città3.
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Alla stessa data si riscontra la commissione a “mastro Bartolomeo Mazzuni per
il nuovo panno di sgarlatone per servigio della R.Dogana…bastoni e fiamma
giusto la relazione fatta da mastro Lorenzo Aradaj console delli custureri“4.
Essa, probabilmente riferentesi allo stesso drappo poi ricamato dal Barone, de-
nota che, pure nel caso dei sarti o custureri, siano i consoli della maestranza ad
arrogarsi la relazione preliminare, per opere siffatte.

Alcuni documenti relativi ad analoghe commissioni del senato palermitano, da
me rese note qualche decennio fa, ci danno dettagliate indicazioni sulla realiz-
zazione di questa tipologia di ricami araldici. Al 1743 risale la
formulazione  dei  “Capitoli attinenti all’opera di raccamatore per serviggio del
nuovo panno da farsi per lo stirato dell’Ecc. Senato tanto per la spallera et as-
settiti di sopra velluto cremisino quanto sopra velluto murato cremisino” . In
essa, poi aggiudicata a mastro Giovanni Giannotta, il ricamatore “deve fare un
aquila grande con penne nere et argento perfilata di detto perfilo secondo appare
nella mostra a quattro capi con sue nerve di penne d’oro di basso et alto rilievo
dell’istesso oro…con l’armi nel petto tabbella corone etisone tutti d’oro”; pa-
rimenti sul panno di velluto morato va fatto “il medesimo disegno con l’aquile
cioè armi corone tisone insegni di San Gennaro S.Giorgio e Spirito Santo tutti
d’oro…e il restante però tutto di tabbi di lama d’argento a specchio”5. La com-
missione fa dunque chiaro riferimento all’emblema della Real Casa Borbone
di Sicilia, che discende da quello della Real Casa d’Austria in Sicilia, caratte-
rizzato dalla presenza del collare del toson d’oro e di altri  ordini cavallereschi6,
testimoniandoci la stretta connessione tra i due massimi committenti del tempo.

Un drappo, oggi sito a Palazzo Abatellis (g.7361), in velluto marrone, reca
un’aquila borbonica ricamata a riporto, molto simile a quella descritta nei sud-
detti capitoli (Fig. 1).

La seconda parte della commissione del 1728 al sarto Bartolomeo Mazzuni,
sopra riportata, tocca il settore dei costumi dei figuranti che partecipavano a
cortei e processioni indetti dalla regia corte. Essa infatti si estende a “ancora
n.8 vesti di peluzzo rosso, berrette, ed altri che devono servire per n.8 Mattarelli,
che devono portare due cerii e parimente  10 canne di damasco cremesi per fo-
derare detti cerj con suoi arnesi guarniti di frinza foderata di tela della spina”…
.o.50”7.

Tale commissione si apparenta di nuovo a quelle del senato palermitano relative
allo staglio del vestiario dell’equipaggio e degli addobbi del carro di S.Rosalia,
che toccano il culmine nell’anno dell’ insediamento di Carlo III di Bor-
bone(1735), anno di festeggiamenti straordinari8.

Strettamente affine a questo è il settore delle divise del personale di servizio
nelle sedi della regia corte e nelle università cittadine, per il quale ci rimane
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qualche significativo documento del secolo precedente; si tratta dei “Capituli
dello staglio del raccamo delli valdrappi et casacchi di tamburi della città”,
emanati nel 1656, poi aggiudicati a m.Bartolomeo Ferraro; questi saranno “della
medesima forma delli vecchi con quelli lavori et ciati con l’armi della città per-
filate di capicciola fina et vogliano che l’aquila dell’armi che ha pinnittiata la
capicciola fina et la immagine di Palermo sia fatta an pittura come li passati
ma che sia perfilata di detta capicciola fina et avira quello caraccio dove vanno
li littri del senato che siano di lalletto ben fatto et accomodati et perfilate bene
e che siano cositi tutti di sita di cusiri et magistrabilmente fatti…”9. Stupisce la
capillare indicazione del documento che dispone che le parti figurative delle
divise –l’aquila e l’immagine di Palermo- siano realizzate in pittura, secondo
un’antica consuetudine che si riscontra sui ricami medievali e rinascimentali,
ma non contemplata nei capitoli della maestranza di Palermo.

Un raro esempio degli emblemi congiunti dell’aquila cittadina e del Genio di
Palermo si ritrova  nei pendoni di un baldacchino seicentesco, già nella catte-
drale palermitana , oggi a Palazzo Abatellis, tratteggiati a carboncino con no-
tevole maestria  da un buon pittore del tempo (inv.9186)10 (Fig. 2) .
***
Un altro importante ambito di committenza viceregia è costituito dagli stendardi
e bandiere reali da collocarsi soprattutto nei castelli del Regno. Per esso, nei secoli
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precedenti, rinomati pittori come Nicolò di Magio, Guglielmo Pesaro e Antonello
Crescenzio prestano la loro opera nella pittura dell’effigie centrale, attestando
un fitto rapporto di interscambi fra arti minori e arte colta11. Alcune commissioni
settecentesche fanno ulteriore luce su di esso, testimoniandoci ancora lo stretto
connubio tra artigiani tessili e pittori, con in più l’apporto di ingegneri regi cui
tocca ora redigere la relazione preliminare sull’opera.
Nel 1726 mastro Antonino Faranda risulta “partitario del nuovo stendardo seu
bandiera del regio Castellammare di Palermo con l’Aquila Imperiale e l’arme
di S.M. a una parte e l’altra giusta la forma espressa nella relazione e Capitoli
dell’Ingegnere della Regia Corte”12. Da una nota successiva dei giogali della
chiesa del Castellammare di Palermo firmata dai mastri sartori Simone Iudica
e Antonio Faranda13, si deduce il mestiere di quest’ultimo. La prassi che vuole
la relazione preliminare eseguita  da un ingegnere regio si ripete sotto il regno
borbonico,  in  occasione  della  commissione  della bandiera  del  castello  di
Augusta a Carmelo Castorina, secondo la relazione  dell’ingegnere militare Pie-
tro Narbi (1751)14.
Tale prassi di affidamento di stendardi e bandiere reali, potrebbe far luce anche
sulla identità di quel mastro Francesco Manni milazzese, di cui poco chiara è
la sfera d’attività. Questi, oriundo napoletano ma naturalizzatosi milazzese
come il fratello, il più famoso pittore Scipio Manni che impronta di sé il sette-
cento pittorico della città mamertina15, è chiamato espressamente magister nei
documenti rinvenuti, che lo vogliono attivo a Milazzo  dal 1720 al 1740 ca.16.
La nuova documentazione potrebbe suggerire una sua attività nel campo del tessile.
Nel giugno del 1733 infatti si registra una “Relazione della spesa necessita per
farsi la nova bandiera di cod.Regio Castello…liberata per o.5,20 a mastro Fran-
cesco Manni di codesta (Milazzo)”, cui segue l’ordine del vicerè Sastago di ef-
fettuarsi il pagamento “quando sarà consegnata la bandiera magistrabilmente
fatta”17. L’ipotesi che si tratti di un artigiano tessile, più che un pittore, può es-
sere avallata dal fatto che, in casi di simili commissioni che prevedono l’inter-
vento di un pittore, questi è ben differenziato dall’artigiano dall’appellativo di
Don. Ciò è palese nell’appalto di una bandiera per il castello di Siracusa, “se-
condo la relazione di D.Antonino Calvo Pittore e Mastro Simone Soria Sartore”,
nel febbraio 1748, per ordine del vicerè Laviefuille18.
Come fossero fatte le bandiere del castello di Milazzo sotto il governo austriaco,
lo ricaviamo da un documento antecedente (gennaio del 1725), relativo alla ri-
chiesta di farsi “una bandiera nuova coll’armi augustissime per servigio del
Regio Castello a motivo che quella in atto esiste, per essere stata fatta molto
grande, colla furia dei venti occorsi si lacerò in più pezzi, richiedendosi quella
fatta di lunghezza palmi ventisei, e larghezza palmi venti di tela marina e manta
mezza curata lisciandrina, come l’antica”19.
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Un frammento di vessillo ancora esistente alla biblioteca comunale di Milazzo,
in tessuto di seta fucsia con un’aquila a ricamo e il motto alludente alla battaglia
romana combattutasi nelle acque antistanti, ci dà un’idea di come dovesse
essere l’emblema settecentesco dell’università milazzese (Fig. 3).
La  corte  viceregia  interviene  pure  nella  commissione  di  vessilli  di  antiche
confraternite da essa patrocinate, che recano raffigurate dunque, oltre alle immagini
sacre, anche le insegne reali. Nel 1723 “i procuratori della SS.Vergine del Carmine
nell’insigne Collegiata di S.Nicolò di Tortorici espongono come per antica e imme-
morabile osservanza si costumava la vigilia di d.a glor.ma Vergine conducere per
tutta la Città il vessillo seu bandiera reale con insegni dell’armi reali di S.M. da una
parte e dall’altra con la festina seu Immagine di da. Gloriosissima Vergine associato
d.o stendardo da tutti l’officiali cioè Capitano Giudice Civile Regio Proconservatore
Sacr.me R.Fiscale e mastro notaro delle loro corti e soldati della Milizia con molto
fasto e decoro…s’è quasi abolita da più anni e bramando rinovarsi tale consuetu-
dine…si degnasse ordinare a officiali locali di d.a città che dovessero intervenire alla
Cavalcata sud. e condotta di d.o stendardo reale conforme all’antica osservanza”20.
Non è dubbia la suggestione del documento che testimonia di un’antica usanza oltre
a darci notizia di questo prezioso stendardo, con l’immagine della Madonna del
Carmelo da un lato e dall’altro le armi reali, di cui allo stato attuale non ho rinvenuto
alcuna traccia.
***
Un altro tipico manufatto per cui la commmittenza regia è strettamente connessa
a quella municipale è il tosello di cui sono dotate le università cittadine, sorta di
baldacchino in tessuto pregiato o ricamato, che accoglie in genere i ritratti dei
regnanti e i seggi per le autorità.
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E’ già noto che nel 1715 il senato palermitano bandisce l’appalto del “gallone
d’oro e frinze per il tosello da porsi nella camera senatoria”21.  Il documento
potrebbe riferirsi al baldacchino riprodotto in una nota incisione settecentesca
-il  Camerone  della  corte  del  pretore-  ricamato  a  girali,  su  cui  erano  affissi
i  ritratti  ovali  del  re  e  della  regina,  che  alloggiava  in  basso  un’orchestra,
in occasione della festa che vi si svolgeva (Fig. 4).
Ancora, nel 1718 il senato palermitano bandisce l’appalto dei “frinzoni d’oro
per le sedie del senato”, vinto dal mastro frinzaro Giuseppe Criccinda22.
Uno di questi seggi,
che potevano essere
collocati sotto il to-
sello, potrebbe iden-
tificarsi con la
poltrona barocca an-
cora esistente a Pa-
lazzo delle aquile,
databile agli inizi
del ‘700, in legno
scolpito e dorato,
tappezzata di vel-
luto cremisi con
l’aquila del senato
ricamata in oro fi-
lato, entro  una cor-
nice floreale che si
ripete lungo il con-
torno della spalliera
(Figg. 5 -6).
Alcuni documenti
del periodo borbo-
nico relativi alle
università di Mi-
lazzo e di Lipari at-
testano la presenza
del tosello pure in
centri demaniali ben
lontani dalla capi-
tale del regno, per
disposizione della
locale autorità mili-
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tare. Nel Palazzo dei giurati di Milazzo, sito entro la Città murata, ove la co-
spicua presenza di  tappezzerie rendeva necessaria  la figura di un guardaro-
biere, vi erano un panno di velluto sopra il banco giuratorio, cuscini e sedie
rivestite di velluto e inoltre un tosello di damasco che doveva contenere il ri-
tratto del re23.
E’ possibile che questo fosse simile al tosello ordinato nel 1747 dal Governatore
della piazza, per il Palazzo di città della vicina Lipari, con la quale Milazzo
condivideva spesso le maestranze, oltre che le autorità  regie e militari: “da cod.

Governatore siete
stati precisati fare un
dosello di damasco
per collocarsi nella
Casa della Città ed
ivi affissarsi li re-
tratti dell’Augustis-
simi Regnanti, come
altresì accomodare
la d.Casa quasi scon-
quassata e addobbata
di suppellettili”…
per una spesa di
o.55,7.Ordine del
Laviefuille ai Giurati
di Lipari24.
Nel 1762 si registra
infine un ordine
della Regia corte, ri-
guardante la vicina
città di S. Lucia del
Mela, relativo alla
“costruzione di
aquile per la Regia
Screzia di S. Lucia”
per una spesa di
o.4,1325. Il docu-
mento non specifica
la natura di queste
aquile, ma alla catte-
drale luciese si con-
serva ancora in
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Fig. 6.



discreto stato conser-
vativo, una panno in
velluto cremisi con
l’aquila reale borbo-
nica e ai lati entro due
scudi le figure dei
santi protettori, rica-
mati a riporto (Figg.
7 – 8 – 9). 
Il drappo, un tempo
sito nel palazzo muni-
cipale, testimonia di
nuovo simbolica-
mente, nell’importante
centro demaniale ed
ecclesiale dell’entro-
terra milazzese, la
stretta connessione tra
i massimi poteri del
tempo.
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Con l’avvento del Neoclassicismo in Sicilia si assiste nelle chiese di Palermo a un
rinnovamento degli altari maggiori (e di molti altri arredi sacri quali candelieri, pulpiti,
amboni, sedi del celebrante) che sostituiscono quelli barocchi e rococò, caratterizzati

da marmi mischi, gradini e specchi, statue di angeli ed elementi decorativi rocaille1. Tale
operazione  trova  giustificazioni  non  solo  estetiche  ma  anche  liturgiche  poiché  l’altare
rappresenta il Signore Gesù: «Sull’ara viene perpetuato nel mistero, lungo il corso dei secoli,
il sacrificio della croce, fino alla venuta di Cristo. A quella mensa si riuniscono i figli della
Chiesa, per rendere grazie a Dio e ricevere il corpo e sangue del Suo Figlio»2. «Gli antichi
Padri della Chiesa, meditando la Parola di Dio, non esitarono ad affermare che Cristo era
stato vittima, sacerdote ed altare del suo stesso sacrificio. Infatti nell’epistola agli Ebrei Egli
viene presentato come Sommo Sacerdote ed insieme come Altare vivo del Tempio celeste»3

Dall’ultimo quarto del Settecento si assiste in area siciliana, e in particolare palermitana, a
un periodo di intense sperimentazioni culturali grazie agli studi antiquari del principe di
Torremuzza, Lancillotto Castelli e di monsignor Alfonso Airoldi, e alla presenza di molti
viaggiatori e intellettuali stranieri, venuti nell’isola per ammirare le antichità classiche4. Se
a guidare il passaggio dal tardo barocco al neoclassicismo furono Nicolò Palma (1694-
1779)5 e Andrea Gigante (1731-1787)6, protagonista indiscusso della cultura architettonica
neoclassica siciliana fu il palermitano Giuseppe Venanzio Marvuglia (1729-1814)7. Della
sua scuola fecero parte Carlo Chenchi (1740-1815), architetto delle Antichità di Sicilia e
Ingegnere della Real Corte8, definito « uno dei grandi artefici dell’introduzione nell’architettura
siciliana  delle  forme  neoclassiche»9,  ed  Emmanuele  Cardona  (1750-1836)10,  ideatori
di imponenti e ricchi altari per importanti chiese palermitane.
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Nelle arti decorative siciliane soltanto negli anni Ottanta del XVIII secolo co-
minciano ad apparire manufatti realizzati in maniera più esplicita secondo il
gusto neoclassico, caratterizzati da una felice sintesi di elementi nuovi come
l’uso della greca, della linea retta, delle scanalature e dei baccelli, con motivi
che avevano avuto grande successo negli anni precedenti presso la committenza
ecclesiastica e laica, i festoni, le ghirlande di fiori, le foglie ventagliate. Le
forme neoclassiche prendono il sopravvento a partire dal nono decennio e per
tutto il XIX secolo, come dimostrano molte suppellettili e arredi sacri11.
I più antichi altari palermitani risalenti agli ultimi anni del sesto e del settimo
decennio del XVIII secolo, hanno ancora influenze di gusto tardobarocco come
quello della chiesa di S. Giuseppe dei Teatini (1762-1765) (Fig. 1), con pietre
dure, agate e diaspri, progettato dall’architetto Nicolò Anito12(1715-1809) e
realizzato da Nicolò e Vincenzo Todaro13 e della chiesa di S. Ninfa dei Crociferi
(1774) (Fig. 2), disegnato da Giuseppe Venanzio Marvuglia14. In essi sono pre-
senti testine angeliche e decori fitomorfi che tendono ad accartocciarsi alla ma-
niera rococò. Tale «intrusione fa parte di un fenomeno non raro della figuratività
palermitana dell’ultimo Settecento, che molto spesso sa ritrovare mollezze
tardo-barocche nel pieno algore del neoclassicismo»15.
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Fig. 1. Nicolò Anito, Nicolò e Vincenzo Todaro, 1762-1765, altare maggiore, Palermo, chiesa di S. Giuseppe
dei Teatini.



Gli altari neoclassici delle chiese di Palermo ricoprono un arco temporale com-
preso tra il 1786 e il 1861. Si tratta, nella maggior parte dei casi, di manufatti
in marmi policromi, sollevati su gradini, collocati nel presbiterio e staccati
completamente dalla parete, con decorazioni in legno intagliato e dorato o
bronzo dorato. Si può affermare che Palermo sia stata il centro propulsore di
una nuova tipologia di altare, aggiornata alle istanze neoclassiche, e che da
qui si sia diffusa nel resto della Sicilia occidentale, attraverso l’opera di mae-
stranze specializzate.
L’altare neoclassico presenta una tipologia ben definita nelle sue parti: i gra-
dini, di solito in numero di tre o cinque, cioè uno formato dalla predella e due
o quattro sottostanti, la mensa16, sorretta da colonnine o da angeli, alternati ad
anfore entro nicchie, i corni dell’epistola a destra e del vangelo a sinistra17 ,

con i simboli degli Evangelisti, il tabernacolo18 architettonico con colonnine,
sportello e cupola, su cui si innalza il Crocifisso, la predella o gradino mag-
giore19, dove sono inserite scene bibliche a bassorilievo, l’attico su cui sta il
completo di candelieri e vasi portafiori con la croce al centro. Non possono
mancare simboli eucaristici come calici con l’ostia, spighe di grano e grappoli
di uva.
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Fig. 2. G. V. Marvuglia, ignoti marmorari, 1774, altare maggiore, Palermo, chiesa di S. Ninfa dei Crociferi.



La maggior parte degli altari presenta numerose scene a rilievo tratte dall’An-
tico e dal Nuovo Testamento che fanno riferimento al culto eucaristico e sono
frutto di un preciso programma iconografico e iconologico dettato dall’archi-
tetto o dalla committenza, di solito i procuratori o i rettori delle chiese e delle
confraternite. Tali decori sono collocati nella predella ai lati del tabernacolo e
sono in collegamento con quest’ultimo e con il paliotto, posto sotto la mensa.
Sono stati, così, individuati due assi tematici: uno verticale, cristologico (o neo-
testamentario), l’altro orizzontale, biblico (o veterotestamentario). Un elemento
non solo ornamentale su cui bisogna soffermarsi è l’urna. Dalla fine del Sette-
cento in poi «nella parte inferiore viene realizzata l’urna della deposizione,
come se dovesse contenere il corpo di Cristo deposto dalla croce»20. Si crea,
allora, un collegamento (l’asse cristologico appunto) tra il Crocifisso posto in
alto, sopra la cupola del tabernacolo, il tabernacolo stesso, sede della SS. Eu-
carestia, e l’urna del seppellimento collocata sotto la mensa, in riferimento al
Santo Sepolcro. Dunque, si configura una triplice rappresentazione di Cristo:
la crocifissione, attraverso il Crocifisso che sovrasta l’altare e l’assemblea, quasi
a ricordare il serpente di bronzo innalzato nel deserto da Mosè; l’Eucarestia, 
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Fig. 3.  Ignoti marmorari, 1828 circa, altare della cappella dei SS. Pietro e Agata (part. della predella con il
serpente di bronzo), Palermo, cattedrale di Maria SS. Assunta.



attraverso le particole consacrate all’interno della pisside nel tabernacolo, che
durante il rito della consacrazione nella celebrazione eucaristica, per mezzo
della  transustanziazione,  sono  divenute  Vero Corpo  e  Sangue  di  Cristo;  il
seppellimento del corpo nell’urna, poi sostituito dalle reliquie dei Santi. Infatti,
ogni altare deve  avere  una  cavità  nella  quale  vengono  deposti  tre  grani di
incenso, le reliquie (ma non di beati), di cui almeno una di un martire, ed una
pergamena firmata dal vescovo e sigillata, nella quale si attesta la consacrazione
dell’altare21.  La scelta di collocare reliquie nella parte inferiore ha un richiamo
biblico: «vidi sotto l’altare le anime di coloro che furono immolati a causa della
Parola di Dio e della testimonianza che gli avevano resa» (Apocalisse 6,9). Dal
V  secolo  in  poi  sono  attestati  altari  a  reliquiario aperto che  lasciano  in-
travedere  le ossa  dei  martiri,  come  nella  chiesa  di  sant’Alessandro a
Roma22. Sant’Ambrogio precisa che «Cristo sopra l’altare, perché ha subito la
passione per tutti, i martiri sotto, perché sono stati redenti dalla sua passione»23.
L’asse  orizzontale  mostra  alcuni  episodi  tratti  soprattutto  dall’Antico  Te-
stamento come: il  serpente  di  bronzo  (Numeri  21, 1-8)24  (Fig. 3),  la  raccolta
della manna (Esodo 16, 1-16)25   (Fig. 4),  il miracolo dell’acqua  dalla  roccia
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raccolta della manna), Palermo, cattedrale di Maria SS. Assunta.
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Fig. 6. Ignoti marmorari, fine XVIII secolo, altare maggiore (part. della predella con il Sacrificio di Isacco),
Palermo, oratorio del SS. Rosario in S. Domenico.

Fig. 5. Ignoti marmorari e intagliatori siciliani, 1783-1802,  altare maggiore (part. della predella con il sacrificio
di Melchisedek), Palermo, chiesa del Carmine maggiore.



(Esodo 17, 3-7)26 il trasporto dell’uva di Canaan (Numeri 13, 23)27,  il  tra-
sporto  dell’arca  santa  a  Gerusalemme  (2  Samuele,  6; 1  Cronache,  15)28 ,
il   sacrificio   di  Melchisedec   (Genesi 14, 18-20)29    (Fig. 5),  il sacrificio
di Isacco (Genesi 22, 1-13)30 (Fig. 6), il miracolo del  profeta  Elia  (1 Re
19, 4-6)31  (Fig. 7),  l’offerta  dei  pani  sacri  a Davide da parte di Achimelech
(1 Samuele 21, 7)32. 

Il grande Prefazio del  Pontificale  romano  ricollega  l’altare  cristiano  a
tutti  gli  altari ebraici:  dall’altare  di  Mosè  a  quello  di  Giacobbe,  a
quello   di   Abramo,   meglio   ancora,   lo   ricollega   a   tutti   gli   altari
dell’umanità  ab  origine  mundi,   dall’altare   di   Melchisedec   a   quello
di  Abele33.
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Fig. 7. Ignoti marmorari e intagliatori siciliani, 1783-1802, altare maggiore (part. della predella con il miracolo
del profeta Elia), Palermo chiesa del Carmine maggiore.
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Fig. 9. Giosuè Durante, ignoto intagliatore, Francesco Bevilacqua, 1805-1807, altare maggiore (part.
dello sportello del tabernacolo), Palermo, oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami.

Fig. 8. Ignoti marmorari e intagliatori siciliani, 1783-1802, altare maggiore (part. del paliotto con la
Cena in Emmaus), Palermo chiesa del Carmine maggiore.



Al  Nuovo  Testamento
rimandano la  cena  in
Emmaus (Luca 24, 13-
35)34  (Fig. 8),  di  solito
posta  sotto  la  mensa,
l’agnello con  il  libro   dei
sette  sigilli  (Esodo  12,
5;  29,  38-39;  Isaia  53,
7-12;  Giovanni 1,  29;
Apocalisse 5, 1-5)35 (Figg.
9 -10),  sullo  sportello
del  tabernacolo  e il  Bat-
tesimo  di  Cristo36  (Mat-
teo 3, 13-17;  Marco 1,
9-11;  Luca 3, 21-22)
nelle specchiature  della
predella (Fig. 11).
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con il Battesimo di Cristo a sinistra), Palermo, chiesa di S. Giorgio in Kemonia.

Fig. 10. Giosuè Durante, Vitale Tuccio, fine XVIII secolo, altare
maggiore (part. del paliotto con l’Agnus Dei), Palermo, chiesa
di san Francesco Saverio.



Gli altari censiti presen-
tano  due  tipologie  di
tabernacolo: a tempietto
circolare, circondato da
colonne e spesso isolato
e staccato dalla predella,
come quello, nel caso
più  antico  fin  qui  ri-
trovato, dell’altare della
chiesa di S. Antonio
abate (1789)37 (Fig. 12);
a prospetto architetto-
nico  con  piatte  lesene
e frontone, uniformato
con la predella, come
nell’altare maggiore
della chiesa di S. Giu-
seppe dei Teatini
(1765)38 (Fig. 13).
Nel primo caso emerge
per maestosità il taber-
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Fig. 12. C. Chenchi, ignoto marmoraro e ignoto scultore, 1789, altare maggiore, Palermo, chiesa di S.
Antonio abate.

Fig. 13. G. V. Marvuglia, Vincenzo e Salvatore Todaro e ignoto
scultore, 1786-1792, altare maggiore (part. del tabernacolo),
Palermo, chiesa di S. Ignazio martire all’Olivella.



nacolo dell’al-
tare maggiore
della chiesa di
S. Maria degli
Angeli39 (1815
circa) (Fig. 14),
caratterizzato
da   una  serie
di statuine in
legno dorato a
tutto tondo che
si affacciano dal
cornicione su-
periore, nel se-
condo caso
l’esempio indi-
scusso è quello
dell’altare mag-
giore della chiesa
di S. Ignazio al-
l’Olivella dei
PP. Filippini
(1786 - 1792)40,
trattandosi non
di una semplice
facciata, ma di
una piccola
chiesa a pianta
centrale, quasi
un modellino in
miniatura. 
Il  modello  del  tempietto  circolare  ebbe  una  grande  diffusione  nei  secoli
precedenti, come dimostra il tabernacolo del Santissimo Sacramento nella
Basilica di S. Pietro a Roma, realizzato in bronzo dorato da Gian Lorenzo
Bernini nel 167441,  prendendo  a  modello  il  tempietto  bramantesco di San
Pietro in Montorio, e il grandioso tabernacolo per la cappella del Sacramento
della  Cattedrale  di  Camerino,  firmato  e  datato  nel  1554  da  Bonconte
Bonconti42. Lo sportello del tabernacolo veniva impreziosito da immagini
simboliche come l’usuale Agnus Dei, l’Agnello mistico seduto sul libro dei
sette sigilli43, il cui esempio più interessante è quello dell’altare della cappella
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Fig. 14. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore
(part. del tabernacolo), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.



dei SS. Pietro e Agata (1828) della Cattedrale di Palermo (Fig. 15)44, e il ca-
lice con l’ostia, nell’altare maggiore della chiesa di S. Francesco Saverio (fine
XVIII secolo) (Fig. 16)45 e nell’altare della cappella della Madonna del Carmelo
(fine XVIII-inizi XIX secolo) della chiesa del Carmine Maggiore46.
La maggior parte degli altari presenta sotto la mensa, all’interno di uno spazio
poco profondo, un’urna in marmo dalle svariate forme che conteneva le reliquie
dei Santi della cui valenza teologica si è già discusso prima. Questo elemento è
molto diffuso negli altari romani del Settecento. Un interessante altare maggiore,
la cui mensa è interamente costituita da una grande urna decorata da scanalature
e ghirlande, è quello della chiesa di S. Maria del Priorato, progettato da Giovan
Battista Piranesi nel 1764 e realizzato da Tommaso Righi47. Il paliotto presenta
un’apertura circolare con un grata che permetteva la visione delle reliquie poste
all’interno. Una collocazione simile si ritrova a Palermo nell’altare maggiore
della chiesa di S. Orsola (fine XVIII - inizi XIX secolo)48, dove al centro del
paliotto si vede una piccola cavità rettangolare, ma priva di grata, dove erano
custodite le reliquie. Tra gli esempi palermitani più interessanti, l’urna dell’altare
della cappella dei SS. Pietro ed Agata nella Cattedrale, costituita da un sarcofago
con zampe leonine, l’urna dell’altare maggiore della chiesa di S. Maria degli
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Fig. 15.  Ignoti marmorari, 1828 circa,  altare  della  cappella  dei  SS.  Pietro  e  Agata  (part. dell’Agnus Dei),
Palermo, cattedrale di Maria SS. Assunta.



Angeli dal sapore antiquariale e l’urna dell’altare maggiore della Basilica di S.
Francesco d’Assisi (Fig. 17), inaugurato l’8 novembre del 180049. Da segnalare
gli altari gemelli delle cappelle laterali della chiesa di S. Antonio abate (Fig.
18), con deliziose urne sollevate su un gradino e affiancate da vasotti da cui fuo-
riescono fiamme, incorniciate da colonnine con scanalature dorate.
Al posto dell’urna si può trovare un pannello, formante il paliotto, al centro del
quale è inserita una scena o un elemento simbolico a bassorilievo, in legno o
bronzo dorato, tratto da episodi dell’Antico o del Nuovo Testamento50. La Cena
in Emmaus si trova nell’altare maggiore della chiesa del Carmine (1783-1802)
(fig. 8) e di S. Ignazio martire all’Olivella; il Sacrificio di Isacco nell’altare
maggiore dell’Oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami (1805-1807) (Fig. 19),
l’Agnus Dei sul libro dei sette sigilli nell’altare maggiore della chiesa di S. Fran-
cesco Saverio (fine XVIII-inizi XIX secolo) (fig. 10), in quello della chiesa di
S. Agostino (1790 circa) e nell’altare maggiore della chiesa di S. Giuseppe dei
Teatini, ma qui è adagiato su una collinetta di pietre a simboleggiare il monte
Calvario (Fig. 20); il Miracolo dell’acqua dalla roccia nell’altare maggiore
della chiesa di S. Antonio da Padova (1861) e in quello dell’Oratorio di S. Maria
di Gesù (XIX secolo).
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Fig. 16. Giosuè Durante, Vitale Tuccio, fine XVIII secolo, altare maggiore (part. dello sportello del tabernacolo),
Palermo, chiesa di san Francesco Saverio.
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Fig. 18. C. Chenchi (?), ignoto marmoraro, fine XVIII secolo, altare dell’Immacolata, Palermo, chiesa di S.
Antonio abate.

Fig. 17. Ignoti marmorari, 1800, altare maggiore, Palermo, basilica di S. Francesco d’Assisi.
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Fig. 19.  Giosuè  Durante,  ignoto intagliatore,  Francesco Bevilacqua, 1805-1807,  altare maggiore (part. del
paliotto con il Sacrificio di Isacco), Palermo, Oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami.

Fig. 20. Nicolò Anito, Nicolò e Vincenzo Todaro, 1762-1765, altare maggiore (part. del paliotto con l’Agnus
Dei), Palermo, chiesa di S. Giuseppe dei Teatini.



La mensa è sorretta, di solito, da volute, da colonnine o da angeli scolpiti a tutto
tondo e a figura intera, che fungono da cariatidi51, come nell’altare maggiore
della chiesa di S. Antonio da Padova52, mente gli angeli dell’altare maggiore
della chiesa di S. Maria della Pietà (fine XVIII-inizi XIX secolo) sono inginoc-
chiati (Figg. 21 – 22). Gli stessi si ritrovano in altri arredi sacri, come nel ta-
bernacolo della chiesa Madre di Maria SS. Annunziata di Mezzojuso (Pa), in
legno intagliato e dorato, di scultore siciliano dei primi decenni del XIX se-
colo53, o gli angeli tedofori in legno policromo e argento, datati 1840, del San-
tuario dell’Annunziata di Trapani54. Queste figure angeliche richiamano anche
i geni classici alati che negli stessi anni vengono realizzati dallo scultore neo-
classico Valerio Villareale55. In ambito meridionale sono molti i confronti che
possono essere effettuati soprattutto nell’ambito delle arti decorative dal XVII
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Fig. 21. S. Di Giorgio, G. Arculeo, V. Genovese, V. Berello, 1861, altare maggiore (part. della mensa sorretta
da quattro angeli), Palermo, chiesa di S. Antonio da Padova.

Fig. 22. Ignoti marmorari, fine XVIII-inizi XIX secolo, altare maggiore (part. della mensa sorretta da quattro
angeli), Palermo, chiesa di S. Maria della Pietà.



al XIX secolo e in particolare
nell’argenteria sacra: i cande-
lieri d’argento di manifattura
napoletana della prima metà
dell’800 di collezione privata56,
il reliquiario della Sacra Spina
della chiesa di S. Michele di
Sciacca, eseguito da Orazio
Mercurio (1819)57, e la teca eu-
caristica della chiesa Madre di
Erice di argentiere trapanese
del primo quarto del XIX se-
colo58.

Negli spazi laterali che affian-
cano la mensa, in cornu Episto-
lae e in cornu Evangelii, ma
anche accanto al pannello cen-
trale del paliotto, vengono di
solito inserite le figure dei quat-
tro evangelisti, Matteo, Marco,
Luca e Giovanni, insieme ai ri-
spettivi simboli iconografici,
come nell’altare maggiore della
chiesa del Carmine (Fig. 23)
oppure i soli simboli, come nel-
l’altare della cappella dei SS.
Pietro e Agata della Cattedrale
(Fig. 24). 
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Fig. 23. Ignoti marmorari e intagliatori siciliani, 1783-1802,
altare maggiore (part. con i quattro Evangelisti), Palermo
chiesa del Carmine maggiore.

Fig. 24. Ignoti marmorari, 1828 circa, altare della cappella dei SS. Pietro e Agata (part. dei corni con i quattro
simboli degli Evangelisti), Palermo, cattedrale di Maria SS. Assunta.



Si ritrovano anche i santi Pietro
e Paolo nell’altare maggiore
della chiesa di S. Giorgio in Ke-
monia59 (1837) (Figg. 25 - 26),
Mosè, Aronne e i sacerdoti del
Tempio di Gerusalemme nel-
l’altare maggiore della chiesa di
S. Maria degli Angeli, della
chiesa di S. Antonio abate (Fig.
27) e dell’Oratorio di S. Giu-
seppe dei Falegnami (Fig. 28).
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Fig. 25. Giuseppe Durante, ignoto intagliatore, 1837, altare maggiore, Palermo, chiesa di S. Giorgio in Kemonia.

Fig. 26. Giuseppe Durante, ignoto intagliatore, 1837, altare
maggiore (part. dei corni con i Santi Pietro e Paolo), Palermo,
chiesa di S. Giorgio in Kemonia.
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Fig. 27. C. Chenchi, ignoto marmoraro e ignoto scultore, 1789, altare maggiore (part. con due sacerdoti del
Tempio di Gerusalemme), Palermo, chiesa di S. Antonio abate.

Fig. 28. Giosuè Durante, ignoto intagliatore, Francesco Bevilacqua, 1805-1807, altare maggiore, Palermo,
Oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami.



Nella realizzazione di un altare partecipano numerose maestranze, dall’architetto
che si occupa della fase progettuale, e che predispone il disegno generale, sotto
forma di stampa, di modello pittorico o ligneo, si passa ai marmorari che sono in-
caricati di lavorare le lastre di marmo (secatura e allustratura) e di collocarle nel
luogo stabilito, secondo la forma del progetto. In questa fase vengono affiancati
dai muratori che preparano la base dell’altare, sempre sollevato su gradini, con
pietre, calce, gesso, ferro e pece. Una volta formata la struttura, come uno sche-
letro, questa veniva ricoperta dalle lastre di marmo e i falegnami intagliavano le
figure a rilievo insieme alle relative cornici. In seguito, le parti lignee venivano
dorate da maestri indoratori. I materiali da utilizzare, come i marmi policromi,
sono specificati negli atti di commissione e si segnalano: brulè di Francia, pietra
di Gallo, rosso della Piana, rosso di S. Martino, rosso di Taormina, verde di Ca-
labria, libeccio di Custonaci, giallo di Castronovo, giallo broccatello di Siena,
giallo di Segesta, diaspro fiorito di Giuliana, smaltini di calcara, nero portoro, ofi-
calce verde ligure, cotognino di Sagana, breccia di Seravezza, broccatello di Spa-
gna60. Alla fine ricompare l’architetto, incaricato di redigere una relazione
conclusiva con lo scopo di attestare che le misure e le forme descritte nel progetto
siano state realmente eseguite alla perfezione dalle maestranze. Tra i maggiori ar-
chitetti documentati che progettarono altari per le chiese palermitane e del cir-
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Fig. 29. G. V. Marvuglia, Vincenzo e Salvatore Todaro e ignoto scultore, 1786-1792, altare maggiore (part.
del tabernacolo), Palermo, chiesa di S. Ignazio martire all’Olivella.



condario si segnalano: il citato Giuseppe Venanzio Marvuglia, autore dell’altare
maggiore della chiesa di S. Ignazio all’Olivella61 (Fig. 29) e della Cappella della
Real Casina di caccia di Ficuzza (1807)62; Emmanuele Cardona63, progettista degli
altari della chiesa di S. Matteo (1798-99)64 (Fig. 30) e della chiesa del Gesù (1819-
1822), quest’ultimo insieme a Vincenzo Fiorelli65, realizzato dai maestri Todaro,
i fratelli Nicolò e Federico e il loro padre Vincenzo, per la cifra di 550 onze66, di-
strutto dai bombardamenti della seconda guerra mondiale67; Carlo Chenchi68, idea-
tore dell’altare maggiore della chiesa di S. Antonio Abate69 (fig. 12);
Nicolò Peralta (seconda metà XVIII sec.-1822)70, autore dell’altare maggiore
dell’Oratorio del SS. Rosario in S. Cita71 (1798-1801) (Fig. 31), Giovanni Rossi72,
ideatore dell’altare maggiore, oggi perduto, della chiesa del monastero di S. Gio-
vanni all’Origlione (1798)73. Questi architetti sono esponenti della cultura neo-
classica palermitana che si diffonde, tra la fine del XVIII secolo e la prima metà
del XIX secolo, in gran parte della Sicilia occidentale attraverso l’opera dei mar-
morari che da Palermo vengono chiamati in molti centri minori. Spesso questi
maestri facevano parte di una stessa famiglia e seguivano le commissioni dei
grandi architetti. Tra le botteghe documentate le più importanti furono i To-
daro74, i Boatta75, i Mosca76 e i Durante77.
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Fig. 31. Nicolò Peralta, Giuseppe Messina e Gioacchino Buatta 1798; Carlo Chenchi, Ignazio Vitaliano, 1800-
1801, altare maggiore, Palermo, Oratorio del SS. Rosario in S. Cita.
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Fig. 30. Emmanuele Cardona, Filippo Pinistri, Filippo Quattrocchi, Francesco Bevilacqua, 1798-1799, altare
maggiore, Palermo, chiesa di S. Matteo.



Un  caso  a  parte  è  rappresentato  dal  marmoraro  palermitano  Filippo
Cinistri o Pinistri, definito nei documenti «lavoratore di pietre forti», che
tra il 1798 e il 1799 realizzò l’altare maggiore della chiesa di S.
Matteo78 (fig. 30). Il Pinistri era, alla fine del XVIII secolo, il maggior
esperto di pietre dure, come conferma il Diario di Leòn Dufourny, dove
viene  citato,  con  la  qualifica  di  marmista  della  Cattedrale, per  la  sua
competenza  in  tema  di  agate  antiche  lavorate79.  A  lui  infatti  si  deve
la  realizzazione  dell’altare  maggiore  della  Cattedrale  di  Palermo  nel
1793-94,  commissionato  dall’arcivescovo  Francesco  Fernando  Sanse-
verino,  dove  utilizzò  diaspri,  agate,  lapislazzuli  e  legni  impietriti80,
mentre per i gradini si utilizzò granito d’Egitto81.

Tra gli scultori in legno, impegnati nelle decorazioni degli altari, come
bassorilievi, cornici e angeli, o addirittura esecutori di interi altari in legno,
si segnalano: Filippo Quattrocchi (Gangi, 1738-Palermo 1818)82, «uno dei
più noti interpreti della scultura lignea monumentale della seconda metà
del Settecento»83, artefice delle testine angeliche, dei tre bassorilievi della
mensa e della predella e dei perduti quattro angeli-telamoni che reggevano
la  mensa  dell’altare  maggiore  della  chiesa  di S. Matteo  al  Cassaro;
Girolamo Bagnasco (1759-1832)84,  noto  per  le  numerose  committenze
ecclesiastiche e confraternali di Palermo e della Sicilia occidentale, che
nel 1815 esegue le decorazioni dell’altare della Cappella nella Real Casina
di Ficuzza85 e successivamente quelle dell’altare maggiore della chiesa di
S. Maria degli Angeli86;

Salvatore Bagnasco (1804-1842)87 che nel 1828 realizza le statuette delle
Virtù (ancora esistenti) per l’altare maggiore della chiesa di S. Francesco
di Paola88. Egli è un altro esponente della famiglia di scultori in legno il
cui rappresentante più importante fu Girolamo, prima citato. Salvatore era
figlio  di  Rosario  (1774 ca-post 1837),  «buono  scultore  in  legno  di
ornamenti e anche di figura»89; Giosuè Alessi che, tra il 1828 e il 1829,
intaglia venti candelieri, capitelli e altre decorazioni per l’altare maggiore
della chiesa di S. Francesco di Paola90; Vincenzo Genovese91, che esegue
nel 1861 le decorazioni dell’altare maggiore della chiesa di S. Antonio da
Padova92,  già  noto  per  molte  statue  lignee  policrome  diffuse  in  tutto
il territorio palermitano93.

Uno dei migliori esempi della cultura neoclassica è l’altare maggiore chiesa
di S. Maria degli Angeli (1815 circa), in marmi policromi e legno intagliato
e dorato, realizzato da ignoti marmorari e da Girolamo Bagnasco (Fig. 32).
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La parte più interessante è
l’urna, sotto la mensa, dal
fronte  timpanato  e  con  i
peducci  a  zampe  leonine,
che presenta un bassorilievo
raffigurante il trasporto del-
l’arca santa a Gerusalemme
(Fig. 33), episodio narrato
nel capitolo 6 del secondo
libro di Samuele. 

L’altare, definito «un lavoro
squisito»94, è stato accostato
alla  maniera  di  Giuseppe
Venanzio Marvuglia che, nel
1782,  eseguì  il  restauro  del
soffitto  ligneo95. 
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Fig. 32. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore, Palermo, chiesa di S. Maria degli
Angeli.

Fig. 34. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815
circa, altare maggiore (part. dei pilastrini che reggono la
mensa), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.



La sua esecuzione potrebbe essere
localizzata agli inizi del XIX secolo. 

Nell’insieme, l’altare, grazie alla
qualità  dei  marmi  policromi,  alla
raffinatezza  degli  intagli  lignei,
alle citazioni antiquarie e classiche
dell’urna   sotto   la   mensa,   alla
maestosità  del  tabernacolo,  una
vera   e   propria   chiesa   a   pianta
centrale  in  miniatura,  quasi  un
modellino,  rappresenta  una  mira-
bile  sintesi  di  architettura,  di  scul-
tura marmorea e di arte decorativa
(Figg. 34 - 35 - 36 - 37 - 38 - 39).
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Fig. 33. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore (part. dell’urna con il trasporto
dell’arca santa), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.

Fig. 35. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco,
1815 circa, altare maggiore (part. di un sacerdote
del Tempio con incensiere), Palermo, chiesa di
S. Maria degli Angeli.
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Fig. 36. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore (part. della predella
con il serpente di bronzo), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.

Fig. 37. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore (part. della predella
con la raccolta della manna), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.
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Fig. 38. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore (part. del tamburo della
cupola con statue di Sante e Virtù), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.

Fig. 39. Ignoti marmorari, Girolamo Bagnasco, 1815 circa, altare maggiore (part. dei candelabri
e dei vasi portafiori), Palermo, chiesa di S. Maria degli Angeli.
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Fig. 40. Giuseppe e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco (scultore), Giosuè Alessi (intagliatore),
Ignazio Bondì (indoratore), 1828-1830, altare maggiore, Palermo, chiesa di S. Francesco di Paola.



Tra gli altari meglio documentati, grazie alle inedite ricerche archivistiche
qui per la prima volta pubblicate, c’è quello della chiesa di S. Francesco di
Paola96 (Fig. 40), in marmi policromi, legno intagliato e dorato, di Giuseppe
e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco (scultore), Giosuè
Alessi (intagliatore) e Ignazio Bondì (indoratore).

Nella parte inferiore, il
paliotto accoglie, entro
uno spazio poco pro-
fondo, un’urna in
marmi policromi dalla
forma trapezoidale,
priva di decori.  Ai  lati,
entro  incavi rettango-
lari verticali, stanno due
candelieri gemelli in
legno dorato. La base
circolare è sorretta da
tre zampe equine, il
fusto è caratterizzato da
una serie di nodi deco-
rati  da  larghe  foglie
disposte ora verso il
basso, a ombrello, ora
verso l’alto, a fontana,
per concludersi con una
coppa decorata da bac-
celli, da cui fuoriescono
fiamme (Fig. 41). Nei
corni, sia a destra che a
sinistra, entro nicchie,
sono collocati due vasi
in marmo con coper-
chio, terminanti con una
fiamma.

La parte superiore dell’altare presenta, al centro, un monumentale tabernacolo
a forma di tempietto dalla base quadrata e con alto basamento (Fig. 42). Otto
colonne  in  porfido,  dai  capitelli  compositi  in  legno  dorato,  sorreggono
una massiccia  trabeazione  con  dentellatura  e  un  frontone  con  un  timpano
triangolare.   
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Fig. 41. Giuseppe e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco
(scultore),  Giosuè  Alessi  (intagliatore),  Ignazio  Bondì  (indoratore),
1828-1830,  altare  maggiore  (part.  di  un  candelabro  sotto  la
mensa), Palermo,  chiesa  di  S.  Francesco  di  Paola.
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Fig. 42. Giuseppe e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco (scultore), Giosuè Alessi (intagliatore),
Ignazio  Bondì  (indoratore),  1828-1830,  altare  maggiore  (part.  del  tabernacolo),  Palermo,  chiesa  di  S.
Francesco di Paola.



Lo sportello del tabernacolo è preceduto da tre gradini. La parte superiore
di quest’ultimo presenta un tamburo su cui si innalza la cupola emisferica.
Qui  sono  collocate  quattro  statuine  in  legno  dorato  (in origine dovevano
essere sei)97, personificazioni delle Virtù: Fede, Speranza, Carità, Religione,
Penitenza,  Vigilanza  (Fig. 43).  Di  queste  soltanto  due  recano  i  simboli
iconografici:  la  Carità,  che  tiene  in  mano  lingue  di  fuoco  (la  fiamma
che  arde  nella  mano  sta  ad  indicare  che  l’amore  è  offerto  come  un
dono)  e  la  Religione,  che  regge  nella  mano  un  piccolo  edificio  chie-
sastico98.  Le  statue  sono  opera  dello  scultore  palermitano  Salvatore
Bagnasco  (1804-1842)99,  che  le  intagliò  nel  1828,  per  la  cifra  di  tre
onze100.  Questo  artista  fa  parte  della  famiglia  Bagnasco,  scultori  in
legno,  attiva  dalla  fine  del  XVIII  secolo  agli  inizi  del  XX  secolo,  il
cui   capostipite   fu   Giovanni,   ma   l’esponente   più   noto   fu   il   figlio
Girolamo  (1759-1832).  La  predella  presenta,  entro  cornici  lignee  dorate
rettangolari,  due  scene  a  bassorilievo  in  legno  dorato  purtroppo  mutile:
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Fig. 43. Giuseppe e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco (scultore), Giosuè Alessi (intagliatore),
Ignazio Bondì (indoratore), 1828-1830,  altare  maggiore (part. delle Virtù), Palermo, chiesa di S. Francesco
di Paola.
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Fig. 45. Giuseppe e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco (scultore), Giosuè Alessi (intagliatore),
Ignazio Bondì (indoratore), 1828-1830, altare maggiore (part. della predella con il sacrificio di Melchisedec
o di Achimelec), Palermo, chiesa di S. Francesco di Paola.

Fig. 44. Giuseppe e Michele Messina (marmorari), Salvatore Bagnasco (scultore), Giosuè Alessi (intagliatore),
Ignazio Bondì (indoratore), 1828-1830, altare maggiore (part. della predella con il trasporto dell’uva di Canaan),
Palermo, chiesa di S. Francesco di Paola.



a sinistra del tabernacolo il trasporto dell’uva di Canaan (Fig. 44), a destra il
sacrificio di Melchisedec o di Achimelec (Fig. 45). La prima scena, tratta dal
Libro dei Numeri (13), dove viene narrato l’episodio dell’esplorazione della
Terra promessa, rappresenta due uomini che portano a spalla una lunga trave
su  cui  è  poggiato un  enorme  grappolo di  uva.  Dopo  molte  traversie  gli
Israeliti dal Sinai giunsero all’oasi di Kades ove sostarono a lungo. Il Signore
disse a Mosè: «Manda uomini a esplorare il paese di Canaan che sto per dare
agli  Israeliti». (13, 1-2).  Gli  esploratori,  giunti  sino  alla  valle  di  Escol,
«tagliarono un tralcio con un grappolo d’uva, che portarono in due con una
stanga […] Quel luogo fu chiamato valle di Escol a causa del grappolo d’uva
che gli Israeliti vi tagliarono» (13, 23-24).  La  seconda  scena  presenta un
sacerdote, forse Melchisedec (Genesi 14,18-20) o Achimelec (1Samuele 21,1-
7), davanti ad un altare su cui è poggiato un piatto con dei pani che sembrano
essere offerti dallo stesso sacerdote a un personaggio qui mancante e che doveva
trovarsi di fronte, Abramo o Davide. Rimane una struttura architettonica con
due colonne e un architrave che rappresenta il Tempio di Gerusalemme.
Quindi i due bassorilievi tendono ad esaltare il sacrificio eucaristico di Cristo,
nei segni del vino (l’uva di Canaan) e del pane (offerto dal sommo sacerdote).
L’altare reca sulla parte laterale inferiore a sinistra la firma: MICHELE MESSINA
FECE (Fig. 46). La famiglia Messina è documentata, tra il XVIII e il XIX
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Ignazio Bondì (indoratore), 1828-1830, altare maggiore (part. della base), Palermo, chiesa di S. Francesco di
Paola.



secolo, e annovera tra gli esponenti ad oggi documentati Giuseppe, che dopo
il 1798 realizza l’altare maggiore dell’Oratorio del SS. Rosario in S. Cita101,
Salvatore e Nunzio, attivi nella chiesa del Gesù di Casa Professa a Palermo
agli inizi del 1800102.

In realtà, le fonti archivistiche ci informano che l’altare fu eseguito, tra il
1828 e il 1829, in larga parte da Giuseppe, padre di Michele, mentre questi
viene citato poche volte per aver prelevato o acquistato marmi tra il dicem-
bre 1828 e il gennaio 1829: «tarì 18 a D. Michele Messina per essere andato
a fatigare per la pietra della pradella a Passo di Oregone (Passo di Rigano
a Palermo?)»103e ancora «onze uno e tarì 24 a D. Michele Messina scarpel-
lino sono per sue fatiche per essere andato alla favarotta due volte per l’ac-
quisto della Pietra della favarotta»104. Nell’aprile del 1830 risulta infine un
pagamento di 4 onze a Giuseppe e a Michele «in prezzo delle loro fatiche
per la formazione dell’attico sotto il cubulo del tabernacolo dell’altare mag-
giore»105. Si può solo ipotizzare che, a seguito della morte del padre, il figlio
abbia firmato l’altare in qualità di erede e capo della bottega. La storia di
questo altare inizia nel gennaio del 1828, quando vengono pagate quattro
onze all’adornista Salvatore Ajello «per mastria per aver pittato il modello
dell’altare che deve costruirsi nella nostra Chiesa» e due onze e dieci tarì a
Giuseppe Messina «in conto della mastria del altaro come per mandato»106.
Il Messina si occupò dell’acquisto dei marmi e della relativa secatura. In
particolare, è interessante l’acquisto da parte del Messina di «un pezzo di
Burlè per fatigare i cavallucci dei Palliotti»107 presso il marmoraro paler-
mitano Mosca, esponente di un’altra famiglia di marmorari specializzata
nella realizzazione di altari e pavimenti nelle chiese di Palermo, tra ‘700 e
‘800108, e di «marmo persichino per i moriglioni del tabernacolo»109 per la
cifra di un’onza e 18 tarì, presso Giuseppe Durante, un altro esponente di
una importante famiglia palermitana di marmorari.

Alcune pietre dure (listilli di granito rosso e pietra calcara per l’urna) furono
acquistate per la cifra di cinque onze presso Nicolò Todaro110, uno degli autori
dell’altare maggiore della chiesa di S. Giuseppe dei Teatini, esponente di una
operosa famiglia di «petristi»111. Altri artigiani documentati furono Lorenzo
Somma che, tra il 19 e il 31 maggio 1828, si occupò di “allustrare” i marmi per
la cifra di due onze e 12 tarì e mastro Giuseppe Pellicano pirriatore «per divi-
dere la pietra venuta da Portella di Mare per formare i scaloni dell’altare mag-
giore» (novembre 1828), il cui compenso fu di 28 tarì112. Dalla lettura dei
documenti è possibile rintracciare, con certa approssimazione, anche i luoghi
di provenienza dei marmi come Passo di Rigano a Palermo, la Favarotta, forse
vicino Terrasini o Modica, e Portella di Mare nei pressi di Misilmeri, in pro-
vincia di Palermo. L’intagliatore Giosuè Alessi realizzò negli ultimi mesi del
1829, per la cifra di 25 onze e tre tarì, venti candelieri del gradino bastardo,
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otto capitelli per le colonne del tabernacolo, «una palma, corona e piomazzo
dell’urna» e due candelabri, identificabili con quelli posti nelle nicchie ai lati
dell’urna sotto la mensa113. Potrebbero essere suoi i sei candelabri in legno do-
rato dallo stile neoclassico ancora oggi collocati sull’altare e gli altri decori li-
gnei, come le due scene dell’Antico Testamento nella predella. La doratura
dell’altare, dei candelieri e altro ancora non specificato nei documenti venne
eseguita da Ignazio Bondì per la cifra di venti onze114. Infine, l’argentiere Gia-
como D’Angelo realizzò la cerniera del tabernacolo per la cifra di 11 onze115.
Questo maestro è lo stesso che restaurò, nel 1846, la statua d’argento dell’Im-
macolata della Basilica di S. Francesco d’Assisi di Palermo, realizzando con-
testualmente il globo con i segni dello zodiaco ai piedi della Vergine e i quattro
vasi d’argento del fercolo116. La presente ricerca ha lo scopo di riportare all’at-
tenzione degli studiosi e dei fedeli uno specifico patrimonio artistico che è stato
confinato nell’oblio, come conseguenza dei dettami post conciliari che hanno
decretato l’adeguamento degli spazi liturgici imponendo una maggiore centra-
lità della mensa rivolta al popolo. Lo stesso Messale Romano si mostra mode-
ratamente sensibile verso i vecchi altari: «nelle chiese già costruite, quando il
vecchio altare è collocato in modo da rendere difficile la partecipazione del po-
polo e non può essere rimosso senza danneggiare il valore artistico, si costruisca
un altro altare fisso, realizzato con arte e debitamente dedicato. Soltanto sopra
questo altare si compiano le sacre celebrazioni. Il vecchio altare non venga or-
nato con particolare cura per non sottrarre l’attenzione dei fedeli dal nuovo al-
tare» (Ordinamento Generale del Messale Romano, 303). La perdita
dell’originaria funzione degli altari maggiori disposti in fondo alla parete del
presbiterio e la riforma liturgica del Concilio Vaticano II hanno perciò distolto
l’attenzione dallo stato di conservazione degli altari stessi che vengono spesso
utilizzati solo come supporti per scenografiche composizioni legate ai vari
tempi liturgici e non come “mistero di presenza” e “opera dell’arte”117.
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NOTE

M. C. RUGGIERI TRICOLI, Arte e decorazione degli altari delle Chiese di Sicilia, Pa-1.
lermo 1992; M. C. RUGGIERI TRICOLI, Il teatro e l’altare. Paliotti “d’architettura” in
Sicilia, Palermo 1992. 

Rito della dedicazione di un altare, Premesse, n. 155, Pontificale Romano. 2.
Ordo dedicationis Ecclesiae et altaris, IV, 1, Città del Vaticano 1977; A. TESIO, Altare,3.

in Enciclopedia Cattolica, vol. I, Firenze 1948, pp. 922-926; P. JOUNEL, Luoghi della ce-
lebrazione, in Nuovo Dizionario di Liturgia, a cura di D. Sartore e A. M. Triacca, Roma
1984, pp. 789-797; K. RICHTER, Comunità, spazio liturgico e altare, in L’altare: mistero
di presenza, opera dell’arte, atti del II Convegno liturgico internazionale (Bose, 31 ottobre-
2 novembre 2003), a cura di G. Boselli, Magnano 2005, pp. 183-198. 

F. MUNTER, Viaggio in Sicilia, a cura di F. Peranni, presentazione di R. Giuffrida, Pa-4.
lermo 1990, vol. I, p. 19; E. SESSA,Ajroldi Alfonso, in L. SARULLO, Dizionario degli ar-
tisti siciliani, vol. I, Architettura, a cura di M. C. Ruggieri Tricoli, Palermo 1993, p. 3; H.
TUZET, Viaggiatori stranieri in Sicilia nel XVIII secolo, Palermo 1988. 

E. MAURO, Palma Nicolò, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 342-344. 5.
E. SESSA, Gigante Andrea in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 207-208. 6.
Nel 1759 ritorna a Palermo da Roma e conquista la più esclusiva e colta committenza a7.

partire da quella ecclesiastica come l’Ordine dei Filippini (E. MAURO, Marvuglia Venanzio
Giuseppe, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 290-293; M. GIUFFRÈ, La Si-
cilia verso i neostili e le ville dei principi di Belmonte a Palermo, in Dal tardobarocco ai
neostili: il quadro europeo e le esperienze siciliane, atti della giornata di studio (Catania, 14
novembre 1997), a cura di G. Pagnano, Messina 2000, pp. 15-25; Palermo nell’età dei neo-
classicismi. Disegni di architettura conservati negli archivi palermitani, a cura di M. Giuffrè
e M. R. Nobile, Palermo 2000, pp. 104-110; E. DOTTO, La Libreria di San Martino delle
Scale: ridisegno degli interventi di G.B. Amico, G. Maggiordomo, G.V. Marvuglia, Palermo
2001; P. PALAZZOTTO, La collezioni di disegni d’architettura dei Marvuglia nell’Archivio
Palazzotto di Palermo. La formazione romana all’Accademia di San Luca (1747?-
1759), in Ottant’anni di un Maestro. Omaggio a Ferdinando Bologna, a cura di F. Abbate,
Napoli 2006, pp. 690-691; P. PALAZZOTTO, Marvuglia Giuseppe Venanzio, in Enciclope-
dia della Sicilia, a cura di C. Napoleone, Parma 2006, pp. 583-584). Per essi eseguì «il riam-
modernamento in senso tardo barocco con contrappunti neoclassici» della navata centrale e
del presbiterio della chiesa di S. Ignazio martire all’Olivella (1760-primi anni del XIX se-
colo), il nuovo altare maggiore della stessa chiesa (1786-1792) e il vicino oratorio di S. Fi-
lippo Neri (1762-69), vero capolavoro classicista ((P. PALAZZOTTO, Marvuglia Giuseppe
Venanzio, inEnciclopedia…, 2006, p. 583). 
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E. MAURO, Chenchi Carlo, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 105-106;8.
EADEM, Chenchi Carlo, in Enciclopedia …, 2006, p. 276. 

M. MIRANDA, Per una storia dei siti borbonici in Sicilia, in “BCA Sicilia”, 1-2, 1988-9.
1989, p. 80. 

E. MAURO, Cardona Giovanni Emanuele, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993,10.
pp. 87-88; M. C. RUGGIERI TRICOLI,Cultura dell’antico e prassi della “rimoderna-
zione”: Emmanuele Cardona architetto dei Bianchi, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BA-
DAMI, M. CARTA, L’architettura degli oratori: uno strumento ermeneutico per
l’urbanistica palermitana, con ricerche archivistiche di B. De Marco Spata; presentazione
di V. Cabianca, Palermo 1995, pp. 105-107. 

M. ACCASCINA, Oreficeria diSicilia dal XII al XIX secolo, Palermo 1974, pp. 417,11.
424-425; M. C. DI NATALE, La raccolta di argenteria sacra nel Museo Diocesano di Pa-
lermo, in Arti decorative nel Museo Diocesano di Palermo: dalla città al museo e dal museo
alla città, a cura di M. C. Di Natale; fotografie E. Brai, Palermo 1999, pp. 119-120; G. IN-
GAGLIO, scheda IV.42, inVeni creator Spiritus. Tertio millennio adveniente, capolavori si-
ciliani d’arte sacra, catalogo della mostra (Agrigento, Chiesa di San Lorenzo, Purgatorio, 8
dicembre 2000-6 maggio 2001) a cura di G. Ingaglio, Agrigento 2001, pp. 141-142. 

D. RUFFINO, Anito Nicolò, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 23-24;12.
EADEM, Anito Nicolò, in Enciclopedia…, 2006, p. 115. 

Archivio di Stato di Palermo (da ora in poi ASP), Corporazioni religiose soppresse, Casa13.
dei PP. Teatini in San Giuseppe, Libro Maggiore, Conti di abbellimento del Cappellone Mag-
giore della chiesa di San Giuseppe, v. 855, ff. 66, 68; G. PALERMO, Guida istruttiva per
Palermo e i suoi dintorni, Palermo 1858, rist. anast. 1984, p. 473; M. C. DI NATALE, Co-
noscere Palermo, Palermo 1995, p. 66; M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico…
, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA, L’architettura…, 1995, p. 201,
docc. nn. 59-60; C. DE SETA, M. A. SPADARO, S. TROISI, Palermo città d’arte. Guida
ai monumenti di Palermo e Monreale, Palermo 2004, p. 185; A. CHIRCO, Palermo. La città
ritrovata: itinerari entro le mura, Palermo 2005, p. 162; I. GUCCIONE, S. PIAZZA, Pa-
lermo: San Giuseppe dei Teatini, Palermo 2008. 

A. GIULIANA ALAJMO, Architetti regi in Sicilia: la chiesa di Santa Ninfa detta dei14.
Crociferi in Palermo, sede della Parrocchia di S. Croce con documenti inediti, Palermo
1964, p. 17; C. DE SETA, M. A. SPADARO, S. TROISI, Palermo città d’arte…, 2004, p.
196; A. CHIRCO, Palermo. La città…, 2005, p. 97. 

D. MALIGNAGGI, Le arti figurative del Settecento in Sicilia, in La Sicilia nel Sette-15.
cento, Messina 1984, p. 734. 

P. SORCI, Per una teologia dell’altare, in Gli spazi della celebrazione rituale, a cura di16.
S. Maggiani, Roma 2005, pp. 41-42. 

A. TESIO, Altare, in Enciclopedia…, vol. I, 1948, pp. 922-926. 17.
M. RIGHETTI, Manuale di Storia liturgica, vol. I, Milano 1964, pp. 546-553; G. GI-18.

RARDET, Tabernacolo, in Dizionario biblico, a cura di G. Miegge, Torino 1992, pp. 581-
582; M. PIACENZA, La custodia dell’eucarestia: il tabernacolo e la sua storia, Pontificia
Commissione per i Beni Culturali della Chiesa, Casamari 31 luglio 2004. 

Si tratta delle parti ai lati del tabernacolo, dove sono, di solito, inserite le storie bibliche19.
e i simboli eucaristici. Il termine predella qui utilizzato non va confuso con il medesimo
nome con cui viene designato l’ultimo gradino dell’altare, quello su cui sta il sacerdote du-
rante i riti. Alla fine del XVI secolo, per collegare il dossale dipinto con la mensa si costruì
uno zoccolo o gradino, chiamato predella, al fine di porre la croce e due candelieri per la
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Messa: «fu proprio la predella il punto di partenza di quelle nuove superstrutture addossate
all’altare a foggia di gradinata, le quali, si popolarono di candelieri, di vasi, di busti di Santi,
e fecero somigliare l’altare ad una monumentale credenza» (M. RIGHETTI, Manuale di
Storia…, vol. I, 1950, p. 514). 

C. SCORDATO, San Giorgio in Kemonia, il programma iconografico, in A. DI BENNARDO,20.
S. GRASSO, G. MENDOLA, C. SCORDATO, V. VIOLA, La Chiesa di San Giorgio in Kemonia.
Contesti, cronache e committenza, Palermo 2009, pp. 134-135. 

A. TESIO, Altare (Liturgia), in Enciclopedia…, vol. I, 1948, pp. 922-924. 21.
T. VERDON, Le origini dell’altare barocco e la Contro-Riforma a Firenze, in Altari e committenza:22.

episodi a Firenze nell’età della Controriforma, a cura di C. De Benedictis, Firenze 1996, p. 20. 
Ibidem. 23.
A. G. LARRAYA, Serpente di bronzo, in Enciclopedia della Bibbia, vol. VI, Torino 1971, pp.24.

413-414; M. LURKER, Dizionario delle immagini e dei simboli biblici, ed it. a cura di G. Ravasi,
Cinisello Balsamo 1990, p. 190. La scena è visibile nell’altare della cappella dei SS. Pietro e Agata
della Cattedrale, nell’altare maggiore della chiesa di S. Maria degli Angeli, nell’altare maggiore
della chiesa di S. Antonio da Padova, nell’altare maggiore della chiesa di S. Orsola. 

V. GATTI, Manna, in Grande Enciclopedia illustrata della Bibbia, vol. 2, Casale Mon-25.
ferrato (AL) 1997, p. 310. Negli altari esaminati questa scena si ritrova nell’altare della cap-
pella dei SS. Pietro e Agata della Cattedrale, nell’altare maggiore della chiesa di S. Maria
degli Angeli, nell’altare della cappella dell’Immacolata della chiesa del Carmine Maggiore. 

B. UBACH, Refidim, in Enciclopedia…, vol. V, 1971, pp. 1214-1215. Questo racconto26.
si ritrova in un bassorilievo della predella dell’altare maggiore della chiesa di S. Antonio da
Padova e nel paliotto dell’altare maggiore dell’Oratorio di S. Maria di Gesù. 

Israele e la Chiesa: i due esploratori della Terra promessa. Per una teologia cristiana27.
dell’ebraismo, relazione di Bruno Forte (4 novembre 2004) al convegno “La Chiesa Cattolica
e l’Ebraismo dal Vaticano II ad oggi” (19 ottobre 2004-25 gennaio 2005), Roma Pontificia
Università Gregoriana. Questo episodio si trova in due bassorilievi collocati nelle specchia-
ture della predella negli altari maggiori dell’Oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami e della
chiesa di S. Francesco di Paola. 

La scena si ritrova negli altari maggiori della Chiesa di S. Maria degli Angeli e dell’Ora-28.
torio di S. Giuseppe dei Falegnami di Palermo. 

G. GIRARDET, Melchisedec, in Dizionario…, 1992, p. 388. La scena si ritrova nei bas-29.
sorilievi dell’altare maggiore e dell’altare della cappella della Madonna del Carmelo nella
chiesa del Carmine Maggiore. 

R. W. L. MOBERLY, The Bible, Theology and Faith: a study of Abraham and Jesus,30.
Cambridge 2000, pp. 71-72. L’immagine del Sacrificio di Isacco è presente nell’altare mag-
giore della chiesa del Carmine, dell’Oratorio di S. Caterina d’Alessandria, dell’Oratorio del
SS. Rosario in S. Domenico, dell’Oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami, della chiesa di S.
Giorgio in Kemonia e della chiesa di S. Orsola. 

G. BOUCHARD, Elia, in Dizionario…, 1992, p. 200. Il racconto del miracolo del profeta31.
Elia è rappresentato nell’altare maggiore della chiesa del Carmine e della chiesa di S. Orsola. 

J. A. G. LARRAYA, Ahimelek, in Enciclopedia…, vol. I, 1969, pp. 238-239. Si può ve-32.
dere nell’altare maggiore dell’Oratorio di S. Caterina d’Alessandria. 

J. HANI, Il simbolismo del tempio cristiano, Roma 1996, pp. 115-133. 33.
R. RIESNER, Emmaus, in Grande Enciclopedia…, vol. 1, 1997, pp. 479-480. L’episodio è pre-34.

sente nell’altare maggiore della chiesa di S. Ignazio all’Olivella e della chiesa del Carmine Maggiore. 
M. LURKER, Dizionario…, 1990, pp. 6-8; E. BIANCHI, L’Apocalisse di Giovanni.35.
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Commento esegetico spirituale, 2000; M. ADINOLFI, Apocalisse. Testo, simboli e visioni,
Milano 2001; U. VANNI, L’Apocalisse. Ermeneutica, esegesi, teologia, Bologna 1998; M.
C. DI NATALE, Agnus Dei, in Gesù: il corpo, il volto nell’arte, catalogo della mostra (Ca-
serta, Scuderie Juvarriane della Reggia, 1 aprile-1 agosto 2010), a cura di T. Verdon, Milano
2010, pp. 155-160. L’immagine dell’agnello mistico compare in monili d’oro del XVII secolo
nel Tesoro della Madonna di Trapani del santuario dell’Annunziata, oggi al Museo Regionale
Pepoli (M. C. DI NATALE, schede I,3, I,4, I,5, in Il tesoro nascosto: Gioie e argenti per la
Madonna di Trapani, a cura di M. C. Di Natale e V. Abbate, Palermo 1995, pp. 99-102).
Nelle opere qui esaminate ritroviamo l’Agnus Dei nell’altare maggiore della chiesa di S.
Giuseppe dei Teatini, nell’altare maggiore della chiesa di S. Matteo, nell’altare della cappella
dei SS. Pietro e Agata della Cattedrale, nell’altare maggiore della chiesa di S. Francesco Sa-
verio, nell’altare maggiore dell’Oratorio di S. Giuseppe dei Falegnami. 

L’episodio evangelico è visibile sulla predella dell’altare maggiore della chiesa di S.36.
Giorgio in Kemonia (oggi parrocchia di S. Giuseppe Cafasso). 

A. GIULIANA ALAJMO, Architetti regi e la loro sconosciuta opera nella parrocchia di37.
Sant’Antonio Abate in Palermo, Palermo 1955, pp. 6, 15; A. CHIRCO, Palermo…, 2005, p. 167. 

G. PALERMO, Guida…, 1858, p. 473; M. C. DI NATALE, Conoscere…, 1995, p. 66;38.
M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico…, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BA-
DAMI, M. CARTA, L’architettura…, 1995, p. 201, docc. nn. 59-60; C. DE SETA, M. A.
SPADARO, S. TROISI, Palermo città d’arte…, 2004, p. 185; A. CHIRCO, Palermo. La
città…, 2005, p. 162; I. GUCCIONE, S. PIAZZA, Palermo: San Giuseppe…, 2008. 

P. LIPANI, La Gancia: Chiesa Santa Maria degli Angeli a Palermo, con nota introduttiva39.
di M. C. Di Natale; fotografie V. Brai, Palermo 1990, p. 15. 

G. PALERMO, Guida…, 1858, p. 134; A. GIULIANA ALAJMO, La Chiesa di Santa40.
Ninfa detta dei Crociferi…, 1964, p. 17; D. GARSTANG, Giacomo Serpotta…, 1990, p.
237; E. MAURO, Marvuglia Venanzio Giuseppe, in L. SARULLO, Dizionario…,vol. I,
1993, p. 292; M. C. DI NATALE, Conoscere…, 1995, p. 104; N. DONATO, Sant’Ignazio…
, in E. SESSA, Le Chiese…,1995, p. 229; M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’an-
tico…, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA,L’architettura…, 1995,
p. 153; Palermo nell’età dei neoclassicismi…, 2000, p. 106; P. PALAZZOTTO, La collezioni
di disegni d’architettura…, in Ottant’anni di un Maestro…, 2006, p. 691. 

Guida alla Basilica di San Pietro, Roma 1995, p. 21. 41.
B. MONTEVECCHI, Il tabernacolo di Bonconte da Camerino, in “OADI Rivista del-42.

l’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia”, anno 1, n. 2 dicembre 2010, pp. 80-91. 
M. C. DI NATALE, Agnus Dei, in Gesù…, Milano 2010, pp. 155-160. 43.
G. PALERMO, Guida…, 1858, p. 580; E. PERRICONE, La Cappella di S. Pietro e di S.44.

Agata esistente nella Cattedrale di Palermo: studi di mons. can. Enrico Perricone pubblicati
per l’inaugurazione della stessa cappella riccamente decorata dal compianto mons. can.
Pietro Boccone, Palermo 1916, p. 40; L. BICA, Cappelle ed altari della Cattedrale di Pa-
lermo, Palermo 1983, pp. 37-38; La Cattedrale di Palermo (1170-1946), a cura di A. Zanca
con appendici di M. Giuffrè e R. La Duca, Palermo 1989, p. 321; R. SANTORO, La Catte-
drale di Palermo, Palermo 2000, p. 102; A. CHIRCO, Palermo…, 2005, p. 44. 

A. MANGANARO, La chiesa di S. Francesco Saverio in Palermo ed il suo architetto:45.
con 55 documenti inediti, Palermo 1940, p. 41; M. C. DI NATALE, Conoscere…, 1995, p.
77; M. VITELLA, Le opere d’arte della chiesa di San Francesco Saverio, in V. VIOLA, M.
VITELLA, C. SCORDATO, F. M. STABILE, La Chiesa di San Francesco Saverio. Arte
Storia Teologia, a cura di C. Scordato, premessa di M. C. Di Natale, San Martino delle Scale
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1999, p. 57; N. Alfano, P. Palermo, G. Montana, C. Scordato,La Chiesa di San Francesco
Saverio: dalla fabbrica alla suppellettile, S. Martino delle Scale 2003, pp. 40-41; C. DE
SETA, M. A. SPADARO, S. TROISI, Palermo città d’arte…, 2004, p. 155; A. CHIRCO, Pa-
lermo. La città…, 2005, p. 338. 

C. NICOTRA, Il Carmelo palermitano tradizione e storia, Palermo 1960, p. 93. 46.
R. BERNABEI, Chiese di Roma, Roma 2007, pp. 290-291. Molti altari seicenteschi della47.

Basilica di S. Pietro a Roma presentano sotto la mensa aperture circolari, fornite di artistiche
grate in bronzo dorato, che permettevano la visione e l’adorazione delle reliquie dei Santi ti-
tolari delle cappelle (S. Gregorio Nazianzeno, i santi Processo e Martiniano, S. Petronilla, S.
Leone Magno, S. Giuseppe, ma con le reliquie dei santi Simone e Giuda Taddeo) (Guida alla
Basilica…, 1995, pp. 23, 31, 33, 36, 38). Altro esempio è l’altare papale della Basilica di S.
Maria Maggiore progettato da Ferdinando Fuga alla metà del ‘700, la cui mensa, sorretta da
quattro angeli in bronzo dorato di Filippo Tofani su modello di Pietro Bracci (R. BERNA-
BEI,Chiese…, 2007, pp. 220-229), è costituita da una grande urna in porfido con zampe leo-
nine e decorazioni fitomorfe in bronzo dorato, e nella stessa basilica, l’altare della Cappella
Paolina (R. BERNABEI, Chiese…, 2007, p. 227). Un’altra grande urna si ritrova nell’altare
maggiore della chiesa di S. Marcello al Corso, nella chiesa di S. Girolamo degli Illirici, nella
chiesa di Sant’Eustachio, sempre a Roma (R. BERNABEI, Chiese…, 2007, pp. 72, 33, 133). 

G. PALERMO, Guida…, 1858, p. 434; A. CHIRCO, Palermo…, 2005, p. 100. 48.
F. ROTOLO, Abside centrale della Basilica di S. Francesco d’Assisi in Palermo: vicende49.

storiche, in “Archivio Storico Siciliano”, serie III, vol. XVI, 1967, p. 161; M. C. RUGGIERI
TRICOLI, Cultura dell’antico…, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M.
CARTA,L’architettura…, 1995, p. 155; P. F. ROTOLO, La Basilica di San Francesco d’As-
sisi e le sue cappelle. Un monumento unico della Palermo medievale, cura redazionale C.
Miceli, fotografie E. Brai e G. Ventura, Palermo 2010, p. 389. 

Raramente sono state riscontrate figure di Santi, come nell’altare d’argento della cappella50.
di S. Rosalia nella Cattedrale di Palermo, di ignoto argentiere palermitano del 1803 (La Cat-
tedrale di Palermo…, 1989, p. 317; M. C. DI NATALE, Santa Rosalia nelle arti decorative,
introduzione di A. Buttitta con contributi di P. Collura e M. C. Ruggieri Tricoli, Palermo
1991, p. 32; M. C. DI NATALE, S. Rosaliae patriae servatrici, con contributi di M. Vitella,
fotografie di E. Brai, Palermo 1994, p. 75) e nell’altare maggiore della chiesa di S. Rosalia
a Bivona (Ag), di Pietro Sciurba da Palazzo Adriano (1901) (S. TORNATORE, Il culto di S.
Rosalia a Bivona. La chiesa e il fercolo, Bivona 2009, p. 19), dove la Santa è rappresentata
nell’atto di scolpire l’iscrizione della Quisquina. 

Il motivo degli angeli-telamoni si ritrova in opere dei secoli precedenti in altre aree del51.
continente come nel Tabernacolo della cappella Sistina della Basilica di S. Maria Maggiore
in Roma, opera di G. B. Ricci e S. Torregiani (XVI secolo) (R. BERNABEI, Chiese…, 2007,
p. 228), nell’altare della cappella di S. Camillo de Lellis nella chiesa di S. Maria Maddalena
a Roma (prima metà XVIII secolo) di F. Giardoni e V. Consalvi (EADEM, pp. 49-50), nel-
l’altare maggiore della chiesa della Certosa di S. Martino di Napoli (prima metà XVIII se-
colo) su progetto di Francesco Solimena (G. A. GALANTE, Le chiese di Napoli. Guida
sacra alla città, la storia, le opere d’arte e i monumenti, Mugano di Napoli 2007, p. 60). 

A. CUCCIA, La Chiesa del convento di Sant’Antonio da Padova di Palermo, contributi52.
di F. Brugnò, M. Girgenti, F. P. Massara, S. Riccobono, A. M. Schmidt, M. A. Spadaro, G.
Travagliato, G. Verde, M. Vitella, Palermo 2002, p. 47; C. DE SETA, M. A. SPADARO, S.
TROISI, Palermo città d’arte…, 2004, p. 135; A. CHIRCO, Palermo. La città…, 2006, p. 88. 

A. ZAMBITO, scheda II.6, in Mirabile artificio 2: lungo le vie del legno, del marmo e53.
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dello stucco. Scultori e modellatori in Sicilia dal XV al XIX secolo, a cura di M. Guttilla,
Palermo 2010, p. 134. 

M. VITELLA, scheda III,3 in Il Tesoro nascosto…, 1995, pp. 246-247. 54.
D. MALIGNAGGI, Valerio Villareale, catalogo a cura di D. Favatella, Palermo 1976, p. 62. 55.
Tre secoli di argenti napoletani, catalogo a cura di C. Catello, fotografie di M. Jodice,56.

Napoli 1988, pp. 70, 173-175. 
G. INGAGLIO, scheda III.26, in Veni Creator…, 2001, pp. 94-95. 57.
R. VADALÀ, Gusto eclettico e contaminazioni. Le suppellettili del duomo di Erice al58.

tempo dei neostili, in Il Duomo di Erice tra Gotico e Neogotico, atti della giornata di studi
(Erice, 16 dicembre 2006) a cura di M. Vitella, Erice 2008, p. 59. 

ASP, Spasimo, vol. 38, ff. 105-113: Relazione preventiva per la formazione di un altare59.
maggiore di marmo per la V.le Chiesa de RR. PP. Benedettini Bianchi; A. DI BENNARDO,
S. GRASSO, G. MENDOLA, C. SCORDATO, V. VIOLA, La Chiesa di San Giorgio in Ke-
monia. Contesti, cronache e committenza, Palermo 2009, pp. 58, 184-185. 

S. PIAZZA, I marmi mischi delle chiese di Palermo, Palermo 1992; G. MONTANA, V.60.
GAGLIARDO, I marmi e i diaspri del Barocco siciliano, Palermo 1998. 

Cfr. nota 51. 61.
G. FATTA, T. CAMPISI, La costruzione della Real Casina di Ficuzza, in Il Barocco e la62.

regione corleonese, atti della Giornata di studio (Chiusa Sclafani, 5 ottobre 1997), a cura di A.
G. Marchese, introduzione di M. Giuffrè, premessa di G. Governali, Palermo 1999, pp. 170-171. 

E. MAURO, Cardona Giovanni Emanuele, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993,63.
pp. 87-88. 

ASP, Notai, Agatone Maria Serio, vol. 18011, ff. 83-86, vol. 33931 ff. 399, 409-410,64.
621-622; G. PALERMO, Guida…, 1858, p. 111; G. DADDI, S. Matteo vecchio e nuovo: le
due chiese (1088-1633) e l’Unione dei Miseremini, Palermo 1916, p. 129; E. MAURO, Car-
dona Giovanni Emanuele, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 87-88; M. C. DI
NATALE, Conoscere…,1995, p. 69; F. MIRABELLA, La chiesa di San Matteo al Cassaro,
premessa di M. C. Di Natale, fotografie di E. Brai, Palermo 1995 p. 30; M. C. RUGGIERI
TRICOLI, Cultura dell’antico…, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA,
L’architettura…, 1995, pp. 156-162. 

E. MAURO, Fiorelli Vincenzo, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, p. 180; M.65.
C. RUGGIERI TRICOLI, Costruire Gerusalemme: il complesso gesuitico della Casa Pro-
fessa di Palermo dalla storia al museo, presentazione di T. Romano, interventi di A. Gaeta,
M. D. Vacirca, R. M. Zito, rilievi di G. Acciaro, fotografie di E. Brai, Milano 2001, p. 161. 

M. C. RUGGIERI TRICOLI, Costruire Gerusalemme…, 2001, pp. 161-162. 66.
Nel progetto si vede che al centro del paliotto era prevista la scena del Sacrificio di Isacco67.

mentre il tabernacolo era un tempietto circolare completamente libero e isolato dalla predella,
ma circondato da colonne che sostenevano un baldacchino su cui stavano quattro angeli
reggi corona. Sull’altare stavano sei candelieri e quattro vasi in legno indorati, nel 1822, da
mastro Girolamo Fernandez per la cifra di 100 onze (M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura
dell’antico…, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA, L’architettura,
1995, p. 211, doc. n. 165). L’altare, restaurato nel 1903 dallo scultore Salvatore Orlando,
sotto la direzione dell’architetto Giuseppe Patricolo, fu danneggiato dai bombardamenti del
9 maggio 1943 e sostituito con un nuovo altare progettato da Francesco Valenti, ancora oggi
in situ (M. C. RUGGIERI TRICOLI, Costruire Gerusalemme…, 2001, pp. 170-171). 

E. MAURO, Chenchi Carlo, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 105-106;68.
E. MAURO, Chenchi Carlo, in Enciclopedia …, 2006, p. 276. 
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A. GIULIANA ALAJMO, Architetti regi…, 1955, pp. 6, 15; A. CHIRCO, Palermo..., 2005, p. 167. 69.
E. MAURO, Peralta Nicolò, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, p. 353. 70.
Fu realizzato a partire dal 1798 dai marmorari Giuseppe Messina e Gioacchino Buatta71.

per la cifra di 163 onze. Tra il 1800 e il 1801 venne perfezionato da Carlo Chenchi con la
collaborazione del marmoraro Ignazio Vitaliano, cui fu corrisposto un compenso di onze
2.11. Il Chenchi proprio in quegli anni figurava tra i congiunti della Compagnia del SS. Ro-
sario (G. PECORARO, P. PALAZZOTTO, C. SCORDATO, Oratorio del Rosario in Santa
Cita, Palermo 1999, p. 32). 

M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico …, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A.72.
BADAMI, M. CARTA, L’architettura…,1995, pp. 152-153. 

Questo venne eseguito nel 1797-98 da mastro Vincenzo Todaro, «operaio di pietre forti» per la73.
cifra di 124 onze. Ancora, furono pagate 46 onze per lo scultore che realizzò le decorazioni in
marmo, 4.11 onze a mastro Francesco Genova per lavori di intagli lignei e 30 onze per l’indoratore,
forse Francesco Bevilacqua, per un totale di 200 onze (M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura del-
l’antico …, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA, L’architettura…, 1995, pp.
149-154, 200-201). Bevilacqua è lo stesso che eseguì le dorature dell’altare maggiore della Cappella
dei Falegnami presso l’ex convento teatino, oggi sede della Facoltà di Giurisprudenza (P. PALAZ-
ZOTTO, Palermo. Guida…, 2004 pp. 107-108). L’altare doveva essere eseguito con marmi in parte
di risulta provenienti dalla chiesa dell’Olivella dei padri Filippini, rifatta dall’architetto Giuseppe
Venanzio Marvuglia (N. DONATO, Sant’Ignazio…, in E. SESSA, Le Chiese…, 1995, p. 229). 

Il capostipite dei Todaro fu Nicolò affiancato dai figli Salvatore e Vincenzo. Da Vincenzo nac-74.
quero Federico e Nicolò (o Nicola), anch’essi marmorari. Nicolò e il figlio Vincenzo eseguirono
nel 1795 l’altare maggiore della chiesa di S. Giuseppe dei Teatini a Palermo (M. C. RUGGIERI
TRICOLI, Cultura dell’antico …, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA,
L’architettura…, 1995, pp. 201-202 doc. n. 59). Vincenzo, insieme al fratello Salvatore, è l’autore,
tra il 1786 e il 1792, dell’altare maggiore della chiesa di S. Ignazio all’Olivella. Ancora Vincenzo
realizzò nel 1797-98 l’altare maggiore della chiesa del monastero di S. Giovanni all’Origlione di
Palermo per la cifra di 124 onze (M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico…, in M. C.
RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA, L’architettura…, 1995, pp. 200-201 doc. n.
50). I fratelli Nicolò e Federico e il loro padre Vincenzo, realizzarono, tra il 1819 e il 1822, l’altare
maggiore della chiesa del Gesù a Casa Professa, per la cifra di 550 onze (M. C. RUGGIERI TRI-
COLI, Costruire Gerusalemme…, 2001, pp. 161-162). I Todaro furono «capaci di far combaciare
in giochi caleidoscopici le venature del marmo» (M. C. RUGGIERI TRICOLI, Costruire Geru-
salemme…, 2001, p. 162; M. C. RUGGIERI TRICOLI, B. DE MARCO SPATA, Todaro, in L.
SARULLO, Dizionario degli artisti siciliani, IV vol., Arti applicate, a cura di M. C. Di Natale, in
c.d.s.), e abili ad unire «le cosciature macchia con macchia, di maniera che non appariscano le
suddette cosciature» ((M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico …, in M. C. RUGGIERI
TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA, L’architettura…, 1995, p. 201, doc. n. 59. 

Dei Boatta (o nelle varianti Buatta e Boatti) sono noti Gioacchino, che esegue dopo il75.
1798 l’altare maggiore dell’Oratorio del SS. Rosario in S. Cita, e Nicolò (il padre), che nel
1742 riceve un pagamento di 3 onze per avere fatto il colonnato dell’altare maggiore della
chiesa di Sant’Oliva di Alcamo (T. PAPA, La chiesa di S. Oliva in Alcamo, Trapani 1964, p.
46; G. PECORARO, P. PALAZZOTTO, C. SCORDATO, Oratorio del Rosario in Santa
Cita, Palermo 1999, p. 32). 

La famiglia Mosca è operante a Palermo tra il XVII e il XIX secolo con vari esponenti76.
che operarono nella chiesa del Gesù di Palermo (M. C. RUGGIERI TRICOLI, Costruire
Gerusalemme…, 2001, pp. 149-150, note 1156, 1166), tra cui Girolamo, Giuseppe, Ignazio,
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Leonardo, Matteo, Paolino e Vincenzo, quest’ultimo autore, nel 1831, dell’altare maggiore,
in stile neoclassico, della chiesa del monastero di S. Spirito di Agrigento (M. LA
MONICA, Le opere scultoree e pittoriche nella chiesa di Santo Spirito, in M. LA MO-
NICA, La Chiesa di Santo Spirito in Agrigento. Stucchi di Serpotta e illusionismo pittorico-
architettonico, contributi di S. Alfano, A. Chiazza, S. Sanzo, Palermo 2009, p. 98). 

Della famiglia Durante l’esponente più noto fu Giosuè (1760-1814), le cui opere maggiori77.
furono: l’altare maggiore della Cappella della Real Casina di Ficuzza (1807) (G. FATTA, T.
CAMPISI, La costruzione…, in Il Barocco…, 1999, pp. 197-198) e l’altare maggiore della
Cappella dei Falegnami di Palermo (1805-1807) (P. PALAZZOTTO, Palermo. Guida…,
2004, pp. 54, 107-108; A. CHIRCO, Palermo. La città…, 2005, p. 100). 

G. DADDI, S. Matteo vecchio e nuovo…, 1916, p. 219; E. MAURO, Cardona Giovanni78.
Emanuele, in L. SARULLO, Dizionario…, vol. I, 1993, pp. 87-88; F. MIRABELLA, La
Chiesa di San Matteo…, 1995, p. 30; M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico …, in
M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M. CARTA, L’architettura…, 1995, pp. 156-162. 

M. C. RUGGIERI TRICOLI, Cultura dell’antico …, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A.79.
BADAMI, M. CARTA, L’architettura…,1995, p. 159. 

N. BASILE, La Cattedrale di Palermo: l’opera di Ferdinando Fuga e la verità sulla distru-80.
zione della tribuna di Antonello Gagini, Palermo 1926, p. 68; F. CALAMIA, A. CATALANO, La
Cattedrale di Palermo: otto secoli di vicende architettoniche, Palermo 1981, p. 130; M. C. RUG-
GIERI TRICOLI, Cultura dell’antico …, in M. C. RUGGIERI TRICOLI, A. BADAMI, M.
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La produzione di vetri decorati dell’azienda Egizia (Fig. 1) di Poggibonsi si colloca nel-
l’ambito dell’attività vetraria toscana e valdelsana che ne costituisce il naturale back-
ground. A partire dall’epoca altomedievale, infatti, la Toscana vide una grande fioritura

di vetrerie che ebbe proprio
in Valdelsa il suo fulcro nei
centri di Montaione e
Gambassi. Lo spostamento
della via Francigena sul
lato destro del fiume Elsa,
già a partire dalla fine del
XII secolo, permise, inol-
tre, la nascita di vetrerie
anche in altri centri abitati,
attraversati dal nuovo itine-
rario viario, come Poggi-
bonsi, Empoli, Certaldo e
Castelfiorentino che, nelle
epoche seguenti, manten-
nero la tradizione di queste
produzioni.
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La manifattura Egizia di Poggibonsi.
Un’esperienza toscana 

di decorazione artistica su vetro

Fig. 1. Sede Egizia, località industriale Fosci, Poggibonsi.



Nel corso del Novecento e fino ad oggi alcune fra le antiche vetrerie valdelsane
hanno continuato la loro attività in un contesto sempre più rivolto alla modernità
e all’innovazione come, ad esempio, la ditta Rigatti di Empoli, oppure hanno
dato luogo ad una proliferazione di nuova produzione vetraria come, ad esempio,
le ditte di Colle di Val d’Elsa riunite nella “Società Consortile Cristallo”; in altri
casi, invece, le manifatture vetrarie si sono interrotte, dando origine a tipi diversi
di industria, come nel caso della cessazione delle vetrerie S.A.C.E. e Ancilli a
Poggibonsi1. Nel contesto sopra delineato si inserisce l’attività della manifattura
Egizia di Poggibonsi, sorta nel dicembre del 1949, tuttavia l’azienda non produsse
e non produce vetro, limitandosi bensì alla decorazione di prodotti finiti. Sebbene
inizialmente non fosse mancato l’intento di progettare, insieme ai decori, anche
le forme da commissionare alle vetrerie, dall’esame dei materiali e dalla storia
aziendale risulta che tale idea rimase teorica, puramente a livello di progetti e
disegni. L’Egizia detiene, quindi, una storia ed un carattere originale che fu e rimane
un unicum in Toscana e in Valdelsa. Le sue creazioni in vetro decorato non hanno,
a loro volta, relazioni dirette con altre forme di decorazione vetraria toscana né
per stile né per tecnica. All’Egizia, infatti, si decoravano gli oggetti in vetro con
la tecnica del terzo fuoco2, normalmente impiegata per le decorazioni su cera-
mica. Quanto allo stile decorativo, le tradizioni di vetro decorato3 documentate
fra Valdarno e Valdelsa, precedenti o coeve all’Egizia, mostrano caratteri diversi
rispetto ai prodotti dell’azienda. Tra Empoli, Montelupo Fiorentino4 e Vinci esistono
vetrerie5 che creano oggetti artistici destinati agli usi domestici, ai ristoranti e
all’arredamento, ma in questi la decorazione non è realizzata tramite l’impiego
di serigrafia o pittura a mano libera, bensì soprattutto mediante l’incisione, la
smerigliatura e la molatura. In Valdelsa modelli di decorazione vetraria si hanno
a Colle di Val d’Elsa, che rappresenta uno dei centri d’eccellenza in Italia per la
produzione di vetro e cristallo6. Quella di Colle è una produzione singolare nello
scenario valdelsano, poiché si distingue sia per la tipologia del vetro utilizzato
che per il tipo di decoro, inciso su vetro e cristallo, derivante dall’area franco-
tedesca. Particolarmente significative risultano oggi le esperienze della Società
Consortile Cristallo di Colle di Val d’Elsa, ma molto interessanti sono anche i
prodotti unici e originali realizzati da maestri incisori e artisti7.
In definitiva ciò che lega l’Egizia (Fig. 2) alla tradizione vetraria valdelsana si
realizza nella filiazione dell’azienda stessa dalla vetreria poggibonsese S.A.C.E.8, dove
oltre che produrre oggetti in vetro, si praticavano anche esperienze di decorazione
a freddo su vetro. Non a caso la S.A.C.E. e L’Egizia condivisero alcuni fra i titolari,
il rappresentante e diversi dipendenti. Il presidente dell’Egizia, Pilade Moni,
professore di disegno alla scuola superiore, era stato anche il progettista dei
decori su vetro della S.A.C.E. Per di più la medesima fabbrica riforniva di vetro
l’Egizia nei suoi primi decenni di attività. La S.A.C.E., oltre che vetro bianco,
creava anche vetro colorato, solitamente azzurro chiaro, su cui realizzava trafori
decorativi, bordature d’oro e piccoli decori floreali. Questa era già una novità,
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poiché negli anni Cinquanta, in Toscana, si usava per lo più produrre vetro da tavola
o vetro verde per damigiane. D’altra parte è fondamentale sottolineare che, in
generale, nel corso della sua attività, l’Egizia, anziché con le vetrerie, si è sempre
confrontata con i prodotti di ceramica artistica, sia per quanto riguarda le tecniche
che per le scelte stilistiche. La manifattura scelse di produrre, infatti, fin da subito,
decori in oro e colori su ceramica e su vetro frequentemente opale ad imitare la
ceramica. Infine, nella Poggibonsi degli anni Sessanta, l’Egizia trovò forti riferimenti
nelle realizzazioni decorative delle coeve smalterie su lamiera e dei mobilifici.
A partire dagli anni Novanta, con il trasferimento della sede Egizia dal centro
storico di Poggibonsi alla località industriale Fosci, l’azienda progettò ed aprì un
piccolo museo aziendale (Fig. 3), purtroppo smantellato nel corso del luglio 2012,
dove erano esposti alcuni oggetti in vetro decorato realizzati fra gli anni Cinquanta
e gli anni Novanta9. Si trattava, infatti, di una parte dell’antico campionario
aziendale, che si ritrova, tra l’altro, anche all’interno dell’Egizia, posto su numerosi
scaffali che corrono lungo il perimetro di buona parte della fabbrica. Una carat-
teristica peculiare dell’Egizia, che contraddistingue ovunque i suoi prodotti, è la
cura artigianale unita alla raffinatezza delle forme e dei decori, ma anche l’assoluta
indelebilità dei colori, cotti e vetrificati dopo una o più cotture a oltre 550 °C.
Pur trattandosi di un’ azienda che si occupa di decorazione artistica su vetro, la
finalità ultima dell’Egizia non è rivolta soltanto all’aspetto estetico dei prodotti,
ma anche a quello della loro piena utilizzazione nella vita quotidiana.
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Fig. 2. Le decoratrici dell'Egizia a lavoro, foto d'epoca, Poggibonsi, Archivio Egizia.



Tra gli anni Cinquanta e gli anni Settanta, le tecniche adoperate all’Egizia erano
la decorazione su vetro condotta a mano libera, la filettatura al tornio, lo spruzzo
di colore realizzato con l’aerografo, la stesura di graniglie colorate (crystallize)10,
la decalcomania e la serigrafia11. Fra le tecniche sopra elencate, risulta particolar-
mente significativa quella costituita dalla stesura di graniglie di vetro, vero e pro-
prio filo conduttore dalle origini della produzione a oggi. Essa consiste nel far
cadere della polvere di vetro colorato su una stampa di grasso su cui rimangono
incollati i granelli vitrei, creando un disegno a rilievo sull’oggetto. Negli anni
Cinquanta il crystallize era integrato principalmente dalla decorazione a mano li-
bera, successivamente e fino ad oggi è, invece, affiancato alla serigrafia manuale.
Alla metà degli anni Sessanta la fabbrica disponeva di uno studio serigrafico e
fotomeccanico già ben attrezzato che consentiva di compiere tutti i passaggi se-
rigrafici per la realizzazione dei decori ad uno o più colori. La decorazione a
mano libera e la filettatura degli oggetti in vetro rappresentarono, in quegli anni,
per la manifattura Egizia, l’apice dell’artigianato artistico, realizzato dalla mae-
stria della giovane e provetta manodopera. Fra gli esecutori delle numerose e
varie decorazioni dipinte su vetro, a partire dagli anni Cinquanta, sono da citare
Mario Merli, Simonetta Maltinti e Licia Bigazzi che hanno testimoniato la loro
opera, la loro personalità e il loro gusto, firmando frequentemente i propri lavori.
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Fig. 3. Il museo aziendale Egizia come si presentava fino a luglio 2012.



Si trattava, in effetti, di finissime opere pittoriche, quasi dipinti in miniatura, nate
non solo dall’originalità dei progetti, ma anche dal talento dei decoratori. Non a
caso sia Merli che Maltinti12 praticavano anche il disegno e la pittura su tela e
tavola. Prova ne è che ancora
oggi si è conservata13 una raffi-
natissima raccolta di disegni
preparatori a colori ed oro ese-
guiti da Mario Merli negli anni
Cinquanta-Sessanta. Uno di essi
trova confronti calzanti con i
motivi decorativi di un set da
bagno in vetro opale degli anni
Cinquanta, conservato nel-
l’azienda, decorato a piccole
rose sparse, con foglie e rifilature
in oro (Fig. 4). Anche nel pro-
getto, che raffigura una caraffa
ed un bicchiere, torna, infatti, la
decorazione della rosellina rossa
singola, delle foglioline verdi in
campo bianco e delle filettature
dorate, sebbene qui il motivo sia
iscritto in una fascia a rombi sul
ventre dei due oggetti (Fig. 5).
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Fig. 4. Maestranze Egizia, anni Cinquanta-Sessanta, set da bagno, Poggibonsi, Azienda Egizia.

Fig. 5. Mario Merli, anni Cinquanta-Sessanta, progetto di vaso
e bicchiere, Poggibonsi, laboratorio delle designer dell'Azienda
Egizia.



I suddetti disegni costituivano prototipi e prove per nuove decorazioni su vetro.
Sono però eseguiti in modo netto e preciso nei contorni e sfumati realisticamente
nelle colorazioni pastello, come se fossero acquarelli artistici da esposizione.
Dato che spesso negli anni Cinquanta e Sessanta le decorazioni venivano con-
dotte a mano libera, era essenziale schizzare progetti, disegni e piccoli dipinti
per poter compiere una corretta composizione decorativa. Proprio per questo, gli
oggetti eseguiti all’Egizia risultavano degli unicum fuori dalla logica della seria-
lità. Anche le filettatrici14 furono ritenute preziose e selezionate con cura, poiché
erano le depositarie di una tecnica antica, basata sull’esperienza della mano
ferma, della corretta impugnatura del pennello detto “scarpa”, della sapiente
manovra del tornio,  della  pazienza  accanto  alla  velocità esecutiva.  Maestra
delle filettatrici dell’Egizia fu la giovanissima Fiora Casamonti che a ventuno
anni fu assunta dal presidente dell’Egizia, il professor Pilade Moni, grazie alla
sua manifesta esperienza maturata presso la ceramica Etruria di Colle di Val
d’Elsa. Direttore dei decoratori a mano libera e della serigrafia, oltre che designer
dell’azienda, fu per circa quarant’anni, Mario Merli15. Quest’ultimo, dotato di
notevole talento naturale, aveva studiato privatamente arte a Siena e si era formato
presso la medesima ceramica colligiana. Si dedicava, inoltre, alla pittura e al
disegno che praticò per tutta la sua vita.
Nell’archivio aziendale, consistente in sei scatoloni numerati, si conservano nu-
merosi materiali Egizia tra cui lettere del rappresentante Dino Lapi contenenti
indicazioni per progetti di decori, lettere commerciali relative agli approvvigio-
namenti di materiali diversi, istruzioni tecniche, ordini dei clienti Egizia, progetti
e disegni preparatori di Mario Merli. Proprio questi disegni, rapidi e vivaci, fanno
capire quanto il lavoro di progettista e quello di pittore si compenetrassero e di-
pendessero fra loro nella vita del designer. Infatti come gli schizzi aziendali, così
anche i disegni realizzati dal Merli artista risultano lontani dalle esercitazioni ac-
cademiche e sono caratterizzati, invece, da una freschezza spontanea e da una
sincera immediatezza. Le tecniche che Merli adottava per i suoi lavori erano mol-
teplici, tanto che talvolta i disegni appaiono morbidi e ben definiti nei contorni,
certe volte abbozzati con tratteggi veloci. Altri ancora sono acquerellati con colori
tenui e chiari che integrano i profili forti e decisi della china nera16. Talvolta da
un progetto studiato per un oggetto Egizia, Merli riprendeva spunti per i suoi di-
segni a carboncino e a china oppure poteva accadere il contrario. Ad esempio
per il motivo decorativo dei giocatori di bocce su bottiglie da acqua Egizia, Mario
Merli si ispirò proprio alla sua produzione di pittore e disegnatore (Fig. 9). Infatti
immagini di giocatori di bocce in varie situazioni e momenti del gioco ricorrono
frequentemente nelle raccolte di disegni di Merli (Fig. 10), risalenti prevalente-
mente agli anni Ottanta. E’ possibile notare invece l’influenza dell’Egizia sulla
produzione artistica del designer in alcuni temi decorativi dell’azienda a lui cari
tra cui la caccia alla volpe e i paesaggi giapponesi, in voga entrambi negli anni
Sessanta. Nell’archivio aziendale17 è conservato il progetto del designer (Fig. 6)
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Fig. 9. Maestranze Egizia, anni Settanta-
Ottanta, bottiglia con giocatori di bocce,
vetro decorato in serigrafia, Poggibonsi,
Museo aziendale Egizia.

Fig. 10.  Mario  Merli,  anni  Ottanta,  Giocatori  di  bocce,  china
acquerellata, Poggibonsi, Studio di pittura di Mario Merli.

Fig. 6. Mario Merli, anni Sessanta, progetto per la decorazione "caccia  alla  volpe", Poggibonsi,  Archivio
aziendale  Egizia.



per la realizzazione del tema della caccia
alla volpe su una serie Egizia, mentre, nello
studio di pittura dello stesso, è presente un
disegno acquerellato (Fig. 7) con soggetto
analogo. L’impostazione compositiva del
progetto, del disegno acquerellato e della
decorazione a mano su un oggetto in vetro
Egizia (Fig. 8) è la medesima, sebbene la
bozza rimanga la più semplificata: il pae-
saggio sullo sfondo, i cavalli, i cani e i cac-
ciatori al galoppo, l’erba e gli steccati in
primo piano. Tutto è reso con realismo e
velocità d’azione tanto che sembra di cor-
rere insieme ai cavalli e respirare l’aria fre-
sca della campagna. Questo genere di
creazione, realizzata appositamente per
una decorazione vetraria, era una esecu-
zione originale e preziosa che non trova ri-
scontri con altre decorazioni coeve.
Un’altra tematica affrontata dal pittore
nella sua produzione di disegni, dipinti, ta-
vole decorate e sui vetri dell’Egizia è il
mondo del Giappone. Si tratta di decori e
disegni molto raffinati e delicati. I soggetti
raffigurati sono dinamici ed i colori risul-

tano puri e squillanti, accostati fra di loro talvolta per aspri contrasti, talvolta
per sfumature digradanti. All’epoca del boom economico il gusto per le giap-
poneserie era molto di moda, almeno a Poggibonsi, nella realizzazione di sva-
riati oggetti d’arredamento.
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Fig. 7. Mario Merli, anni Sessanta, Caccia alla volpe, china acquerellata, Poggibonsi, Studio di pittura di
Mario Merli.

Fig. 8. Mario Merli, anni Sessanta, bicchiere,
vetro satinato decorato a mano, Poggibonsi,
Azienda Egizia.



I decori del Merli in tale stile risalgono ai primi anni Sessanta, epoca in cui
l’artista trasse ispirazione da due minilibri dedicati all’arte giapponese che pro-
prio all’epoca furono editi e diffusi in Europa18. Ad esempio lo Studio per pa-
goda (Fig. 11) appare affine ad una pagoda raffigurata in un’immagine di uno
dei due libri (Fig. 12)    e alla pagoda dipinta sul portagioie stile giapponese del-
l’Egizia (Fig. 13)19. Questi temi orientali, come i samurai, le giapponesi, le pa-
gode, gli scribi, l’albero di pesco tornano anche nei repertori in serie di varie
altre ditte della zona, prevalentemente smalterie e mobilifici. Ciò si riscontra,
ad esempio, nelle produzioni poggibonsesi di decorazioni a smalto su lamiera
di ferro come quelle realizzate dalla smalteria poggibonsese dei fratelli Giorli20.
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Fig. 11. Mario Merli, anni Sessanta, Studio per
pagoda, china su carta lucida, Poggibonsi, Studio
di pittura di Merli.

Fig. 12. Kano Motonobu, Paesaggio d’autunno,
sumi-e e colori leggeri, in  A. LEMIÈRE, Arte
Giapponese da Sesshu all’Ukiyo-e, Milano 1958.

Fig. 13. Mario Merli, anni Sessanta, portagioie stile giapponese Egizia (particolare del paesaggio e della
pagoda), Poggibonsi, proprietà privata.



Merli nella sua grafica  artistica amò soprattutto rappresentare scene del mondo
rurale, la vita semplice e quotidiana impersonata dai giocatori di bocce, dai pe-
scatori, dai lattai e dagli arrotini, dagli animali domestici e dai ritratti delle per-
sone care. Ai dipinti a olio invece consegnava tutto il suo amore per il paesaggio
toscano. “Mario Merli sostiene l’importanza del paesaggio che ricorre nei suoi
quadri come un protagonista silenzioso, ma, al contempo, musicale. La musica
infatti risiede nei colori, nei violetti e rossi autunnali, nelle luminosità estive,
nei verdi primaverili. Sono paesaggi atmosferici, illimitati; sfondi che si per-
dono in azzurre lontananze e in cieli nuvolosi… La sua è una pittura en plen
air, ariosa, vera, semplice. Questo è il Merli, il pittore della campagna toscana
come lo definì Michele Cascella…”21. L’Egizia si avvalse, quindi, di un desi-
gner/pittore che seppe conferire ai decori sul vetro il sapore di miniaturistici
dipinti, graziosi e realistici. Ne costituiscono testimonianza le svariate decora-
zioni paesaggistiche di Merli, eseguite negli anni Settanta, sulle bottiglie Egizia
da acqua e da vino. Questa fu sicuramente una delle carte vincenti dell’Egizia
insieme all’audacia dei suoi soci, all’abilità dei tecnici decoratori, alla fervida
fantasia dello storico rappresentante dell’azienda, Dino Lapi.
Accanto alle esecuzioni a mano libera era utilizzata, come si è già affermato,
anche la serigrafia (Fig. 14). Nei primi anni Cinquanta, quando tale tecnica fu
introdotta stabilmente all’Egizia, venivano usati telai di legno e la seta vi era
stesa sopra con delle grappette, oggi, invece, si utilizza il tendiseta e i telai sono
in metallo. Attualmente per la serigrafia (Fig. 15), oltre alle classiche vernici
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Fig. 14. Esemplificazione di passaggi serigrafici su bicchieri; dietro i bicchieri, prima macchina serigrafica
aziendale del 1949 e telai in legno alla parete di fondo, Poggibonsi, materiali ex-Museo Egizia.



colorate, l’Egizia impiega largamente oro ed argento22 per l’esecuzione di bor-
dature, decorazioni e finiture. I colori utilizzati dall’azienda per le decorazioni
su vetro si dividono in trasparenti e coprenti. Quelli coprenti sono smalti e pos-
sono essere opachi o lucidi23. Dallo studio dei documenti d’archivio si ricava
che gli smalti venivano adoperati puri o diluiti con olio o acetato di amile così
da poter essere applicati anche a spruzzo; si trattava di colori molto stabili, i
quali potevano essere sovrapposti l’uno all’altro una volta che gli strati croma-
tici si fossero asciugati. I colori trasparenti, invece, venivano spesso impastati
con acqua per ottenere la massima trasparenza ed una maggiore brillantezza.
La buona riuscita dei pezzi decorati, però, era ed è sempre determinata dalla
giusta cottura che varia in base alla tipologia di colore utilizzato24. Le formu-
lazioni riguardanti la preparazione dei colori e relative modalità di cottura fu-
rono opera di Mario Merli che, con il tempo, le raccolse in un formulario
manoscritto25. Quest’ultimo rimase come testo di riferimento imprescindibile
per la produzione dell’azienda almeno fino agli anni Ottanta.

La complicata tecnica serigrafica, che oggi ha completamente sostituito la de-
corazione a mano libera, mantiene comunque il significato manifatturiero, poi-
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Fig. 15. Il laboratorio serigrafico dell'Azienda Egizia.



ché utilizza alla macchinetta l’esperienza dell’operatore per l’esecuzione dei
vari passaggi, secondo ritmi e cadenze fisse, pazienza e abilità. Tanto è vero
che: «[...] per ottimizzare i tempi del ciclo produttivo (l’azienda) è intervenuta
altrove per [...] concedere alle maestranze maggiore spazio, tempo e attenzione
al momento manuale e artigianale della lavorazione. E’ stato realizzato, ad esem-
pio, un impianto di movimentazione automatica gestito da un apposito software
e guidato da piccoli robot, cellule fotoelettriche e lunghi percorsi motorizzati»26.

Oggi tutta l’azienda è meccanizzata, per cui l’oggetto corre su rulli a scorri-
mento che lo trasportano nel suo iter fino all’uscita dal forno, alla lavatura e
alla lucidatura. Infine il pezzo finito viene confezionato, etichettato e passa in
magazzino. Per fare prove di cottura, come in passato, esiste ancora un piccolo
forno, la muffola, che cuoce il vetro in minor tempo e produce i campioni.

Per quanto riguarda le vetrerie che, nel corso del tempo, hanno approvvigionato
l’azienda, sono da citare la  S.A.C.E. di Poggibonsi e la Bormioli di Parma per
i decenni iniziali di attività dell’Egizia, la Posabace (Turchia), l’Alicia (Polonia),
la Gospodarcedo (Polonia), la Borgonovo (Milano) e i Vetri delle Venezie, la
Cavalier Glass (Repubblica Ceca), la S.A.V.E. (Empoli), la Saver Glass (Fran-
cia) e la Vetri Speciali (Trento) per quanto riguarda il periodo odierno. Dallo
studio dei documenti d’archivio sono emersi, inoltre, altri fornitori dell’azienda
succedutisi nel corso degli anni come “Degussa”, “Heraeus”, “Ceramvetro”,
“Sigem”, “Romer”, “Coïsson”, “Stummvoll & Libbrizzi” e “CAT” per i colori
coprenti, trasparenti, ghiacciati, satiné e per l’oro; “Triclinium” per timbri di
gomma, pennelli di vaio e decalcomanie; “Joseph Kreuter Kg. Giessen” esclusi-
vamente per le decalcomanie; “Studio Selezione” per le pellicole da serigrafia.

Dallo studio degli oggetti e della storia dell’azienda si ricavano non solo le tec-
niche di lavorazione, sopra analizzate, ma anche le tappe dell’evoluzione stili-
stica dei decori Egizia nel corso degli anni. Alle origini, nei primi anni
Cinquanta, le decorazioni erano per lo più condotte a mano ed il tema floreale
era il prediletto (Fig. 16). Non esistevano ancora ispirazioni consapevoli alla
grande arte, come avverrà in seguito, nel corso degli anni Ottanta, ma ci si ri-
faceva a tante fonti di ispirazione. Il rappresentante storico dell’azienda, Dino
Lapi, era colui che forniva queste fonti che potevano essere cartoline, carte di
caramelle, tovaglioli, pagine di riviste, giornali, carte da regalo (Fig. 17). Lapi,
infatti, era costantemente in giro per il mondo a rappresentare l’azienda e, dai
luoghi in cui soggiornava, riportava sempre novità, tendenze, idee e spunti ri-
cavati da strappi di giornale, francobolli, buste, borse, scontrini, insomma tutto
ciò che poteva rappresentare una primigenia ispirazione per un nuovo decoro.

Colui che poi metteva in pratica le idee di Lapi era Mario Merli che disegnava,
progettava e riadattava il soggetto scelto in una nuova raffinata decorazione.
Spesso le ispirazioni venivano da pubblicità di oggetti in ceramica di altre ditte,
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straniere come italiane, ma anche da particolari di enciclopedie illutrate o da foto
di riviste. Proprio per questi motivi è impossibile catalogare in categorie fisse le
varie tipologie di decoro dell’Egizia in questi primi anni. Altra testimonianza
fondamentale, inoltre, sono le lettere che il Lapi spediva dai luoghi stranieri
dove, di volta in volta, risiedeva, nelle quali descriveva il soggetto che aveva in-
dividuato, indicava come utilizzarlo e lo allegava alla lettera stessa. Intorno agli
anni Sessanta ci si dedicava molto ai servizi da tavola, soprattutto ai set per olio,
aceto, sale e pepe ed ai barattoli da cucina per zucchero, farina e caffè, nonchè
ai servizi da bagno. Oltre ai decori serigrafici continuavano  quelli  manuali  ed
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Fig. 16. Maestranze Egizia, anni Cinquanta-Sessanta, oggetti da bagno con analoga decorazione floreale
della viola mammola, vetro satinato decorato a mano, Poggibonsi, Azienda Egizia.

Fig. 17. Spunti per decorazioni: cartoni decorati, carte di caramelle, stemmi, riviste di ceramica, anni
Sessanta-Settanta, Poggibonsi, Archivio aziendale Egizia.



iniziava   la   tipologia   del   motivo
decorativo “casalingo”. Sono, infatti,
spesso raffigurati oggetti della casa
come macinini da caffè, frutta, ver-
dura, utensili domestici. Merli in que-
sto periodo adoperò il medesimo stile
pittorico utilizzato sui vetri anche per
decorare materiali diversi come, curio-
samente, le mattonelle di ceramica
della cucina della propria abitazione
(Figg. 18 -19 -20). In queste, infatti,
tornano le tematiche quotidiane della
tavola come il gambero, il fiasco di
vino, i porri, i funghi, il pollo arrosto,
la frutta, la macchinetta da caffè. La
vulcanica varietà di idee e il rapido
succedersi di tematiche decorative di-
verse rende difficile trovare al tutto un

comune denominatore. L’immediatezza poliedrica con cui si attingeva dall’ampia
gamma di spunti depone a favore di una inesauribile fantasia che respirava e ri-
specchiava l’aria stessa dei tempi riproducendola con vivace grazia e simpatia.

Con il passare degli anni la serigrafia cominciò a prendere il sopravvento su questi
piccoli dipinti e assunsero sempre più spazio motivi stampati, di cui, negli anni
Settanta, esplose il boom. Si imposero colori brillanti e vividi; i temi decorativi
non erano più, ora, quelli della casa, ma quelli del mondo circostante: del mare
e della spiaggia, dei cocktail e degli ombrelloni, delle bandiere nazionali e delle
prime astrazioni. Iniziava la moda dello shaker e si affermavano rinnovate forme
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Figg. 18 -19 - 20, da sinistra in alto: Mario Merli, anni
Sessanta, mattonelle decorate a mano con il motivo
della bottiglia di vino ed aragosta; con champagne,
bicchieri, ghiaccio e limone; con caffettiere. Poggi-
bonsi, proprietà privata.



vetrarie. Il filo di continuità con il
passato, però, continuava e, pro-
prio sul finire degli anni Settanta,
si trovano ancora minuziosissimi
decori fatti a mano. Stavolta l’am-
biente rappresentato è quello del
ristorante e della vita di lusso delle
vamp alte e snelle con pelliccia e
dei gran signori in panciotto e
fiore all’occhiello. Irrompono
sugli oggetti le illustrazioni delle
riviste Vanity Fair e Vougue degli
anni Venti e Trenta, ci si ispira alle
modelle dei giornali, alle dive, alla
moda, alle limousine. Tutto ciò in
connessione fra stampa e disegno
manuale in un grazioso realismo
di forme e colori. Talvolta è Merli
che tratteggia le eleganti figure in
punta di pennello, altre volte il de-
coro appare serigrafato con colori
forti e contrastanti. Tale serie, una
delle più belle fra le collezioni
Egizia, è denominata Vanity Fair
(Fig. 21). Il designer, per le pitture
a mano eseguite sugli oggetti di
questa serie, trasse di sicuro
spunto anche dai personaggi e
dagli ambienti osservati durante le
sue vacanze estive, nel corso degli
anni, presso l’Hotel Verdi di
Abano come testimonia anche uno
dei disegni a carboncino nel suo
studio  di  pittura  (Fig. 22).  In
quel Grand Hotel poteva, infatti,
osservare i camerieri, le grandi
sale da pranzo e da ballo, le si-
gnore ed i signori in compagnia,
le danze e gli spettacoli teatrali.
Un repertorio di immagini che il
designer reinterpretava nel gusto
della Hollywood degli anni Venti.
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Fig. 21.  Mario  Merli,  fine  anni  Settanta, set di bicchieri
Egizia, vetro decorato a mano. Poggibonsi, Azienda Egizia.

Fig. 22.  Mario  Merli,  fine  anni  Settanta,  Il  cameriere,
carboncino. Poggibonsi. Studio di pittura di Mario Merli.



Agli inizi degli anni Ottanta, da una parte si assiste al grande revival della de-
corazione floreale che era stata caratteristica delle prime produzioni Egizia,
dall’altra alla voglia di novità, individuata nelle astrazioni geometriche lineari
e colorate. Un primo vero stacco stilistico, però, avviene nella seconda metà
degli anni Ottanta con la nascita della serie degli omaggi a grandi artisti deco-
ratori del passato come Gaudì, Mackintosh, Klimt, Berrus27 o a firme importanti
della moda e della cosmetica come Gucci, Dior o Fiorucci. Peraltro, si era ormai
affievolito lo scenario culturale e consumistico tipico dei decenni precedenti e
ciò determinò il necessario passaggio dell’Egizia ad uno stile meno ingenuo e
spontaneo, ma più ricercato, razionale e colto. In questo nuovo concetto stili-
stico dell’Egizia, molto interessante risulta un esempio di omaggio dedicato
all’artista Antonio Gaudì presente su un posacenere su cui è raffigurato un mo-
tivo decorativo ispirato al Park Güell di Barcellona (Fig. 23). 
Il decoro, progettato da Mario Merli, riproduce, infatti, il motivo a intarsio geo-
metrico e a mosaico policromatico e la linea sinuosa e vibrante che caratterizza
i muretti, i sedili e le costruzioni all’interno del Park Güell. Dalla testimonianza
di Puccio Duni, attuale direttore artistico dell’azienda, emergono dati signifi-
cativi per ricostruire la storia dell’Egizia di questo periodo:
«[...] Io son arrivato lì in quegli anni (1987-1988). Sono arrivato che erano an-
cora nella vecchia sede di Valle Piatta [...] insieme ad un esperto di marketing
che era Giampaolo Pacini. Lui doveva riguardare un po’ il discorso del marke-
ting in generale e io mi dovevo occupare fin dall’inizio, con tuo nonno [Mario
Merli] e con Stefania [Lambardi], di unire ai decori che c’erano, decori che
avessero una loro ragione storica. Quindi ci rifacemmo a coloro che sono con-
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Fig. 23.  Maestranze  Egizia,  anni  Ottanta,  Posacenere  omaggio  a  Gaudì,  vetro  decorato  in  serigrafia.
Poggibonsi,  proprietà  privata.



siderati i maestri della decorazione contemporanea applicata alle arti applicate.
La scelta capitò proprio su Mackintosh che fu il precursore della decorazione
applicata all’arredamento [...] dietro questa serie di Mackintosh fu facile arri-
vare a decoratori tipo Klimt, Frank Lloyd Wright. Insomma cominciò tutta una
ricerca sui maestri della decorazione»28.
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La manifattura Egizia di Poggibonsi – Un’esperienza toscana di decorazione artistica su vetroFigg. 25 e 26. A sinistra: set da bagno decorato a mano, anni Cinquanta. A destra: campionatura di barattoli

da cucina, serigrafia su vetro, anni Sessanta-Settanta. Decorazioni eseguite dalle maestranze Egizia, materiali
conservati presso l'Azienda Egizia di Poggibonsi.

Fig. 24.  Collezione  Old  Whisky,  serigrafia  su  vetro,  1977.  Decorazioni eseguite dalle maestranze Egizia,
materiali conservati presso l'Azienda Egizia di Poggibonsi.



OADI
Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

222

M
ar

ia
 N

ov
el

la
 G

io
rli

La 
ma

nif
attu

ra E
giz

ia d
i Po

ggi
bon

si –
 Un

’es
per

ien
za 

tos
can

a d
i de

cor
azi

one
 art

isti
ca 

su 
vet

ro



Da qui avviene l’ulteriore trapasso agli anni Novanta ed il definitivo passaggio
di timone da Mario Merli a nuovi e giovani designer. Lo stile comincia a farsi
sempre più astratto, semplificato, geometrico e seriale. I decori dipinti a mano,
come già accennato in precendenza, non esistono più. Nel corso degli anni
Duemila continuano a farsi strada idee nuove incentrate su collezioni dedicate
a singoli temi: motivi ad arabesco, linee concentriche, coralli e pesci, figure
geometriche, fasce di colore. Ogni collezione è progettata da famosi designer
esterni che collaborano con l’Egizia29 coerentemente con le tendenze ed i
modelli del marketing globale. Tutto ciò ha permesso all’azienda di acquisire
la giusta visibilità per mantenersi competitiva sui mercati internazionali30. 
In conclusione il corso evolutivo dello stile artistico dell’Egizia è cambiato con
i tempi, con le mode, con gli usi e i costumi di ogni decennio. L’Egizia è sempre
stata, infatti, fin dalla sua apertura, una manifattura in continuo divenire, ag-
ganciata al mondo31, aperta alle novità e alle sperimentazioni, senza perdere
mai di vista il suo carattere di manifattura, espresso, per buona parte della sua
storia, dalla tradizionale ed elegante pittura a mano libera. In questa, seppure
caratterizzata da un linguaggio stilistico spontaneo e talvolta ingenuo, risiede
il valore artistico della decorazione e l’incantevole risultato che ne conseguì
(Figg. 24 – 25 – 26 – 27 –28 – 29).
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Figg. 27-28-29. In alto: campionatura di shaker della collezione Vanity Fair, serigrafia su vetro fine anni
Settanta. Al centro: servizio di bicchieri con strumenti musicali, serigrafia su vetro e decori a mano, anni
Sessanta. In basso: Servizio di bicchieri con soldatini inglesi, serigrafia su vetro, fine anni Sessanta-inizio
anni Settanta. Decorazioni eseguite dalle maestranze Egizia, materiali conservati presso l'Azienda Egizia
di Poggibonsi.



NOTE

S. Ciappi, A. Laghi, M. Mendera, D. Stiaffini, Il vetro in Toscana strutture prodotti im-1.
magini (secc. XIII-XX), Poggibonsi 1995, pp. 160, 164, 169. 

La tecnica del “terzo fuoco” consiste nel cuocere l’oggetto due volte, stendervi poi il de-2.
coro prescelto e cuocerlo una terza volta ad altissime temperature. 

” … la vetreria toscana è stata da sempre indirizzata verso la realizzazione di prodotti ar-3.
tistici, per la casa, per la tavola, per l’illuminazione, in vetro colorato o in cristallo finemente
molato ed inciso”.  Profili storici delle Vetrerie e dei Vetrai Toscani a cura di S. Ciappi, in
S. Ciappi, A. Laghi, M. Mendera, D. Stiaffini, Il vetro in Toscana…, 1995, p. 160. 

Esempi significativi sono offerti dalla vetreria Nuova CEV di Empoli, dalla Toscanvetro4.
di Vinci, che si distingue per articoli in vetro originali e fantasiosi nelle decorazioni, nonché
dalla Rigatti di Montelupo Fiorentino dove si realizzano motivi decorativi ottenuti per sab-
biatura, intaglio e lustri di colore rubino e oro zecchino. ibidem

Tali vetrerie trovano a loro volta confronti con quelle affermatesi nell’aretino negli anni5.
Cinquanta, come ad esempio la vetreria I.V.V. di San Giovanni Val d’Arno, che già dagli
agli anni Cinquanta e Sessanta, impiegava vetro colorato e tecniche come l’incamiciatura e
la satinatura. 

A Colle di Val d’Elsa si inizia a parlare di vetrerie vere e proprie solo dal 1820, anno in6.
cui viene fondata nella parte bassa della città, nell’ex convento agostiniano, una cristalleria
diretta da François Mathis. Tale cristalleria nacque grazie all’investimento di capitali livor-
nesi e pisani, dunque non rappresentò un’industria nata da una spontanea vocazione locale.
Quando morì il Mathis, nel 1834, gli subentrò, come direttore, Giovan Battista Schmit. Agli
inizi del Novecento il cristallo realizzato non era quello a cui ci si riferisce oggi. Si trattava,
in realtà, di vetro bianco da tavola purificato e abbastanza duro per essere inciso con le tec-
niche tedesco-boeme introdotte proprio da Giovan Battista Schmid. T. Secchi, Dal vetro al
cristallo: il modello di Colle Val d’Elsa, in Le vie del vetro per una storia tra Valdelsa e Val-
darno, atti dell’incontro di studio Empoli, 10 maggio 1997, a cura di S. Ciappi, Stefania Viti
Pagni, Firenze 1997, pp. 65-72. Sullo stesso argomento vedi anche T. Secchi, L’industria
del vetro bianco a Colle Val d’Elsa nella seconda metà dell’Ottocento in “Miscellanea Sto-
rica della Valdelsa”, CVI, 1-2, Firenze 2000, pp. 113-132. 

Fra i vari artigiani colligiani del vetro, merita citare fra tutti Boreno Cigni, uno degli ultimi7.
veri incisori di cristallo di Colle di Val d’Elsa. Nel suo laboratorio, dove l’artista usa mac-
chinari antichi ma ancora validi per seguire la tradizione esecutiva, egli utilizza un procedi-
mento effettuato con mole di rame bagnate con “smeriglio” immerso nell’olio. I motivi
decorativi usati dall’artista sono spesso fantasie floreali e temi classici realizzati sia su com-
missione che di propria iniziativa. S. Ciappi, A. Laghi, M. Mendera, D. Stiaffini, Il vetro in
Toscana…, Poggibonsi 1995, pp. 169-172. 
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La ditta S.A.C.E. era nata nel periodo fra le due guerre. Durante la seconda guerra mon-8.
diale fu bombardata e vi morirono molte persone. Risorta dopo guerra, negli anni Settanta
purtroppo fallì. Proprio dalle produzioni di decorazione a freddo di questa vetreria ai soci
dell’Egizia scaturì l’idea di creare decorazioni su vetro, ma a caldo, cuocendo l’oggetto in
forno. 

Il museo aziendale era composto da due stanze.Nella prima era presente rispettivamente,9.
sulla parete destra, una serie di foto d’epoca dell’azienda, mentre sulla parete sinistra erano
collocati diversi antichi telai di legno, con relativa mascherina in seta, che illustravano le
varie tipologie di decoro utilizzate negli anni. Sul lato d’ingresso c’era un grande scaffale
pieno di numerosi altri telai in legno, vecchi vasetti di colore, pennelli e strumenti. Nella
medesima stanza, di fronte all’ingresso, si trovava una vetrinetta contenente le targhe ac-
quisite dall’Egizia per le sue partecipazioni al MACEF e la targa Premio Città di Poggibonsi.
La seconda stanza era la sala espositiva vera e propria. Questa aveva la forma di un penta-
gono ai cui lati si articolavano, partendo da sinistra, sei sezioni, ognuna delle quali introdotta
da un pannello illustrativo: gli oggetti del 1949 e dei primi anni Cinquanta; le collezioni
degli anni Cinquanta; i vetri da tavola degli anni Sessanta; i prodotti degli anni Settanta; i
progetti ed i prototipi degli anni Settanta; i decori sobri ed astratti degli anni Ottanta. Le
sezioni consistevano in sei espositori a giorno che recavano stampate, sullo sfondo, imma-
gini tipiche dell’epoca a cui risalivano i pezzi esposti. I vetri decorati degli anni Novanta si
trovavano infine in una intercapedine fra la prima e la seconda stanza. Oggi il museo è stato
completamente smantellato e riadattato ad outlet. 

Tale tecnica, come testimonia Fiora Casamonti Merli, negli anni Cinquanta era10.
definita crystallize. Il termine inglese significa letteralmente rivestire di cristalli una super-
ficie, come con una spolverata di zucchero. In tedesco lo stesso termine, kristalleis, assume
il significato di “ghiaccio”. Non a caso i colori per tale tecnica, nei documenti d’archivio
dell’Egizia, sono sempre indicati come colori ghiacciati. 

La decorazione in serigrafia di un oggetto Egizia procede come segue. Prima di tutto il11.
motivo decorativo viene progettato dai designer che eseguono un’attenta ricerca storico-
artistica per ideare una nuova linea. Quindi i decori progettati devono essere scomposti,
con la massima precisione, in una serie di disegni, uno per ciascun colore, che vengono tra-
sferiti su pellicola trasparente e ingranditi o riprodotti fotograficamente secondo necessità.
Sovrapponendo poi le singole pellicole si otterrà il decoro integrale, in cui margini, contorni
e colori dovranno collimare esattamente. A questo punto con ogni pellicola viene approntato
il cliché, cioè la matrice per la stampa. Occorrono tanti cliché quanti sono i colori del decoro
e tante serie quante sono le forme degli oggetti da stampare. Quando la matrice o le matrici
sono ultimate, si passa alla fase della preparazione della serigrafia sui telai. Sul telaio si
montano delle sete particolari che variano in base al numero dei fili. In seguito il telaio
viene ricoperto con una gelatina fotosensibile e con la pellicola disegnata che funziona da
lastra di incisione. Attraverso un torchio aspirante si crea un sottovuoto tra telaio e matrice.
Questa struttura sottovuoto viene esposta ad una potentissima lampada alogena puntiforme
che cuoce la gelatina la quale, a sua volta, impressiona la matrice. In seguito la seta con la
matrice ancora attaccata, viene sciacquata; quindi si stacca la matrice contenente il disegno
originale che, sulla seta, ha lasciato il suo negativo come una mascherina. Si passa, succes-
sivamente, alla fase della scelta del vetro su cui stampare. Questa fase avviene nel magaz-
zino delle materie prime. Da qui gli oggetti selezionati approdano, insieme ai telai pronti,
alle macchinette serigrafiche. Il telaio è posto sopra la macchinetta serigrafica, mentre l’og-
getto da serigrafare, con smalti, oro o argento, è collocato sotto al telaio. L’operatore addetto
alla serigrafia, con una spatola, stende sul telaio il colore che, attraverso la mascherina, si
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deposita sull’oggetto sottostante fatto ruotare, su una sorta di tornio, da un pedale azionato
dallo stesso operatore. Si tratta di una stampa manuale in quanto realizzata passaggio dopo
passaggio con l’ausilio di una macchinetta da regolare e registrare di volta in volta. La com-
plessità della lavorazione sta nel far coincidere fra loro tutti i vari passaggi di stampa previsti
dal decoro, evitando la sbavatura o la sgradevole sovrapposizione di più colori. Una volta
terminato questo processo, l’oggetto è pronto per la cottura definitiva. 

E’ interessante rilevare che Simonetta Maltinti aveva buona mano nel disegno e nelle12.
decorazioni per retaggio familiare. Apparteneva, infatti, ad una famiglia poggibonsese ben
nota a livello locale e anche nazionale per aver dato i natali non solo a Gaetano Pieraccini,
ma anche alle pittrici Leonetta Cecchi Pieraccini, prozia di Simonetta, nonché a Marta Pie-
raccini Bozzolini. Da quest’ultima che era la sua zia materna, Simonetta aveva ricevuto gli
insegnamenti pittorici. Sulle due pittrici vedi P. P. Pancotto, Leonetta Cecchi Pieraccini
1882-1977, Roma 1999; S. Francolini, Marta Pieraccini Bozzolini, Firenze- Poggibonsi
2000. 

Negli scaffali nella stanza delle designer aziendali, Stefania Lambardi e Sabrina Capelli. 13.
Come testimoniano Fiora Casamonti Merli e Paolo Smorti, altri filettatori storici erano14.

Anna Casamonti, Bruna Bartalucci, Simonetta Maltinti, Loretta Lari, Mario Moni, Ivo Cec-
cherini, Piergiorgio (di cui non mi è stato fornito il cognome) e Carmela Sedoni. Per le due
interviste M. N. Giorli, I vetri decorati della manifattura Egizia di Poggibonsi (1949-2012),
tesi di laurea magistrale discussa nell’ A. A 2011/2012 presso l’Università degli Studi di Fi-
renze, pp.  CL-CLII; CLIV. 

Egli era stato assunto a ventitré anni e fu subito immesso, dai titolari dell’Egizia, in15.
questo ruolo impegnativo, grazie all’esperienza acquisita, a sua volta, come capo decoratore
presso la stessa ceramica di Colle di Val d’Elsa. Con il tempo Merli maturò ed espresse no-
tevoli doti professionali, assumendo anche incarichi di programmazione aziendale e di re-
sponsabilità negli approvvigionamenti di materie prime necessarie alla lavorazione. 

M. N. Giorli, Oltre l’azzurro delle colline. Guida alla lettura delle opere di Mario Merli.16.
Mostra retrospettiva. Misericordia di Poggibonsi, 19 dicembre 2010-16 gennaio 2011, Pog-
gibonsi 2010, p. 19. 

Nella scatola d’archivio aziendale numerata 9. 17.
A. Lemière, Arte giapponese da Sesshu all’Ukiyo-è, Milano 1958; A. Lemière, Arte18.

giapponese: l’arte religiosa, Milano 1958. 
M. N. Giorli, Oltre l’azzurro delle colline…, 2010, pp. 19-22. 19.
Qui si producevano maniglioni da porte e da armadi a forma di mini-pannelli decorati20.

con vari repertori comprendenti anche maschere di carnevale, personaggi della Commedia
dell’Arte, soggetti orientali, sport e mestieri. 

Oltre l’azzurro delle colline, mostra retrospettiva di Mario Merli, a cura di M. N. Giorli,21.
Poggibonsi 2010, p. VII dall’inizio. 

Come mi ha testimoniato l’attuale designer dell’Egizia, Stefania Lambardi, le tecniche22.
per la stesura dell’argento usate dall’Egizia sono diverse e denominate a seconda del metodo
adoperato: “argento satinato”; “argento lucido”; “argento a spessore”, sistema che utilizza
un telaio con una seta più spessa; “argento martellato”, tecnica per cui l’oggetto prima è
trattato a graniglia trasparente, poi viene cotto ed infine stampato con l’argento in serigrafia;
“argento a texture“, metodo per cui viene stampato in serigrafia il disegno di una texture sul
quale, poi, viene steso l’argento. Se l’oggetto richiede che all’argento siano integrati colori,
sono necessarie due cotture dell’oggetto stesso. Dopo che quest’ultimo è uscito dal forno,
l’argento presenta sempre una patina bianca. Per toglierla si ricorre alla macchina lucidatrice
che effettua una grattabugiatura (lucidatura) sull’oggetto. 
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P. Prada, W. Ricciuti, La decorazione del vetro, Milano 1994, pp. 23-26. 23.
Se la decorazione comprende anche l’impiego di oro e di argento occorrono due cotture,24.

la prima per i colori, la seconda per l’argento o l’oro. Oro e argento, infatti, hanno specifici
punti di cottura: l’argento a 500 °C, mentre l’oro a 580 °C. Come testimonia l’amministra-
tore delegato Paolo Smorti, l’uso dell’argento fu introdotto all’Egizia nel 1987, ma solo dal
1999 l’argento è senza piombo e senza cadmio. 

Il testo manoscritto, chiamato familiarmente dall’autore Libro dei colori, è costituito25.
da una raccolta di undici fascicoli non rilegati fra sé, ognuno dei quali intitolato e compren-
dente serie irregolari di fogli formato A3 ripiegati a metà. Ai fascicoli corrispondono i se-
guenti titoli: Miscele colore verde; Miscele colore senape; Miscele colori grigio; Miscele
colori viola; Miscele colori bianco e rosa; Miscele colori marrone; Miscele colori
celeste; Miscele colori blu; Miscele colore rosso; Miscele colori arancio e ocra; Miscele
colore giallo. 

Sito ufficiale dell’Egizia: http://www.egizia.it/egizia/stor/index.htm. 26.
«... un itinerario culturale che affonda le sue radici nei segni degli artigiani tessitori di27.

Kilim, fino ad arrivare al raffinato ricamocashmire di Antoine Berrus, che passa attraverso
la secessione Viennese di Klimt e Moser, che si ispira ai decori architettonici di Mackintosh,
di Gaudì e di Wright e che rivisita in chiave contemporanea il fantastico mondo del Me-
dioevo. Un omaggio, quello di Egizia, che valorizza e arricchisce gli oggetti in vetro soffiato
di una misurata, ma preziosa valenza grafica». Sito ufficiale dell’Egizia:
http://www.egizia.it/egizia/stor/index.htm. 

M. N. Giorli, I vetri decorati…, tesi di laurea magistrale discussa nell’A. A28.
2011/2012, pp. CXLVII-CXLIX. 

Oggi le designer fisse dell’azienda sono Stefania Lambardi e Sabrina Capelli, sebbene29.
l’Egizia, a partire dalla metà degli anni Novanta ad oggi, abbia iniziato ad avvalersi anche
del contributo di importanti e famosi designer e gruppi di progettatori esterni come lo Studio
Sottsass Associati, Karim Rashid, Paola Navone, Simonetta Doni, Flavia Alves De Souza,
Carlo Ninchi, Vittorio Locatelli ed altri. Il tutto sotto la direzione artistica di Puccio Duni.
Questi artisti di fama internazionale hanno lanciato decorazioni nuove, moderne ed astratte
per gli oggetti in vetro Egizia. Tali nuove produzioni rappresentano un significativo e indi-
spensabile slancio, grazie al quale l’azienda ha saputo adeguarsi ai tempi e proporre moderni
oggetti adatti ai nuovi mercati italiani e mondiali. Oggi l’Egizia esporta il 75% dei suoi pro-
dotti su mercati esteri, soprattutto in Oriente, e il suo punto forte risiede, come sostiene il
direttore artistico, Puccio Duni, nel creare collezioni su commissione studiate appositamente
per singoli clienti. 

«... Arrivati ad un certo punto si rese necessario il salto, cioè passare dal recupero dei30.
decori esistenti a qualcosa fatto apposta per l’Egizia. Allora bisognava trovare i designer
che potevano essere consoni ad un tipo di decorazione contemporanea che ci facesse emer-
gere sul mercato. La prima scelta importante fu Sottsass Associati con cui facemmo una
operazione molto vasta che si chiamava “Cavucci” che è un catalogo di cui ci sono ancora
diversi prodotti in corso di produzione. Questa fu una operazione di grande successo tanto
che la Rosenthal acquistò i diritti di diffusione su tutto il mondo escludendo l’Italia di cui
si occupava sempre l’Egizia. Questo fu un successo planetario, non succedeva molto presso
che Rosenthal prendesse una collezione e si incaricasse di diffonderla nel mondo ... si è ve-
rificato il salto di qualità avvenuto grazie a quei designer che noi sentivamo vicini alla
nostra filosofia, alcuni più tranquilli come Paola Navone, altri più estrosi come Karim Ra-
shid». Intervista a Puccio Duni, direttore artistico dell’Egizia in M. N. Giorli, I vetri deco-
rati…, tesi di laurea discussa nell’ A. A 2011/2012, pp. CXLVII-CXLIX. 
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E’singolare rilevare l’impiego di prodotti Egizia, relativi specialmente alle prime col-31.
lezioni, anche nelle ambientazioni cinematografiche e televisive italiane e internazionali.
Tra i film in cui si vedono vetri decorati Egizia merita citare Gente comune diretto da Robert
Redford nel 1980 e, più recentemente, L’amore ritrovato diretto da Carlo Mazzacurati nel
2004. Fra i serial televisivi si possono annoverare La signora in giallo e Capri. Oggetti
Egizia sono apparsi anche nel programma A tavola alle 7 trasmesso dalla RAI nel 1976.
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Emilio Lavagnino giunse a Palermo nel 1926 quale vincitore di un concorso per ispettore
aggiunto presso la Soprintendenza all’Arte Medievale e Moderna1, dopo un’esperienza
già maturata quale funzionario nell’ambito dell’amministrazione delle Belle Arti e un

corso di studi svolto all’interno della scuola di Adolfo Venturi, nel corso del quale orientò i
suoi interessi verso tematiche diverse in cui temi dell’architettura romana del Quattrocento si
intrecciavano ad altri di pittura e di decorazione musiva e a marmi mischi. Lavagnino si
inserisce con piena consapevolezza metodologica in un ambito di studi che nell’isola aveva
trovato nuovi linguaggi e temi specifici negli ultimi due decenni del secolo XIX, ad opera di
importanti figure di studiosi di formazione di chiaro stampo positivista, quali Gioacchino di
Marzo, Antonino Salinas e Giuseppe Pitrè, la cui attività, nella storia della cultura palermitana
di fine Ottocento, appare strettamente intrecciata con risultati significativi2, come attesta la
loro collaborazione in occasione dell’Esposizione nazionale di Palermo del 18913.

Sia Salinas che Di Marzo si riferiscono nella loro produzione scientifica agli esiti della
Kunstwissenschaft e della Kulturgeschichte, come attestano per lo storico dell’arte la revisione
critica della più aggiornata bibliografia non solo italiana su Antonello da Messina4 e le note
ne I Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI del 1880, nelle quali è preciso rimando
alla storiografia di ambito tedesco. Analogamente, Salinas aveva una formazione di matrice
europea, in particolare tedesca, come si evince dai riferimenti nei suoi scritti alla cultura
materiale la cui conoscenza gli derivava dalla tradizionale attenzione dell’antiquaria siciliana
per i manufatti5. Anche Di Marzo mostra grande interesse per le tecniche, per i materiali e

Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia

OADI

Simonetta La Barbera

Lo sguardo ‘attento e curioso’ 
di Emilio Lavagnino 
per le arti decorative



per i restauri relativi a pitture, sculture o oreficerie sin dalla nota affermazione
della eguaglianza tra arti maggiori e arti minori, nell’importante capitolo dedi-
cato all’oreficeria siciliana della ricordata monografia del 1880 che sarà punto
di partenza e di confronto per gli studiosi che si sono occupati, ancora nei de-
cenni successivi del Novecento del particolare aspetto delle arti applicate sici-
liane, quali Paolo Orsi, Salinas, Giuseppe Agnello, Enrico Mauceri6e, in anni
di poco successivi, Maria Accascina.
Di Marzo e Salinas saranno ancora punto di riferimento per molti dei temi della
nascente critica d’arte che a cavallo tra i due secoli perverrà a precise puntua-
lizzazioni per opera di studiosi, spesso funzionari delle Soprintendenze, quali
Orsi, Mauceri, Agati , Brunelli, Gabrici, Lavagnino .
L’attenzione ad una più ampia contestualizzazione all’interno dell’ambito eu-
ropeo della pittura siciliana del ‘400 ne aveva incentivato gli studi sugli aspetti
delle influenze nordiche, in particolare di matrice fiamminga, anche sulla scia
dell’interesse degli scritti editi nel primo decennio del secolo da Cesare Ma-
tranga e Gioacchino Di Marzo, il primo con preciso riferimento a Van Dick7, il
secondo con il Guglielmo Borremans pittore di Anversa pittore fiammingo nel
secolo XVIII8. Il testimone di questi fu raccolto da Gabrici che nel 1924, su
“Bollettino d’Arte”9, pubblica uno studio sul Trittico proveniente dalla Chiesa
di S. Maria di di Gesù di Polizzi Generosa (Pa).
Analoga attenzione ai complessi problemi attributivi che investono la pittura
siciliana del XV secolo si ha con Emilio Lavagnino che nell’intenso pur se
breve incarico palermitano (1926-27) affrontò alcuni temi salienti della produ-
zione artistica isolana del secondo Quattrocento, studiando in particolare l’in-
fluenza della produzione artistica di matrice spagnola sulla pittura e
sull’oreficeria siciliana del periodo, nella convinzione che questo intreccio
avesse contribuito a creare l’ambiente favorevole alla formazione Antonello da
Messina.
Indubbiamente l’interesse di Lavagnino per questa tipologia di manufatti di
matrice spagnola si doveva all’impatto che l’articolo di Leandro Ozzola incen-
trato sulle influenze della pittura spagnola su quella siciliana aveva avuto sugli
studiosi non solamente locali10.
Lavagnino ne riscontra infatti aspetti nelle già ai suoi tempi deboli tracce di af-
freschi della cappella La Grua-Talamanca in Santa Maria di Gesù presso Pa-
lermo11, cui dedica una disamina nell’articolo pubblicato sul “Bollettino
d’arte”12 . Dal confronto con alcuni dipinti di derivazione gotico – catalana pre-
senti a Palermo, in particolare con il Trionfo della Morte, oggi a Palazzo Aba-
tellis13, avanza una proposta di datazione degli affreschi al decennio 1450-1460
sia sulla base dell’attento esame dei dati stilistici, formali e della tecnica dei
due cicli di affreschi sia anche sulla base della revisione critica della più atten-
dibile letteratura artistica relativa all’opera, in primis Di Marzo14, ma anche
Giovan Battista Cavalcaselle, Leandro Ozzola, Enrico Mauceri, Sebastiano
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Agati, Enrico Brunelli15.
Si deve sottolineare che Lavagnino non offre un contributo esaustivo all’annosa
questione attributiva relativa al Trionfo che già nel corso del secolo XIX era
stata oggetto di un appassionante anche se per lo più fuorviante anelito attribu-
tivo da parte di numerosi connosseurs locali e in parte corretto dagli studiosi
prima ricordati. Tuttavia il Nostro, partendo dall’assunto che i riferimenti già
compiuti dalla critica fra la produzione pittorica locale e il noto affresco fossero
stati precisati più sulla base di «affinità generiche che da vere e proprie identità
stilistiche»16, in parte anticipa le motivate argomentazioni con le quali Ferdi-
nando Bologna individua negli affreschi della cappella Talamanca le premesse
alla cultura figurativa del Trionfo della Morte di Palazzo Sclafani17.
Indubbiamente più significativo è l’interesse che lo studioso manifesta anche
in Sicilia alla rivalutazione delle arti applicate – che si era manifestato sin dal
suo primo articolo Rinascimento prima del Rinascimento pubblicato ne le “Le
cronache d’Italia” nel 1922 e dedicato all’opera dei marmorari romani del ‘200
-e che trova riscontro nell’attenzione della critica d’arte siciliana per le arti ap-
plicate. Ricordo il fondamentale articolo per gli studi sugli avori di derivazione
araba del Di Marzo dedicato al cofanetto eburneo della Cappella Palatina del
188718 e la nascita di una rivista singolare anche per il particolare corredo ico-
nografico, ma purtroppo dalla brevissima vita (1888-89), quale fu “Arte deco-
rativa Illustrata”19. Questa nuova attenzione , come nota Sciolla, va messa in
relazione al filone tardo ottocentesco delle grandi Esposizioni Universali, delle
Esposizioni di arte sacra antica e moderna e di quelle d’arte decorativa, tra cui
la più importante quella a Torino nel 1902 e allo spazio ad esse dedicato per lo
più dai quotidiani20. In Sicilia la stampa periodica non manca di fornire ai lettori
notizie sulle numerose esposizioni di arti applicate che si succedono per oltre
un decennio in Europa e in Italia. Furono però soprattutto le riviste specialisti-
che edite per lo più sullo scorcio del secolo a contribuire alla particolare atten-
zione delle critica per le arti decorative, ricordando fra le numerose “Arte
italiana decorativa e industriale”, “L’Arte decorativa moderna”, ma anche “Em-
porium”21 e “L’Arte” di Adolfo Venturi che ospitava una rubrica apposita, inti-
tolata “Arte Decorativa”, sulla quale Enrico Mauceri, sulla scia della lezione
di Di Marzo e di Venturi22, tra il 1902 e il 1915, edita i suoi studi su le arti ap-
plicate siciliane23.
Probabile interesse dovette suscitare in Lavagnino l’articolo Oreficeria siciliana
del secolo XV del 191124 nel quale lo studioso siracusano affrontava il tema
degli apporti di artisti genovesi, senesi, pisani, iberici, francesi attivi in Sicilia
già dai secoli XIV-XV determinando una significativa koinè culturale in cui si
mescolano con pari rilevanza forme gotico – catalane e forme rinascimentali .
Lavagnino che già aveva indagato le influenze dei manufatti spagnoli su quelli
siciliani, in Oreficeria del Quattrocento in Sicilia pubblicato nel 1920 su “De-
dalo” di Ugo Ojetti25, si muove nel complesso mondo della produzione artistica
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siciliana delle arti applicate26, con interessanti intuizioni, che di lì a breve sa-
ranno sviluppate, pur senza sottolineare il contributo di Lavagnino, da Maria
Accascina27. Interessante è il punto di partenza dell’articolo che si incentra su
un manufatto poco noto, non ricordato nemmeno da Di Marzo nell’excursus
sull’argenteria: si tratta di un piatto di rame dorato e sbalzato di 53 cm di dia-
metro, al centro del quale è il capo mozzo del Battista lavorato a rilievo a gran-
dezza naturale e «ricavati entrambi da un’unica lastra di rame», che faceva parte
del patrimonio della trecentesca confraternita di San Giovanni Decollato, nella
chiesa di San Giovanni alla Galka di Palermo, ora al Museo Diocesano (Fig. 1).
Lo studioso coglie il «senso tutto medaglistico [che] ha guidato l’artista nel di-
sporre intorno al capo del Battista la chioma ondulata a raggiera, fiammeggiante
come testa di Medusa: le linee delicate ma nettamente incise ed acute dei peli
della barba e dei baffi sono a ondulazioni molli e simmetriche; le grevi ciocche
dei capelli, segnate con file parallele di picchiettature minute , sì che la luce
frastagliata toglie monotonia alle masse simmetriche della chioma , fan traspa-
rire l’abitudine al bulino», sottolineando ancora che «nel volto emaciato, negli
occhi velati dalle palpebre pesanti, nella bocca socchiusa con una piega amara
di dolore, nel il naso sottile affilato dalla morte, è stata trasfusa tale intensità di
emozione e con tale potenza realizzatrice, che verrebbe fatto quasi di pensare
questa testa come opera di scultore, anziché di orefice»28.
Lavagnino non ha alcun dubbio nell’affermare che il piatto «opera di orafo,
rientra nel gruppo dei numerosi lavori che gli spagnoli, espertissimi nell’arte
dello sbalzo e del cesello, lasciarono nell’isola durante il XV secolo», notando
che «nelle collezioni e nelle chiese di Spagna si conservano lavori simili, ben-
ché come epoca un po’ posteriori», acutamente osservando: «io almeno di altre
opere a questa contemporanee non ho conoscenza»29.
Lo studioso pone a confronto l’immagine presente nel piatto con alcuni volti
raffigurati in opere spagnole presenti a Palermo – tra le quali inserisce anche il
Trionfo della Morte – caratteristici per gli zigomi rilevati, i capelli a ciocche
fiammeggianti, gli occhi sporgenti dalle palpebre sottilmente incise e, sulla base
di questo nesso, data il piatto al decennio 1475-1485, lo stesso già da lui indi-
viduato per il noto affresco nell’articolo del 1926 su “Bollettino d’Arte”. Nel-
l’affermare che la potenza espressiva sia un tratto proprio dell’affresco ma
anche della produzione artistica spagnola, Lavagnino ha una felice intuizione
in quanto coglie nella poco studiata produzione artistica palermitana coeva al
Trionfo i medesimi caratteri di forte espressività, riscontrabili, per esempio,
nelle pressoché coeve sculture del portico meridionale del duomo palermitano30.
Sembra dunque che Lavagnino trascuri la presenza nel piatto di quegli elementi
già rinascimentali che vi coglie invece l’Accascina31, ma, per ribadire la com-
plessità dei raffronti stilistici e della datazione del piatto basta pensare che Mon-
signor Pottino nella sua guida del museo Diocesano di Palermo espone l’opera
nell’allestimento della Sala Barocca datandola al secolo XVIII32.
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L’articolo, pur nella semplicità discorsiva, presenta alcune felici osservazioni
in relazione ad alcuni argenti del periodo che saranno riprese, pur con dei di-
stinguo, dalla critica successiva33. Lo studioso infatti allarga l’ambito del suo
studio, andando oltre la semplice disamina dei pezzi individuati. Egli osserva
la necessità di individuare, pur nella forte valenza degli influssi spagnoli, le di-
versità presenti nella produzione orafa siciliana del secolo XV riconducibili
anche a due diverse aree geografiche dell’isola. Nella Sicilia orientale ricorda
il persistere di una radicata tradizione dell’arte ellenistica, in quella occidentale
del decorativismo di matrice musulmana34. Presenta dunque due esempi di ar-
genti siciliani ascrivibili alle due correnti individuate, sicuramente realizzati da
artisti locali sullo scorcio del XV secolo, che lui, errando, assicura essere inediti.
Il primo è quello dell’urna reliquaria di San Paolino (Fig. 2), datata 1496 e con-
servata nell’omonima chiesa a Sutera in provincia di Caltanissetta; l’opera già
presentata da Di Marzo35 e da Salinas36, è considerata da Lavagnino esempio
della prima corrente, frutto della permanente vitalità della tradizione ellenistica,
in quanto classica nella struttura e nella decorazione pittorica. Questa asserzione
si discosta da quanto affermato da Mauceri che l’aveva anche riprodotta in fo-
tografia nell’articolo sopra citato, Oreficeria in Sicilia del XV secolo del 1911,
osservando che nonostante l’oreficeria siciliana fosse «proceduta lentamente e
con un conservatorismo tutto particolare», oltre alle «influenze ora italiane ora
catalane », «risente dell’influsso di un’arte nuova che si accosta agli esemplari
italiani»37. 
Si è prima osservato che Lavagnino sembri non cogliere nel piatto di rame in-
fluenze rinascimentali, ma nell’urna di S. Paolino- che egli aveva messo ap-
punto in rapporto con il piatto- con occhio acuto, accanto ai motivi “di chiara
ispirazione classica” presenti nel coperchio, ne individua nella cassa anche altri
ascrivibili ai modi di scultura lombarda, ponendo il manufatto in rapporto anche
con la coeva croce astile della chiesa del Carmine di Sutera (Fig. 3) che presenta
le stesse caratteristiche, cogliendovi un preciso nesso stilistico tra i tre diversi
manufatti, per alcuni aspetti riproposto anche da Maria Accascina38.
L’opera presa in considerazione come exemplum di scultura della Sicilia occi-
dentale della metà del secolo XV è la Croce di Monte San Giuliano (Erice)
(Fig.4). In essa riscontra oltre alla persistenza dello spirito decorativo arabo nei
“contorni ondulati e sinuosi” , motivi che si riallacciano alla scultura rinasci-
mentale lombarda nelle figure della Vergine e dei Santi, osservando anche al-
cune affinità stilistiche con la cassa reliquaria di S. Paolino39, quali le “linguette
contorte e arricciate agli estremi”, che pur essendo di chiaro gusto arabo sono
in piena armonia con le decorazioni di attardata matrice bizantina.
Indipendentemente dalle differenti conclusioni critiche, il contributo del Lava-
gnino nonostante i limiti e l’asistematicità della trattazione, offre un primo
esempio di contestualizzazione della produzione orafa siciliana in un più ampio
contesto artistico – culturale che sarà oggetto di approfondimenti critici suc-
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cessivi. L’interesse dello studioso per le arti applicate attraversa la sua intera
produzione critica come attesta, per esempio, il breve articolo Il restauro dei
tappeti e degli arazzi pubblicato nel 1931 su “Arte sacra”, in cui ricorda la pre-
senza nelle chiese italiane di un ingente, e spesso di inestimabile pregio, patri-
monio artistico di stoffe antiche, tappeti e arazzi, denunciando l’incuria e
l’incompetenza di quanti preposti alla tutela coloro, individuando anche i ne-
cessari e urgenti lavori di restauro40.
L’interesse per le arti applicate si manifesta ancora in età avanzata quando, in
occasione della mostra parigina “Tresor d’art du Moyen Age en Italie”, realiz-
zata nel 1952 a Parigi nei locali del Petit-Palais, cura anche la prefazione del
catalogo; analogamente a quella romana intitolata “Mostra di arazzi francesi
dal Medioevo ad oggi” del 1953 allestita nel Palazzo delle Esposizioni e nelle
Sale del museo del Palazzo Venezia: (1953), a cui dedicò anche un articolo su
“Arte e Fede”41.
E’ un interesse che egli attesta sempre con forza, pur nelle gravi difficoltà cui
andò incontro nel ruolo di uomo delle istituzioni. Nel 1938 era subentrato a Fe-
derico Hermanin presso la Soprintendenza alle Gallerie e alle opere d’arte Me-
dievali e Moderne del Lazio, ma di lì a poco, caduto nel mirino della rete
investigativa della polizia42, con decreto del ministro dell’Educazione Nazionale
Bottai, fu allontanato dall’amministrazione delle Belle Arti, declassato al ruolo
di ispettore centrale di seconda classe per l’insegnamento medio e assegnato
per ben cinque anni come ispettore centrale alla Direzione Generale dell’Istru-
zione Media Tecnica. In questo ruolo curò l’insegnamento artistico in alcune
scuole di avviamento professionale, tra cui quella per la ceramica di Caltagirone
e quella per il disegno di tessuti dell’Istituto Tecnico di Como.
La necessità di salvare il ricco patrimonio delle arti applicate superstite ai danni
della guerra, vide Lavagnino impegnato in un ruolo di primo piano nell’elabo-
razione delle linee programmatiche della ricostruzione. Egli prese parte ad ogni
attività indirizzata a questo fine, appoggiando l’impegno di associazioni non
direttamente legate al mondo delle Soprintendenze, anche con interventi pub-
blicati su riviste tutti miranti a sottolineare la necessità di un urgente piano di
restauro che doveva ugualmente riguardare edifici, dipinti, sculture, arredi sacri
colpiti dagli eventi bellici. In quest’ottica insieme all’archeologo Umberto Za-
notti Bianco fu fondatore nel 1944 dell’Associazione Nazionale per il restauro
dei monumenti danneggiati dalla guerra, sostenuta da Croce e Bianchi Bandi-
nelli, che si proponeva di raccogliere fondi per eseguire i restauri di edifici mo-
numentali, attraverso esposizioni, conferenze, pubblicazioni.
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NOTE

A. LAVAGNINO, La figura e l’opera di colleghi scomparsi. Emilio Lavagnino, in “An-1.
tichità e belle arti”, 1963, nn. 13-14, pp. 51-53. S. RINALDI, L’attività della Direzione
Generale delle Arti nella città aperta di Roma, in “Rivista dell’Istituto Nazionale d’Ar-
cheologia e Storia dell’arte”, 2005, 60, III serie, XXVIII, pp. 95 – 126. 

S. LA BARBERA, Percorsi di critica a Palermo dal 1890 al 1920, in Identità nazionale2.
e memoria storica. Le ricerche sulle arti visive nella nuova Italia (1870-1915)”, in “Arte
Lombarda”, c.d.s. 

Di Marzo, affiancato da Salinas, fu presidente della Commissione Ordinatrice della Se-3.
zione Monumentale e Pittoresca dell’Esposizione. Cfr. I. BRUNO, Gioacchino di Marzo
e il clima culturale artistico palermitano nella seconda metà dell’Ottocento, in Gioacchino
Di Marzo e la critica d’Arte nell’Ottocento in Italia, Atti del Convegno a cura di S. La
Barbera, Palermo 2003, p. 263. 

G. DI MARZO, I Gagini e la scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI, 2 voll., Palermo4.
1880-1883;  ID.,  La  Pittura  in  Palermo  nel  Rinascimento,  Palermo  1899 ;  ID.,  Di
Antonello da Messina e dei suoi congiunti. Documenti per servire alla storia di Sicilia,
a  cura  della  Società  Siciliana  di  Storia  Patria  Studi  e  documenti,  Palermo  1903,
pp, 32 e ss. 

S. DE VIDO, Mostrare la storia. Palermo e il suo Museo, in Mélanges de l’Ecole fran-5.
çaise de Rome: Italie et Méditerranée, 2002, Vol. 113, 2, p. 739-758. 

Su Agnello cfr. I. DI NATALE, Giuseppe Agnello: contributi sulla stampa periodica6.
allo studio della storia dell’arte siciliana dal tardo antico al Barocco, in “teCLa-Rivista,
www.unipa.it/tecla/rivista/3_rivista.php, 31 maggio 2011, pp. 106-143, codice
ISSN:2038-6133; codice DOI:10.4413/RIVISTA. Su Mauceri cfr. Enrico Mauceri
(1869-1966) storico dell’arte tra “connoisseurship” e conservazione, atti del convegno
internazionale  di  studi  (Palermo,  27-29  settembre  2007),  a  cura  di  S.  La  Barbera,
Palermo 2009. 

C. MATRANGA, Dipinti di Antonio Van Dijck e della sua scuola nel Museo Nazionale7.
di Palermo, in “Bollettino d’Arte”, anno 1908, fasc.1, pp. 11-18. 

G. DI MARZO,  Guglielmo  Borremans  pittore  di  Anversa  pittore  fiammingo8.
nel  secolo  XVIII,   Palermo  1912:  Cfr.  N.  DI BELLA,   Guglielmo   Borremans
pittore  di  Anversa  pittore  fiammingo  nel  secolo  XVIII  (1912)  di  Gioacchino  Di
Marzo. Aggiornamento  critico  bibliografico,  all’indirizzo  www.unipa.it/tecla/bor-
remans.htm. 

E. GABRICI, Il Trittico di Polizzi Generosa, in “Bollettino dell’Arte”, s. II, t. IV, 1924-9.
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1925, pp. 145-161 ripubblicato in “Giglio di Roccia”, Giugno-Luglio 1934, pp. 3-10.
L’autore individua nell’opera una chiara derivazione fiamminga e, grazie al ricco corredo
iconografico di riferimento, non si limita alla comparazione con altri manufatti coevi ma
ne valuta anche il contesto storico e sociale, con preciso riferimento, pur senza alcuna
soggezione, alla più significativa letteratura artistica precedente. 

L. OZZOLA, L’arte spagnola nella pittura siciliana del XV secolo, in “Rassegna Na-10.
zionale”, gennaio- febbraio 1909, v, 165, pp. 46-66. 

G. DI MARZO, La Pittura in Palermo nel Rinascimento, Palermo 1899, pp. 185 e ss,11.
ricorda che la cappella presentava notevoli lacune nella parte inferiore riferendo che «un
anteriore disegno, appunto di quella parte, ignoro da chi rilevato e che l’egregio professor
Salinas donò al Museo di Palermo, la completa quasi del tutto». I disegni, di cui si servirà
Lavagnino, erano stati eseguiti negli anni sessanta del secolo XIX dal marchese Pensabene
e conservati presso l’allora Museo Nazionale. 

E. LAVAGNINO, Le pitture di Santa Maria di Gesù presso Palermo, in “Bollettino12.
d’arte”, 1926-1927, n.9, pp. 404 -20. 

F. BOLOGNA, Napoli e le rotte del Mediterraneo da Alfonso il Magnanimo a Ferdi-13.
nando il Cattolico, Napoli 1978, nonostante alcune riserve sull’assunto di Lavagnino, ri-
tiene gli affreschi della cappella la Grua- Talamanca punto di partenza per la comprensione
della koinè artistica del Trionfo della Morte. 

G. DI MARZO, La Pittura in Palermo…, pp. 185-190. 14.
G. B. CAVALCASELLE, J.A. CROWE, New History of painting in Italy, Monaco15.

1866; L. Ozzola, L’arte spagnola nella pittura siciliana …. Sul viaggio siciliano Cfr. D.
MALIGNAGGI, L’arte del Medioevo e del Rinascimento studiata in Sicilia da Giovan
Battista Cavalcaselle, in Gioacchino Di Marzo e la critica d’arte nell’Ottocento in Italia,
a cura di S. La Barbera, Bagheria 2004, pp. 205-16; E. MAUCERI – S. AGATI, Il Cice-
rone per la Sicilia. Guida per la visita dei monumenti e dei luoghi pittoreschi della Sicilia,
a cura dell’Associazione Italiana per il bene economico, Palermo 1910; E. BRUNELLI,
Il trittico di Petralia Sottana, in “Giornale di Sicilia”, 6-7 Ottobre 1926. 

E. LAVAGNINO, Le Pitture di Santa Maria…, pp. 411 e ss. 16.
F. BOLOGNA, Napoli e le rotte del Mediterraneo da Alfonso il Magnanimo a Ferdi-17.

nando il Cattolico, Napoli 1978, pp. 20-22. 
G. DI MARZO, Di una cassetta d’avorio nella Real Cappella Palatina di Palermo, Pa-18.

lermo, 1887; Cfr. G. TRAVAGLIATO, Bene de ebore factum, Avori ‘arabo-siculi’ nelle
collezioni dei Musei Vaticani e a Palermo, in Sicilia ritrovata. Arti decorative dai Musei
Vaticani e dalla Casa di Loreto, a cura di M. C. Di Natale, G. Cornini, U. Utro, Palermo
2012, pp. 41-50. 

R. CINÀ, Arte e gusto sulle pagine de “L’Arte decorativa illustrata”, in teCLa Effe-19.
meride, 2010, codice DOI: 10.4413/EFFEMERIDE. 

Cfr. G.C. SCIOLLA, La riscoperta delle arti decorative in Italia nella prima metà del20.
Novecento. Brevi considerazioni, in Storia, critica e tutela dell’arte nel Novecento.
Un’esperienza siciliana a confronto con il dibattito nazionale. Atti del convegno interna-
zionale di studi in onore di Maria Accascina, a cura di M. C. Di Natale, Salvatore Sciascia
Editore, Caltanissetta 2007, pp. 51-58. 

Emporium. Parole e figure tra il 1895 e il 1964, a cura di G. Bacci, M. Ferretti, M.Fileti21.
Mazza, Pisa 2009. 

Cfr. Sul rapporto di Mauceri con le arti decorative cfr. M.C. DI NATALE, Enrico Mau-22.
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ceri e il tesoro di S. Agata di Catania in Enrico Mauceri (1869-1966) Storico dell’arte, tra
connoisseurship e conservazione, Atti del convegno internazionale di studi, a cura di S.
La Barbera, Palermo 2009, pp. 141-156 e di M. VITELLA, Enrico Mauceri e il Tesoro
della Chiesa Madre di Enna, Ididem, pp. 201-208. Per il rapporto Di Marzo-Mauceri cfr.
R. VADALÀ, Contributi alla conoscenza dell’oreficeria siciliana del XV secolo, Ibidem,
pp. 289-96. 

Per gli studi sulla ceramica siciliana condotti da Mauceri in particolare su “Faenza”,23.
ma anche da Ettore Gabrici (E. GABRICI, Collesano nella storia della maiolica siciliana,
in “Giglio di Roccia”, Ottobre- Novembre 1939, pp. 6-7) cfr. R. MARGIOTTA, Maioliche
e maiolicari siciliani nell’entroterra palermitano dal XVI al XIX secolo, in Enrico Mauceri
(1869-1966)…, pp.383-387. 

E. MAUCERI, Oreficeria siciliana del secolo XV, in “Vita d’arte”, a. 4, v. VIII, 1911,24.
n. 44, pp. 41-51. 

La rivista ospita contributi e studi su oreficerie, smalti, vetri, mobili, tappeti, cristalli25.
provenienti da raccolte pubbliche e private delle diverse regioni italiane; nel suo pro-
gramma, pubblicato da M. FILETI MAZZA, La fototeca di Dedalo, in “Quaderni” Scuola
Normale Superiore di Pisa, Centro di ricerche informatiche per i Beni Culturali, V, 1995,
p. 7, si legge: «Ci occuperemo … delle arti decorative quanto delle arti dette pure; d’una
bella sedia con lo stesso amore e rispetto d’un’insigne architettura; del modo di inventare
e tessere una stoffa». 

E. LAVAGNINO, Oreficeria del Quattrocento in Sicilia, in “Dedalo”, 1927-1928, n.26.
5, pp. 314-20. 

M. ACCASCINA, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX secolo, Palermo 1974. Sulla27.
studiosa cfr. M. C. DI NATALE, Maria Accascina storica dell’arte; il metodo, i risultati,
in Storia, critica e tutela dell’arte nel ‘900. Un’esperienza siciliana a confronto con il di-
battito nazionale. Atti del Convegno Internazionale di Studi in onore di Maria Accascina,
a cura di M.C. Di Natale, Palermo 2006, pp. 27-50. 

E. LAVAGNINO, Oreficeria del…, p. 314. 28.
Ibidem, pp. 314 e ss. 29.
S. LA BARBERA, Il portico meridionale della cattedrale di Palermo: immagini e sim-30.

boli,  in  Studi  in  onore  di  M. Calvesi,  in  “Storia dell’Arte”,  nn.  93 / 94,  1998,  pp.
158 – 168. 

M. ACCASCINA, Oreficeria di Sicilia…, p.148. 31.
F. POTTINO, Il Museo Diocesano di Palermo, Palermo 1969, p. 32 e p. 48. Lo stu-32.

dioso probabilmente fu fuorviato in questa sua errata datazione in quanto la tipologia del
piatto in rame in questione si era ben diffusa ed era perdurata a lungo, anche in Sicilia,
come attesta il piatto, sempre con la raffigurazione della testa del Battista, riferito Paolo
e Cesare Aversa del 1641 della Cattedrale di Ragusa. Cfr. C. VELLA, scheda n. 192 in Il
tesoro dell’isola. Capolavori siciliani di argento e corallo dal XV al XVIII secolo, a cura
di S. Rizzo, 2 voll., Caltanissetta 2008, p. 972. 

M. ACCASCINA, Oreficeria di Sicilia…; M.C. Di Natale, Ori e argenti di Sicilia dal33.
Quattrocento al Settecento, Milano 1989. 

M. ACCASCINA, Oreficeria di Sicilia…, pp. 139-140, è perfettamente consapevole34.
di questo panorama culturale di respiro mediterraneo ed europeo avvalorando la distin-
zione tra le correnti stilistiche della Sicilia occidentale e quelle della Sicilia orientale, pur
riconoscendo che a Palermo la circolazione dei repertori stilistici catalani fu molto intensa,
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in particolare per l’oreficeria. 
G. DI MARZO, I Gagini…, v. I, 1880, p. 610 nel ricordare le poche argenterie del35.

sec. XV superstiti cita la cassa di S, Paolino di Sutera « …bellissima cassa di reliquie,
segnata dell’anno MCCCCLXXXXVI…» osservando: «Ma non è noto da chi mai venne
eseguita, giacché non vi ricorre il nome dell’artista, che la produsse…». 

A. SALINAS, Studj storici e archeologici sulla Sicilia, v. I, Palermo 1894, pp. 116-36.
117. Alla p. 115 nel trattare della Chiesa rurale di San Paolino egli scrive:«…gli scrittori
di memorie storiche siciliane hanno notato di che generi di frati o di coadiutori fosse am-
ministrata la chiesa di S, Paolino; taluno ha detto perfino che i corpi dei santi Onofrio e
Paolino si custodissero in arche d’argento», sottolineando come il ricordo dell’opera fosse
«certo in grazia del valore e del metallo» ma «niuno ha notato l’epoca o il valore artistico
di queste arche ignorate pure da’ nostri compilatori di guide o illustratori di memorie ar-
tistiche. E pure sono due capi veramente notevoli». 

E. MAUCERI, Oreficeria in Sicilia del XV secolo, “Vita d’arte”, 1911, pp. 41-5149. 37.
M. ACCASCINA, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX, ritrova nell’opera echi del lin-38.

guaggio rinascimentale ritenendo ipotizzando che il disegno dell’urna sia da riferire a Do-
menico Gagini o alla bottega; M. C. Di Natale, Oreficeria siciliana dal Rinascimento al
Barocco,…, vol. I, p. 35, ricorda che« lo stemma della famiglia Pujades si riscontra sul-
l’urna di San Paolino custodita nel santuario omonimo di Sutera chiesa di Santa Maria
Assunta,….. L’autore dell’urna di San Paolino, che risente dunque di innovazioni rina-
scimentali italiane, dovette essere verosimilmente anche l’autore della coeva croce astile
in argento della stessa chiesa»; EAD, Croce astile di Sutera, scheda n. 4,in Oreficeria si-
ciliana v. II, pp.772-773, fine sec. XV; M. C. DI NATALE, Il tesoro della Matrice di Su-
tera, in M. C. DI NATALE, M. VITELLA, Il tesoro della Chiesa Madre di Sutera,
Caltanissetta 2010, pp. 13-34 sull’urna di S. Paolino a p. 22 scrive: «L’opera, infatti, pur
dovuta a committenza iberica, presentando lo stemma della famiglia Pudjades, di origine
barcellonese, non è stata ispirata a modelli spagnoli, ma a modi spiccatamente italiani.
L’urna di San Paolino presenta elementi decorativi affini alla Croce astile della Chiesa
Madre di Sutera, proveniente dalla Chiesa del Carmine, … e motivi di derivazione to-
scana». 

M. VITELLA, Il Tesoro della Chiesa Madre di Erice, Trapani 2004, pp. 27-28; M. C.39.
Di Natale, Oreficeria siciliana…., vol. I, p. 47:«E’ stata recentemente attribuita a Paolo
Gili la croce astile d’argento del tesoro della chiesa madre di Erice, grazie ad un pertinente
raffronto stilistico con le sue opere certe… La croce di Erice presenta tuttavia una mag-
giore forza plastica tradendo, come sottolinea Maurizio Vitella “il rinnovamento in chiave
rinascimentale”»; M. VITELLA, croce astile di Erice, Ibidem, scheda n. 5, pp.773-774,
data l’opera alla seconda metà sec. inizi sec. XVI e la raffronta a quella della chiesa madre
di Sutera ritenendola affine per «sintassi stilistica, impianto iconografico e andamento ti-
pologico». 

E. LAVAGNINO, Il restauro dei tappeti e degli arazzi, in “Arte Sacra”, 1931, n. 1,40.
pp. 159- 62. 

E. LAVAGNINO, Mostra di arazzi francesi dal Medioevo ad oggi, Museo di Palazzo41.
Venezia, 15 aprile-15 maggio 1953, Roma 1953, pp. 13-14; Id, La mostra degli arazzi
francesi, in “Arte e fede”, 1953, n. 5, pp.139-146. 

Lettera 31 del 10 dicembre 1942 del capo della polizia Senise diretta al ministro42.
Giuseppe Bottai (conservata nell’Archivio Centrale dello Stato, nel “Casellario politico
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centrale”),  con  la  quale  informa  che  il  funzionario  Emilio  Lavagnino  continuava
a mantenere rapporti epistolari con lo storico dell’arte Giuseppe Delogu, esponente del
gruppo repubblicano e animatore del gruppo di antifascisti fuoriusciti di Zurigo. 
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