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Lequipaggiamento militare normanno tra fonti scritte, archeologiche

e iconografiche (secoli XI-XII)

Giovanni Coppola

Il presente saggio si limita ad approfondire il tema de-
gli equipaggiamenti militari impiegati dai Normanni sui
diversi e complicati scenari bellici europei e mediterranei
(fig. 1)". Si tratta di un argomento alquanto misconosciuto
nel panorama scientifico internazionale, che ha sempre e
comunque privilegiato lo studio dell'organizzazione degli
eserciti e delle tattiche militari. Come & noto, sui territori
del Mezzogiorno d’Italia, della Normandia, dell' Inghilter-
ra, dei Balcani, dell’Africa settentrionale e dell’Oriente la-
tino, durante tutto 1’XI e il XII secolo avvenne un fecondo
scambio di conoscenze tecnologiche, soprattutto nel cam-
po degli strumenti di difesa e di offesa, grazie alla contem-
poranea presenza di milizie provenienti da diverse etnie®.
Larrivo dei Normanni in Italia meridionale nel corso della
prima meta dell’XI secolo rappresentd una vera e propria
rivoluzione militare. Nel Mezzogiorno le importanti testi-
monianze iconografiche risalenti al XII secolo confermano
che l'equipaggiamento rimase sostanzialmente identico a
quello adoperato nella battaglia di Hastings. A distanza
di tempo cido che colpisce di pitt di questo popolo, se si
comparano i due spazi normanni, quello del Nord e quel-
lo del Sud, fu la particolare attitudine al combattimento e
lo straordinario spirito di adattamento che li porto ad as-
similare dai vinti tutto quanto era possibile e a rinuncia-
re di imporre le proprie tradizioni nella consapevolezza
che cio avrebbe rafforzato ancor piti il loro potere. Data la
vastita del tema ci limiteremo ad esaminare, incrociando
fonti cronachistiche e iconografiche, le caratteristiche ge-
nerali della panoplia normanna in quei territori nei quali
i segni della presenza normanna sono piu evidenti, per
una pitl incisiva definizione del quadro complessivo della

materia in Italia meridionale.

In questo periodo la forza principale dei Normanni fu
la grande esperienza raggiunta nell'arte della guerra, come
dimostrano le numerose vittorie riportate sui vari campi di
battaglia: gli assedi delle citta di Bari (1068-1071), Palermo
(1071-1072) e Salerno (1077-1078) con i due fratelli Roberto il
Guiscardo e Ruggero I e le battaglie presso ‘Olivento’-Melfi
(1041), Montemaggiore (1041), Castrogiovanni (1061), Cera-
mi (1063), Misilmeri (1068). Utili poi sono i resoconti delle
guerre per la conquista dei Balcani contro i Bizantini, i cui
protagonisti furono dapprima Roberto il Guiscardo nell’as-
sedio di Durazzo (1082) e poi il figlio Boemondo nel secondo
assedio della citta (1108). Scontri che continuarono qualche
anno dopo in Medio Oriente durante la Prima crociata sia
con lo stesso Boemondo sia con suo nipote Tancredi contro i
Turchi Selgiuchidi, a Nicea (1097), a Dorileo (1097), a Ma‘ar-
rat al-Numan (1098) e ad Antiochia (1097-1099), dando vita
al primo Stato crociato in Terrasanta. Tempi di guerra ripre-
si successivamente e affrontati da Guglielmo I ad Andria
(1155), ancora contro i Bizantini, e da Guglielmo II nel Medi-
terraneo, con gli attacchi all'esercito ayyubide del Saladino
ad Alessandria d’Egitto (1174). Lo scenario nel Nord Europa
ci mostra vincente in Normandia un giovane e inesperto
duca Guglielmo, per la precisione a Val-és-Dunes (1047) e,
in seguito, a Mortemer (1054) e a Varaville (1057). Successi-
vamente, sempre nel ducato di Normandia, meritano di es-
sere menzionate anche le cruente battaglie condotte dai re
Guglielmo il Conquistatore, Guglielmo II, Enrico I e Enrico
II: Exmes (1102), Tinchebrai (1106), Alengon (1118), piana di
Brémule a Gaillardbois-Cressenville (1119), Bourgthéroulde
(1124), Vaudreuil (1136), Caen (1138) e Montfort-sur-Risle
(1154); sulla frontiera occidentale a Dol (1076) e sulla frontie-
ra orientale a Gerberoy (1079) e a Chaumont-en-Vexin (1098).
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1. Schema dell’espansione normanna nell’XI e nel XII secolo
(rielaborazione della cartina a cura dell’autore).

In Inghilterra, a parte la famosa battaglia di Hastings (1066),
che praticamente cambi6 il volto dell’Europa del tempo,
durante i primi decenni del XII secolo, le truppe anglo-nor-
manne e scozzesi dei re Enrico I, Stefano di Blois e David
I si scontrarono numerose volte in varie battaglie: Fagadu-
na (1075), ‘dello Stendardo’-Northallerton (1138), Clitheroe
(1138), Barnstaple, (1139), Lincoln (1141), Winchester (1141),
Wilton (1143) e, infine, in Galles nel 1088, 1095, 1097 e 1136.
Senza alcun dubbio, in questo periodo, il complesso del-
le operazioni di terra e di mare che si svilupparono sui vari
scacchieri fu il principale canale di diffusione e interscam-
bio tecnologico tra le varie culture per mettere a punto le
diverse tipologie di tattiche, di armamenti e di organizza-
zione militare®. Oltre naturalmente all'armatura, alla spada
e allo scudo, particolarmente influenzate da questo fattore
furono le armi da lancio, sia quelle portatili, quali l'arco, la
balestra e la lancia, sia quelle pesanti d’assedio, come il tra-

bucco, dato l'alto contenuto tecnologico delle stesse®.
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E noto che l'organizzazione militare del tempo non
prevedeva la fornitura di armi all’esercito, poiché gene-
ralmente era a carico dei soldati che avevano l'obbligo di
prestare il servizio militare. Fanti, cavalieri armati alla
leggera, arcieri e balestrieri (pedites, servientes, sagittarii e
balistarii) ricevevano spesso in dote il necessario al com-
battimento oppure provvedevano singolarmente in eta
adulta al proprio equipaggiamento (figg. 2-4a-b)> Nella
meta dell’XI secolo la gran parte dei cavalieri normanni
della prima generazione che giunsero nel Mezzogiorno,
tranne pochi milites armati alla pesante, erano uomini
di avventura in cerca di fortuna non ancora dotati di un
completo corredo militare. Non €& un caso se a Civitate
(1053), durante la prima grande battaglia dei Normanni
contro i Bizantini, Guglielmo di Puglia annota che dei
settecento cavalieri normanni moltissimi erano scarsa-
mente armati di scudi e di usberghi rispetto ai soldati

dell’esercito avversario®.



2. Soldati normanni (pedites) e loro equipaggiamento (elmo conico con nasale,
usbergo, spada), Arazzo di Bayeux, scena 21, part. Bayeux, Musée de la
Tapisserie de Bayeux.

Alessandro di Telese apporta ulteriori informazioni sulla
vita del cavaliere normanno affermando che il soldato ini-
ziava a prepararsi all'uso delle armi e ad apprendere i codi-
ci comportamentali della vita militare sin dalla tenera eta,
quando, con le proprie puerorum catervae’, ingaggiava piccole
guerricciole a meta strada tra il gioco e 'approccio alla sua
futura vita di guerriero. Durante I'adulescentia aspirante ca-
valiere si metteva al seguito di un signore e, in questo perio-
do, si avviava alle prime esperienze con le armi. Laddestra-
mento agli scontri, sia a piedj, sia a cavallo, avveniva anche
grazie ai giochi di guerra, cioe quei «militaria exercitia, quae
nullo interveniente odio, sed pro solo exercitio, atque osten-
tatione virium»®: intrattenimenti ludici, tra il combattimento
e il gioco, che si espletavano in gare di abilita e di destrez-

za coi cavalli e con le armi, in particolare con la lancia e la
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spada, con il conseguente miglioramento della forma fisica.
Addirittura, nello Pseudo Falcando, si richiama la perizia del
giovane Matteo Bonello, genero dell'ammiraglio Maione di
Bari, definito «secondo a nessuno in quei giochi equestri che
si chiamano tornei»’. Tali entusiasmanti pratiche dovevano
svolgersi anche nel corso delle stesse operazioni belliche, in
particolare nei tempi morti degli assedi: Goffredo Malaterra
narra, ad esempio, che il Guiscardo e Ruggero I non «cessant
(...) suos instruere»'’ nei tre anni del blocco di Bari, tra il 1068
e il 1071, e durante i lunghi cinque mesi di resistenza araba
all'interno delle mura di Palermo fino alla capitolazione del-
la citta avvenuta il 10 gennaio 1072; mentre Amato di Mon-
tecassino narra, in pitt di un'occasione, di cavalieri che si al-
lenavano a cavallo attorno all'accampamento, probabilmente
con le armi: «joians sur lor chevaux, et vont corrant ¢a et la»™.
Durante tutto il corso dell’XI e del XII secolo, € del tutto
evidente che le conquiste normanne non lasciarono indiffe-
renti i cronisti del tempo, che, nel narrare le virt guerrie-
re degli «<homines boreales», come li definiva Guglielmo di
Puglia®?, si sforzarono di presentarli essenzialmente come
dei cavalieri esperti nell'arte della guerra. Amato di Mon-
tecassino esaltd «lo grant corage et la grant hardiesce de li
vaillant chevalier Normant»'3, e Goffredo Malaterra li defini
«fortissimi milites»'. Considerazioni confermate, anche se
con toni diversi, da due qualificati chierici anglo-normanni,
Orderico Vitale e Guglielmo di Malmesbury (fig. 5).
Orderico Vitale, monaco che visse tutta la sua vita nell’ab-
bazia benedettina di Saint-Evroult in Normandia, riporta
che Guglielmo, sul letto di morte, tenne un discorso in cui
qualificava la forza dei suoi soldati con queste parole: «I Nor-
manni sono fortissimi quando retti da una guida salda e in-
flessibile, tutti si mostrano indomiti nelle situazioni difficili,
e i pi1 valorosi fanno di tutto per superare ogni nemico»®.
Osservazioni condivise da Guglielmo di Malmesbury, che
nel 1125 parlo dei Normanni come di un «popolo di guer-
rieri che dalle guerre difficilmente riescono a stare lontani.
Audaci nell'avventarsi contro il nemico, ma pronti ad usare
ogni inganno quando la sola forza fisica non e sufficiente»".
Un'ulteriore prova ci é offerta dal re Ruggero II, che, «siccome
era di origine normanna, (...) e sapeva bene che il popolo dei
Franchi e da considerarsi superiore a tutti gli altri nella gloria

militare, preferiva soprattutto i Transalpini, e affido alcune



3. Cavaliere normanno (miles) equipaggiato alla pesante (elmo conico, scudo

a mandorla, usbergo, lancia e spada), Arazzo di Bayeux, scena 52, part.
Bayeux, Musée de la Tapisserie de Bayeux.

importanti cariche a capi militari esperti provenienti dalla
Normandia», poiché appunto erano degli ottimi guerrieri”.
Impressioni amplificate nella Historia Anglorum, redatta nella
prima meta del XII secolo dall'arcidiacono Enrico di Huntin-
gdon, che considerava i Normanni come una vera e propria
iattura giungendo ad affermare che «Dio aveva scelto i Nor-
manni per punire gli Inglesi tanto essi erano spietati»*.

In realts, la storia dei Normanni fu una storia scritta con la
spada da uomini che vivevano prevalentemente del mestie-
re delle armi e praticata da valorosi comandanti che seppero
interpretare a loro vantaggio tra I’XI e il XII secolo i princi-
pali avvenimenti della storia d’Europa, del Mediterraneo e
dell'Oriente latino®. Sappiamo che, per varie ragioni, torme

di soldati di ventura avevano lasciato il giovane ducato di

Normandia e, come uno sciame di api, si erano riversati in di-
verse contrade del mondo, alla ricerca di terre da conquistare,
facilitando cosi il trasferimento di conoscenze nel settore de-
gli armamenti. A prova di quanto fossero eterogenei i contin-
genti militari del tempo, e utile citare il discorso d'incitamen-
to, riportato nel Carmen de Hastingae Proelio dal vescovo Gui
d’Amiens, pronunciato dal duca Guglielmo alle sue truppe,
la sera precedente il 14 ottobre 1066 ad Hastings. Il prode con-
dottiero rivolse, infatti, incoraggianti parole verso i cavalieri
della nobile Francia e i Flamminghi (schierati sull'ala destra
dell’esercito, a nord-est), i valorosi uomini della Bretagna e del
Maine (schierati sull’ala sinistra dell'esercito, a sud-ovest) e le
genti di Normandia abituate alle azioni eroiche e i calabresi, i

pugliesi e i siciliani con le loro lance (disposti al centro)®.



4a. Cavaliere con elmo conico e scudo a mandorla, follaro salernitano del
duca di Puglia Guglielmo (1111-1127). Napoli, Museo Archeologico
Nazionale.

Allo scontro sul suolo inglese presero sicuramente parte
anche i fratelli, gli zii e i cugini di coloro i quali, in quegli stes-
si anni, guidati da Roberto il Guiscardo e Ruggero I, stavano
combattendo in campo aperto contro i Bizantini in Puglia,
in Albania e in Grecia e, poi, contro gli Arabi della dinastia
Kalbite per la riconquista della Sicilia, i Turchi Selgiuchidi in
Asia Minore durante la Prima crociata e, qualche decennio
dopo, con Ruggero II contro i Berberi Ziridi in Ifrigiyya (Tuni-
sia medievale e propaggini dell’Algeria orientale e della Libia
occidentale), facendo proprie le principali citta del vicino lito-
rale nordafricano: isola di Djerba (1135), Tripoli (1146), isola di
Kerkenna (1145-1146), Susa (1148), Mahdiya (1148), Sfax (1148).

Spesso la partecipazione dei soldati ad una battaglia era
eccezionalmente numerosa: si pensi che la colonna che co-
stituiva l'intero esercito normanno ad Hastings era lunga
ben 4 km circa®. Generalmente per gli spostamenti per via
terrestre si faceva uso di carri su ruote sia per il trasporto
dell'equipaggiamento da guerra, sia per gli approvvigiona-
menti alimentari. Wace, canonico di Bayeux, nel suo Roman
de Rou (1170-1173), riporta che l'esercito di Guglielmo con-
tava circa 7000 uomini, di cui 2000-2500 cavalieri con i loro
cavalli al seguito, trasportati da ben 696 navi appositamen-
te costruite per la traversata della Manica (figg. 6-7)*.

Nel Mezzogiorno, & molto probabile che l'esperienza ma-
turata dai Normanni d’Italia al contatto con la marina bizan-

tina nei vari scontri anfibi risultasse molto utile allo scopo,
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4b. Cavaliere con elmo conico, scudo a mandorla e lancia, trifollaro in rame
del Gran conte Ruggero (1098-1101). Napoli, Museo Archeologico
Nazionale.

soprattutto per quanto riguarda il trasporto dei cavalli, che
sperimentarono sia per lo sbarco in Sicilia, nei sobborghi
della citta di Messina nel 1061, sia durante quello di cinque
anni dopo nella baia di Pevensey, per la conquista inglese®.
Secondo Amato di Montecassino, il contingente d'invasione
organizzato per la sola presa di Messina, messo insieme dal
Guiscardo e dal fratello Ruggero, era costituito da circa 270
cavalieri trasferiti attraverso lo stretto su tredici navi, seguiti
subito dopo alcune ore da unaltra ondata di 166 cavalieri*.
Per una traversata molto breve quale era quella dello Stretto,
il Guiscardo fece imbarcare sulla sua flotta, con molta proba-
bilita, non piti di venti uomini con i relativi cavalli per ogni
imbarcazione poiché potevano compromettere l'equilibrio
della linea di galleggiamento delle navi nel corso della navi-
gazione®. Infatti, al rientro dalla prima spedizione siciliana,
i soldati di Ruggero I furono costretti a uccidere parte delle
loro cavalcature perché con il mare grosso c’era il rischio che
esse rendessero difficoltoso il viaggio o che lo ritardassero®.
Per la storica bizantina Anna Comnena, figlia prediletta
dell'imperatore Alessio Comneno, la spedizione normanna
in Epiro che parti da Otranto nella primavera del 1081 con al
comando Roberto il Guiscardo consisteva in 30.000 uomini
con 150 navi di diversa tipologia che trasportavano attraver-
so 'Adriatico circa 200 uomini e vari cavalli su ogni nave?.
La copiosa documentazione iconografica dell'equipag-

giamento appartenente al bagaglio militare dei guerrieri



normanni presente sulla celebre Tapisserie di Bayeux (1070-
1077), o meglio sul ricamo, poiché tracciato ad ago con fili
di lana su un telo di lino, seppur molto stilizzata nelle sue
linee essenziali riproduce ben 79 individui armati fino ai
denti, permettendo di avere una precisa visione d'insieme
della dotazione utilizzata da ogni singolo personaggio®.

Imprescindibile a tale riguardo, poi, sono le 53 prezio-
sissime miniature che illustrano il Liber ad honorem Augusti
di Pietro da Eboli, composto tra la fine del 1194 e il 28 set-
tembre 1197, che narra in tre libri le vicende della comples-
sa e vittoriosa rivendicazione del Regno di Sicilia da parte
dell'imperatore svevo Enrico VI e di sua moglie Costanza
d’Altavilla, ultima figlia e legittima erede di Ruggero II,
contro Tancredi di Lecce. Lapparato iconografico del Liber
riporta in dettaglio la panoplia normanna italo-meridionale
nell'ultimo scorcio del XII secolo, che ¢ essenzialmente iden-
tica, tranne qualche piccola differenza, a quella che figura
sulla Tapisserie, realizzata piti di un secolo prima?.

Tra le tavole piti rilevanti ricordiamo: l'assalto delle trup-
pe di Tancredi al castello Terracena di Salerno, dove é rifu-
giata Costanza®, e il furibondo attacco alla citta di Enrico VI
di Svevia per vendicare l'oltraggio ai danni di sua moglie®;
la presa della citta di Capua da parte di Riccardo d’Acerra®;
l'assedio della citta di Napoli® e il successivo abbandono a
causa dello scoppio di una devastante epidemia che colpi
anche l'imperatore tedesco®; e, infine, l'ingresso trionfale a
Palermo di Enrico VI, per I'incoronazione a re di Sicilia, av-
venuta il giorno di Natale del 1194, con al seguito, schierati
in parata, fanti, arcieri e balestrieri armati di tutto punto®.
Siritiene che i disegni del Liber siano stati influenzati dai ci-
cli musivi della Cappella Palatina (1140-1143) e della Catte-
drale di Monreale (1174), oltre che dai vivaci brani pittorici
dei soffitti lignei ruggeriani della Cappella Palatina (1143) e
della Cattedrale di Cefalt1 (1150), in cui i motivi decorativi
sono superati da quelli figurativi. Tali opere mostrano uno
straordinario repertorio di scene di vita quotidiana, con ca-
valieri e guerrieri, cacciatori e falconieri, principi e musici, e
sono arricchite da una varieta impressionante di animali®.

Una collezione a parte, databile alla seconda meta del
XII secolo, & rappresentata dalla celebre scacchiera trovata
sull'isola di Lewis in Scozia, i cui pezzi, in zanne di triche-

co con soli cinque esemplari in denti di balena, raffigura-

5. Tre guardie del Santo Sepolcro, placca in lega di rame. Glasgow,
Burrel Collection (da D. NicoLLE, The Normans, Madrid 1987, p. 18).

no il tipico armamentario normanno con scudo oblungo,
spada, lancia, cotta di maglia ed elmo con nasale”.

Infine, non bisogna dimenticare né i bassorilievi e i ca-
pitelli istoriati ancora visibili in molte cattedrali e chiese
europee, né l'apporto enorme dell’archeologia medievale
del vecchio continente, che, attraverso centinaia di scavi
di motte e castelli d’epoca normanna, ha messo in luce
importanti reperti militari della civilta normanna, attual-
mente conservati in diversi musei del mondo.

Secondo quanto riporta Anna Comnena, limperatore
Alessio I Comneno era convinto che l'equipaggiamento dei
cavalieri normanni (milites) in Epiro, al seguito dell’esercito
di Boemondo, fosse eccellente, «difficilmente vulnerabile o
addirittura totalmente invulnerabile» e, per questo motivo,
«riteneva dunque completamente insensato tirare inutil-
mente»*. La principessa bizantina continua descrivendo con
dovizia di dettagli la particolarita della protezione: «L'arma-
tura celtica [normanna] & una tunica di anelli di ferro intrec-

ciatil'uno conl'altro, e il materiale  di cosi buona qualita che
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6. Trasporto dell'equipaggiamento militare per la traversata della Manica,
Arazzo di Bayeux, scena 37. Bayeux, Musée de la Tapisserie de Bayeux.

& capace di respingere una freccia e di proteggere il corpo
del soldato»®. La cotta in maglia di ferro, nota anche con il
termine di usbergo, di cui parla Anna Comnena, era stretta
in vita da un cinturone in cuoio, lunga fino alle ginocchia
e aperta da profondi spacchi sul davanti e sul retro, per fa-
cilitare i movimenti sia nel combattimento a cavallo, sia in
quello a piedi. Anche se l'archeologia, purtroppo, € avara di

reperti di questo tipo, sul lino di Bayeux, nei circa 200 casi,
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7. Flotta normanna durante la traversata della Manica, Arazzo di Bayeux,
scena 38. Bayeux, Musée de la Tapisserie de Bayeux.

& possibile farsi unidea abbastanza chiara dell'usbergo nor-
manno poiché quasi tutti i personaggi, tranne poche varian-
ti, portano tuniche in cotta di maglia che scendono fino al
ginocchio e hanno le maniche corte, mentre I'avambraccio
& rivestito con protezioni di cuoio cotto, avvolto a bande. Il
capitello conservato nell’Abbazia di Montevergine (terzo
quarto del XII secolo) sull’Appennino meridionale italiano,

invece, raffigura due cavalieri protetti da maniche lunghe



fino al polso. Nella Tapisserie i fanti sia normanni che sassoni

indossano, per la zona inferiore del corpo, curiosi calzoni in
maglia di ferro lunghi fino alle ginocchia; la restante parte
della gamba é protetta, per alcuni cavalieri, da gambali stret-
ti da cinghie, mentre tutti i combattenti portano scarpe in
cuoio cotto®. Anche se con una leggera variante, cio € confer-
mato anche dal Liber, che prevedeva, per l'esercito imperiale
di Enrico VI, una cotta di maglia con braghe lunghe in anelli
di ferro sia per la fanteria®, sia per la cavalleria®. Era, inoltre,

compresa anche la calzata per il piede. Altre volte, invece,

come mostra una nota miniatura della cronaca di Enrico di
Huntingdon nella quale si descrive la battaglia di Lincoln
del febbraio del 1141%, i due personaggi principali, Stefano di
Blois e Baldovino Fitz Gilbert, indossano una tunica costitui-
ta da centinaia di anelli di ferro decorata nella parte inferiore
da un’elegante banda con fascette pendenti a denti di lupo e
braghe anch'esse realizzate da anelli di ferro che arrivavano
fino alle caviglie. Non venivano usati, quindi, i soliti stivali
fino al ginocchio, a cui facevano ricorso i Bizantini. Nel corso

dell’XI e del XII secolo il cavaliere inizio ad indossare, sotto
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8. Combattimento tra uomini e draghi, formella. Brindisi, chiesa di San
Benedetto, architrave del portale laterale.

la cotta di maglia, il gambeson, una sorta di giubbotto di lino
o di cotone costituito da pitt strati di tessuto imbottito con
stoppa, lana o crine di cavallo, che, oltre a evitare gli attriti
del metallo, attutiva i colpi vibrati di taglio e di punta (fig. 8).

Nella scena 37 il ricamo di Bayeux (fig. 6) mostra poi
alcuni usberghi stesi e infilati per le braccia a delle aste
orizzontali in legno e portati in spalla da coppie di soldati
poiché pesanti almeno 12-15 kg, insieme al casco tenuto da
una mano per la nasale (1,5 kg circa) e a tre spade riunite
in fascio sulla spalla (1-2 kg circa ogni spada)*. Oltre alla
cotta di maglia, completavano il corredo del fante e del
cavaliere, I'elmo, lo scudo a mandorla, la spada, la lancia,
l’ascia, I'arco e le frecce e la balestra.

II cavaliere normanno, a protezione del cranio, indossava
l'elmo, una sorta di casco di forma conica provvisto di una
protezione nasale, molto diffuso in Europa, probabilmente
rivestito all'interno di cuoio. Gli elmi conici di questo tipo ri-
salenti all'epoca normanna sono molto rari. Si possono citare,
pero, tre buoni esempi poiché ben conservati: il casco con na-
sale conservato presso il Museo Marzoli di Brescia, databile
all’XI-XII secolo (fig. 9), acquistato agli inizi del XX secolo a
Salerno, e il casco con nasale trovato nella propositura della
chiesa di San Maurizio a Olmiitz, in Moravia, ora conservato

presso il Romisch-Germanisches Zentralmuseum di Magon-
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9. ElImo normanno con protezione nasale di provenienza
italomeridionale. Brescia, Museo Marzoli.

za, databile allo stesso periodo; e, infine, I'esemplare che ora si
trova a Vienna al Kunsthistorisches Museum, Hofjagd- und
Riistkammer. In Italia meridionale esistono numerose testi-
monianze iconografiche della panoplia normanna prove-
nienti dalle chiese romaniche: per la semplicita del disegno
scolpito ricordiamo i capitelli del chiostro della Cattedrale di
Monreale del XII secolo, dove sono raffigurati fanti normanni
con spada, scudo a mandorla e il classico elmo conico con la
nasale, affiancati da soldati bizantini e arabi assoldati dai si-
gnori normanni, raffigurati con scudi circolari, spade portate
a tracolla, mazze ferrate e cotte di maglia a scaglie di chiara
tradizione bizantina. Degni di menzione, poi, sono tre ele-
menti coevi campani della seconda meta del XII secolo: il gia
citato capitello dell’Abbazia di Montevergine, dove figura lo
scontro tra due cavalieri muniti di usbergo e lancia ma sprov-
visti di scudo (il che fa pensare ad un possibile torneo piti
che ad un vero e proprio combattimento armato; fig. 10a); il
capitello del chiostro della chiesa di Santa Sofia a Benevento,
sul quale sono raffigurati due cavalieri con usbergo e scudo

a mandorla (fig. 10b); e, infine, 'architrave ora adattato a por-



10a. Cavalieri con lance in resta, capitello. Montevergine, Museo
dell’Abbazia, chiostro.

tale dello stipite della chiesa di San Marcellino a Capua, che
presenta due cavalieri con usbergo ed elmo conico con nasale
nel mentre si affrontano con lancia in resta, ove i cavalli sono
equipaggiati con briglie, tirante, sottogola e morso.

L'altra arma di difesa caratteristica del soldato normanno
€ lo scudo. Per la descrizione ci viene in aiuto Anna Comne-
na, che lo descrive con minuzia: «[I Normanni] hanno anche
uno scudo non rotondo, ma oblungo che, cominciando da
larghissimo, finisce a punta; all'interno & leggermente incava-
to, ma liscio e splendente sulla superficie esterna e scintillante
sull'umbone di bronzo. Una freccia, sia essa scitica o persia-
na, pure se lanciata da braccia gigantesche, respinta da quello
scudo ritornerebbe indietro a colui che ’abbia scagliata»®. In
combattimento, si imbraccia infilando I’avambraccio sinistro,
quello con cui si reggono le redini del cavallo, all'interno di
cinghie di cuoio disposte a croce (guigge), agganciate sul re-
tro*, altrimenti puo anche essere portato a bandoliera®.

La spada e una delle principali armi di offesa: la lun-
ghezza della lama generalmente € compresa tra un minimo
di 90 cm ed un massimo di 110 cm. Portata con un fodero in
cuoio munito di cinte®$, essa e costituita da una lama dritta

a doppio taglio, con punta ogivata, adatta a perforare gli
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10b. Cavalieri con lance in resta, capitello. Benevento, chiesa di Santa
Sofia, chiostro.

scudi e ad aprire le maglie dell'usbergo; il tipo pit1 lungo era
pensato principalmente per l'uso a cavallo. Pur pesando ab-
bastanza, viene impugnata con una sola mano, a protezio-
ne della quale sono posti una breve elsa dritta e un pomolo,
a volte circolare e a volte di forma a noce brasiliana. Le lame
sono dotate di una scanalatura centrale, che permette sia di
alleggerire il peso della spada, sia di facilitare lo scorrimen-
to del sangue dopo aver allungato il fendente. I colpi ven-
gono assestati di taglio piuttosto che di punta, vibrandoli
dall’alto in basso®. Secondo quanto riporta Guglielmo di
Puglia, nella battaglia di Civitate del 1053 Roberto il Gui-
scardo «si scaglia con forza e audacia in mezzo ai nemici e
combattendo con due mani, sferra terribili colpi; ad alcuni
tronca un piede e ad altri le mani, (...) ad altri sfracella il
capo e il corpo, ad altri taglia a pezzi il ventre e il petto,
ad altri ancora trafigge le costole dopo aver tagliato il capo,
rendendo i grandi corpi mutilati simili a piccoli bambini»®.

Esempi di spade del periodo, in buono stato di conser-
vazione, sono esposti in alcuni musei europei o conservati
in importanti collezioni private (figg. 11a-b)>".

La lancia & la principale arma di offesa del cavaliere nor-

manno. Si tratta di una lunga asta in legno lunga circa 2 m
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11a. Spada. Le Mans, Musée Tessée.

11b. Spada. Parigi, Musée de '’Armée, Hotel National des Invalides.
(da I Normanni popolo d’Europa, cat. mostra, Roma 1994, a cura di M.
D’OnNoFRrIO, Roma 1994, pp. 384-385).
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calibrata in base allaltezza del soldato, con punta in ferro
sull'estremita superiore. Il legno che la costituisce & sem-
pre ricavato da essenze dure, in grado di resistere all'urto:
solitamente frassino, talvolta carpine, melo o pino. Quando
il cavaliere procede al trotto, la lancia & trasportata nell'im-
bottitura dell’arcione, poggiata sulla staffa®, mentre in com-
battimento pud essere maneggiata in due diversi modi: ‘di
stocco’, brandendo la lancia con una sola mano per colpire
dall’alto un bersaglio sia a piedi, sia a cavallo®; ‘in resta’, cioe
stringendola al fianco con un gomito sotto il braccio™, facen-
do forza anche con le gambe che spingono sulla staffa per at-
tutirne il contraccolpo continuando a mantenere cosi l'equili-
brio con un sapiente uso dell'arcione posteriore, delle briglie
e del morso™. Nelle varie iconografie dell’XI e del XII secolo,
tutti i cavalieri hanno sempre le gambe dritte o leggermente
piegate: i due punti di appoggio (sella e staffe) consentono
al cavaliere di reggere saldamente, con la mano sinistra, le
redini e lo scudo e, con laltra, la lancia o la spada. Il com-
battente puo girarsi agevolmente, scagliare la lancia oppure
tirare frecce con l'arco. Viepiu l'efficacia dell'attacco frontale
della cavalleria normanna e rimasta proverbiale nelle paro-
le di Anna Comnena: «I Celti [i Normanni], smontando da
cavallo, sono facili da catturare; il guerriero celtico, infatti, a
cavallo e irresistibile e trapasserebbe anche il muro di Babi-
lonia ma quando scende da cavallo diventa facile preda»*.
Gli speroni, che, insieme alla spada, alla lancia e all'elmo,
sono il simbolo stesso della cavalleria conferiti allatto dell'in-
vestitura, sono costituiti da una sottile barra di metallo a for-
ma di U, agganciata ai calzari dei milites tramite una piccola
cinghia in cuoio. Nella parte posteriore, dalla barretta, parte
una sporgenza di forma piramidale molto appuntita che ser-
ve a spronare il cavallo al trotto o al galoppo, come recita Pie-
tro da Eboli: «Armos quadrupedis calcar utrumque cavet»*.
Numerosi speroni a punta piramidale dell’XI e del XII
secolo sono stati trovati in Normandia, durante gli scavi
archeologici degli anni Settanta e Ottanta, nella cinta forti-
ficata dell'inizio dell’XI secolo a Le Plessis-Grimoult e nelle
residenze signorili a Grimbosq della prima meta dell’XI
secolo e nella residenza signorile di Rubercy della seconda
meta del XII secolo, dove & stato messo alla luce un esem-
plare che presenta addirittura un decoro damaschinato in

fili di ottone (figg. 12a-b)%®. Tale pratica sembra fosse seguita



anche dai cavalieri normanni, tanto € che il prode Tancredi,
nella ‘battaglia del lago di Antiochia’, che avvenne nell’esta-
te del 1098, pungolava il cavallo con gli speroni e lo incitava
con briglie tanto lunghe da usarle come frusta®.

La cavalleria leggera, formata da sergenti a cavallo (ser-
vientes), insieme alle truppe di fanteria (pedites), non era ben
equipaggiate, almeno fino alla meta dell’XI secolo. In Italia
meridionale, solo a partire dalle prime vittorie campali, ad
Olivento (marzo del 1041), a Montemaggiore (maggio del
1041) e a Civitate (giugno del 1053), e solo dopo aver accu-
mulato beni cospicui ed essersi impadronito del corredo
militare dei nemici, il Guiscardo, come afferma Malaterra,
poté trasformare in cavalieri i suoi fanti e potenziare le sue
truppe®. E proprio in questo periodo che iniziarono a ve-
rificarsi continue migrazioni dalla Normandia, che, oltre a
rimpolpare le fila dell'esercito italo-meridionale, permisero
un trasferimento di tecnologie tale da rendere possibile le
successive conquiste normanne®.

A seconda dei vari compiti che doveva espletare, la fan-
teria possedeva un equipaggiamento offensivo pit1 vario di
quello dei cavalieri: ascia, spada, lancia, arco con frecce, bale-
stra, pugnale, mazza ferrata e bastoni di varia forma.

Lascia presentava un manico abbastanza lungo, di cir-
ca 1 m, con una superficie tagliente a forma di ventaglio
di circa 15 cm di lunghezza e 30 di larghezza, sull'esempio
del ricamo di Bayeuyx, in cui due dignitari sassoni assistono
all'incoronazione di Aroldo®. Preferita dalle truppe scelte
sassoni (housecarles), l'ascia e utilizzata a due mani, impe-
dendo in contemporanea 1'uso dello scudo (fig. 13).

Larco, molto diffuso nell’Europa centro-settentrionale
poiché di facile reperimento, poteva essere di due tipi. Il pri-
mo tipo e un arco semplice, dritto, composto da solo legno, in
genere frassino o tasso, con dimensioni che, variando in base
alla taglia della persona, vanno da 1 a 1,5 m, poco potente ma
leggero, relativamente semplice da usare e di conseguenza
molto rapido nella gittata. Sulla Tapisserie gli arcieri (sagita-
rii) con archi e faretre colme di frecce figurano in numero di
29: 6 disegnati nella fascia principale e 23 in quella in basso,
di cui 28 appartengono all’'esercito normanno, mentre uno
solo e inglese, a dimostrazione della scarsa partecipazione
di questo tipo di truppe nel contingente sassone (fig. 14). Gli

arcieri seguono a piedi l'esercito, tenendosi pronti a scagliare

12a. Sperone con punta piramidale. Caen, Musée de Normandie.
12b. Sperone con punta piramidale. Caen, Musée de Normandie.
13. Asce. Londra, Museum of London (da C. GRAVETT, Hastings
1066, London 1992, p. 32).



14. Arcieri normanni in battaglia, Arazzo di Bayeux, scena 51. Bayeux,
Musee de la Tapisserie de Bayeux (elaborazione grafica).

una pioggia di frecce qualche minuto prima dell'assalto del-
la cavalleria. Questa tattica diede ottimi risultati sul campo
di Hastings poiché sfilaccio le fila dello schieramento avver-
sario e uccise il re Aroldo proprio con una freccia conficcata
in un occhio®. Non si puo sostenere la stessa cosa per i Sas-
soni, tanto che Enrico di Huntingdon fece dire a Guglielmo
il Conquistatore, prima della battaglia di Hastings, che gli
Inglesi erano «gentem nec etiam sagittas habentem»®. 11 se-
condo tipo € l'arco composito, costituito da diversi materiali
montati insieme, come legno, corno, tendini e colla animali.
Tale assemblaggio permette di ottenere degli archi abba-
stanza corti ma con un'ampia capacita di gittata, di circa 200-
250 m, proprio per la capacita di curvare significativamente
i flettenti. Il Liber di Pietro da Eboli ci offre numerosi esempi
disegnati di questultimo tipo®. Una precisa raffigurazione
si trova anche su una delle formelle in bronzo della porta
della Cattedrale di Ravello del 1179. L'arco composito € ripor-
tato, inoltre, nei cicli musivi palermitani della Cappella Pala-
tina e del Palazzo della Zisa della prima meta del XII secolo.

Numerose punte di freccia dell’XI e XII secolo con lame di
sezione triangolare che si assottigliano gradatamente in un

codolo stretto, provenienti da diversi scavi archeologici di ca-
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15. Punte di frecce e di lance. Londra, Museum of London
(da C. GRAVETT, Hastings 1066, London 1992, p. 25).

stelli anglo-normanni, sono conservate in diversi esemplari
nella sezione medievale del Museum of London a Londra e
nel Musée de Normandie a Caen (fig. 15).

La balestra & conosciuta dai Normanni sin dalla meta
dell’XI secolo. Anche se i balestrieri (balestrarii) della Nor-
mandia non erano in gran numero e, probabilmente, non
furono disegnati sul ricamo, non si puo dubitare sul fatto
che ad Hastings fossero presenti. L'uso di quest’arma e ben
accertato anche in Italia meridionale, come testimonia Ama-
to di Montecassino, quando racconta che Riccardo di Aver-
sa combatté contro Capua nel 1062 con uomini armati «de
arc et de arbaleste»”, e che nel 1076 Roberto il Guiscardo,
nell’assedio di Salerno, raduno tre torme di soldati di «troiz
manieres de gent: c’est de Latin, de Grex et de Sarrazin», cir-
condato da «chevaliers et arbalestiers»®. Ancora una volta

€ Anna Comnena a dare una precisa descrizione dell'arma:

La balestra (fzagra)® & un arco barbarico completamente sco-
nosciuto ai Greci. Non si tende come un arco normale, per
cui la mano destra tira la corda, mentre la sinistra in senso
opposto regge l'arco: per utilizzare questo nuovo strumento

di guerra, il tiratore deve distendersi supino, appoggiando
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16. Granate in terracotta e triboli in ferro. Atene, National Historical
Museum.

entrambi i piedi sui semicerchi dell’arco, e, aiutandosi con le
mani, tirare con la massima forza in senso opposto la corda.
Nel mezzo di questa, vi & un solco semicilindrico, adattato
alla corda stessa, che, come un dardo, raggiunge una note-
vole lunghezza, si estende dalla corda fino alla parte centrale
dell’arco; da questo solco piombano fuori dardi di ogni ge-
nere. Le frecce che vengono posizionate sono molto corte in
lunghezza, ma molto grosse e, nella parte anteriore, sosten-
gono in sé un rilevante peso di ferro; per l'allentamento della
corda, che scaglia con violenza e con tutto I'impeto i dardi,
essi, dovunque vadano a colpire, non rimbalzano all'indie-
tro, ma trapassano anche uno scudo, sfondano una corazza
di ferro pesante e, quindi, fuoriescono dall'altra parte. Cosi

violenta e irresistibile e la gittata di tali proiettili”.

Gui d’Amiens descrive l'effetto nefasto dei proiettili (qua-
drataiaculi) lanciati con 'uso delle balestre™. Pit1 tardi, nei vari
paragrafi del Catalogus Baronum (1150-1158), troviamo diver-
se citazioni riferite alla balestra’. Qualche decennio dopo,
nel Liber di Pietro da Eboli, a proposito dell'assedio di Napoli
del 1191 da parte delle truppe imperiali di Enrico VI (Boemii),
contro l'esercito schieratosi con il partito filonormanno di
Tancredi nelle lotte per la successione a Guglielmo II, sono
riportati archi, balestre e trabucchi a corde. Sul manoscritto
relativo al foglio 109r e raffigurato un balestriere teutonico

in ginocchio nell’atto di scagliare un quadrello con una ba-

17. Assedio di Napoli, miniatura. Berna, Burgerbibliothek, Codex 120 II
(da PETRUS DE EBULO, Liber ad honorem Augusti sive de rebus Siculis, ed. by
T. KOLzER, M. STAHLI, Sigmaringen 1994, fol. 1097, part., p. 91).

lestra caratterizzata da un arco ligneo di ampiezza notevole,
montato perpendicolarmente su un fusto scanalato, la cui
estremita inferiore si divarica e forma una sorta di forcella
che permette ad un meccanismo lo sgancio del proiettile (fig.
17)%.1In altre raffigurazioni miniate del Liber ritroviamo l'ar-
ma da lancio portatile disegnata in varie occasioni™.
Sappiamo che sia i Bizantini sia i Normanni utilizzarono
delle vere e proprie granate a mano in terracotta contenen-
ti evidentemente una certa quantita di miscela incendiaria,
chiamata ‘fuoco greco) al fine di distruggere torri lignee
fisse 0 mobili”. Sulla nota ghiera dell’archivolto della Porta
dei Leoni, o Porta degli Otto cavalieri, di San Nicola di Bari,
dell'inizio del XII secolo, tra gli otto cavalieri che attaccano
una fortificazione difesa da quattro fanti nemici, emerge una
figura che lancia uno di questi oggetti, simili alle moderne
molotov”. Un deposito intero di tali proiettili e stato scoperto
all'interno della cinta muraria dell'odierna Squillace, assedia-
ta nel 1059-1060 dalle truppe di Ruggero I”7, vicino a una delle
torri edificate dai Bizantini a difesa dell’'entrata principale”.
Ulteriori e particolari strumenti di difesa, come mazze in
legno con l'estremita in pietra, carri, triboli in ferro, sono poi
utilizzati dai vari eserciti per fermare o impedire la corsa
della cavalleria al galoppo. Anna Comnena riporta due si-
stemi (piccoli carri e triboli in ferro) messi in pratica sui cam-
pi di battaglia in uno dei tanti scontri in Epiro tra i Bizanti-

ni comandati dal padre Alessio Comneno contro le truppe
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normanne. A Joannina l'imperatore, conoscendo bene le
strategie usate da Roberto il Guiscardo, che generalmente
sferrava un duro colpo ai nemici gia con la prima carica del-
la cavalleria, fece preparare dei carri piu leggeri e pitt picco-
1i del solito, con all'interno dei fanti armati, e, su ciascuno,
inseri quattro pali in modo che i carri fossero scagliati con
forza per rompere la compattezza dello schieramento del-
la cavalleria”. Altro escamotage, descritto dalla principessa
bizantina, era rappresentato dal seminare letteralmente dei
triboli sul terreno di scontro, ovvero dei semplici elementi
in ferro con tre punte acuminate e composti da una base
stabile in modo tale che una delle punte fosse sempre rivolta
verso l'alto per perforare gli zoccoli dei cavalli e impedirne

la corsa (fig. 16). La tecnica era la seguente:

[Limperatore] appresto dei triboli di ferro, e, poiché lui si
aspettava la battaglia per il giorno dopo, la sera li fece spar-
gere a terra nel mezzo della pianura intercorrente tra i due
eserciti, 1a dove supponeva che i Celti [i Normanni] avreb-
bero fatto con pit1 violenza l'incursione a cavallo, avendo in
mente probabilmente di spezzare il primo e irresistibile at-
tacco dei Latini con questi triboli che si sarebbero conficcati

nelle zampe dei cavalli perforandone gli zoccoli¥.

Non va dimenticato il valore aggiunto derivante dal fat-
tore psicologico al quale i Normanni spesso fecero appello
in alcune battaglie come arma supplementare. Circolavano
tra i soldati dei vari eserciti numerose storie sulla forza e
sull'audacia dei Normanni che contribuirono ad aumentar-
ne il timore: Wace racconta il coraggio di un cavaliere giul-
lare di nome Tagliaferro, uomo avvezzo non solo al canto e
all'intrattenimento ma anche alle armi, che pochi istanti pri-
ma dell'inizio dei combattimenti della battaglia di Hastin-
gs intonava la canzone con i versi della Chanson de Roland®'.
Passaggio ricordato anche da Guglielmo di Malmesbury con
la variante che erano tutti i soldati normanni ad intonare la
cantilena Rollandi e non solo Tagliaferro®. Gui d’Amiens fa
menzione dell'evento, ma non del nome di Tagliaferro che
sfida da solo il contingente sassone (Angli) ruotando la sua
spada alta sul capo per poi trafiggere con la sua lancia un ne-
mico. Subito dopo taglia la testa al corpo inerme e la mostra

compiaciuto ai suoi compagni (Galli) per esaltarne il morale®.

Un altro episodio noto tra le truppe italo-meridiona-
li, riportato sia da Amato di Montecassino e sia da Gof-
fredo Malaterra, narra di un soldato normanno, tal Ugo
Tudebeuf, che a Melfi, tra lo stupore dei presenti, aveva
abbattuto con un solo pugno il cavallo di un messaggero
bizantino, facendolo stramazzare a terra®.

Come ha ben messo in evidenza Aldo Settia, le nuo-
ve conquiste territoriali dei Normanni si accompagnaro-
no alla crescita della loro potenzialita offensiva, risultato
dell'interscambio di tattiche e tecnologie belliche basate
sul bagaglio di esperienze derivanti dalle diverse civilta
con le quali vennero in contatto tramite la guerra. Le pre-
cise strategie basate sulla violenza sistematica e sull'inti-
midazione del nemico, 'espediente della carica frontale e
della finta fuga, 1'uso combinato delle varie componenti,
cavalleria, fanteria e arcieri, senza che nessuna prevales-
se sulle altre, 'adozione della balestra unita alla singolare
capacita dei capi militari di schierare le truppe in campo
e di coordinare le diverse azioni, 'emblematico corredo
difensivo composto da cotta di maglia, casco con nasale
e scudo a mandorla, unito al coraggio (corage), all'audacia
(hardiesce) e al valore (vaillantize)®, celebrarono l'identita
della natura guerriera di questo popolo europeo tanto da

farne «illi maledicti Lormannis»®°.
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Norman Military Equipment in Written, Archeological, and Iconographic Sources (11th and 12th Centuries)

One of the most enthralling stories from 11th and 12th-century Europe is undoubtedly that of the Normans. The spread

of their power from Northern Europe through Southern Italy and Sicily, to the eastern shores of the Mediterranean was

the result of a war effort without equal, battles whose success was due sometimes to sheer luck and other times mainly to

the courage and military skill of their commanders in the field. The present essay draws on various written sources and

contemporary iconographic representations documenting the armor and weapons of a Norman soldier and the tools and

equipment used by the troops in their brilliant campaigns in England, Southern Italy, North Africa, and the Middle East.



Parigi, Napoli, la Sicilia. Su due smalti inediti con gli stemmi
di Federico III d’Aragona e di Eleonora d’Angio

Giampaolo Distefano

Nella complessa ricostruzione del panorama artistico
siciliano dei primi anni del Trecento, tra i diversi ambiti
della produzione, quello suntuario & uno dei meno esplo-
rati. A un crescendo di lavori dedicati alle manifatture di
lusso attive in Sicilia nel periodo normanno e, in parte, in
quello svevo!, per gli ultimi anni del Duecento e il primo
quarto del secolo successivo corrisponde una mancanza
di indagini sistematiche sulle arti preziose, cosa che ha in
parte ostacolato la definizione di un quadro di riferimento
comprensivo di fonti e opere superstiti, alcune delle quali
aspettano una presentazione critica se non addirittura di
essere pubblicate. Anche in un testo di riferimento come la
storia dell'oreficeria siciliana di Maria Accascina, il capitolo
dedicato ai decenni a cavallo tra XIII e XIV secolo rimase
in un certo senso compresso tra i fasti normanno-svevi e i
manufatti ormai della seconda meta del Trecento”.

Fra i fattori che hanno reso difficile la ricostruzione di
un contesto storico-artistico e di un quadro della commit-
tenza in questo ambito, deve essere annoverata la comples-
sita delle vicende politiche. Nel 1285, alla morte di Pietro
III d’Aragona, i territori siciliani erano stati separati da
quelli aragonesi. Re Pietro aveva assegnato la Sicilia al se-
condogenito Giacomo II che, alla morte del fratello Alfonso
III - primogenito e assegnatario della parte iberica — aveva
assunto la guida di entrambe le corone. Il terzogenito di
Pietro, Federico, in un primo tempo era diventato luogote-
nente e vicario generale del regno di Sicilia. Nel 1296, pero,
in seguito al malcontento dei siciliani venuti al corrente
dell'idea di Giacomo di restituire 1'isola a Bonifacio VIII,
Federico fu insignito del titolo di re di Sicilia®>. Con la pace
di Caltabellotta del 1302 Fredericus tercius, ormai re di Trina-

cria, sposo la figlia di Carlo IT d’Angio e Maria di Ungheria,

Eleonora. Le conseguenze di tale matrimonio, celebrato a
Messina nel 1303, sono state valutate dagli storici* ma resta-
no poco esplorate nell'ambito degli studi storico-artistici,
fatta eccezione per alcune indagini come quelle recenti sul
sepolcro della regina Eleonora. Lo studio di questo monu-
mento, un tempo a Catania nella chiesa di San Francesco
e oggi noto solamente da un frammento e alcune testimo-
nianze indirette, ha messo in luce in materia di scelte arti-
stiche un rapporto tra la corte siciliana e quella angioina®.
E all'interno di questa rotta, quindi, che le seguenti consi-
derazioni vogliono ritornare sul ruolo della corte di Napoli
negli svolgimenti dell’arte in Sicilia all'aprirsi del Trecento

partendo dall’analisi di due smalti inediti.

11 calice di Mineo

Gli smalti in questione si trovano su un calice, che qui si
illustra per la prima volta, conservato a Mineo (Ct), un centro
situato sulle pendici nord-occidentali dei Monti Iblei (fig. 1)°.
11 calice, in argento in parte dorato per il piede e fusto e argen-
to dorato a fuoco per la coppa, si presenta come il risultato
dell'assemblaggio di parti diverse per cronologia.

II fusto, il nodo e la coppa risalgono al 1705, data che si
ricava dall’iscrizione incisa nel nodo che esplicita il nome
del committente del suo restauro, il cantore Francesco
Fonte’. Questi elementi del vaso furono realizzati da un
orafo messinese: il marchio del consolato degli orafi di
Messina e la data 1705 sono infatti impressi sulla coppa
insieme al punzone consolare «M.R.C», riconducibile a
quello che oggi gli studi attribuiscono a Michele Riso o, in
alternativa, a Michele Rondinella®. Il punzone con la data
1705 e ripetuto anche nel sottocoppa’. La conformazione

del fusto con nodo ovoidale attesta la fortuna di una tipo-



logia introdotta in Sicilia da Napoli nel terzo quarto del
Cinquecento' e poi variamente ripresa nella produzione
orafa messinese del XVII secolo'.

Risale invece al XVI secolo la base: un’iscrizione qui col-
locata consente di datare questa parte del calice al 15792,
I1 fatto che a inizio Settecento, in seguito al terremoto che
nel 1693 aveva devastato la Sicilia sud-orientale’®, con un
atteggiamento di rara sensibilita per quegli anni si deci-
desse di preservare la base cinquecentesca, dovette essere
legata alla volonta di tramandare le iscrizioni e le imma-
gini che su di essa compaiono.

Qui, infatti, & inciso lo stemma civico di Mineo, consi-
stente in un castello turrito sormontato dal mezzobusto di
santa Agrippina, patrona della cittadina. All'interno di
un‘altra lobatura della base € invece raffigurata la translatio
del corpo di Agrippina in Sicilia a opera di Bassa, sorella
della santa, Paola e Agatonica. Sempre nella base un’iscri-
zione ricorda Eupressia, una patrizia di Mineo che si era
fatta promotrice dell’arrivo delle sacre spoglie di Agrippina
nel centro siciliano®. Proprio a Mineo, infatti, la martire ro-
mana aveva operato un miracolo guarendo Teognia, figlia
di Eupressia'®. Ugualmente sul piede cinquecentesco figu-
rano inoltre tre placchette smaltate. Queste ultime, per stile
e tecnica, sono da considerarsi con tutta evidenza dei reim-
pieghi provenienti da un manufatto pit antico. Liscrizione
che data la base al 1579, infatti, informa che in quell'anno
il vaso era stato rifatto probabilmente perché guastato a
causa della sua antichita. Se nel 1705 si era scelto di preser-
vare la base cinquecentesca, nel 1579 erano state consape-
volmente salvaguardate le tre placchette che, come si dira,
appartengono al XIV secolo.

I tre smalti, di dimensioni coincidenti’, sono in argen-
to, realizzati con la tecnica dello champlevé con parti a ri-
sparmio dove sopravvive in minime porzioni la doratura
originaria. Uno raffigura la gia menzionata Eupressia (fig.
2), identificata da un’iscrizione («DNA/ EUPRA/XIA»),
con gli abiti monacali e colta in preghiera davanti a un se-
polcro, probabilmente quello di Agrippina'®. La placchetta
conserva solo in parte lo smalto rosso opaco che un tempo
ne costituiva il fondo, mentre la figura di Eupressia, cosi
come l'iscrizione disposta su tre righe, sono a risparmio,

con parti dorate.

Gli altri due smalti, invece, sono a soggetto araldico
(figg. 3-4). Entrambi hanno una identica composizione:
una bordatura in smalto rosso opaco che incornicia uno
scudo sul quale e rappresentato uno stemma. Nello spazio
risultante tra la sagoma circolare della placchetta e quella
dello scudo sono inseriti tre draghi a risparmio rispetto
al fondo blu della placchetta: uno nella parte superiore,
rivolto verso sinistra, con una coda terminante a trifoglio;
due ai lati, con le code congiunte. Il primo dei due stemmi
& quello degli Aragona di Sicilia: uno scudo inquartato a
croce di sant’Andrea con l'aquila di Svevia in smalto nero
e i pali d’Aragona in rosso?; il secondo, invece, raffigu-
ra uno scudo inquartato con le armi angioine e aragonesi
che non pud che essere riconosciuto in quello di Eleono-
ra d’Angio®. Questa identificazione & provata qualora si
confronti il blasone smaltato con quello scolpito nell'uni-
co frammento superstite del sepolcro della regina, oggi a
Catania nelle collezioni di Castello Ursino (fig. 6)*. Con-
trariamente a quello con Eupressia, i due smalti araldici
costituiscono attestazioni di raffinatissima esecuzione.
Con ogni probabilita la commissione delle due placchette
€ da attribuire alla coppia reale Federico ed Eleonora in
un arco cronologico che va dal 1303, data del loro matri-

monio, al 1341, anno della morte della sovrana®.

Vitalita e temi dello champlevé tra Parigi e Napoli

Noto sin dalla prima meta del XII secolo per lattivita
delle botteghe di Limoges®, negli ultimi decenni del Due-
cento lo smalto champlevé ritrovd un rinnovato interesse a
Parigi, dove gli orafi si misurarono con tale procedimento
aggiornando i repertori ornamentali e figurativi tradizio-
nali, ancora di ascendenza romanica, alle novita gotiche.
Sebbene non mancassero smalti champlevés figurativi, come
attesta un gruppo di fermagli di piviale con raffigurazione
dell’Annunciazione dati al secondo quarto del Trecento* o
la straordinaria croce processionale dell’Ermitage®, nella
capitale del regno di Francia questa tecnica fu riservata so-
prattutto alla rappresentazione di stemmi o, in alternativa,
di tutto un repertorio di volatili ibridi e mostruosi che le
fonti medievali francesi indicavano con il termine di bestel-
lettes®. In qualche caso di grande ricercatezza lo champlevé

venne accostato a smalti di tecnica diversa, soprattutto al



cloisonné, come attestano le opere descritte negli inventari
parigini del tempo ma anche qualche rara sopravvivenza,
come il famoso coperchio di nautilus dell’All Souls College
di Oxford. Realizzato a Parigi nei primissimi anni del Tre-
cento, esso vede l'abbinamento tra placchette araldiche a
champlevé e smalti cloisonnés nella variante de plique, carat-
terizzati questi ultimi dal contrasto tra colori opachi e tra-
slucidi e un repertorio ornamentale consistente in trifogli,
piccoli cuori e foglie di edera stilizzate?.

La corte napoletana, allineata a quella dei sovrani fran-
cesi in quanto a scelte artistiche®, segui questo stesso in-
dirizzo adoperando lo smalto champlevé con fini analoghi.
Pierluigi Leone de Castris ha in pit1 occasioni letto dietro la
vitalita dello champlevé a Napoli il segno di una derivazione
transalpina, indicando in un gruppo di smalti di produ-
zione napoletana dai caratteri stilistici e tecnici coerenti,
una delle attestazioni pit1 rilevanti di tale gusto®. Latelier
orafo angioino, almeno per gli anni di Carlo II quasi esclu-
sivamente composto da orafi d’Oltralpe®, dovette fornire ai
sovrani e alla corte napoletana smalti di questo tipo. Opere
notissime come il gioiello a forma di foglia di edera con gli
stemmi di Filippo di Taranto e della moglie Tamara®, gli
smalti della croce di San Nicola a Bari* e, soprattutto, quel-
li del reliquiario a busto di san Gennaro® — che secondo
una suggestiva ipotesi di Emile Bertaux emulava le vesti
impreziosite da smalti molto alla moda in Italia meridiona-
le** — sono annoverabili fra le creazioni di primo Trecento
piu raffinate realizzate in questa tecnica (fig. 8). La fortuna
dello champlevé a Napoli non si arresto almeno fino al quar-
to decennio del Trecento, come attestano un cofanetto con
stemmi e animali mostruosi conservato a Todi* o gli smalti
del braccio reliquiario di san Luca del Louvre, realizzato tra
i1 1337 e il 1338, ritenuto da Danielle Gaborit-Chopin arcai-
cizzante proprio per via della sua ornamentazione araldica
realizzata a champlevé®.

Luso di smalti araldici a champlevé, inoltre, fu particolar-
mente diffuso presso la corte napoletana per il decoro dei
finimenti per cavalcature. Il fatto che gli esemplari napole-
tani superstiti — come quelli di Torino e di New York (fig.
5) recentemente riconsiderati da Marina Viallon®¥ — siano
assimilabili a modelli francesi, oltre alle stesse maestranze

implicate nella loro realizzazione, puo essere spiegato alla

1. Orafo attivo a Napoli nel primo quarto del XIV secolo e orafi siciliani
del 1579 e 1705, Calice. Mineo, Chiesa di Santa Agrippina.

luce della disponibilita a Napoli di manufatti di questo tipo
importati dalla Francia. Nel 1282, per esempio, Carlo I man-
dava ai suoi tesorieri di Napoli un ordine per fare realizzare
«huit sambues et huit lorains de cuir rouge a escuz a noz
armes et mailliez» destinati alle dame di corte della regina®.

In seguito alla grande coerenza formale e tecnica, &
possibile isolare alcune caratteristiche comuni nel corpus
di smalti champlevés a motivo araldico di produzione na-
poletana: su tutte, la predominanza per il blu e il rosso e
l'abbinamento tra stemmi e bestellettes. Quest‘ultima spe-
cificita era gia stata rilevata da Marie-Madeleine Gauthier

che aveva individuato negli smalti del busto di san Gen-
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2. Orafo siciliano (?) del primo quarto del XIV secolo, Calice, part.
dello smalto con Eupressia. Mineo, Chiesa di Santa Agrippina.

naro il raro motivo dei «carreaux héraldiques supportés
par des dragons»®.

Le medesime caratteristiche compaiono anche negli
smalti a motivo araldico di Mineo. Come anticipato, pure
in questo caso, nelle placchette lo stemma & incorniciato da
tre figure di draghi, in una impaginazione che dovette es-
sere di grande fortuna nel regno di Francia e che si ritrova
non solo negli smalti ma anche in altri ambiti della produ-
zione artistica come la sfragistica. A solo titolo di esempio
si vedano i sigilli con stemma angioino in uso nella corte di
Saumur tra il 1303 e i1 1320 (fig. 7), in cui una composizione
identica a quella degli smalti di Mineo é rilevabile®.

Il motivo delle bestellettes trova qualche attestazione an-
che nella produzione orafa siciliana. Claudia Guastella ne
ha messo in evidenza la presenza in alcuni smalti databili
tra la fine del Duecento e i primi decenni del Trecento,
come quelli del paliotto detto Carandolet della Cattedrale
di Palermo*, quelli della mitra di Agira* o quelli di un
coperchio di reliquario di Piazza Armerina (En)*. Nessu-
no fra questi, pero, appare accostabile alle placchette con
gli stemmi di Federico e di Eleonora. Tali considerazioni,
quindi, spingerebbero ad attribuire i due smalti araldici di

Mineo a un orafo attivo a Napoli, dove in occasione delle
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nozze dei due rampolli reali era stata radunata una ric-
chissima dote, con oggetti preziosi di produzione locale
ma anche con gioielli provenienti da Parigi. Un documen-
to napoletano del 1305 attesta che, proprio come nel caso
degli smalti, nel corredo di Eleonora erano presenti dei
tessuti contrassegnati dai blasoni di entrambi gli sposi*,
confortando la possibilita che anche manufatti di altro
tipo, ugualmente provvisti degli stemmi aragonese e an-

gioino, poterono essere stati realizzati negli stessi anni®.

Una rara testimonianza artistica della Camera Reginale?

Seguendo le fonti e guardando alle opere supersti-
ti, smalti araldici di siffatta tipologia, soprattutto tra la
fine del XIII e poi per tutto il secolo successivo, venivano
abitualmente usati per contrassegnare la suppellettile li-
turgica offerta a chiese e cattedrali in modo da render-
ne manifesto il patrocinio. Uno sguardo agli inventari
della basilica di San Nicola di Bari, per non allontanarsi
dall'ambito angioino, rivela quanto questa pratica fosse
usuale, soprattutto per quanto riguarda il calice, vero e
proprio fulcro nella celebrazione eucaristica.

Nel calice che la coppia reale offri a Mineo, nella volon-
ta di personalizzare l'offerta con un tributo alle devozio-
ni locali, ai due smalti con blasoni fu associato quello con
Eupressia. Quest’ultimo, pero, si differenzia dagli altri due
per un evidente scarto formale. Manca in tale smalto quella
raffinata e calibrata impaginazione che nei due esemplari
araldici prevedeva un sistema a doppia cornice alternante
l'argento dorato e lo smalto rosso. Nella placchetta con Eu-
pressia, al contrario, sia alcuni dettagli della scena, sia parti
dell'epigrafe si sovrappongono al bordo esterno della plac-
chetta. A un esame autoptico, inoltre, anche la qualita della
lavorazione a bulino della superficie argentea é di tenore di-
verso tra i due smalti con stemmi e quello figurativo. Queste
osservazioni spingerebbero a scorporare la placchetta con
Eupressia dalle due araldiche e attribuirne la responsabilita
a un orafo locale, attivo forse a Catania o a Messina.

Come anticipato in apertura, l'esecuzione degli smalti
del calice di Mineo deve collocarsi all'interno di un arco
temporale che abbraccia i primi quattro decenni del Tre-
cento. Alcune considerazioni storiche, perd, possono of-

frire degli elementi utili a circoscrivere questa cronologia.



3-4. Orafo attivo a Napoli nel primo quarto del XIV secolo, Calice, partt.
degli smalti con stemmi di Federico Il d’Aragona e di Eleonora d’Angio.
Mineo, Chiesa di Santa Agrippina.

Mineo, dove sin dal XIII secolo € ricordato un castello,
era stata sovente al centro degli interessi degli Aragona®.
Con un documento dato a Messina nel 1282, re Pietro III
d’Aragona nominava Adinolfo «castellanum castri nostri
Minei»*. La cittadina, inoltre, faceva parte della cosiddetta
Camera Reginale, ovvero un nucleo di terre e comuni di
proprieta del demanio regio che il re di Sicilia attribuiva
alla consorte come patrimonio personale®. Una delle pit
antiche attestazioni di questo istituto risale al matrimonio
tra Pietro III d’Aragona e Costanza di Svevia del 1262%.
Con la diffusione in Sicilia di alcune consuetudini cata-
lane, anche la Camera Reginale venne progressivamente
introdotta nell’isola. Nel 1292 Giacomo II attribuiva alla
prima moglie Isabella di Castiglia le citta di Siracusa e
Lentini®!, mentre nel 1305, in occasione della nascita dell’e-
rede al trono, Federico III assegnava alla moglie Eleonora,
«inter alia loca», il castello e la terra di Avola®, a cui pro-
gressivamente si aggiunsero altri territori, come Siracusa,
che nel 1314 divenne il centro amministrativo della Came-
ra della regina®. Questa specifica contingenza ha fatto si
che nella storiografia l'istituzione della Camera Reginale

finisse per essere attribuita proprio a Federico ed Eleonora.

In realta la data dell’annessione di Mineo alla Camera

Reginale non e nota: il pit1 antico documento attestante la
sua appartenenza ai possedimenti della regina risale al
1361, quando Mineo figurava nella dote che Federico IV
d’Aragona destinava alla moglie Costanza®. Il fatto che in
tale occasione questo nucleo di terre venisse attribuito alla
regina menzionando esplicitamente una originaria perti-
nenza a Eleonora d’Angio®, farebbe pensare a una con-
suetudine stabilizzata che risaliva proprio al matrimonio
tra Federico ed Eleonora, poi estesa a quello tra Pietro II
d’Aragona ed Elisabetta di Carinzia del 1323. Mineo, inol-
tre, era stata temporaneamente amministrata dal quarto-
genito di Federico ed Eleonora, Giovanni d’Aragona, che
aveva ricevuto anche il titolo di conte di Mineo®.

Alla luce di queste considerazioni, per gli smalti del calice
di Mineo puo essere valutata l'ipotesi di una datazione preco-
ce, collocabile intorno al 1303, data del matrimonio tra la prin-
cipessa angioina e l'aragonese. I due smalti araldici, realizzati
in serie e poi destinati a vari usi, furono impiegati insieme
a una terza placchetta raffigurante Eupressia per decorare il
calice legato da Eleonora alla chiesa di Santa Agrippina di

Mineo. In mancanza di documenti non & possibile stabilire
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5. Orafo attivo a Napoli, secondo quarto del XIV secolo, Morso per cavallo.
New York, The Metropolitan Museum of Art.

se la donazione dipendesse dalla presa di possesso, da parte
della regina, delle terre della sua Camera personale. Questa
probabilita ne farebbe una rara testimonianza della commit-
tenza reginale nella Sicilia del XIV secolo, ma solo futuri ri-
trovamenti archivistici potranno confermare tale ipotesi.

In seguito alle specificita formali, tecniche e stilistiche

che sono state rilevate, i due smalti con gli stemmi di Fe-
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6. Scultore ignoto, ante 1341, Frammento del monumento funebre di Eleonora
d’Angio. Catania, Museo Civico di Castello Ursino.

7. Orafo attivo per la corte di Francia, 1320, Sigillo della corte Anjou-Savmur.
Parigi, Archives Nationales de France.

derico ed Eleonora possono essere attribuiti a un orafo
attivo per la corte napoletana nel primo decennio del Tre-
cento. Il loro arrivo in Sicilia costituisce una rara traccia
della diffusione dei modi d’Oltralpe in Italia meridionale
attraverso gli artisti attivi a Napoli per i sovrani angioini,
nonché una testimonianza di rilievo della committenza di

opere d'arte da parte delle regine di Sicilia.



8. Maestro Etienne, Godefroy, Milet d’Auxerre, Guillaume de Verdelay,
Busto-reliquiario di san Gennaro, 1304-1305, part. degli smalti. Napoli,
Cappella del Tesoro di San Gennaro.

! Si vedano, per esempio, recenti studi sui tessuti: I. DOLEZALEK, Tex-
tile Connections? Two Ifriqiyan Church Treasuries in Norman Sicily and the
Problem of Continuity across Political Change, in «Al-Masaq», XXV, 2013, pp.
92-112; EADEM, Arabic Script on Christian Kings. Textile Inscriptions on Royal
Garments from Norman Sicily, Berlin 2017; C. ELSTER, Die Textilen Geschenke
Papst Bonifaz’ VIII. [1294-1303] an die Kathedrale von Anagni. Piipstliche Para-
mente des spiten Mittelalters als Medien der Repriisentation, Gaben und Er-
innerungstriger, Petersberg 2018, o sullintaglio dell’avorio: S. ARMANDO,
Caskets Inside Out. Revisiting the Classification of ‘Siculo-Arabic” Ivories, in
«Journal of Transcultural Medieval Studies», IV, 2017, pp. 51-145; EADEM,
L'avorio nel Mediterraneo medievale: circolazione, disponibilita, usi (X-XIII se-
colo), in «Quaderni del Vicino Oriente», XV, 2019, pp. 215-278.

2 M. AccasciNa, Oreficeria di Sicilia dal XII al XIX secolo, Palermo
1974, pp. 114-122.

* Federico d’Aragona, in realta secondo sovrano di Sicilia con
questo nome, viene da sempre indicato dalla storiografia come terzo,
nel tentativo di istituire una continuazione ideale con Federico II, di
cui lo stesso aragonese si poneva come successore. Per la presa del
potere da parte di Federico III si veda A. DE SteraNo, Federico III
d’Aragona re di Sicilia (1296-1337), Palermo 1937, pp. 51-82; V. D’ ALEs-
SANDRO, Un re per un nuovo regno, in Federico III d’Aragona re di Sicilia
(1296-1337), atti del convegno, Palermo 1996, a cura di M. Gancr, V.
D’ALESSANDRO, R. SCAGLIONE GUCCIONE, in «Archivio storico sicilia-
no», s. IV, XXIII, 1997, pp. 21-45; S. FODALE, Federico III d’Aragona, re
di Sicilia, in Dizionario Biografico degli Italiani, XLV, Roma 1995, pp.

682-694; C.R. BACKkMAN, Declino e caduta della Sicilia medievale. Poli-
tica, religione ed economia nel regno di Federico III d’Aragona Rex Siciliae
(1296-1337), ed. italiana a cura di A. Musco, Palermo 2007, pp. 47-52.

4 E. P1srisA, Messina nel Trecento. Politica, economia, societi, Messina
1980, pp. 33-35, 39, 69, 162; D. SANTORO, Monarchia e fondazioni cla-
riane: due monasteri a Messina (secoli XIII-XIV), in Clarisas y dominicas.
Modelos de implantacién, filiacién, promocién y devocién en la Peninsula
Ibérica, Cerdefia, Ndpoles y Sicilia, a cura di G.T. COLESANTI, B. GAR{ v
NURIA, N. JorNET-BENITO, Firenze 2017, pp. 145-171.

® P. Vitovro, Conventus iste fundatricis reginae tumulo non parum il-
lustratur. 1l sepolcro di Eleonora d’Angio nella chiesa di San Francesco a
Catania, in Les princesses angevines. Femmes, identité et patrimoine dynas-
tiques (Anjou, Hongrie, Italie méridionale, Provence, XIII*-XV* siecle), a
cura di M.M. pE CEvINns, G. Kiss, .M. Martz, in «<Mélanges de I'Ecole
frangaise de Rome — Moyen Age», 129, 2, 2017, pp. 283-300.

©H 24,7 cm; D base 13 cm; & coppa 8,4 cm. Per aver facilitato lo stu-
dio del calice ringrazio il parroco di Santa Agrippina, don Santo Galesi,
Antonio Gambuzza e, in modo speciale, don Fabio Raimondi.

7 «EX/ DEVOTIONE/ CANTORIS/ D. FRANCISCI/ FONTE/
SECVNDO/ REFECIT/ 1705».

8 J1 medesimo punzone consolare, ugualmente con le iniziali se-
parate da punti, compare su altri manufatti argentei di produzione
messinese del primo decennio del XVIII secolo. Cfr. M. AccasciNa,
I marchi delle argenterie e oreficerie siciliane, Busto Arsizio 1976, p. 105;
S. SEr10, Argenti messinesi del XVII e XVIII secolo, tesi di dottorato,
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Universita degli Studi di Palermo, 2015, pp. 422-423 (n. 149), 425 (n.
151), 431 (n. 157). In generale per la produzione orafa a Messina tra
XVII e XVIII secolo si veda G. MusoOLINO, Argentieri messinesi tra XVII
e XVIII secolo, Messina 2001.

? Sulla coppa & impresso il punzone degli argentieri di Messina:
croce entro scudo sormontato da corona con ai lati le lettere M e S per
Messanensis Senatus.

10 C. GUASTELLA, Attivita orafa nella seconda meta del XVI secolo tra
Napoli e Palermo, in Scritti in onore di Ottavio Morisani, a cura di A.
Ficarra, Catania 1982, pp. 243-292.

1'Si veda il pit1 fastoso calice del Museo Regionale di Messina (inv.
A4): M.P. PAvONE ALAJMO, in Orafi e argentieri al Monte di Pieta. Artefici
e botteghe messinesi del secolo XV1I, cat. mostra, Messina 1988, a cura di
C. CioL1NO, Messina 1988, pp. 202-203, n. 23.

2 «t CONFRACTVM ZATATE. FONS - REFICIT - RECTOR - ANO
- 1579».

3 Mineo fu gravemente colpita dal sisma e secondo le fonti i morti
furono circa un terzo dell'intera popolazione. Cfr. G. GAMBUZzA, Mineo
nella storia, nell'arte e negli uomini illustri, Caltagirone 1995, pp. 161-164.

! Iscrizione apposta intorno allo stemma: «MINEI - I - AGRIPPINA -
PATRONA».

» «FECERAT-/ HVNC - CAL/ICEM - VIVE/NS - EVPRIS/CIA -
DIVZE».

16 Per la translatio di santa Agrippina si veda quella pubblicata da
Ottavio Gaetani che opero una collazione tra una edizione cinque-
centesca e alcuni manoscritti conservati a Siracusa, Palermo e Mineo
(cfr. O. Careranus, Vitae Sanctorum Siculorum, Panormi, apud Ciril-
los, 1657, 1, pp. 79-84), piu di recente analizzata in D. MoTta, Percorsi
dell’agiografia. Societi e cultura nella Sicilia tardoantica e bizantina, Catania
2004, pp. 162-170. La tradizione agiografica e il culto della santa conta
una tradizione antica, soprattutto di ambito bizantino, attestata sin dal
IX'secolo. Cfr. E. FOLLIERL, Santa Agrippina nell’innografia e nell’agiografia
greca, in Byzantino-Sicula II. Miscellanea di scritti in memoria di Giuseppe
Rossi Taibbi, Palermo 1975, pp. 209-259; G. MoRraBITO, Agrippina, in Bi-
bliotheca Sanctorum, I, Roma 1961, ed. cons. Roma 1998, I, p. 615.

17 Le placchette hanno un diametro di 2,4 cm.

8 G. Cascini, Di S. Rosalia vergine palermitana libri tre, Palermo, ap-
presso i Cirilli, 1651, p. 315; V. Amico, Dizionario topografico della Sicilia
tradotto dal latino e annotato da Gioacchino di Marzo, Palermo, tipografia
di Pietro Morvillo, 1856, II, p. 128.

19 G. FaTAs CABEzA, Blason de Aragon, Zaragoza 1995. Nello stem-
ma degli Aragona-Sicilia le due aquile potevano essere affrontate o
rivolte verso destra, come si vede anche nello stemma di Pietro II di
Sicilia, il figlio di Federico III d’Aragona, cfr. L. MoLs, Arabic titles,
well-wishes and a female saint: a mamluck basin in the Rijksmuseum, Am-
sterdam, in Metalwork and Material Culture in the Islamic World: Art,
Craft and Text. Essays presented to James W. Allan, a cura di V. PORTER,
M. Rosser-OweN, London-New York 2012, pp. 201-214.

» Per l'araldica della casa angioina di Napoli si rimanda a C. DE
MERINDOL, L'héraldique des princes angevins, in Les princes angevins du
XIIIF au XV* siecle. Un destin européen, atti delle giornate di studio, An-
gers 2001, a cura di N.Y. TONNERRE, E. VERRY, Rennes 2004, pp- 277-
310 (che tuttavia non segnala quello della regina Eleonora).

2l Catania, Museo Civico di Castello Ursino, inv. 982; cfr. G. LIBER-
TINT, Il Castello Ursino e le raccolte artistiche comunali di Catania, Catania
1937, p. 53, n. 982; P. ViToLo, op. cit., p. 284, fig. 1.

2 Per Federico III d’Aragona cfr. A. DE STEFANO, op. cit.; C.R.
BACKMAN, op. cit. Per la regina Eleonora d’Angio, cfr. A. KIESEWET-
TER, Eleonora d’Angio, in Dizionario Biografico degli Italiani, XLII, Roma
1993, pp. 396-399; E. Costa, Eleonora d’Angid (1289-43), Regina france-
scana di Sicilia (1303-1343), in I francescani e la politica, atti del conve-
gno, Palermo 2002, a cura di A. Musco, Palermo 2007, I, pp. 175-221.

% Per lo smalto di Limoges si veda: M.M. GAUTHIER, Catalogue
international de I'ceuvre de Limoges. I. L'époque romane, con la collabo-
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Paris, Naples, and Sicily. Two Small Inedited Enamels with the Arms of Frederick I1I of Aragon and Eleanor of Anjou

In the church of Santa Agrippina in Mineo, a small Sicilian town on north-western slopes of the Iblei mountains, a chalice

is preserved with constituents from different time periods. The stem and cup are from 1705 and the base is from 1579.

Three champlevé in silver enamels, with areas a risparmio, are attached to the base. Analysis of these plaquettes and the

arms enameled onto them has made it possible not only to reconstruct an inedited commission by Frederick III of Aragon

and Eleanor of Anjou but also to shed new light on the circulation of artistic models between Paris and Anjevin Naples

in the early 14th century.
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1. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito (con aggiunte dell'inizio del
sec. XVIII), Lavamani. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.
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Un lavamani di Tommaso Malvito e bottega

in San Domenico Maggiore a Napoli

Pierluigi Leone de Castris

In un ambiente secondario del convento napoletano
di San Domenico Maggiore, cui s'accede dall’invece cele-
bre e visitata sacrestia della chiesa oggi parte del Museo
DOMA, esiste un importante lavamani in marmo (figg.
1-2, 6-7, 12-14, 17-18, 20) sin qui ignorato dagli studi sulla
scultura meridionale d’eta moderna.

Scarso ¢ in realta lo spazio riservato a questi marmi
gia nelle fonti. Nessuna menzione nelle maggiori guide
cittadine fra il Sei e il Settecento — da D’Engenio a Sar-
nelli, a Celano, a Parrino e a Sigismondo' — e nessuna an-
cora nella guida della chiesa del Perrotta del 18282 Solo
a partire dalla Descrizione storica, artistica, letteraria della
chiesa, del convento e de’ religiosi illustri di S. Domenico Mag-
giore di Napoli dal 1216 al 1854 redatta dal priore di quello
stesso convento Raffaele Maria Valle e conclusa nel 1854
da Benedetto Minichini se ne trova finalmente menzio-
ne - li dove si descrivono i «tre stanzoni, che servono di
guardaroba alla Sagrestia» — come di «un bellissimo mo-
numento di marmo bianco, meno la vasca ch’é di marmo
pardiglio, ed altri piccoli lavori di tarsia (...), [che] ser-
ve per lavare le mani ai sacerdoti che debbono offrire il
sacrifizio della messa», composto da marmi databili in
«quella stagione, in cui le arti erano nel loro compiuto
splendore, nel non mai abbastanza lodato cinquecento»,
e che pero in origine — a detta degli autori — dovevano
far «parte di un antico sepolcro (...) [e solo in seguito
essere] adoperati per uso di lavamani», e in quell’occa-
sione — «in quella stagione, nella quale gli artefici erano
guidati dal mal vezzo di accartocciare le cornici», e cioe
verosimilmente nel Settecento — integrati in alto da un
«frontone curvilineo» e da «uno scudo con l'arme de’

Padri Predicatori»®.

Valle e Minichini fondavano la loro convinzione che i
marmi piti antichi provenissero da un sepolcro, e fossero
poi stati rimontati e riadattati in un lavamani, sulla pre-
senza tra i rilievi di due «geni piangenti» con teschi e ai
lati le iscrizioni «Memor est quoniam mors non tardat» e
«Memorare novissima tua et in aeternum» e sulla natura
invasiva e «sconcia» dell'intervento subito da quegli stessi
marmi nell'intento di «adattarvi le chiavi donde scaturisce
l'acqua»*; e questa loro teoria, insieme allammirazione
per la bellezza degli «squisiti ornati», la «finitezza degli
intagli», la «sveltezza e proporzione delle parti» e la «gen-
tilezza delle curve delle modanature»®, fu negli anni su-
bito successivi recepita in pieno dal Chiarini — nelle sue
Aggiunte al Celano (1856-1860) — e dal Galante, nella sua
Guida sacra della citta di Napoli (1872)°.

Eppure a Valle e Minichini, e cosi a Chiarini e Galante,
non sfuggiva la presenza, nei marmi cinquecenteschi, di
un vasto repertorio marino ed acquatico — delfini, gran-
chi e «nicchi di conchiglie» nel fregio in basso, e sirene e
tritoni ai lati rispettivamente della bocchetta dell’acqua e
del clipeo in alto col Cristo redentore — nonché, incise in un
caso sui nastri tenuti da questi ultimi e nell’altro sul corni-
cione di sapore classico, di scritte come «Lavamini mundi
estote» e «Faciem tuam lava» o come «il verso del Levitico
MUNDAMINI QUI FERTIS VASA DOMINI>, in apparen-
za decisamente pit1 adatte — se originali — ad alludere a un
uso, gia in principio, di lavamani per sacerdoti che non a
comparire su qualche monumento funerario.

La scritta in particolare del cornicione (fig. 1), che recita
in effetti <LAVAMINI [e non MUNDAMINI] QUI FERTIS
VASA DOMINI», viene in realta non dal Levitico ma dal

libro di Isaia, e fonde il brano di 52,11 — dove l'esortazione



«purificatevi, voi che portate gli oggetti per il culto del
Signore» usa in effetti il termine «mundamini» — coll'altro
brano di 1,16, dove l'incitazione a mondarsi le mani dal
sangue e dalle cattive azioni esordisce invece con «lava-
mini»¥ mentre le altre due scritte presenti sui cartigli (fig.
12) derivano, questa volta in modo testuale, dal medesimo
brano di Isaia 1,16 e da quello di Matteo 6,17, e tutte insie-
me denunciano con chiarezza da un lato 'origine domeni-
cana di tale accostamento — presente infatti nella summa
dogmatica, ispirata a san Tommaso, di Hyacinthe Chalvet
Theologus ecclesiastes (1653) — e dall’altro la funzione ori-
ginaria del manufatto, presenti come sono anche in altri
lavamani di diverse epoche siti in chiese e sacrestie non
solo di Napoli e della Campania ma un po’ di tutta Italia'.
Anche la presenza ripetuta, al centro dello scomparto
mediano, dello stemma domenicano con la stella, la pal-
ma e il giglio, non molto diverso da quello piu tardo (e
integrato dalla presenza del cane) all'apice del frontone
(figg. 1, 13), induce a bollare come assai improbabile I'i-
potesi di una primitiva provenienza dei rilievi da un se-
polcro ‘privato” — che avrebbe di contro recato le armi di
famiglia del defunto — e a confortare invece l'idea di una
commessa originaria di questo arredo da parte dei frati
di San Domenico Maggiore per le proprie necessita litur-
giche. E quanto alle due gia citate iscrizioni che fiancheg-
giano questultimo stemma domenicano — tratte da due
passi del libro del Siracide, «<Memorare novissima tua, et
in aeternum non peccabis» (7,36: ricordati della tua fine
e non peccherai in eterno) e «Memor esto quoniam mors
non tardat» (14,12: ricordati che la morte & vicina) — occorre
ricordare che queste sentenze, consigli e meditazioni sul
tema della morte e del peccato sono tratte da un libro del
Vecchio Testamento che & detto anche Ecclesiastico, ossia li-
bro di Chiesa, probabilmente proprio per la sua natura di
«manuale per la preparazione morale dei catecumeni»'.
Riguadagnata dunque la funzione e la committenza
originaria di questo monumento, c’¢ ora da ragionare sui
caratteri formali della sua veste cinquecentesca, sulla sua
ubicazione e sull’entita delle trasformazioni da esso subite
dal Settecento ad oggi. Quanto a queste ultime, € bene
dire che esse hanno comportato — negli scorsi decenni —

uno spostamento del lavamani dalla terza alla prima delle

tre stanze adiacenti alla sacrestia, laddove le trasforma-
zioni settecentesche doverono riguardare, oltre alle citate
aggiunte del coronamento — il frontone spezzato, il nuovo
stemma in marmi policromi dell'ordine — anche quella
della vasca in bardiglio dalla sagoma mistilinea e del ba-
samento anch’esso in marmi policromi intarsiati e con al
centro un medaglione in rilievo in marmo bianco con un
sole raggiante allusivo per certo a san Tommaso d’Aquino,
nonché — e da credere — gli interventi di tipo ‘idraulico” ef-
fettivamente molto poco rispettosi dei marmi piu antichi
(figg. 1-2, 20)*2.

E dunque pit1 che possibile che l'ubicazione attuale,
nella prima delle tre stanze adiacenti alla sacrestia, o an-
che quella sette e ottocentesca in una delle due stanze
adiacenti, non fosse esattamente 1'ubicazione originaria
del nostro lavamani. Una fonte che sin qui abbiamo tra-
lasciato di menzionare, la Descrizione della citta di Napoli e
suoi borghi del Sigismondo (1788-1789), ricorda, proprio in
relazione a questi spazi, che «dietro alla medesima [Cap-
pella Milano, al fondo della sacrestia] vi sono delle stanze
assai bene adornate per prepararsi alla messa i sacerdo-
ti, ed un picciolo giardinetto di agrumi: il tutto fu fatto
nel 1709 col disegno di Giovan Battista Nauclerio»™. E sia
questa data, sia il nome dell’architetto progettista traman-
dati dalla Descrizione di Sigismondo, paiono sposarsi assai
bene, pur in assenza di conferme archivistiche puntuali,
coi caratteri delle citate aggiunte ‘barocche” al nostro la-
vamani, considerato che proprio negli anni tra il 1702 e il
1712 i documenti attestano con grande chiarezza il ruo-
lo centrale di Nauclerio, in collaborazione coi marmorari
Bartolomeo, Pietro, Francesco e Andrea Ghetti e coi pittori
Francesco Solimena, Francesco Francarecci e Giacomo del
Po, nei lavori allora in corso per dare una nuova veste del-
la sacrestia e alla citata cappella absidale di quest’ultima,
concessa alla famiglia Milano™.

Occorre tuttavia dire che gia prima dell'avvio di que-
sti lavori, nel 1695, un documento reso noto qualche anno
fa parla di una «stanza del guardaroba della sacrestia», e
che, in modo pit esplicito e dirimente, alcune altre carte
relative all'avvio di quegli stessi lavori, nel 1702-1703, ri-
cordano — a lato della sacrestia allora in corso di trasfor-

mazione — una o pitt «stanze del lavamano»'®; a dimostra-
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2. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, part., primo
decennio del XVI secolo. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.
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3. Tommaso Malvito, Sepolcro di Mariano d’Alagno e Caterinella Orsini,
part. di un angelo della lunetta, 1506. Napoli, chiesa di San Domenico
Maggiore, cappellone del Crocifisso.

4. Tommaso Malvito, Sepolcro di Antonio d’Alessandro e Maddalena Riccio,
part. della lunetta con la Madonna e il Bambino, 1491. Napoli, chiesa di

zione di come questo arredo si trovasse gia in origine in
un ambiente, connesso alla vecchia sacrestia, non molto
diverso o distante da quello che vediamo, e a riprova di
come — insieme a quello stesso ambiente — esso dovesse
essere trasformato ed arricchito per l'appunto nel corso
dell'adeguamento primo-settecentesco della sacrestia.
Ma veniamo ora ad analizzare le parti cinquecentesche
del lavamani, che & quanto ci interessa qui maggiormente
di illustrare e presentare per cio che meritano. Fra di esse,
i volti nitidi e ovoidali delle due notevoli ‘sirene’, e cioe le
parti in maggior aggetto e rilievo dell’intero monumento
(figg. 2, 6-7), si confrontano — io credo senza troppa diffi-
colta — con quelli degli angeli e dei cherubini dell’altare

oggi smembrato prodotto nel 1506 dallo scultore comasco
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Monteoliveto o Sant’/Anna dei Lombardi.

5. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Cherubino, part. dallo
smembrato Altare Miroballo, 1505-1506. Castellammare di Stabia,
chiesa di Santa Maria di Loreto a Quisisana, refettorio.

Tommaso Malvito, dal figlio Giovan Tommaso e dalla loro
bottega per Giovanni Miroballo e in origine destinato alla
chiesa di San Francesco a Castellammare di Stabia (fig.
5)¢, o con quelli degli Angeli, delle Madonne o dei Bambi-
ni Gesit scolpiti dallo stesso Tommaso Malvito per i due
sepolcri, entrambi documentati, di Antonio d’Alessandro
(1491) nella chiesa napoletana di Monteoliveto e di Maria-
no d’Alagno (1506) nella stessa chiesa di San Domenico
Maggiore (figg. 3-4)", per l'altro sepolcro — non documen-
tato ma simile — dell’arcivescovo Andrea de Cuncto, morto
nel 1503, nel Duomo di Amalfi®®, o per il soffitto marmo-
reo del Succorpo della Cattedrale di Napoli, che le fonti
ricordano realizzato dal Malvito per il cardinal Oliviero
Carafa all'incirca tra il 1497 e il 1506".



6-7. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, partt. con sirene.
Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.

Il Cristo benedicente del tondo superiore (fig. 12), colla sua
simmetria un po’ astratta e il panneggio dalle pieghe sem-
plificate sulla spalla destra, si legge a sua volta senza solu-
zione di continuita a fronte dei santi di pili stretta esecu-
zione malvitesca nello stesso Succorpo del Duomo, come il
San Gennaro o il Sant’/Aspreno (figg. 10-11), a fronte delle parti
di maggiore qualita dell'altare commissionato nel 1504 allo
stesso Tommaso Malvito da Francesco e Vincenzo Recco nel-
la chiesa napoletana di San Giovanni a Carbonara (fig. 8)*
o a fronte dei Padri Eterni benedicenti che campeggiano nel-
le lunette dei monumenti di Carlo Pignatelli, di Bernardino
Carafa e di Ettore Carafa conte di Ruvo (fig. 9), realizzati — si
ritiene — dalla medesima bottega di Tommaso e di Giovan
Tommaso Malvito tra il 1505 e il 1511, il primo nella chiesetta
di Santa Maria Assunta dei Pignatelli e gli altri due ancora

una volta per la nostra chiesa di San Domenico Maggiore”.

I due tritoni, infine, che fiancheggiano il clipeo col
Cristo (figg. 12-14), coi loro volti barbati e la sommaria
nudita dei corpi, s’apparentano al San Matteo del citato
sepolcro de Cuncto nel Duomo di Amalfi (fig. 15) ed an-
che — per la comune derivazione da sarcofagi classici, in
questo caso da quelli con thiasos marino — alle centauresse
del sediale commissionato nel 1500 al Malvito da Lucre-
zia del Balzo per la chiesa di San Giovanni a Carbonara
(fig. 16)%; gli angioletti coi teschi della fascia mediana (fig.
17) a quelli dei plinti ‘all’antica’ o a quelli con cornucopie
che si vedono nei gia ricordati altare Recco e sediale del
Balzo in San Giovanni a Carbonara (fig. 16); e le delicate
candelabre e i radi girali vegetali (fig. 18) a quelli che or-
nano sia i sottarchi della cappella di Ettore Carafa in San
Domenico (1503-1507 circa)®, sia i marmi sopravvissuti
dell’altare Miroballo a Castellammare di Stabia (fig. 19),
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8. Tommaso Malvito e bottega, San Girolamo, part. dell’/Altare Recco,
1504-1505. Napoli, chiesa di San Giovanni a Carbonara.

9. Giovan Tommaso Malvito, Eterno Padre, part. della lunetta del
Sepolcro di Ettore Carafa conte di Ruvo, 1511. Napoli, chiesa di San
Domenico Maggiore, cappellone del Crocifisso (cappella del Presepe).
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10. Tommaso Malvito, San Gennaro, part. del soffitto, 1497-1506. Napoli,
Succorpo del Duomo.
11. Tommaso Malvito, Sant’Aspreno, part. del soffitto, 1497-1506. Napoli,
Succorpo del Duomo.



12. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, part. del Cristo
benedicente tra due tritoni. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.

sia alcune parti d’analogo sapore classico del Succorpo
del Duomo di Napoli.

Tutti questi confronti — io credo — convincono che il
nostro lavamani sia stato prodotto per l'appunto nella
bottega di Tommaso Malvito e al tempo in cui lo scultore
lombardo, all’apice del suo successo, andava cedendo la
direzione della sua organizzata bottega al figlio Giovan
Tommaso, che l'avrebbe poi ereditata alla sua morte, at-
torno o poco dopo l'estate del 1508*. E i caratteri formali
dei rilievi del lavamani, infatti, ben rappresentano, nel
migliore dei modi, il passaggio dalla cultura e dai modi di
Tommaso sino a tutti gli anni novanta del Quattrocento,
segnati dall'esperienza della collaborazione a Marsiglia
con Francesco Laurana (1479-1481) e poi — una volta im-
migrato a Napoli, dentro il 1484 — dagli incroci e le societa
cogli altri e pitt antichi scultori lombardi Francesco da

Milano e Jacopo della Pila, alla cultura pitt moderna, in-

sieme lombarda e romana, degli anni del grande cantiere
del Succorpo del Duomo, segnata dall'influenza in parti-
colare di Andrea Bregno, dalla probabile collaborazione
— proprio in quel cantiere — con altri scultori settentrionali
di una pil giovane generazione provenienti da Roma, dal
citato ‘passaggio di consegne’ col figlio Giovan Tommaso
e dall'arrivo infine a Napoli, nel 1507, di uno scultore ‘anti-
quario’ del calibro di Gian Cristoforo Romano®.

In quegli anni, nel corso del primo decennio del nuovo
secolo, la bottega di Tommaso e Giovan Tommaso Mal-
vito doveva d’altronde lavorare — come abbiamo visto —
con straordinaria frequenza e continuita all'interno della
chiesa di San Domenico Maggiore; ed in particolare il
cantiere della cappella del conte di Ruvo Ettore Carafa,
nel cappellone del Crocifisso e a pochi passi dalla sa-
crestia vecchia e nuova della chiesa, doveva impegnare

a lungo prima l'uno e poi l'altro maestro in una decora-
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13. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, part. di un tritone. 14. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, particolare.
Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.
15. Tommaso Malvito, Sepolcro dell'arcivescovo Andrea de Cuncto, part.
del San Matteo nella lunetta, 1503-1505. Amalfi, Duomo.
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zione — integrata com’e dal gia citato Presepe ligneo del
bergamasco Pietro Belverte e dagli affreschi dell”allievo’
spagnolo del Bramantino Pedro Fernandez — che ¢ forse
l'esempio piu alto, insieme al Succorpo del Duomo, della
congiuntura artistica romano-lombarda a Napoli al pas-
saggio tra il primo e il secondo decennio del secolo, ap-
pena prima che l'arrivo in citta da Roma della Madonna
del pesce di Raffaello e di pittori e scultori piti moderni
formatisi sull'esempio delle opere romane di Michelan-
gelo o dello stesso Raffaello — come Cesare da Sesto, Pe-
dro Machuca, Diego de Siloe o Bartolomé Ordéiiez — spo-
stasse ancora piu avanti l'asticella di questo sviluppo e
aprisse definitivamente al Sud la stagione della ‘maniera
moderna’.

Non stupisce dunque che i frati di San Domenico abbia-
no richiesto proprio in quegli anni e proprio alla stessa bot-
tega dei Malvito la realizzazione per uno degli annessi alla
loro sacrestia di un cosi sofisticato e monumentale arredo
sacro, denso di contenuti biblici e al contempo felicemente
capace pero di guardare all’Antico. E occorre forse valuta-
re con maggiore generosita, rispetto al giudizio severo di
Valle e Minichini®, la loro scelta di duecento anni dopo

di ammodernare e riutilizzare (e dunque in qualche modo

16. Tommaso Malvito e bottega, Sediale di Lucrezia del Balzo, particolare.
Napoli, chiesa di San Giovanni a Carbonara.

17. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, part. di un Angelo
con teschio. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.

di conservare) quello stesso arredo sacro, che ci consente
oggi — al di 1a dei danni, le integrazioni e le modifiche —
di riconoscere e di recuperare un tassello significativo di
quel percorso, in atto anche a Napoli, che Gianni Romano
felicemente defini, giusto quarant’anni fa, la via «verso la

maniera moderna: da Mantegna a Raffaello»”.
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18. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito, Lavamani, part. di una Castellammare di Stabia, chiesa di Santa Maria di Loreto a Quisisana.

candelabra. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore. 20. Tommaso e Giovan Tommaso Malvito (con aggiunte dell'inizio del
19. Tommaso, Giovan Tommaso Malvito e bottega, sec. XVIII), Lavamani, part. della base con marmi intarsiati e rilievo con
Candelabra, part. dallo smembrato Altare Miroballo, 1505-1506. simboli domenicani. Napoli, chiesa di San Domenico Maggiore.
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Sono debitore al priore del convento di San Domenico Maggiore,
Francesco Maria Ricci, e a Marco Casciello per aver rispettivamente
permesso e realizzato le nuove riprese fotografiche del lavamani; a Fa-
bio Speranza per aver condiviso con me alcune sue foto di altre scultu-
re di Malvito; a Valerio Petrarca, Federico Rausa e Francesco Saracino
per i suggerimenti e le indicazioni bibliografiche fornitemi.

! C. D’EnGeNIo Caraccioro, Napoli Sacra, Napoli, O. Beltrano,
1623; P. SARNELLL, Guida de’ forestieri..., Napoli, G. Roselli, 1685; C. CE-
LANO, Delle notitie del bello, dell’antico e del curioso della citta di Napoli
per i signori forastieri..., I-X, Napoli, G. Raillard, 1692, ed. cons. Napoli
1970; D.A. PARRINO, Napoli citta nobilissima, antica, fedelissima..., Napoli,
Parrino, 1700.

2 VM. PERROTTA, Descrizione storica della chiesa, e del monistero di
S. Domenico Maggiore di Napoli, Napoli, S. Giordano, 1828. Nemmeno
nelle guide novecentesche e nella bibliografia recente sulla chiesa e
sul complesso mi ¢ riuscito di trovare menzione di questo importante
manufatto (cfr. ad esempio, in ultimo, La fabbrica di San Domenico Maggio-
re a Napoli. Storia e restauro, a cura di O. FoGL1a, I. MAIETTA, Napoli 2016).

3 RM. VALLE, B. MINICHINI, Descrizione storica, artistica, letteraria
della chiesa, del convento e de’ religiosi illustri di S. Domenico Maggiore di
Napoli dal 1216 al 1854, Napoli, stamperia del Vaglio, 1854, pp. 224-228;
da cui sono tratte le citazioni.

*1vi, in part. pp. 226-228.

®Ivi, in part. pp. 225, 227.

¢ G.B. CH1aRINI, Aggiunzioni, in C. CELANO, Notizie del bello, dell’an-
tico e del curioso della citta di Napoli..., Napoli, stamperie Floriana, A. De
Pasquale, N. Mencia, 1856-1860, ed. cons. Napoli 1970, II, p. 1065; G.A.
GALANTE, Guida sacra della citta di Napoli, Napoli 1872, ed. cons. a cura
di N. Spinosa, Napoli 1985, pp. 143-144. Nella stessa edizione com-
mentata del 1985 di Galante, a p. 156, nota 326, una laconica nota a cura
di Flavia Ferrante («E opera del sec. XVI con rimaneggiamenti del sec.
XIX») e forse 'unica menzione recente di quest’opera. Esiste anche una
scheda di catalogazione OA/MIBAC del 1980, redatta da Fernanda
Capobianco (15/00028032), che dice il manufatto di scuola napoletana
della seconda meta del secolo XVI con rifazioni ottocentesche.

7 RM. VALLE, B. MINICHINI, op. cit., pp. 226-228. E per altro vero
che sirene e motivi acquatici compaiono talvolta anche su monumen-
ti funerari; come ad esempio, per prendere un caso vicino sia sotto il
profilo dell’ubicazione sia sotto quello della bottega responsabile, sul
sepolcro di Ettore Carafa conte di Ruvo nel cappellone del Crocifisso in
San Domenico Maggiore (sul quale cfr. infra e a nota 21).

8 Isaia, 1,15-17: «Le vostre mani sono piene di sangue: lavatevi, pu-
rificatevi, allontanate le vostre cattive azioni dai miei occhi; cessate di
fare il male, imparate a fare il bene, cercate la giustizia»; Isaia 52,11:
«Partite, partite, uscite di 14, non toccate niente di impuro, uscite di
mezzo ad essa, purificatevi, voi che portate gli oggetti per il culto del
Signore!». Cfr. La Sacra Bibbia. Traduzione dei testi originali, Roma 1965,
pp- 785, 828.

° Matteo, 6,17: «Ma tu, quando digiuni, profumati il capo e lavati la
faccia». Cfr. La Sacra Bibbia, cit., p. 1050.

10 Cfr. per esempio quelli campani di San Lorenzo Maggiore e
Sant’Anna dei Lombardi (o Monteoliveto) a Napoli, di San Giacomo
Apostolo o dell’abbazia di San Michele a Procida, di San Salvatore e
del palazzo vescovile di Massa Lubrense, di San Renato a Vico Equen-
se, dell’Annunziata di Giugliano, dell’abbazia di Montevergine, di San
Giacomo a Sarno, o, fuori dalla Campania, della chiesa dello Spirito
Santo a Modena. Per 'accostamento «Lavamini, mundi estote» e «Me-
morare ergo novissima tua» nella tradizione domenicana cfr. H. CHAL-
VET, Theologus ecclesiastes..., Tolosae, R. Bosc, 1653, ed. cons. Burdigale,
G. de la Court, 1679, IX, pp. 696-697.

" Ecclesiastico (o Libro del Siracide), Cfr. La Sacra Bibbia, cit., pp. 739,
745, 749.

12 RM. VALLE, B. MINICHINI, op. cit., pp. 225-227. Mentre tuttavia,
come abbiamo visto, i «guasti» arrecati ai marmi «per adattarvi le chia-
vi donde scaturisce I'acqua» e le parti di «frontone curvilineo col capo
superiore accartocciato» con al centro lo «scudo con I'arme de’” Padri
Predicatori» sono esplicitamente ricordati da Valle e Minichini come
interventi settecenteschi, la «vasca ch’é di marmo pardiglio», i «piccoli
lavori di tarsia» e I'«alto e largo basamento con zoccolo e cornice, e nel
mezzo in un tondo di marmo bianco, ai cui lati sono rabeschi di marmi
di varii colori, (...) di basso rilievo un sole tra fogliame» stranamen-
te non lo sono. Sembra inoltre riscalpellata e di fattura settecentesca
anche la testina in cui s’innesta la bocchetta principale del lavamani .

3 G. S1G1sMONDO, Descrizione della citta di Napoli e suoi borghi, Napo-
li, fratelli Terres, 1788-1789, II, p. 23. Il corsivo € mio.

4 Cfr. i document, fra il 1700 e il 1712, in La fabbrica di San Domenico
Maggiore, cit., pp. 328-331; e in A. PINTO, Raccolta notizie per la storia,
arte, architettura di Napoli e contorni, parte 2.1, Luoghi (Centro Antico), ed.
aggiornata al 31.12.2020, in www.indipendent.academia.edu/PintoAl-
do, consultato il 17.02.2021, pp. 2790-2795, col rimando alle segnature
d’archivio e agli studi precedenti, in particolare di Vincenzo Rizzo e
Mario Alberto Pavone.

15 Cfr. La fabbrica di San Domenico Maggiore, cit., pp. 326, 328-331.

16 Sull’opera e i documenti che ne comprovano la realizzazione da
parte della bottega dei Malvito si veda in estrema sintesi G. FILANGIERI
DI SATRIANO, Documenti per la storia, le arti e le industrie delle province
napoletane, Napoli 1883-1891, 111, 1885, pp. 89-91, VI, 1891, pp. 475-476;
A. MuRNoz, Studi sulla scultura napoletana del Rinascimento. 1. Tomma-
so Malvito da Como e suo figlio Giovan Tommaso, in «Bollettino d’arte»,
1II, 1909, pp. 71, 95-96; R. PANE, Il Rinascimento nell’Italia meridionale,
Milano 1975-1977, 11, pp. 147, 155; E. ABBATE, La scultura napoletana del
Cinguecento, Roma 1992, pp. 58-59; F. SPERANZA, La bottega di Tommaso
Malvito e I'altare di Giovanni Miroballo a Castellammare di Stabia, in «Studi
di storia dell’arte», III, 1992, pp. 257-278 (con altra bibliografia); V. Da
Gar, Malvito (de Sumalvito), Tommaso, in Dizionario biografico degli italia-
ni, LXVIII, Roma 2007, p. 366.

7 Sui due sepolcri, entrambi spesso ricordati nelle guide antiche
di Napoli — da P. b STEFANO, Descrittione de i luoghi sacri della citta di
Napoli, Napoli, R. Amato, 1560, pp. 100r-101r, 112r-v, e C. D’ENGENIO
CARACCIOLO, 0p. cit., pp. 275, 508, sino a G.A. GALANTE, op. cit., pp. 80,
96, nota 226, 142-143, 155, nota 300 — e sui documenti ad essi relativi cfr.
almeno G. FILANGIERI DI SATRIANO, op. cit., III, 1885, pp. 93-94; VI, 1891,
p- 476; G. FrizzoN1, Arte italiana del Rinascimento, Milano 1891, p. 57; A.
MuRoz, op. cit., pp. 90-93; O. MORISANI, Saggi sulla scultura napoletana
del Cinquecento, Napoli 1941, pp. 728-731; R. Causa, in Sculture lignee
nella Campania, cat. mostra, Napoli 1950, a cura di F. BoLoGNA, R. Cau-
sa, Napoli 1950, pp. 120-121; R. PANE, op. cit., pp. 154-156; F. ABBATE,
La scultura, cit., pp. 36-40, 57 e passim; V. Da Gar, op. cit., pp. 365-366.

18 Sul quale cfr. almeno M. CAMERA, Istoria della citta e costiera d’A-
malfi, Napoli, stamperia del Fibreno, 1836, pp. 263-264; IDbEm, Memorie
storico-diplomatiche dell’antica citta e ducato di Amalfi, 1, Salerno 1876, p.
649; R. Causa, in Sculture lignee, cit., pp. 120-121; F. ABBATE, La scultura,
cit., p. 44.

¥ Su questo ambiente, da sempre celebrato dalle fonti e ormai molto
studiato, il cui completamento occorre pero ritardare di circa due o tre
anni, cfr. almeno B. Sicuro, Ad honore divi Januarij martiris gloriosissimi
Neapolitane urbis singularis defensoris et patroni Tractatus, Napoli, Biblio-
teca Nazionale Vittorio Emanuele III, ms. Branc. V.A.12, ca. 1503-1505;
P. SUMMONTE, Lettera a Marcantonio Michiel, 20 marzo 1524, in F. N1co-
LINI, L'arte napoletana del Rinascimento e la lettera di Pietro Summonte a
Marcantonio Michiel, Napoli 1925, p. 167; B. D1 FaLco, Descrittione dei
luoghi antichi di Napoli e del suo amenissimo distretto, Napoli, G.P. Suga-
nappo, 1549, ed. cons. a cura di T. Toscano, Napoli 1992, p. 147; P. bE
STEFANO, op. cit., pp. 70-9r; C. D’ENGENIO CARACCIOLO, 0p.cit., pp. 5-6;



G.C. Caraccio, II Forastiero, Napoli, G.D. Roncagliolo, 1630 (stampi-
gliato 1634), p. 868; C. TuTIiNI, Memorie della vita, miracoli e culto di San
Gianuario Martire, Napoli, O. Beltrano, 1633, pp. 109-111; B. Ca1occa-
RELLI, Antistitum praeclarissimae Neapolitanae Ecclesiae catalogus, Neapo-
li, F. Savio, a spese di A. Porrino, 1643, p. 296; A. CARAccIOLO, De Sacris
Ecclesiae Neapolitanae Monumentis Liber Singularis, Neapoli, O. Beltrano,
1645, p. 271; C. DE LeLL1s, Aggiunta alla Napoli sacra del D’Engenio, Bi-
blioteca Nazionale di Napoli, ms. X.B.20, ca. 1666-1668, f. 17v, ed. cons.
a cura di F. AcEro, I, Napoli 1977, pp. 49-50; G.B. PACICHELLI, Memorie
de’ viaggi per I'Europa Cristiana, Napoli, Regia Stampa, G. Raillard, 1685,
1V, p. 57; P. SARNELLL, Guida de’ Forestieri curiosi di vedere, e d'intendere le
cose piit notabili della Regal Citta di Napoli e del suo amenissimo distretto,
Napoli, A. Bulifon, 1685, ed. cons. Napoli 1697, p. 69; C. CELANO, op.
cit., pp. 198-200; D.A. PARRINO, Nuova Guida de’ forestieri, ed. cons. Na-
poli, Parrino, 1714, p. 298; A.S. MazzoccHi, Dissertatio historica de Ca-
thedralis Ecclesiae Neapolitanae semper unicae variis diverso tempore vicibus,
Neapoli, N. de Bonis, 1751, p. 62; Giuliano Passero cittadino napoletano o
sia Prima pubblicazione in istampa, che delle Storie in forma di Giornali, le
quali sotto nome di questo Autore sinora erano andate manoscritte, ora si fa a
sue proprie spese da Vincenzo Maria Altobelli, Napoli, V. Orfino, 1785, pp.
117-118; G. S1GISMONDO, op. cit., pp. 11-12; G.M. GALANTI, Breve descri-
zione della citta di Napoli e del suo contorno, Napoli, Soci del Gabinetto
Letterario, 1792, p. 109; D. RoMANELLL, Napoli antica e moderna, Napoli,
A. Trani, 1815, p. 57; E. MarzuLLO, Guida del Forestiere per le cose pitt ri-
marchevoli della citta di Napoli, Napoli, S. Giordano, 1823, p. 162; S. D’A-
LOE, Tesoro lapidario napoletano, Napoli, Stamperia reale, 1835-1838, I, p.
29; L. CATALANTI, Discorso sui monumenti patrii, Napoli, Stabilimento ti-
pografico dell’Aquila, 1842, p. 56; IDEM, Le Chiese di Napoli, Napoli, Ti-
pografia fu Migliaccio, 1845-1853, I, pp. 17-18; J. BURCKHARDT, Der Ci-
cerone, Basel, Schweighauser’sche verlagsbuchhandlung, 1855, ed. it.
cons. Firenze 1952, pp. 269-270; G.B. CHIARINI, op. cit., pp. 350-353;
G.A. GALANTE, op. cit., pp. 18-19; G. FrizzonN1, Napoli ne’ suoi rapporti
coll’arte del Rinascimento, in «Archivio Storico Italiano», IV s., II, 1878, p.
66; IDEM, Arte italiana, cit., p. 57; A. MioLa, Il Soccorpo di San Gennaro
descritto da un frate del quattrocento, in «Napoli nobilissima», VI, 1897,
pp. 161-188; C. voN FaBriczy, Tommaso Malvito und die Krypta des Domes
zu Neapel, in «Repertorium fiir Kunstwissenschaft», XXI, 1898, pp. 411-
412; A. MARESCA DI SERRACAPRIOLA, Battenti e decorazione marmorea di
antiche porte esistenti in Napoli, in «Napoli nobilissima», IX, 1900, pp.
84-85; A. MuNoz, op. cit., pp. 55-73, 83-101; R. CAusa, in Sculture lignee,
cit., p. 121; O. Morisant, Considerazioni sui Malvito da Como, in Arte ed
artisti dei laghi lombardi, Como 1959, pp. 265-274; H.R. LEPPIEN, Die Ne-
apolitanische Skulptur des spiteren Quattrocento, Tiibingen 1960, pp. 157-
265; G. BORRELLI, Un gruppo di maestri scultori nella cappella del Succorpo
di San Gennaro, in «Asprenas», 1964, pp. 182-192; F. STRAZZULLO, I card.
Oliviero Carafa mecenate del Rinascimento, estratto dagli «Atti dell’Acca-
demia Pontaniana», n.s., XIV, 1965, pp. 3-24; IpEM, La cappella Carafa nel
Duomo di Napoli in un poemetto del primo Cinquecento, in «Napoli nobilis-
sima», I s., V, 1966, pp. 66-70; A. BrRuscH1, Bramante architetto, Ro-
ma-Bari 1969, pp. 473, 477, 479, 826-827, nota 10; R. D1 STEFaNO, Tom-
maso Maluvito architetto: struttura e forma nel Succorpo del Duomo di Napoli,
in Scritti in onore di Roberto Pane, Napoli 1969-1971, 1I, pp. 275-288;
IpEM, Restauri e scoperte nel duomo di Napoli, in «Napoli nobilissima», III
s., X, 1971, I-11, pp. 35-67; IDEM, La cattedrale di Napoli, Napoli 1974, pp.
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ne», 1982; D. NorMAN, The Succorpo in the Cathedral of Naples: Empress of
all Chapels, in «Zeitschrift fiir Kunstgeschichte», XLIX, 1986, pp. 323-
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2 Su cui cfr. almeno G.A. GALANTE, op. cit., pp. 31, 42, nota 89; G.
FILANGIERI DI SATRIANO, op. cit., III, 1885, pp. 88-89, VI, 1891, p. 475;
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cit., p. 366.

% Sui quali cfr. almeno P. DE STEFANO, op. cit., pp. 34r-v, 110r-v, 114r-
v; C. D’ENGENIO CARACCIOLO, 0p. cit., pp. 277, 295; V.M. PERROTTA, 0p.
cit., p. 17; G.A. GALANTE, op. cit., pp. 140, 143, 154, nota 226, 156, note
308-311; R. PANE, op. cit., pp. 160-161, 173, nota 43 (che pero li riferiva,
sulla base di un fraintendimento delle fonti, allo scultore senese Ber-
nardino del Moro); Y. ASCHER, op. cit., pp. 111-130 (con pitt ampia bi-
bliografia); V. Da Gar, op. cit., pp. 366-367; P. LEONE DE CASTRIS, Roma,
Napoli, la Spagna. Note sulla cappellina di Caterina Pignatelli e I'attivitd na-



poletana di Diego de Silde, in «Napoli nobilissima», VII s., I, 2015, II-11I,
pp. 15, 28, nota 27 (con altra bibliografia).

% Sull’altare di San Giovanni a Carbonara cfr. almeno P. DE STE-
FANO, op. cit., p. 156v; C. D’ENGENIO CARACCIOLO, op. cit., p. 158; G.
FILANGIERI DI SATRIANO, op. cit.,, VI, 1891, p. 475; A. MuNoz, op. cit.,
pp- 69, 89-90, 100-101, documento n. 6; V. Da Gai, op. cit., p. 366. Sui
sarcofagi classici con thiasos marino, almeno due dei quali, nell’atrio
del Duomo di Salerno e nel Museo Campano di Capua, proveniente
da Aversa, verosimilmente noti a Malvito, vedi almeno A. RumPE, Die
Meerwesen auf den antiken Sarkophagreliefs [Die Antiken Sarkophagreliefs,
V1], Berlin 1939, pp. 7, n. 17, 21, n. 58, tavv. 5-6, 20; M. PAOLETTI, Sicilia
e Campania costiera: i sarcofagi nelle chiese cattedrali durante I'eta norman-
na, angioina e aragonese, in Colloquio sul reimpiego dei sarcofagi romani nel
Medioevo, atti del convegno, Pisa 1982, a cura di B. ANDREAE, S. SETTIS,
Marburg-Lahn 1984, pp. 237-239, fig. 12; H. HERDEJURGEN, Die dekora-
tiven romischen Sarkophage. Stadtromischen und italische Girlandensarko-
phage. 1. Die Sarkophage des ersten und zweiten Jahrhunderts [Die Antiken
Sarkophagreliefs, V1.2-1], Berlin 1996, pp. 167-168, n. 164, tav. 108.2.

% Sulla quale cappella mi limito a rinviare a G. FILANGIERI DI SaA-
TRIANO, op. cit., 1II, 1885, pp. 585-589, documento n. XII; R. NALDI,
Un'ipotesi per I'affresco di Pedro Fernandez in San Domenico Maggiore a
Napoli, in «Prospettiva», 42, 1985, pp. 58-61 (con altra bibliografia); B.
DE Drvrriss, op. cit., p. 157.

% Per il testamento di Tommaso Malvito (2 luglio 1508; Archivio
Storico della Santa Casa dell’ Annunziata, Napoli, Notamenti A, f. 181)
cfr. G.B. D’Apposio, Origine, vicende storiche e progressi della Real Santa
Casa dell’ Annunziata di Napoli, Napoli 1883, p. 65; G. FILANGIERI DI SA-
TRIANO, 0p. cit., I, 1885, pp. 97-99. Dopo questa data non si conoscono
altri documenti relativi all’artista, verosimilmente morto poco dopo.
Sulle circostanze che emergono da questo atto, i rapporti economici in
corso con la chiesa e Casa dell’Annunziata in Napoli e con l'intaglia-
tore Pietro Belverte — che nel 1507 aveva fra laltro realizzato il Presepe
della cappella di Ettore Carafa in San Domenico i cui marmi venivano
intanto realizzati dapprima da Tommaso e poi da Giovan Tommaso
Malvito —, il ruolo soprattutto di unico erede e continuatore del figlio

ABSTRACT

Giovan Tommaso e la nascita a Napoli di quest’ultimo artista, proba-
bilmente nel corso dei tardi anni ottanta del Quattrocento, si veda, ol-
tre agli studi di Mufioz, Pane, Speranza citati alle note precedenti, in
particolare la tesi di laurea di F. SPERANZA, Giovan Tommaso Malvito a
Napoli: dalla cultura dei lombardi all’esperienza dei “doi spagnoli” (1500-
1530), Universita degli Studi di Napoli, a.a. 1990-1991, relatore prof. P.
SANTUCCL, pp. 94-99, 359-361.

% Per la formazione e la cultura di Tommaso Malvito mi permetto di
rinviare per semplicita agli studi in particolare di Mufoz, Causa, Pane,
Abbate, Speranza qui citati nelle note precedenti. Per la trasformazione
del linguaggio della bottega dei Malvito nel corso del primo decennio
del Cinquecento e dei lavori nel Succorpo del Duomo, al tempo del
passaggio di testimone col figlio Giovan Tommaso e a fronte dell’im-
portante soggiorno a Napoli di Gian Cristoforo Romano, rimando in
aggiunta alla bibliografia qui citata a nota 20, e in particolare a P. LEONE
DE CASTRIS, Studi, cit., pp. 111-140.

% Vedi qui alle pp. 31-32 e alle note 3 e 12.

¥ Ci si riferisce qui al titolo del bel saggio sulla Storia dell’arte Ei-
naudi del grande studioso torinese recentemente scomparso, che col-
go qui I'occasione per ricordare con affetto (G. Romano, Verso la ma-
niera moderna: da Mantegna a Raffaello, in Storia dell’arte italiana, a cura
di G. PrReviTALL E ZERy, 6.1, Torino 1981, pp. 3-85). Non mi sembra
del tutto casuale, infatti, che proprio la chiesa di San Domenico Mag-
giore a Napoli, secondo quanto attesta gia la lettera del Summonte
(op. cit., p. 164), ospitasse per I'appunto — oltre che i marmi di Tomma-
so Malvito o di Jacopo della Pila da un lato, e di Romolo Balsimelli,
Andrea Ferrucci, Cesare Quaranta, Diego de Siloe, Giovan Giacomo
da Brescia, Giovan Tommaso Malvito o Giovanni da Nola dall’altro —
I'unico dipinto pervenuto in citta di Mantegna, il perduto Cristo morto
(su cui cfr. in sintesi F. BoLOGNA, Ricordi di un ‘Cristo morto’ del Mante-
gna, in «Paragone», VII, 1956, 75, pp. 56-61), e insieme 1"unico dipinto
pervenuto in citta di Raffaello, e cioe la citata Madonna del pesce oggi
al Prado (su cui cfr. in sintesi ]. MEYER ZUR CAPELLEN, Raphael. A Cri-
tical Catalogue of his Paintings, I, Miinster-Landshut 2005, pp. 117-123,
n. 54, con bibliografia).

A Wash-Basin in San Domenico Maggiore in Naples by Tommaso Malvito and his Studio

In an area connected to the sacresty of San Domenico Maggiore’s basilica in Naples an important marble wash-basin is pre-
served that has been overlooked in studies on southern Italian sculpture of the Renaissance and is seldom mentioned in local
guide books. Described as a «lovely monument», composed of 16th-century marbles which were «part of an ancient sepulcher
[..., later] used as a wash-basin», the present essay, on the contrary, links the vast marine repertoire of dolphins, crabs, sea-shells,
sirens, and tritons and the passages in the bas-reliefs quoted from Isaiah and the gospel of St. Matthew to the original use of the
monument as a wash-basin. The baroque transformations and integrations of the monument are probably due to documented
interventions by the architect Giovan Battista Nauclerio in and around the sacresty between 1702 and 1712. Finally, the elegant
and classical Renaissance reliefs on the wash-basin can be attributed to the first decade of the 16th century and specifically to
the studio of the Lombardy sculptor Tommaso Malvito, thanks to comparison with the marbles in the Succorpo of the Duomo
(1497-1506), the del Balzo (1500) and Recco (1504) altars in the church of San Giovanni a Carbonara, the Miroballo chapel in
San Francesco’s church in Castellammare (1505-1506), and the sepulchers of Mariano d’Alagno and of Bernardino and Ettore
Carafa also in San Domenico Maggiore (1505-1511).



1. Geronimo D’Auria, Progetto per il monumento funebre di Antonio Lauro
vescovo di Castellamare, 1584. Napoli, Archivio di Stato.
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Un disegno di Geronimo D’Auria per il monumento funebre
di Antonio Lauro vescovo di Castellammare di Stabia. Influenze
toscane e lombarde nella scultura napoletana dell'ultimo Cinquecento

Alessandro Grandolfo

Il rinvenimento presso I'Archivio di Stato di Napoli di
un disegno di progetto allegato al contratto per il monu-
mento funebre del vescovo Antonio Lauro in Santa Maria
delle Grazie a Caponapoli getta luce sugli orientamenti cul-
turali di Geronimo D’Auria (doc. 1566 — t1623), artista cam-
pione delle predilezioni della nobilta campana negli anni
di passaggio tra la morte di Annibale Caccavello (1570) e
di Giovan Domenico D’Auria (t1571) e l'affermazione dei
toscani Michelangelo Naccherino e Pietro Bernini tra la
fine del XVI e gli inizi del XVII secolo (fig. 1)".

Il rogito del 23 maggio 1584 riporta la convenzione tra
i fratelli Bartolomeo e Carlo Lauro, nipoti del dedicatario
della tomba, e il D’Auria per «una sepoltura di marmo
novo gentile de Carrara con li porfidi, per adergersi et af-
figersi in la propria cappella de” detti signori fratelli, con-
strutta dentro detta ecclesia di Santa Maria dela Gratia».
Il prezzo pattuito ammonta a «docati tricentocinquanta»”.
Segue una rettifica degli accordi iniziali, datata 6 maggio
1585. Il documento specifica che «lo dicto magnifico Gero-
nimo non habia da fare il lavoro sistente nella infrascrit-
ta sepultura per detto Geronimo promessa de fare, per
quanto tene dal piano della cascia di detta sepoltura ad
alto, secondo il desegno che si conserva per me predicto
notaro; etiam in loco et in escambio di dicto lavoro fare un
altro lavoro iuxta il novo desegno fatto, quale si conserva
in potere di detto Geronimo». Il committente Bartolomeo
Lauro si impegna al pagamento di una somma aggiuntiva
«per comprare la preta di marmo per li pottini et arme»,
e dispone allo scultore di «removere la cappella vecchia
fatta per il quondam magnifico Jacovo Lauro in detta ec-
clesia di Santa Maria dela Gratia»®. Infine, un pagamento

del committente allo scultore «a complimento dell’opera

d’una sepultura che li ha fatta nell’ecclesia di Santa Maria
della Gratia Maggiore» attesta il saldo e la consegna del mo-
numento funebre il 14 agosto 1586*.

I1 disegno a penna nera e acquerello, firmato congiun-
tamente a margine «lo Bartholomeo Laureo/ Propria
mano Geronimo Dauria», corrisponde al progetto del
1584. 11 foglio raffigura una sepoltura parietale a svilup-
po verticale, impostata su un basamento tripartito. Nella
sezione intermedia sono sistemati il sarcofago e lo scudo
gentilizio; un rilievo marmoreo, omesso del tutto nel pas-
saggio alla versione finale della tomba, ricorda lo status
del dedicatario attraverso gli attributi prelatizi, ovvero la
mitria vescovile, il pastorale e un turibolo. Il registro su-
periore descrive una nicchia compresa tra lesene, affian-
cata all'esterno da due triangoli con inserti di porfido (?),
e coronata da un timpano spezzato con volute ricurve; le
lesene furono successivamente sostituite da colonne, e i
triangoli da grifi acefali. Nei lati alti dell’edicola sono inol-
tre rappresentate due protomi, I'una di aspetto muliebre a
mezzo busto e I'altra di sembianze leonine: il committente
avrebbe scelto la soluzione pii1 congeniale. I numerosi in-
serti di porfido nei quattro angoli della tabula epigrafica,
tra i piedi dell'urna, ai lati del rilievo centrale, e nei due
triangoli marmorei ai lati dell'edicola, avrebbero dotato
il monumento di una vivida policromia. Il loro impiego,
previsto dal contratto del 1584, fu tuttavia accantonato nel
passaggio all'edizione in marmo nel 1585 (fig. 2)°.

La tipologia sepolcrale attestata dallo studio Lauro, ov-
vero un monumento parietale a registri impilati con l'edi-
cola trabeata, la nicchia unica e le estensioni triangolari,
non ha precedenti nel contesto della scultura napoletana

del Cinquecento. Di contro a quanto ci si aspetterebbe da



2. Geronimo D’Auria, Monumento funebre di Antonio Lauro vescovo di
Castellamare, 1585-1586. Napoli, chiesa di Santa Maria delle Grazie a
Caponapoli, Cappella Como-Lauro.

un artista fortemente radicato nel territorio locale, qua-
le fu certamente il D’Auria, I'indagine sui modelli rivela
un'ispirazione aggiornata su tendenze extra-regnicole.

Di particolare interesse ¢ il filo che conduce al reper-
torio di invenzioni dello scultore e architetto toscano
Giovan Antonio Dosio, autore di un gruppo di studi per
sepolture di committenza privata che mostrano affinita
notevoli con il progetto auriesco delle Grazie.

I1 disegno 3148r del Gabinetto Disegni e Stampe degli
Uffizi per il monumento funebre di Giovanni di Ottone
Niccolini in San Gregorio al Celio a Roma, ideato dal Do-
sio durante i lavori di allestimento della Cappella Niccoli-

ni in Santa Croce a Firenze (1581-1590 circa, fig. 3)°, illustra

46 |

un tipo di tomba con basamento tripartito poggiante su
gradini scanalati, due lesene ai lati dell’edicola, due men-
solette a ricciolo a sostegno della trabeazione — un vero e
proprio ‘marchio di fabbrica” di Dosio, pit1 volte esplorato
in alcuni studi di portali” - il timpano stondato, che Gero-
nimo rompe al centro in due volute ripiegate all'interno, e
l'estensione scenografica della parete marmorea per mez-
zo di triangolature marmoree. La traduzione marmorea
del monumento Niccolini (1590), derivata dalla variante di
studio 3148v degli Uffizi (fig. 4), impiega dei marmi rossi
nei triangoli laterali, similmente al disegno dell’Archivio
di Stato di Napoli (fig. 5)°.

11 foglio 4008A degli Uffizi (fig. 7), invece, evidenzia al-
cune analogie con la versione finale della tomba del ve-
scovo Lauro. Queste includono il triplice tema della nic-
chia affiancata da colonne, del basamento tripartito su cui
siede il sarcofago, e del pendant di urne cinerarie giustap-
poste alla sezione centrale, che Geronimo varia in forma
di grifi acefali a zampa unica’. Sono degni di nota anche
i parallelismi sintattici con la monumentale sepoltura di
Antonio Altoviti ai Santi Apostoli di Firenze, di Dosio
(1582-1583), la quale presenta un‘edicola con la nicchia, la
trabeazione sorretta da due mensolette a ricciolo, e due
estensioni triangolari in marmo rosso'.

Nel monumento funebre dedicato a Giulio e Ascanio
Mozzagrugno nella Cattedrale di Lucera (1605), infine, rile-
viamo l'applicazione di alcune idee anticipate dal progetto
auriesco circa tre decenni prima (fig. 9). La sepoltura puglie-
se condivide l'idea del basamento tripartito a gradini scana-
lati e della sezione centrale dell’edicola affiancata da lesene,
nella quale ¢ sistemata la tavola marmorea della Vergine col
Bambino in luogo della nicchia, nonché la raffigurazione di
due acroteri di forma sferoidale sovrapposti al timpano, e di
due triangoli cromati in rosso antico giustapposti all'edicola
al centro, rialzati nella circostanza per lasciar posto ai busti
dei gemelli Mozzagrugno'. Tuttavia, i partiti architettonici
e decorativi del sepolcro lucerino e la loro organizzazione
sintattica sono propri del vocabolario del Dosio, a cui & stato
attribuito il progetto'?, e derivano in parte dal modello Nic-
colini al Celio, in parte dal repertorio della Cappella delle
Reliquie o dei Corpi Santi nella Santissima Annunziata a

Napoli, alla quale l'architetto lavord nel 1598.



3. Giovan Antonio Dosio, Progetto per il monumento funebre
dell’arcivescovo Giovanni di Ottone Niccolini, 1582-1590 circa.
Firenze, Gabinetto degli Disegni e delle Stampe degli Uffizi, 3148Ar.
4. Giovan Antonio Dosio, Progetto per il monumento funebre
dell’arcivescovo Giovanni di Ottone Niccolini, 1582-1590 circa.
Firenze, Gabinetto degli Disegni e delle Stampe degli Uffizi, 3148Av.

5. Giovan Antonio Dosio, Monumento funebre dell'arcivescovo Giovanni di

Ottone Niccolini, 1590 circa. Roma, chiesa di San Gregorio al Celio.

6. Giovan Antonio Dosio e aiuti (attr.), Monumento funebre di Francesco

Maria Bagascia (t1562). Roma, chiesa di San Gregorio al Celio.
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7. Giovan Antonio Dosio, Progetto per un monumento funebre (romano?).
Firenze, Gabinetto degli Disegni e delle Stampe degli Uffizi, 4008A.

I1 disegno per il monumento funebre del Vescovo di
Castellammare, imbevuto di cultura dosiana ante litteram
(l'architetto si trasferi a Napoli nel 1590, circa un lustro
dopo la commissione delle Grazie a Caponapoli)*, si collo-
ca pertanto tra la variante di progetto 3148Ar degli Uffizi
per la sepoltura Niccolini al Celio e la tomba dei Mozza-
grugno a Lucera, e costituisce una precoce testimonianza
della diffusione delle invenzioni del toscano nel Regno di
Napoli nel penultimo decennio del XVI secolo.

Peraltro, le analogie che avvicinano il monumento fu-
nebre di Antonio Lauro ai modelli dosiani non possono
considerarsi proprie di un episodio estemporaneo nel

percorso artistico del D’Auria. Loriginalissima impagi-
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8. Cristoforo Monterosso, Vincenzo di Prata, Monumento funebre
dell’arcivescovo Annibale Di Capua, 1588. Napoli, Duomo.

nazione del sepolcro di Giovan Battista Capece Minutolo
nel Duomo di Napoli (1586-1590, fig. 10), concepito come
un’edicola trabeata affiancata da altissime colonne mono-
litiche in giallo antico con capitelli dorici, avente funzione
simbolica di porta daccesso laterale al prezioso sacello
trecentesco dei Minutolo, rinvia ad alcuni studi dell’archi-
tetto toscano per portali, come quello di Sant’Apollonia a
Firenze (1566-1572, fig. 11)".

Anche il progetto per il monumento funebre dei Ma-
strogiudice di San Mango in Santa Maria di Monteoliveto,
del D’Auria (1580-1595 circa), potrebbe essere stato filtrato
da fonti dosiane. Limpostazione parietale a sezione tri-

partita con al centro l'effigie stante del milite Annibale



Mastrogiudice, e ai lati i demigisants su sarcofagi di Vin-
cenzo e Sergio Mastrogiudice, deriva finanche nei dettagli
architettonici da unidea del Buonarroti per le tombe me-
dicee di San Lorenzo, a noi nota attraverso alcune copie
dei seguaci'® una di queste riproduzioni, intitolata «que-
sto e ritratto da Michelangiolo Buona Rota», spetta pro-
prio alla mano di Giovan Antonio Dosio®.

Non é semplice stabilire attraverso quali canali Geroni-
mo D’Auria ebbe accesso in anticipo al repertorio dell’ar-
chitetto di San Gimignano, il cui trasferimento a Napoli,
come si ¢ detto, risale al 1590. Lincrocio tra fonti e docu-
menti, tuttavia, suggerisce l'ipotesi di un incontro prece-
dente a quella data.

Dopo un lungo periodo di formazione a Roma, cui fece
seguito un breve soggiorno a Firenze per la costruzione
della cappella di Niccolo Gaddi in Santa Maria Novella?,
Dosio rientro nell’'Urbe verso il 1578 e vi si trattenne con
una certa continuita fino a tutto il 1582'. Nei quattro anni
di permanenza nella capitale dello Stato Pontificio, l'ar-
chitetto diresse i lavori per la Cappella Contarelli e per la
tribuna della chiesa di San Luigi dei Francesi (1578-1581)®,
progetto il sacello di Giovan Battista Altoviti alla Trinita dei
Monti (1579-1582 circa)® e disegno l'altare della Santa Croce
nella chiesa della Santissima Trinita a Viterbo, della fami-
glia Nini (1580-1581)*. Dalla meta del settembre 1580 al feb-
braio 1581 svolse inoltre l'incarico di praefectus fabricae e di
consulente per la decorazione delle cappelle in Santa Maria
alla Vallicella per conto della Congregazione Oratoriana®,
e partecipo stabilmente alle riunioni della Compagnia di
San Giuseppe di Terrasanta dei Virtuosi al Pantheon®.

Una testimonianza dell'erudito Giulio Cesare Capaccio,
recentemente recuperata da Letizia Gaeta, induce a crede-
re che anche Geronimo D’Auria fosse attivo a Roma negli
stessi anni*. Alcune lettere «All’Auria», pubblicate nel Se-
cretario (1589), attestano infatti i sopralluoghi che i due ami-
ci solevano fare insieme qualche anno prima tra le rovine
antiche della citta papale, dove lo scultore attendeva anche
all’attivita di ‘restauratore’ di marmi antichi, secondo una
pratica consueta per I'epoca. Lespressione capaccesca «foste
geometra, ora siete statuario» sottolinea le competenze di
progetto dell’artista, adesso comprovate anche dal disegno

per la sepoltura del Vescovo di Castellammare®.

9. Giovan Antonio Dosio (attr.), Pietro Bernini (attr.), Francesco Cassano
(attr.), Monumento funebre di Giulio e Ascanio Mozzagrugno, 1605. Lucera,
Cattedrale.

La rilettura dell’attivita documentata del D’Auria con-
sente tuttavia di circoscrivere per via indiretta piti precisi
limiti cronologici a quei soggiorni. Tra l'ottavo e il nono de-
cennio del Cinquecento, infatti, Geronimo si rese protago-
nista di ritardi eccezionali e poco giustificabili nei confron-
ti della committenza partenopea. Sappiamo, ad esempio,
che la decorazione marmorea della Cappella Turbolo in
Santa Maria la Nova, allogatagli nel 1574, non fu ultimata
prima del 1582-1583%; le sepolture di Fabrizio Brancaccio e
dei coniugi Ferdinando Brancaccio e Giovanna De Scorcia-
tis per l'altare maggiore di Santa Maria delle Grazie a Ca-
ponapoli, convenute nel 1577, erano ancora in lavorazione
nel 1583%; quella di Carlo Turco e Carlo minore Cicinelli in
San Lorenzo Maggiore, presa in carico verso il 1580, attese

quasi tre lustri fino alla consegna?®. Vale la pena di ricorda-
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10. Geronimo D’Auria, Monumento funebre di Giovan Battista Capece
Minutolo, 1586-1590. Napoli, Duomo.

re, infine, che nel marzo del 1578 Geronimo, in piena emer-
genza di ritardi, si trovo costretto ad associare alla bottega
il marmoraro Salvatore Caccavello, al quale gird per in-
tero il completamento di un gruppo di opere a lui stesso
assegnate nel marzo del 1577 dai governatori della Santa
Casa dell’Annunziata. Questi lavori furono ultimati verso
il 1580%. Mentre la gestione contemporanea di molteplici
cantieri postula un inevitabile allungamento dei tempi di
consegna, i ritardi accumulati dal D’Auria in quegli anni
suonano anomali. La bottega dello scultore, infatti, era in
grado di far fronte alla produzione di grandi cicli sepol-
crali in tempi relativamente brevi grazie alla perfetta orga-
nizzazione della macchina aziendale e soprattutto all'ap-
porto di navigati collaboratori, tra cui Giovan Tommaso

D’Auria, Giovan Antonio Di Guido e Salvatore Caccavello.
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11. Giovan Antonio Dosio, Studio di portale (Sant’Apollonia a Firenze),
1588. New York, Metropolitan Museum of Art.

Si consideri per confronto che alcune delle commissioni
pitt impegnative dell'ultimo quindicennio del XVI secolo,
come le sepolture di Giovan Battista Capece Minutolo in
Duomo (1586-1590), dei Loffredo di Monteforte in Santa
Maria Donnaregina (1589-1593), di Antonio e Giovan Fran-
cesco Orefice in Santa Maria di Monteoliveto (1596-1598), e
di Camillo de’ Medici ai Santi Severino e Sossio (1596-1600)
non portarono via pit1 di tre o quattro anni di lavoro in me-
dia. E pertanto verosimile che la dilatazione dei tempi di
consegna nei primi anni Ottanta debba imputarsi a cause
contingenti, e in primo luogo alle prolungate assenze di
Geronimo da Napoli ricordate dal Capaccio.

Lincontro tra Dosio e D’Auria andra posto verosimil-
mente tra l'estate del 1580 e quella del 1581. In questo las-

so di tempo lattivita del primo risulta stabilmente docu-
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12. Guglielmo Della Porta, Giovan Antonio Dosio (attr.), Studio di un
altare per la navata di San Silvestro al Quirinale, 1555-1556 circa, part.
Oxford, Ashmolean Museum, Largest Talman Album, folio 37.

13. Geronimo D’Auria, Progetto per il monumento funebre di Antonio
Lauro vescovo di Castellamare, part., 1584. Napoli, Archivio di Stato.
14. Guglielmo Della Porta, Studio di un altare per la navata di San Silvestro
al Quirinale, 1555-1556 circa. Diisseldorf, Kunstmuseum, FP 6419.
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15. Monumento funebre di Giulio Pietropaoli, 1588. Roma, chiesa di
Santa Maria in Aracoeli.

mentata a Roma; quella del secondo, generalmente fitta
di contratti e pagamenti a cadenza mensile, presenta una
lacuna sospetta nei regesti napoletani®*. Un contatto pre-
gresso tra Dosio e D’Auria spiega anche il sorprendente
coinvolgimento dello scultore napoletano in alcuni cantie-
ri diretti dall’architetto toscano, tendenzialmente incline
a privilegiare I'impiego di maestranze conterranee, all’e-
poca del trasferimento nella capitale del Regno nel 1590.

Tra le opere partorite nell'ambito di questa collaborazione
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16. Leonardo Sormani, Monumento funebre del cardinale Rodolfo Pio da
Carpi, 1567 circa, part. Roma, chiesa della Trinita dei Monti.

ricorderemo la Madonna col Bambino nel sacello del reg-
gente Ludovico Montalto in Santa Maria del Popolo agli
Incurabili (1592-1593)*, il fronte scolpito della cappella
dell’arcivescovo Lelio Brancaccio in Duomo (1598)%, e uno
dei dodici tabernacoli-reliquiari nella Cappella del Tesoro

alla Santissima Annunziata (1598)%*.

I modelli lombardi

Se l'ispirazione al repertorio dosiano inquadra il pro-
getto per la tomba del vescovo Lauro nell'ambito di una
filiazione culturale specifica, € anche vero che l'interpre-
tazione auriesca delle invenzioni dell’architetto di San
Gimignano fu ben poco ortodossa e coerente. Geronimo
condivide principalmente con Dosio I'interesse per la mo-
numentalita e per I'impostazione scenografica dei parti-
ti. Tuttavia, lo stile di progetto dello scultore napoletano
tende al decorativismo e all’eclettismo sintattico, laddove

quello dell’architetto toscano predilige la pulizia della li-



17. Silla Longhi, Giovan Antonio Longhi di Galeazzo, Monumento
fumebre di Troiano Spinelli, 1578-1582. Napoli, chiesa di Santa Caterina
a Formiello.

nea e il rigore dell'ordine. Nella tomba delle Grazie a Ca-
ponapoli la severa trabeazione si spezza al centro, gene-
rando l'accartocciamento dei lati minori in volute ricurve.
Lalto e massiccio sarcofago di memoria michelangiolesca
si trasforma in un‘urna pit snella e sottile. La presenza
di due protomi giustapposte alla parte alta della nicchia
della tomba, I'una muliebre l'altra leonina, costituisce la
variante pill significativa e sostanzialmente estranea al
repertorio dell’architetto (fig. 13). Tali deroghe rimandano
specificamente ai modi degli scultori ‘dei Laghi’ operanti
a Roma tra la fine degli anni Sessanta e i primi anni Ot-
tanta del Cinquecento.

Spetta a Guglielmo Della Porta il revival delle erme mu-
liebri con il busto di memoria classica, reinterpretate dal
D’Auria in uno dei lati alti del progetto Lauro. Lo scultore
porlezzino aveva immaginato questi ‘termini” in posizio-
ne frontale, ora con le braccia incrociate e le lunghe vesti

classiche, ora con il corpo nudo fino all'addome, a servizio

18. Silla Longhi, Giovan Antonio Longhi di Galeazzo, Monumento
funebre di Giovan Vincenzo Spinelli, 1578-1582. Napoli, chiesa di Santa
Caterina a Formiello.

del monumento funebre di Paolo III Farnese in San Pietro
(1550-1553 circa)** e degli altari in bronzo con Scene della
Passione di Cristo, mai realizzati, nella navata di San Silve-
stro al Quirinale (1556-1557 circa, figg. 12, 14)®. Gli intenti
dello scultore lombardo per le due prestigiose commissioni
papali rimasero incompiuti; cionondimeno, conobbero am-
pia diffusione nel campo della scultura funeraria privata
romana grazie all'opera dei seguaci, ai quali si debbono
la codificazione del modello privo di braccia e il resto del
corpo terminante in una serpentina, e la disposizione delle
protomi di profilo ai lati di edicole funebri. Nella sepoltura
parietale del cardinale Rodolfo Pio da Carpi alla Santissi-
ma Trinita dei Monti, del sarzanese di cultura lombarda
Leonardo Sormani, si registra l'esempio pit1 antico di ap-
plicazione (1567-1575 circa, fig. 16)*. Le erme giustapposte
alle due edicole con i busti di Vittoria Frangipane della
Tolfa e di suo marito Camillo Pardo Orsini nella Cappel-

la dell’Ascensione in Santa Maria in Aracoeli derivano da

| 53



19. Geronimo D’Auria e bottega, Monumento funebre di Isabella Spinelli,
1586 circa, particolare. Napoli, chiesa di Santa Caterina a Formiello.

quelle di Trinita dei Monti, e spettano verosimilmente allo
stesso Sormani su progetto dellarchitetto viggiutese Mar-
tino Longhi il Vecchio (1582-1584)¥. Si dovra riferire alla
mano di un anonimo artista di cultura ceresiana anche la
sepoltura di Giulio Pietropaoli in Santa Maria in Aracoeli
(1588 circa), la quale mostra due cariatidi rivestite di sinuosi
drappi ai lati del riquadro centrale (fig. 15)®.

Nel progetto per la tomba delle Grazie a Caponapoli

Geronimo D’Auria semplifica ulteriormente il modello di
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origine dellaportiana, riducendolo alla sola rappresenta-
zione della testa dell'erma con il petto monco. Inoltre ga-
rantisce al committente l'opzione di una pit tradizionale

testa leonina, disegnata a destra dell’edicola.

11 cantiere della Cappella Spinelli di Castrovillari in Santa

Caterina a Formiello

11 richiamo a motivi decorativi cosi precipui ribadisce
lindispensabilita di un soggiorno romano del D’Auria e
di un aggiornamento sulle tendenze artistiche moderne.

Tuttavia, la piena comprensione del progetto per la
tomba del vescovo Lauro non potra prescindere anche da
quell’eccezionale fucina di invenzioni di gusto lombardo a
Napoli che fu la cappella gentilizia degli Spinelli di Castro-
villari presso l'altare maggiore di Santa Caterina a Formiel-
lo, alla quale Geronimo sembra guardare con particolare
interesse sin dai primi anni Ottanta del XVI secolo.

I1 cantiere era stato avviato verso il 1569 per iniziati-
va di Caterina Orsini, vedova di Troiano Spinelli princi-
pe di Scalea (+1566). La scelta della committente era rica-
duta all'epoca sul D’Auria padre, Giovan Domenico, cui
una polizza di pagamento riferisce la tomba di Troiano,
tuttavia mai compiuta dallo scultore®. A un progetto di
Giovan Domenico messo in opera dalla bottega nei primi
anni Settanta del Cinquecento si devono verosimilmente
anche le tombe di Dorotea Spinelli contessa di Palena e di
Isabella Spinelli contessa di Nicastro, il paliotto a rilievo
marmoreo dell’altare maggiore, raffigurante il Compianto
sul Cristo, e la Santa Caterina d’Alessandria sovrapposta alla
tomba del Principe di Scalea®.

In seguito alla morte di Giovan Vincenzo Spinelli mar-
chese di Mesoraca, fratello di Troiano (t1576), la consorte
Virginia Caracciolo aveva affidato l'ampliamento del pro-
gramma commemorativo a Silla Longhi e Giovan Antonio
Longhi di Galeazzo, due scultori viggiutesi operanti tra
Roma e Napoli. Il contratto del 1578, rinvenuto da Stefa-
no De Mieri, riporta la commissione delle sepolture dei
due principi (figg. 17-18), e «'opera d’intaglio et la Santa
Catharina», cioe la rifinitura della Santa Caterina auriesca.
II rogito inoltre accenna al «disegno vecchio» precedente-
mente sottoscritto, il quale includeva una perduta custodia

sorretta da quattro angeli*. I due lombardi consegnarono



anche i busti non documentati delle committenti Orsini e
Caracciolo, e le statue, anch’esse non menzionate dal rogito
del 1578, della Vergine, di San Giovanni Evangelista e di San
Vincenzo Ferrer, poste in apice alle tombe dei due militi.

Verso il 1586, quindi, Alfonso Caracciolo di Oppido as-
segno il completamento della tomba di Isabella Spinelli,
sua madre, a Geronimo D’Auria*.

Linfluenza esercitata dall'opera dei due Longhi sul pro-
getto Lauro e sulla produzione coeva del D’Auria junior e
indicata da numerosi confronti. Il timpano spezzato a vo-
lute incurvate verso il centro, sovrapposto all’edicola del-
la sepoltura del Vescovo di Castellammare nella versione
ultima del 1586, € infatti similissimo a quello con funzione
di coperchio funerario ai piedi dei monumenti principe-
schi di casa Spinelli (figg. 2, 17); sono affini anche i due
sarcofagi in marmo scuro sorretti da zampe leonine. I grifi
acefali, un tempo alloggiati ai lati del monumento Lauro e
oggi dispersi, richiamano sia quelli di giuntura tra le se-
zioni laterali dei monumenti principeschi, sia le due figure
fantastiche con la testa barbuta e la zampa leonina ai lati
dello scranno di Isabella Spinelli (figg. 2, 19). Lispirazione
auriesca ai modelli di Santa Caterina a Formiello, infine, &
comprovata dall’effigie velato capite di Giovanna De Rosa
nel sepolcro coniugale dei Turbolo in Santa Maria la Nova
(1575-1583), una versione ruotata di profilo del ritratto lon-
ghiano di Virginia Caracciolo (figg. 20-21).

Tuttavia, & soprattutto la varieta dei marmi policromi
(africano, fior di persico, nero antico, breccia corallina,
breccia paonazza) che affascina l'inventiva dello scultore
napoletano, il quale offre gia una precoce interpretazione
dei nuovi orientamenti di marca lombarda nel monumen-
to funebre dei D’Afflitto conti di Trivento in Santa Maria
la Nova (1580-1585 circa) e in quello del Lauro alle Grazie
a Caponapoli (1584-1586).

Limpiego di spolia in ambito funerario era stato consa-
crato a Roma dalle sepolture di Paolo III in Vaticano, di
Guglielmo Della Porta (1549-1574) e di Paolo IV Carafa in
Santa Maria sopra Minerva, di Giacomo da Cassignola e
Tommaso Della Porta su progetto di Pirro Ligorio (1566-
1567)®. Larrivo a Napoli del monumento funebre del
cardinale Alfonso Carafa (1567-1568) — a tutti gli effetti il

primo caso di monumento funebre in marmi policromi
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20. Geronimo D’Auria e bottega, Ritratto di Giovanna De Rosa, 1586
circa, part. del Monumento coniugale di Bernardino Turbolo e Giovanna
de Rosa. Napoli, chiesa di Santa Maria la Nova.

21. Silla Longhi (attr.), Ritratto di Virginia Caracciolo, 1582 circa,
particolare. Napoli, chiesa di Santa Caterina a Formiello.
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22. Giovan Antonio Dosio, Monumento funebre di Antonio Massa di
Gallese (t1568). Roma, chiesa di San Pietro in Montorio.

nel Regno di Napoli - avrebbe potuto svecchiare gli orien-
tamenti della statuaria partenopea gia un decennio prima
del cantiere Spinelli**. Cid non avvenne, presumibilmente
a causa delle resistenze della nobilta napoletana ad acco-
gliere novita forestiere che mettessero in crisi la lunga e
consolidata tradizione del marmo carrarese. Il ciclo mar-
moreo della chiesa domenicana, nato per ordine degli Or-
sini-Spinelli, ovvero di nobili partenopei con interessi di
famiglia da sempre rivolti a Roma, e per questo pit1 aperti
e sensibili alle tendenze correnti fuori della capitale del
Regno, fissava a Napoli un nuovo modello in grado di vei-
colare gli intenti celebrativi del casato attraverso la prezio-
sita del marmo antico incistato di colore.

Andra chiarita a margine la questione dell’incidenza
dei modelli dosiani sul progetto longhiano per le tombe
di Troiano e Giovan Vincenzo Spinelli. L'assetto dei due
monumenti funebri, concepiti come due pareti trabeate

‘sospese’ su uno zoccolo, scandite da lesene e colonne di
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23. Giovan Antonio Di Guido (attr.) e Giovan Antonio Longhi di
Galeazzo (attr.), Monumento funebre di Cosimo Pinelli iuniore. Napoli,
chiesa di San Domenico Maggiore, Cappella Pinelli.

marmo rosso e impreziosite da motivi decorativi di ispira-
zione classica, richiama infatti quello della tomba di An-
tonio Massa di Gallese in San Pietro in Montorio a Roma,
di Dosio (11568, fig. 22). Dal precedente romano derivano
anche le tombe di Cosimo Pinelli iuniore e Giustiniana
Pinelli in San Domenico Maggiore a Napoli, che ritengo
di poter attribuite a Giovan Antonio Di Guido e Giovan
Antonio Longhi di Galeazzo (fig. 23)*. Il ritratto del Prin-
cipe di Scalea dialoga a distanza con quello del Marchese
di Saluzzo in Santa Maria in Aracoeli, di Dosio (1575): le
affinita ad unguem col modello investono particolarmente
l'espressione algida e greve, l'interpretazione della capi-
gliatura corta e riccioluta (sebbene piti mossa e ondulata
quella dello Spinelli), e i dettagli della barba a morbide
ciocche lanose e del colletto ripiegato all'infuori dellar-
matura (figg. 24-27). Le carte d’archivio attestano dei con-
tatti tra Giovan Antonio Dosio e Silla Longhi proprio ne-

gli anni che precedono la commissione napoletana.



24, 26. Silla Longhi, Monumento funebre di Troiano Spinelli, 1578-1582. 25, 27. Giovan Antonio Dosio, Monumento funebre di Michele Antonio
particolari. Napoli, chiesa di Santa Caterina a Formiello. marchese di Saluzzo, 1575 circa, particolari. Roma, chiesa di Santa
Maria in Aracoeli.
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I due maestri infatti collaborarono alla Fontana dei Ma-
scheroni e dei Tritoni in Piazza Navona, conosciuta come
Fontana del Moro (1575-1577)%, e successivamente risulta-
no soci della Compagnia di San Giuseppe dei Virtuosi al
Pantheon (1578-1579)*. Non sara un caso, infine, che l'ese-
cuzione delle tombe Spinelli ebbe luogo nell'Urbe nel qua-
driennio 1578-1582, un periodo di fervida attivita romana

anche per l'architetto di San Gimignano.

Conclusioni
La complessita del progetto per la tomba del vescovo An-
tonio Lauro in Santa Maria delle Grazie a Caponapoli si lega

alla contaminazione di fonti e modelli di cultura toscana e

" Sono profondamente grato a Francesco Caglioti, Antonella Denta-
maro, Letizia Gaeta e Fernando Loffredo per la paziente lettura di questo
scritto e per i suggerimenti che hanno favorito le conclusioni presenti.

'l foglio in carta sciolta, allegato al contratto notarile, € emerso nel
corso delle mie ricerche di dottorato, successivamente licenziate nella
tesi intitolata Geronimo D’ Auria (doc. 1566 — +1623). Problemi di scultura
del secondo Cinquecento partenopeo, tesi di dottorato, Universita degli
Studi di Napoli ‘Federico II’, XXIV ciclo, tutor prof. F. Caglioti, 2012.

2 Archivio di Stato di Napoli (d’ora in avanti ASNA), Notai del XVI
secolo, 378, Pietro di Palma, 3, 23 maggio 1584, cc. 126v-127v.

* Ibidem (data 6 maggio 1585), aggiunta a margine.

4 ASNA, Banchieri antichi, 87, Incurabili, Giornale di cassa, cc.n.n.,
giovedi 14 agosto 1586, n. 517.

® Direzione regionale Musei Campania, Fototeca, AFSBAS 20324/ CAT.

¢ Firenze, Galleria degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stam-
pe [d’ora in avanti GDSU], 3148Ar-v. Il disegno, segnalato da G. Mo-
ROLLI, [ progetti di architettura, in G.A. Dosio, Roma antica e i disegni
di architettura degli Uffizi, a cura di F. Borsi, C. Acipini, F. MANNU
P1sani, G. MoroLL1, Roma 1976, p. 351, nota 419, & stato associato alla
sepoltura Niccolini da R. SPINELLI, Un inedito monumento funebre di
Giovanni Antonio Dosio nella chiesa del Celio a Roma e nuovi documenti su
Giovanni dell’Opera, in «Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes
in Florenz», XXXVI, 1992, 3, pp. 329-346.

7 GDSU, disegni 3014A, 3015A, 3022A, 3023A, 3071A, in F. Borsi,
Altri materiali per il tratto, in G.A. DosIo, op. cit., pp. 186-191.

8 La variante di studio 3148 Av degli Uffizi per il monumento fune-
bre del Niccolini ebbe nella tomba di Francesco Maria Bagascia una
traduzione molto vicina al progetto (fig. 6). La sepoltura, che reca il

lombarda liberamente interpretati dal D’Auria. Proprio la
stravaganza e la sovrabbondanza dei riferimenti culturali
potrebbero aver determinato la revisione del contratto del
1584 per una versione semplificata e pit1 convenzionale ver-
so il 1585-1586. La nobilta campana di origine mercantile, a
cui appartenevano i Lauro, era infatti pit1 propensa ad imi-
tare modelli consolidati e ben riconoscibili a livello locale,
in grado percio di garantire legittimita sociale, che non ad
accogliere favorevolmente nuove sperimentazioni. E proprio
questo il motivo per cui Geronimo, interprete principe delle
aspirazioni dei nuovi ceti emergenti, non avrebbe mai piti
replicato il modello sepolcrale del Vescovo di Castellammare

nel corso della sua lunga carriera.

busto del dedicatario entro una nicchia ovale parzialmente compre-
sa nella trabeazione, € attualmente sistemata di fronte a quella del
vescovo Niccolini nell’atrio di San Gregorio al Celio. Il progetto & da
riferirsi a Dosio; I'effigie del dedicatario spetta verosimilmente ad un
suo collaboratore romano (Giovanni Caccini?).

?G.A. Dos1o, op. cit., p. 352, nota 421. Anche la sepoltura dell’arci-
vescovo Annibale Di Capua, sistemata in una stanza laterale ad uso
privato della sagrestia del Duomo di Napoli, deriva dal tipo 4008A
degli Uffizi, del quale traduce fedelmente nel marmo il basamento
tripartito, la nicchia affiancata da colonne con capitelli corinzi, la tra-
beazione con il timpano chiuso, e un pendant di urne cinerarie ai lati
della nicchia. La tomba del Di Capua, pressoché sconosciuta agli stu-
di moderni a causa delle limitazioni di accesso dell’ambiente in cui &
ubicata (F. STRAZZULLO, Saggi storici sul Duomo di Napoli, Napoli 1959,
p- 178), fu eseguita dai marmorari Cristoforo Monterosso e Vincenzo
di Prata di Principato Ultra nel 1588 (G. Ckci, Per la biografia degli arti-
sti del XVI e XVII secolo: nuovi documenti, in «Napoli nobilissima», s. I,
XV, 1906, p. 165), e costituisce insieme a quella del vescovo Lauro una
rara testimonianza della diffusione della cultura dosiana nel Regno
di Napoli prima dell’arrivo di Dosio stesso nel 1590 (figg. 7-8).

10 .. WACHLER, Giovannantonio Dosio, in «Rémisches Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte», IV, 1940, pp. 143-249, in part. pp. 177-180; C. Va-
LONE, Giovanni Antonio Dosio and his patrons, PhD Dissertation, Evan-
ston, Illinois 1972, pp. 204-207.

' La tavola marmorea della Vergine col Bambino e i due putti tedofori
ai lati del sarcofago sono stati restituiti a Pietro Bernini (F. LoFFREDO,
Shortly before Rome: new works by Pietro Bernini for the Mozzagrugno Mo-
nument in the Cathedral of Lucera, in «Zeitschrift fiir Kunstgeschichte»,



LXXVIIL, 2015, 3-4, pp. 488-497; M. PANARELLO, Modelli toscani nel
meridione. Riflessioni attorno ad alcune opere di Pietro Bernini, Tommaso
Montani e Giovan Domenico Monterosso, in «Esperide», IV, 2011, 7-8,
pp. 14-39). Per i busti dei due dedicatari, invece, si sono fatti i nomi di
Michelangelo Naccherino (ivi, p. 15) e di Francesco Cassano (F. Lor-
FREDO, Shortly before Rome, cit., p. 494). L'attribuzione a quest’ultimo
sembra confermata dalle affinita stilistiche con le effigi di Girolamo e
Battista del Balzo in Santa Chiara (S. Ior10, La Cappella Del Balzo nella
chiesa di Santa Chiara a Napoli: il dialogo con il Medioevo nell’arte marmo-
raria di Jacopo Lazzari nel primo Seicento, in Splendor Marmoris. I colori
del marmo, tra Roma e I’Europa, da Paolo 11 a Napoleone 111, a cura di G.
Extermann, A. Varela Braga, Roma 2016, pp. 273-290).

12 F. LoFFREDO, Shortly before Rome, cit., p. 495.

3 M.I. CATALANO, Per Giovanni Antonio Dosio a Napoli: il puteale del
chiostro grande nella Certosa di San Martino, in «Storia dell’arte», 50/52,
1984, pp. 35-41.

4 C. Berrocct, C. Davis, A leaf from the Scholz Scrapbook, in «Met-
ropolitan Museum Journal», XII, 1977, pp. 93-100. L'insolito accosta-
mento tipologico tra un monumento funebre e un portale e giusti-
ficato dalla funzione simbolica della tomba di Giovan Battista Ca-
pece-Minutolo, pensata dal D’Auria come soglia laterale d’accesso
all’antico sacello trecentesco dei Minutolo, vigilato dal discendente
del casato. Sin dalla fondazione i Minutolo godettero del privilegio di
esenzione della cappellania dalla potesta ordinaria dell’arcivescovo
di Napoli. Questa prerogativa includeva la limitazione dell’accesso
pubblico alla cappella, per il quale era necessaria una delega apo-
stolica (F. STrRazzULLO, Neapolitanae Ecclesiae Cathedralis inscriptionum
thesaurus, Napoli 2000, p. 66 e nota 2).

1> Tra queste copie vi sono i disegni 607E e 3912A del GDSU, gia at-
tribuiti ad Aristotile da Sangallo (L. ZENTAI, Un dessin de Giovanni Bat-
tista Sangallo et les projets de fresques de la chapelle Médicis, in «Bulletin du
Musée Hongrois des Beaux-Arts», XXXVI, 1971, pp. 79-92) o a Tomaso
Boscoli (A. GHISETTI GIAVARINA, Aristotile da Sangallo. Architettura, sce-
nografia e pittura tra Roma e Firenze nella prima meta del Cinquecento. Ipote-
si di attribuzione dei disegni raccolti agli Uffizi, Roma 1990, p. 93, nota 120).

' Modena, Biblioteca Estense Universitaria, Cod. Campori, Ms
Y. Z. 2.2, Galilei Alessandro. Disegni. Codice cartaceo in 4° di carte 153,
secolo XV1. Preziosa raccolta di disegni, per la maggior parte ad acquerello,
di figure, vasi, candelabri, tazze di marmo, fontane, finestre, porte, facciate
e spaccati di chiese, armi, cenotafi, sepolcri, macchine ecc. tracciati da esso
Galilei quando trovavasi in qualita di architetto al servizio dei Principi di
Toscana, c. 74r. Il manoscritto € composto da 153 carte. Il lungo titolo
risale a un’attribuzione di Raimondo Vandini del 1894. L'individua-
zione dei fogli dosiani si deve ad E. LuroriNi, Un libro di disegni di
Giovanni Antonio Dosio, in «Critica d’arte», XXIV, 1957, pp. 442-467.
Di recente la raccolta é stata riesaminata da I. SFERRAZZA, La relazione
tra disegno e scultura nella produzione dosiana, in Giovan Antonio Dosio
da San Gimignano architetto e scultor fiorentino tra Roma, Firenze e Napoli,
a cura di E. Barletti, Firenze 2011, pp. 115-137.

7 A. MoRROGH, La Cappella Gaddi nella chiesa di Santa Maria Novella,
in Giovan Antonio Dosio, cit., pp. 299-326.

! C. VALONE, op. cit., p. 192: R. SPINELLI, op. cit., 1992, pp. 329-346,
in part. p. 344, nota 14.

9°S. ROBERTO, San Luigi dei Francesi: la fabbrica di una chiesa na-
zionale nella Roma del '500, Roma 2005, pp. 97-129; IpEM, L'eloquenza
dell’architettura: affermazione politica e pratica religiosa nella chiesa di San
Luigi dei Francesi tra 500 e '600, in Identita e rappresentazione. Le chiese
nazionali a Roma, 1450-1650, a cura di A. KOLLER, S. KUBERSKY-PIRED-
DA, T. DANIELS, Roma 2015, pp. 113-137, in part. p. 122. A1 1581 risale
la stima dosiana dei lavori di decorazione del coro con stucchi, marmi
e arredi lignei (P. Tosini, Girolamo Muziano (1532-1592). Dalla Maniera
alla Natura, Roma 2008, pp. 252, 476).

% C. VALONE, op. cit., pp. 192-201. Negli stessi anni Dosio progetto
per I’Altoviti anche la cappella dell’arcivescovo Antonio Altoviti ai
Santi Apostoli di Firenze, completata dal giovane allievo Giovanni
Caccini verso il 1582-1583 (ivi, pp. 204-208), e un’altra cappella presso
il transetto della Santa Casa di Loreto, poi intitolata ai Santi Cirillo e
Metodio (ivi, pp. 201-204; P. Tosint, op. cit., pp. 370-376).

2'S, SILVESTRI, Precisazioni su Michele Antonio Marchese di Saluzzo
e un altare scomparso a Viterbo, in Giovan Antonio Dosio, cit., 2011, pp.
223-235.

2 S. KUMMER, Anfiinge und Ausbreitung der Stuckdekoration im Rom-
ischen Kirchenraum, Tiibingen 1987, p. 118, nota 30; A. CISTELLINI, San
Filippo Neri: I'Oratorio e la Congregazione Oratoriana. Storia e spirituali-
ta, Brescia 1989, I, p. 286; D. DEL PEsco, La facciata di Santa Maria in
Vallicella e I'architettura interrotta di Dosio, in Giovan Antonio Dosio, cit.,
2011, pp. 237-253. Tra le cappelle curate da Dosio alla Vallicella vi fu
quella della famiglia Ceuli, per la quale Girolamo Muziano esegui la
pala dell’Ascensione (P. TosIni, op. cit., 2008, pp. 423-424).

V. TiBERIA, La Compagnia di S. Giuseppe di Terrasanta nel XVI seco-
lo, Galatina 2000, pp. 138, 140, 145. 151-152, 167; P. TosINt, op. cit., p.
278. Nel gennaio del 1580 Dosio fu nominato revisore dei conti della
Compagnia.

% L. GAETA, S. DE MIERy, Intagliatori, incisori, scultori, sodalizi e so-
cieta nella Napoli dei viceré: ritorno all’Annunziata. Galatina 2015, pp.
10-13. Sulla figura del Capaccio si rinvia al volume di D. Caraccio-
LO, «Regal pensier con saggia penna in carte». Giulio Cesare Capaccio tra
arte e letteratura, Lucca 2016.

% G.C. Caraccio, II Secretario..., Roma, stamperia di Vincenzo Ac-
colti in Borgo, ad instanza di G.B. Cappelli, 1589, pp. 213, 369, 378.

% A. GRANDOLFO, La decorazione scultorea della Cappella Turbolo in
Santa Maria la Nova a Napoli, in Cinquantacinque racconti per i dieci anni.
Scritti di storia dell’arte, a cura del Centro Studi sulla civilta artistica
dell'Ttalia Meridionale ‘Giovanni Previtali’, Soveria Mannelli 2013,
pp- 203-220, in part. p. 206, nota 21.

¥ IpeM, Geronimo D’ Auria, cit., pp. 108-120.

% Nel marzo del 1584 Geronimo ricevette un sollecito alla conse-
gna «fra un mese e mezo da oggi numerando» dai governatori della
Santissima Annunziata, esecutori testamentari della committente de-
funta Giovanna Montalto; I'avviso includeva una moratoria, la quale
specificava che «non dandola finita [la sepoltura] per detto tempo vole
s’intendano donati elemosine a detta Santa Casa» (Archivio della Santa
Casa dell’Annunziata [d’ora in avanti ASCANa], Notamenti, F, cc. 335-
336). 1l sepolcro tuttavia fu ultimato soltanto dieci anni pitt tardi (A.
PinToO, Raccolta notizie per la storia, arte, architettura di Napoli e contorni.
Artisti e artigiani, 1.1 (A-L), in http:/ /www.fedoa.unina.it, 2020, p. 551).

» G. ToscaNo, La bottega di Benvenuto Tortelli e I'arte del legno a
Napoli nella seconda meta del Cinquecento, in «Annali della Facolta di
Lettere», s. XIV, XXVI, 1983-1984, p. 265; L. GAETA, Le sculture della sa-
grestia dell’ Annunziata a Napoli. Nuove presenze iberiche nella prima meta
del Cinquecento, Galatina 2000, p. 92.

% Non sono noti documenti riferibili al catalogo auriesco nel pe-
riodo compreso tra il contratto per la sepoltura parietale dei Mastro-
giudice in Santa Maria di Monteoliveto, sottoscritto il 6 luglio 1580, e
alcuni pagamenti per la perduta sepoltura di Domizio Caracciolo in
Duomo, del 5 giugno 1581 (A. PINTO, op. cit., pp. 534-535).

3 1] primo settembre 1592 D’Auria ricevette un acconto «per il
preczo d'una Madonna di marmo bianco gentile finissimo» per la
cappella di Ludovico Montalto in Santa Maria del Popolo agli Incu-
rabili (G.B. D’Apbposio, Documenti inediti di artisti napoletani dei secoli
XVIe XVII, dalle polizze dei banchi, in «Archivio Storico per le Province
Napoletane», XXXVIII, 1913, p. 587). Circa un anno dopo e registrato
un pagamento di 10 ducati al «magnifico Giovan Antonio Dosio (...)
ad conto di sue fatiche (...) come sopra intendente del’opera di mar-



mo che si fa per la costruttione della cappella di detti signori Montal-
ti» (E. Narri, Incurabili. Nuovi documenti e precisazioni, in «Quaderni
dell’Archivio Storico del Banco di Napoli», 2012, p. 263, doc. 107).
Sebbene l'intervento di Dosio sia documentato soltanto nel 1593, non
sara un azzardo riferirgli il progetto della cappella. L'esiguo compen-
so di dieci ducati «ad conto di sue fatiche», infatti, lascia intendere
un’attivita in corso gia da tempo. Inoltre, appare inverosimile che la
decorazione marmorea del sacello, che include anche la sepoltura
di Ludovico Montalto del carrarese Andrea Sarti (1593-1602), proce-
desse senza il placet dell’architetto, al quale da prassi spettavano la
selezione delle maestranze e la supervisione del cantiere. Si noti che
la recente revisione della documentazione della cappella non ha sor-
tito il rinvenimento della polizza di pagamento al D’Auria del 1592,
ponendo cosi un quesito circa l'attendibilita della data trascritta dal
D’Addosio (A. PINTO, op. cit., p. 547).

* G.B. D’Apposio, Documenti inediti di artisti napoletani dei secoli
XVIe XVII, in «Archivio Storico per le Provincie napoletane», XLIII,
1918, p. 384; D. DEL PEsco, Alla ricerca di Giovanni Antonio Dosio: gli
anni napoletani (1590-1610), in «Bollettino d’arte», s. VI, LXXII, 1992,
71, pp. 15-66, in part. pp. 42-43, 63, nota 95.

* G.B. D’Apposio, Origini, vicende storiche e progressi della Real Casa
dell’ Annunziata di Napoli, Napoli 1883, p. 169.

* Gli otto ‘termini” destinati agli angoli del sepolcro Farnese, do-
cumentati da alcune lettere di Annibal Caro a Marcello Cervini cardi-
nale di Santa Croce e ad Antonio Elio vescovo di Pola negli anni 1550-
1551, non furono mai eseguiti (W. GRAMBERG, Guglielmo Della Portas
Grabmals fiir Paul III. Farnese in San Pietro in Vaticano, in «Rémisches
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte», XXI, 1984, pp. 253-364, in part. pp.
285-288, 340-341 doc. 1I, 343-344 doc. IV; C. THOENES, “Peregi naturae
cursus”: zum Grabmal Pauls 111., in Opus incertum. Italienische Studien
aus drei Jahrzehnten, Miinchen 2002, pp. 298-316).

% T progetti del Della Porta per gli altari di San Silvestro al Quiri-
nale sono noti attraverso alcuni fogli conservati presso I’Ashmolean
Museum di Oxford, eseguiti forse a quattro mani con Giovan Anto-
nio Dosio (Largest Talman Album, WA1944.102.35, WA1944.102.37,
WA1944.102.38, vedi C. VALONE, Paul 1V, Guglielmo Della Porta and the
Rebuilding of San Silvestro al Quirinale, in «Master Drawings», XV, 1977,
pp. 243-255; L. SickeL, Guglielmo Della Porta’s last will and the sale of his
Passion of Christ to Diomede Leoni, in «Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes», LXXVIL, 2014, pp. 229-239; G. ExTERMANN, Il Ciclo
della Passione di Cristo di Guglielmo Della Porta. Profilo biografico e stilistico
del Cavaliere Giovanni Battista Della Porta, in Scultura a Roma nella seconda
meta del Cinquecento, a cura di W. CupPERI, G. EXTERMANN, G. IOELE,
San Casciano Val di Pesa 2012, pp. 59-111, in part. pp. 61-62; A. ACETO,
in Ashmolean Museum'’s Italian Drawings Online, in corso di pubblica-
zione). Ad essi fanno da contrappunto gli schizzi autografi del Kunst-
museum di Diisseldorf, i quali mostrano un insistito interesse per la
rappresentazione delle erme muliebri (W. GRAMBERG, Die Diisseldorfer
Skizzenbiicher des Guglielmo Della Porta, Berlino 1964, pp. 87-88, nn. 148-
149). Gli studi per San Silvestro sono noti anche grazie alla traduzione
in paci liturgiche e placchette di piccolo formato in metallo prezioso
ad opera dei seguaci del Della Porta (U. MIDDELDORE, In the wake of
Guglielmo Della Porta, in «The Connoisseur», CXCIV, 1977, pp. 75-84;
S. WALKER, A Pax by Guglielmo Della Porta, in «Metropolitan Museum
journal», XXVI, 1991, pp. 167-176).

% A. BERTOLOTTI, Artisti subalpini in Roma nei secoli XV, XVIe XVII,
Mantova 1884, p. 102; R. LANCIANTI, Storia degli scavi di Roma e notizie
intorno le collezioni romane di antichita, III, Roma 1907, pp. 184-185. Nel
contratto con Sormani per la tomba di Rodolfo Pio da Carpinon si fa
esplicito riferimento alle parti decorative, e tuttavia & assai probabile
che anche le due erme siano state eseguite dallo scultore. Lo confer-
ma il confronto con una delle quattro cariatidi a tutto tondo nel nin-

feo di Villa Giulia, recentemente restituita al Sarzanese (F. LOFFREDO,
Sugli esordi di Giacomo da Cassignola, e sull’oscuro Giacomo Pernio, da
Villa Giulia indietro fino al cantiere di San Pietro, in Splendor Marmoris,
cit., pp. 51-68, in part. p. 58, fig. 15). Alla decorazione marmorea della
Cappella Orsini-Caetani partecipo anche Giovan Battista Della Porta,
alla bottega del quale spetta la tomba di Cecilia Orsini contrapposta a
quella di Rodolfo Pio (G. IoELE, Profilo biografico e stilistico del Cavaliere
Giovanni Battista Della Porta, in Scultura a Roma, cit., pp. 151-202, in
part. pp. 158-159).

¥ La Cappella Orsini-Della Tolfa fu eretta per volere di Vittoria
Frangipane Orsini della Tolfa, vedova di Camillo Pardo Orsini, tra
il 1581 ed il 1582. L'intera decorazione, che include la pala dell’A-
scensione di Girolamo Muziano e gli stucchi del fiorentino Ferrando
Fancelli nella volta, fu portata a termine verso il 1584 (P. TosIn, op.
cit., pp. 425-426). Il progetto e stato attribuito a Martino Longhi il Vec-
chio (J.E.L. HEIDEMAN, The Cinquecento chapel decorations in S. Maria
in Aracoeli in Rome, Amsterdam 1982, p. 112; M. CarTa, L. Russo, S.
Maria in Aracoeli, Roma 1988, p. 122). I ritratti dei coniugi Orsini e
Della Tolfa sono stati ascritti a uno scultore della cerchia longhiana,
sensibile ai modi di Dosio e di Pietro Paolo Oliveri (C. STRINATI, La
scultura a Roma nel Cinquecento, in L’Arte in Roma nel secolo XV1, a cura
di D. Garravortt CAvaLLERO, F. D’Amico, C. StrinarTy, 11, Bologna
1992, pp. 415-416). A parere di chi scrive, la concezione del ritratto del
Pardo Orsini, dalla fisionomia spigolosa, le orbite oculari profonda-
mente incavate e una lunga barba a ciocche ondulate che convergono
simmetricamente al centro, orienta l'attribuzione pit1 precisamente
verso Sormani, autore del similissimo Paolo III Farnese in trono nella
stessa chiesa (T. FARINA, La statua di Paolo III nella chiesa di Santa Maria
in Aracoeli: un’aggiunta al catalogo di Leonardo Sormani, in «Bollettino
d’arte», s. VII, XXIX, 2016, pp. 61-74) e del celebre Pio V nella cappella
di Sisto V in Santa Maria Maggiore.

3 P. CANNATA, in Roma di Sisto V. Le arti e la cultura, a cura di M.L.
MADONNA, Roma 1993, pp. 422-423. Il monumento funebre del Pie-
tropaoli costituisce un interessantissimo caso di commistione di mo-
delli nel panorama della scultura romana di fine Cinquecento. I par-
titi decorativi sono di cultura lombarda; il ritratto del dedicatario &
probabilmente di mano fiamminga (Nicolas Piper d’Arras?); tuttavia,
il progetto ¢ di ispirazione dosiana, e deriva dal tipo sepolcrale del
disegno 4008A al GDSU di Firenze.

% ASNA, Banchieri antichi, 45, Ravaschieri e Spinola, Giornale di ban-
co, cc.n.n., lunedi 3 ottobre 1569, n. 1327/24, in G. Ckc, op. cit., p. 137.

% La mano di Giovan Domenico D"Auria ¢ stata recentemente in-
dividuata nella Madonna col Bambino sistemata nella lunetta della se-
poltura di Dorotea Spinelli contessa di Palena (R. NALDI, «Virtus unita
crescit». La cappella di Giovanni Antonio Caracciolo, in IDEM, Giovanni da
Nola, Annibale Caccavello, Giovan Domenico D’Auria, Sculture. Sculture
‘ritrovate” tra Napoli e Terra di Lavoro, 1545-1565, a cura di IDEm, Napoli
2007, p. 149); I'effigie della defunta, invece, € opera della bottega. Un
rogito del 1574 riporta la commissione al marmoraro Giovan Antonio
Di Guido da Carrara di «una cassa, o vero urna con ‘'l seditorio (...)
la quale casscia seu urna ad andarra socto la sepoltura dela bona ani-
ma della quondam illustrissima signora Contessa di Palena Spinella»
(ASNA, Notai del XVI secolo, 228, Giuseppe Tramontano, 7, 19 gennaio
1574, cc. 60r-61r). 1l sedile di marmo e quello tuttora visibile nella base
della tomba. Il coinvolgimento del Di Guido, uno dei pit1 assidui colla-
boratori di Annibale Caccavello e dei D’ Auria padre e figlio tra il 1538
e il 1580, sembra legarsi anche al rapporto documentato con Giovan
Antonio Longhi di Galeazzo, con il quale il carrarese esegui negli stessi
anni il monumento funebre con sedile di Geronimo Lancillotto Seve-
rino (G. CEcy, op. cit., p. 158; A. GRANDOLFO, Geronimo D’Auria, cit., p.
304) e la lastra terragna di Beatrice Caracciolo nella cappella gentilizia
di Santa Maria la Nova. Sul percorso del Di Guido si rinvia al recente



contributo di A. DENTAMARO, Il fonte battesimale di Sant’ Aniello Maggiore
a Caponapoli: opera dimenticata di Giovanni Antonio Di Guido da Carrara,
in «Napoli nobilissima», s. VII, VIII, 2021, 1, pp. 23-31.

41 S. DE MR, «Il tutto fu fatto per mano di due eccellentissimi scultori
detti Scilla e Giannotto, milanesi»: precisazioni sui sepolcri di Troiano e Gio-
van Vincenzo Spinelli in Santa Caterina a Formiello, in Cinquantacinque
racconti per i dieci anni, cit., pp. 159-182.

# A. GRANDOLFO, La decorazione scultorea, cit., p. 209 nota 33. L'al-
lestimento del cantiere Spinelli ebbe un tardo epilogo verso il 1621,
quando il monastero di Santa Caterina a Formiello fece innalzare le
sepolture di Carlo Spinelli (fratello minore dei principi Troiano e Gio-
van Vincenzo) e di sua moglie Dianora Crispano per disposizione
testamentaria di quest’ultima (ASNa, Corporazioni religiose soppresse,
Santa Caterina a Formiello, 1681, Scritture antiche, ccn.n., anno 1621).
L'autore dei due ritratti coniugali non & documentato; lo stile, tutta-
via, rimanda con una certa verosimiglianza ai modi dei marmorari
Cristoforo e Giovan Domenico Monterosso.

# F. LorFREDO, Il Pan Barberini, Giacomo da Cassignola e la scultura
in marmi colorati nella cerchia di Pirro Ligorio, in «Nuovi Studi», XIX,
2013, pp. 145-174.

“D. CALDWELL, A neglected papal commission in Naples cathedral: the
tomb of cardinal Alfonso Carafa, in «The Burlington Magazine», CLIII,
2011, pp. 712-717.

* Cfr. A. ZezzA, Da mercanti genovesi a baroni napoletani: i Pinelli e la
loro cappella nella chiesa di San Domenico Maggiore, in Estrategias Cultu-
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rales y circulacion de la nueva nobleza en Europa (1570-1707), a cura di G.
Murto, A.T. LozaNo, Aranjuez 2015, pp. 95-110. Le tombe Pinelli, do-
tate similmente a quelle del Principe di Scalea e del Marchese di Meso-
raca di timpano dentellato e di capitelli con volute ioniche, precedono
la loro datazione di qualche anno (1570-1575 circa?). Le inequivocabili
affinita stilistiche che accomunano i partiti figurativi della Cappella
Pinelli (Virtii, putti alati, putti reggi stemma) alle statue della Vergine col
Bambino e dei Putti reggi festone sovrapposte alla tomba di Geronimo
Lancillotto Severino in Santa Maria la Nova indirizzano l'attribuzione
dei marmi ai marmorari Giovan Antonio Di Guido e Giovan Antonio
Longhi di Galeazzo, autori del monumento Severino (vedi nota 40).

% A. NAPOLETANO, S. SANTOLINI, Le sculture di Villa Borghese nel
nuovo deposito del Museo Pietro Canonica, in «Bollettino dei Musei Co-
munali di Roma», XXVII, 2013, pp. 153-178. Longhi fu incaricato di
un Tritone e di un Mascherone; Dosio di un solo Mascherone. Le scul-
ture della Fontana del Moro in Piazza Navona, trasferite presso il
Giardino del Lago di Villa Borghese verso il 1909, sono attualmente
conservate nei depositi del museo.

¥ Dosio risulta associato alla Compagnia dei Virtuosi il 27 aprile
1578. Silla e Niccolo Longhi da Viggiti furono proposti come nuovi
confratelli e accettati «per li pit1 voti» il 13 luglio del 1578 (V. TiBER1A,
op. cit., p. 139). E da notare che, non saprei se per mero caso, nell’e-
lenco dei confratelli partecipanti alla festa del santo patrono della
compagnia, il 19 marzo 1579, Longhi e Dosio sono elencati di seguito
(ivi, p. 145).

A Design by Geronimo D’ Auria for the Tomb of Antonio Lauro, Bishop of Castellammare di Stabia. Tuscan and Lombard Influences

in Late Sixteenth Century Neapolitan Sculpture

A design, from about 1584, found in the Naples State Archive attached to a contract for Bishop Antonio Lauro’s sepulcher in

the church of Santa Maria delle Grazie at Caponapoli casts new light on the artistic orientation of sculptor Geronimo D’Auria

(docc. 1566-1623), showing his early interest in the innovations of the Tuscan architect Giovan Antonio Dosio, some five years

before Dosio moved to Naples in 1590. It also suggests that the two artists may have been in contact in Rome in the early

1580s. The influence of modern trends is also evident from D’Auria’s use of Lombardian decorative forms and motifs, which

he picked up in part from Guglielmo della Porta’s Roman school and in part from the big building site of the Spinelli Chapel

in the Santa Caterina a Formiello’s church in Naples, where two maestros from Lombardy, Silla Longhi da Viggiti and Giovan

Antonio Longhi di Galeazzo, worked between 1578 and 1582. The social legitimacy of the Lauro family may have led to a

simplification of the eclecticism and superabundance of cultural references in the drawing in favor of a version of the sepul-

chre — which Geronimo delivered in 1586 — inspired by models that were more traditional and locally recognizable.



Francesco de Mura e il Cappellone di San Paride a Teano

Augusto Russo

11 pittore e il monumento. La fortuna

Praticamente sino ai trent’anni, Francesco de Mura,
nato nel 1696, opero all'ombra autorevolissima del proprio
maestro Francesco Solimena, il quale in lui aveva visto —
come piacque sostenere, su tutti, al biografo Bernardo de
Dominici - l'allievo piti promettente e in effetti pit1 bravo:
il migliore uscito da quell’officina di pittura, in specie tra
coloro che erano nati poco prima dell'inizio del Settecen-
to, rappresentanti ormai della seconda generazione di ‘so-
limeneschi’. E del linguaggio del Solimena maturo e ‘nor-
mativo’ De Mura divenne in breve l'alfiere che sappiamo,
prima del lungo svolgimento formale che pure, e ancor di
pit, gli riconosciamo.

Dopo l'abbrivo di Antonio Roviglione nelle aggiunte
all’Abcedario pittorico dell'Orlandi per l'edizione napoleta-
na del 1731, e notoriamente il De Dominici, nel decennio
seguente, il maggior esegeta della fase iniziale e dei primi
sviluppi di De Mura'. Limitandoci a ricordare le princi-
pali prove pubbliche, il gruppo di dipinti in Santa Maria
Donnaromita, nel 1727-1728, e l'affresco nella cupoletta di
San Nicola alla Carita a Napoli, nel 1729, sono punti fermi
del discorso, grazie soprattutto ai documenti rinvenuti da
Vincenzo Rizzo, e portano De Mura alla soglia della prima
maturita. Eppure la produzione giovanile del pittore, cioe
di quegli stessi anni o anche precedente, &€ un capitolo che
attende nuovi apporti e quindi una sistemazione?. Né smet-
tera d'incuriosire la circostanza — peraltro notissima — del
cambio di dedica dell’Abcedario ‘napoletano’ tra le due edi-
zioni del 1731 e del 1733, a De Mura la prima e a Solimena
la seconda?, ovvero, si direbbe, al rovescio, incluso il duro
e inopinato abbassamento nella valutazione dell'ormai ex

alunno che compare nella seconda edizione: una pugnala-

ta a De Mura, malcelata dietro il giudizio di qualcuno che
poco verosimilmente ne avrebbe osservato, dopo il distac-
co da Solimena, uno sviamento dai buoni precetti dell’arte;
quando, tutto sommato, ci si sarebbe potuti attendere un
epilogo diverso, a indicare un pil1 piano passaggio di testi-
mone da un maestro all’altro nella pittura del XVIII secolo*.

Ristretto l'obiettivo, col presente contributo sintende
porre all’attenzione — pitl di quanto sinora non si sia forse
fatto — uno dei contesti in cui De Mura lavoro, quasi in sor-
dina, ma non senza elementi di spicco, con ogni probabilita
nel corso del terzo decennio del Settecento: ed & il Cappello-
ne di San Paride presso la Cattedrale di Teano, fondato nel
1723, dove gli spettano i tre dipinti, il San Paride che abbatte il
dragone, recentemente restaurato®, all’altare principale (figg.
1-2), e il Riposo nella fuga in Egitto e il San Martino che divide
il mantello col povero, anch’essi in origine pale d‘altare, ai lati
(figg. 3-4). Del quale cappellone, scampato alle distruzioni
della Seconda guerra mondiale e poi restaurato (figg. 5-7),
si provera a riesaminare, almeno per un tratto, la vicenda
materiale e simbolica, insieme al ruolo della committenza®.

In una novena ottocentesca per la festivita (ricorrente
il 5 d’agosto) di san Paride, proveniente da Atene e fatto
primo vescovo di Teano da papa Silvestro nel IV secolo,

troviamo un passo dal tipico piglio focoso e oratorio:

Eterno Divin Padre, Voi che dal cumulo immenso de’
Vostri attributi godeste di assumer sempremai, come di-
stintivo, l'onnipotenza, e che, compiacendovi di chiamare
a parte di questo attributo il Vostro diletto ministro san
Paride, voleste che egli abbattesse il superstizioso drago-
ne venerato da’ nostri progenitori, ed ammansiste le fiere

alle quali fu esposto dal fanatismo e dalla cecita de” me-



desimi: permettete che prosiegua egli il nostro protettore
a conquider le forze dell'infernale dragone satanno, ed a
comprimere i fervidi stimoli de’ nostri affetti smodati, che

sono le belve devastatrici del giardino dell’anima nostra”.

Piace in qualche modo immaginare — e serva qui da ul-
teriore e piu1 particolare spunto introduttivo — che questa
devozione rivivesse e si rispecchiasse nella scena dipinta
un secolo prima da De Mura, dov’é raffigurata appunto la
leggenda dell’abbattimento della bestia infernale. E anco-
ra nei restauri della Cattedrale promossi dal vescovo Bar-
tolomeo d’Avanzo tra gli anni sessanta e settanta dell’Ot-
tocento®, per illustrare la facciata si scelse di ricalcare, in
un tondo, la stessa raffigurazione del nostro pittore, come
si vede nelle immagini d’epoca’. Sua, insomma, 1“icona’
moderna del santo del luogo.

Nel 1823, d’altronde, il decano Michele Broccoli aveva
riesumato dalle carte d’archivio — evidentemente le stesse
di cui ci si servira qui nel prosieguo — il nome di De Mura
quale autore dei nostri dipinti®.

Il ciclo é invece taciuto nelle fonti settecentesche, ov-
vero nel citato Roviglione e persino nel De Dominici, i
quali pure ricordano la serie di quadri dell’artista, in un
periodo verosimilmente prossimo, per la Cattedrale della
vicina Capua", durante l'episcopato del cardinal Nicola
Caracciolo, morto nel 1728 (un contesto, questo, pure de-
vastato nell'ultima guerra). A dire il vero, in tali fonti non
e ricordato nemmeno l'episodio anch'esso ‘periferico’ — e
anch’esso non troppo discosto nel tempo, cioe entro gli
anni Venti — nella sacrestia della chiesa del’Annunziata
ad Airola®, piccolo centro del Beneventano, per la quale
De Mura intorno al 1727 decoro a fresco la volta con I'As-
sunzione della Vergine, pittura gia rimossa per motivi con-
servativi e ora ricollocata, dipingendo inoltre una Pieta,
tela meglio conosciuta®.

Non molti anni fa Stefano Causa ha discusso, tra 'altro,
della fortuna di un esempio di Pietd giovanile di De Mura,
nota in almeno due versioni**. Qui si vuol rilevare altresi
— a chiudere il cerchio, per cosi dire — che tale Pieta sem-
bra indicare rapporti formali non generici, nell'anatomia
e nella posa della figura, col noto Cristo morto marmoreo

di Matteo Bottigliero nella cripta della stessa Cattedrale

di Capua, documentato nel 1722: esito tra i migliori dello
scultore, e la cui prossimita (a sua volta) a Solimena e ar-
gomento assodato dalla critica per piu versi®.

Ora, tornando a Teano, si puo almeno supporre che il
ciclo di San Paride godesse di un‘eco minore perché con-
dotto da De Mura, si, ancora al tempo della frequentazio-
ne di Solimena, ma forse non sotto il suo diretto controllo,
laddove nel Duomo di Capua la presenza del maestro,
autore dell'esemplare Assunzione all'altar maggiore, con-
sacrato nel 1724, ¢ attestata (risultando anzi qualificante)'.
Fatto sta che le tele di Teano sono rimaste per lo pitt con-
finate presso le conoscenze sul culto di quel santo e sulla
Cattedrale di quel centro in Terra di Lavoro”, difficilmen-
te entrando negli studi incentrati sull’artista. Fa eccezione,
oltre a un passaggio del Rizzo', il richiamo di Mario Al-
berto Pavone all'ambito del collezionismo: lo studioso ha
giustamente collegato ai tre dipinti, in forza dei soggetti, i
relativi bozzetti (peraltro mai reperiti)®, cioe le «macchie
[...] di palmi 3 e 2», raffiguranti «S. Martino che si taglia
la vesta», «S. Paride che ammazza un serpente» e «il viag-
gio della SS. Vergine in Egitto», cosi menzionate sotto il
nome di De Mura tra i quadri appartenuti a Guglielmo
Ruffo principe di Scilla, riconosciuto estimatore del pitto-
re, secondo I'inventario redatto per il testamento del nobi-
luomo nel 1747 e pubblicato sin dalla fine dell’Ottocento®.
Quel Ruffo che da De Mura s'era fatto fare pure il noto,
sontuoso ritratto a figura intera, transitato di recente sul
mercato antiquario napoletano®.

La Cattedrale di Teano (la cui diocesi € oggi unita a
quella di Calvi) fu quasi del tutto distrutta dalle incursioni
aeree degli Alleati nell'ottobre del 1943. Insieme a poc’altro
si salvo, come detto, il Cappellone di San Paride, posto a
un fianco dell’edificio, dove occupa con la sua mole lo spa-
zio del cortile del seminario. Nei lavori di ricostruzione,
svolti sotto la guida di Roberto Pane e conclusi nel 19577,
esso fu restaurato nei suoi stucchi con la rimozione delle
ridipinture a finto marmo®, risalenti soprattutto all'Ot-
tocento; inoltre dell’'ambiente si curd «la restituzione alla
originaria unita plastica e cromatica tutelando il restauro
dei tre dipinti che ne adornano gli altari»®*. Dopo di che
non sembra che il monumento sia stato molto presente ne-

gli interessi anche degli storici dell’architettura®.



1. Francesco de Mura, San Paride abbatte il dragone (prima del restauro
del 2017). Teano, Cattedrale, Cappellone di San Paride.

A fondare e a dedicare il cappellone fu Giuseppe Mar-
tino del Pozzo, originario di Montoro nel Salernitano e gia
canonico della Cattedrale di Salerno, quindi vescovo di Te-
ano dal 1718 al 1723%, succedendo all’aversano Domenico
Pacifico, sotto cui la Cattedrale aveva gia subito trasforma-
zioni barocche?. E noto — ma il dato merita d’essere ancor
commentato — che per la costruzione fu eletta a modello la
Cappella del Tesoro di San Gennaro a Napoli: lo si attesta

espressamente nelle fonti contemporanee, sia a stampa che
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manoscritte, con una consapevolezza dunque ab antiquo. E il
paragone, non v'e dubbio, qualifica al meglio l'opera teanese
col riferimento alla cappella massima dedicata al patrono
primo di Napoli, ed erettagli come gigantesco ex voto dalla
Deputazione in nome della Citta nel primo Seicento. La qual
cosa restituisce tutta la preoccupazione del prelato, se sua fu
in effetti I'idea, d'individuare per l'appunto un modello di
sicura autorevolezza e di piena riconoscibilita sotto l'aspetto
sia monumentale che del significato: motivo d’ispirazione,
ma anche fattore di legittimazione dell'impresa cui il suo
nome sarebbe rimasto legato. Ed ecco — se si vuole, e se la
distanza tra i termini non sara ritenuta troppo esigua — un
caso a suo modo paradigmatico della categoria storica di
‘centro’ e ‘periferia’.

Dell’accostamento tra le due cappelle si ha parola, pre-
cocemente, nelle notizie sul vescovo Del Pozzo comparse,
lui ancor vivente, nella seconda edizione, accresciuta e
corretta da Nicola Coleti, dell’Ifalia sacra dell'abate Ughelli
(1717-1722), in cui infatti il presule & l'ultimo della serie

episcopale teanese. Il brano che c’interessa é il seguente:

[Josephus de Puteo Salernitanus] magno sumptu praenob-
ile sacellum juxta exemplar illius quod piissima Neapoli-
tana civitas in eede principe pro Divo Januario reliquisque
suis divis patronis excitarat, quod vulgo il Tesoro, jam con-
dere inccepit, in eo repositurus corpus divi Paridis primi
episcopi, primique patroni, quod nunc in ecclesia angusta
et subterranea colitur, et statuas omnes reliquorum indi-

getum protectorum?®.

A questo punto s'impone una riflessione, in ordine a
date cosi ravvicinate. Considerato, infatti, il non lungo las-
so tra l'inizio del mandato di Del Pozzo, insediatosi 1’11
febbraio 1718, e la pubblicazione del passo or riportato, nel
1720, pare lecito sospettare che il parallelo con la Cappella
di San Gennaro possa essere scaturito anche solo sulla base
del progetto del nuovo vano previsto per la Cattedrale tea-
nese, il quale nel 1720 non era finito. Per giunta si dichiara
il futuro, precipuo obiettivo della realizzazione del sacello:
custodirvi il corpo di san Paride, che da secoli riposava in
un piccolo ipogeo, ormai ritenuto insufficiente. Tutto lascia

supporre che le informazioni viaggiassero anche allora con



velocita: che a Venezia, dove 1'Ughelli riandava in stampa,
dovesse essere arrivato un qualche ragguaglio aggiornato
sullo stato e gli intenti di Teano? Resta fermo, in ogni modo,
che l'edificazione e la destinazione del cappellone rientra-
rono tra le prime responsabilita di Del Pozzo, e che in esse
egli riverso la gran parte delle energie di cui dispose, sino
alla morte, nell’agosto del 1723, senza tuttavia riuscire a ve-
dere concluso il disegno, come si dira.

Ora, fatti gli ovvi distinguo e le debite proporzioni, la so-
miglianza, o meglio la dipendenza, del Cappellone di San
Paride rispetto a quello di San Gennaro ¢ esplicita non sol-
tanto nell'adozione della pianta centrale, ma anche nel rap-
porto tra il corpo basilicale del Duomo teanese e I'autonomo
organismo che s'innesta e si apre, come nel Duomo di Na-
poli, lungo la navata destra. Ma questa prossimita doveva
essere avvertita ben oltre il livello planimetrico, e architet-
tonico in generale, della struttura, implicando ciog, in ag-
giunta, un’indubbia similarita di funzione e di pertinenza
‘patronali” parliamo di uno spazio consacrato, con nuovo
slancio devoto, al proto-vescovo e protettore della comunita
locale Paride (quale sorta di ‘san Gennaro” del popolo tea-
nese, salvo che questi non fu vescovo di Napoli), e destinato
ad accoglierne le reliquie, insieme alle statue di altri santi li
venerati (come accadeva coi compatroni di Napoli). Per Del
Pozzo, insomma, il moderno sacello doveva divenire a tut-
ti gli effetti un ‘tesoro’, una grande cappella-reliquario che
ospitasse le sacre spoglie del patrono e altre reliquie con-
servate nel tempio vescovile. Questo progetto si compi coi
suoi successori. E nell'Ottocento, presso la locale erudizione
sacra, il nostro cappellone era detto di San Paride cosi come,
appunto, del Tesoro®.

Né si tralascia qui di accennare almeno alle analogie tra
quest’episodio e quello della pit1 volte richiamata Cattedra-
le di Capua, dove intorno al 1720 il cardinal Caracciolo arci-
vescovo, nei rifacimenti affidati all’architetto Sebastiano Ci-
priani, fece edificare un nuovo cappellone, detto parimenti
del Tesoro e pur esso adibito a contenere reliquie®, e per il
quale De Mura realizzo agli altari laterali i dipinti con San
Prisco (primo pastore di quella diocesi) e con San Tommaso
d’Aquino, dispersi o distrutti®. E difficile pensare che i fatti
di Teano e di Capua avessero luogo senza agganci e rinvii

reciproci, compreso I'impiego del pittore.

2. Francesco de Mura, San Paride abbatte il dragone (dopo il restauro del
2017). Teano, Cattedrale, Cappellone di San Paride.

La Santa Visita del 1753

Cosi edotti, ricaviamo altre notizie in un prezioso do-
cumento custodito nell’Archivio Diocesano di Teano-Calvi:
¢ la Santa Visita compiuta nel 1753 da Domenico Giorda-
no*, originario di Manfredonia e vescovo di Teano dal 1749
al 1755%. 11 Cappellone di San Paride vi & accuratamente
descritto, e non manca il nesso col Tesoro di San Gennaro
pocanzi discusso. Di questo manoscritto (noto agli studi

locali, ma meritevole d’entrar pitt compiutamente nella let-
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3. Francesco de Mura, Riposo nella fuga in Egitto. Teano, Cattedrale,
Cappellone di San Paride.

teratura su De Mura), o meglio di alcuni suoi passi, prove-
remo ad avvalerci, intrecciandone nel discorso le indicazio-
ni testuali con 'osservazione dell’assetto attuale.

Nel documento si ricorda che gia il vescovo Mutio de
Rosis nel 1643 aveva arricchito con un altare in marmo la
cappella sotterranea in cui erano custodite da antico tem-
po le spoglie di san Paride: ma a Del Pozzo cid6 non parve
ancor adeguato. Il nostro cappellone sorse dov’era un al-
tare dedicato a san Lorenzo. All'interno le statue in gesso
dei santi Amasio (fig. 9), Urbano (fig. 10), Lucia e Giuliana
(identificate da scritte alle basi) abitano le nicchie nei pila-
stri (ma al riguardo si deve notare che nella Santa Visita e
nominato san Liborio anziché sant’/Amasio, mentre gli altri
santi coincidono). Amasio e Urbano, succedendo a Paride,
furono rispettivamente il secondo e il terzo vescovo di Tea-
no: il che giustifica senz’altro la loro ammissione nel sacel-

lo, nonché la collocazione privilegiata delle relative statue,
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4. Francesco de Mura, San Martino divide il mantello col povero. Teano,
Cattedrale, Cappellone di San Paride.

cioe (sempre rispettivamente) a sinistra e a destra (di chi
osserva) del maggior altare sacro al titolare. Ed é chiaro che
a tale continuita di soglio episcopale, riattualizzandone le
radici remote, lo stesso patrocinatore Del Pozzo intendeva
idealmente, e insieme nella tangibile munificenza, annoda-
re il suo operato di vescovo e di committente.

Altresi il prelato istitui «tres aras, majorem Divo Pari-
di, alteram a cornu Evangelii Sancto Josepho, et tertiam a
cornu Epistolee Beato Martino Turonensium episcopo», e
realizzo dieci cassette nelle pareti atte a custodire le re-
liquie provenienti dall’altare di Sant’/Anna*. Ma la scom-
parsa, forse improvvisa, di Del Pozzo, all'eta di sessantun
anni, ne interruppe l'opera. Nondimeno egli lascio tutte le
disposizioni necessarie e le risorse perché il progetto ve-
nisse compiuto da chi gli sarebbe succeduto, come si dice
chiaramente nello stesso documento®. Arduo indicare,

verso la meta del 1723, a che punto fossero arrivati i la-



5-7. Teano, Cattedrale, Cappellone di San Paride, partt. dell'ingresso,
dell’interno e dell’altare maggiore.

vori, tra fabbrica e decorazione. Certo, la figura e l'azione
di Del Pozzo venivano intanto onorate con ogni riguardo:
e l'estensore della Santa Visita trascrive puntualmente le
lapidi celebrative un tempo visibili (non sono piu in situ,
conservandosi, frammentarie, nella cripta della Cattedra-
le)*, una sotto l'effigie marmorea dello stesso vescovo gia
nell’atrio d’ingresso (e i cui resti potrebbero essere quelli
pure conservati nella cripta: fig. 8), I'altra nel suo sepolcro
(anch’esso perduto) fatto realizzare al centro del sacello®.
Segue il passo della relazione pit1 prossimo ai nostri

interessi:

Tria igitur altaria in hoc sacello existunt: majus Sanc-

to Paridi est dicatum, illiusque apposita imago opus est

8. Scultore campano del XVIII secolo, Busto del vescovo Giuseppe
Martino del Pozzo (?). Teano, Cattedrale, cripta.

Francisci de Muro, celeberrimi Francisci Solimenee disci-
puli, cujus etiam sunt aliorum duorum altarium tabulee.
Requiescit in eo corpus ejusdem sancti pontificis, quo a
subterraneo sacello, ut mox narravimus, translatum po-

stea fuit®.

Ecco infine esplicitato il pio movente (come detto dal
Coleti) dell'operazione di Del Pozzo, ma che fu appannag-
gio d’altri (e infatti se ne parla pit1 avanti nella Santa Visita).

Sui tre dipinti non si conosce ancora alcun documen-
to pil1 puntuale (si pensi a qualche pagamento per banco)
in grado di circoscriverne la cronologia. Non € nemmeno
chiaro se Del Pozzo riuscisse a vedere ornati gli altari, o

se la commessa a De Mura si perfezionasse dopo la sua
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9. Scultore campano del XVIII secolo, Sant’Amasio. Teano, Cattedrale,
Cappellone di San Paride.
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scomparsa. Invero I'andamento della Santa Visita — nell’ac-
costare, a posteriori, la descrizione dell'ambiente e la cronaca
dei fatti che lo interessarono — rende bene il passaggio di
consegne tra Del Pozzo e il successore, Domenico Antonio
Cirillo, che ebbe tutto il tempo — ben altrimenti lungo il suo
mandato — per terminare 'opera del cappellone. Del Poz-
z0, ammesso che non lo fosse direttamente, resta comun-
que il committente ideale e ‘morale’, disponendo i soggetti

dei dipinti, come dimostra il carattere autoreferenziale di
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quelli laterali, il Riposo nella fuga in Egitto e il San Martino
che divide il mantello col povero — posti nello stesso ordine su
precisato circa le statue di Sant’Amasio e di Sant'Urbano —, e
dunque indirizzando le sue premure ai santi di cui aveva i
nomi: Giuseppe nella Sacra Famiglia e Martino di Tours®.
Inoltre egli s’era fatto ritrarre all'entrata del sacello, a far da
‘garante’ della sua creazione, e aveva pianificato d’esservi
sepolto: il tutto per coronare e perpetuare la sua ‘strategia’,
cosl tipicamente oscillante tra la celebrazione di sé e il culto
del pit1 antico dei suoi predecessori, tra I'amor proprio e i
doveri pastorali.

Ma Giuseppe Martino non poté vedere e celebrare il
cruciale trasferimento del corpo del patrono. Cio ebbe so-
lenne compimento solo pit1 tardi, nel 1732, per mano del
citato Cirillo, originario di Torre del Greco, gia vescovo di
Carinola e in carica a Teano dal 1724 al 1745*. E possibile,
visto il tempo trascorso dalla morte di Del Pozzo, che sotto
il Cirillo i propositi di lui si fossero un po’ raffreddati, al
punto che Benedetto XIII Orsini, di passaggio a Teano il 16
maggio 1727, nel suo rientro a Roma da Benevento, esortd
al completamento dell'opera; al quale pontefice il vecchio
e oscuro sacello non poté che sembrar poco consono, al-
lor pit1 che mai, quando cioe un altro, illuminato e arioso,
si andava approntando. Trascorsero tuttavia altri cinque
anni perché la cerimonia della translatio si adempiesse: il
3 giugno 1732 I'urna fu appunto portata nel cappellone e
deposta sotto il nuovo altare di San Paride.

Il pensiero vagheggiato e in parte attuato da Del Pozzo
si compiva, ma allora anche Cirillo poteva legare al cap-
pellone, oltretutto spronato da cotanta autorita, il ricordo
di sé. Ce lo tramandava l'iscrizione, datata 1738 e pure re-
gistrata nella Santa Visita del Giordano, un tempo sotto il
busto del Cirillo, che al pari del predecessore era ritratto

nel vestibolo*2.

I dipinti

Organicamente ideato, il ciclo pittorico in esame e una
delle prime commesse di rango assolte da De Mura, certo
fuori della capitale, ma dietro l'interessamento di un’auto-
rita vescovile e per un'impresa nata con ambizione. Quel-
la di Teano, d’altro canto, era all’epoca una sede episcopa-

le importante, sita tra l'arcidiocesi di Capua e '’Abbazia di



Montecassino, nei pressi della via che collegava Napoli e
Benevento con Roma. La sosta d'un Benedetto XIII diretto
nell’'Urbe e gia fermatosi a Capua, nel 1727, ne e testimo-
nianza a ogni livello.

Ora, anche a fare a meno dei dati esterni relativi alla
committenza e al contesto, & la cultura formale delle ope-
re a consigliarne il riferimento alla fase giovanile dell’ar-
tista. In particolare vi si ravvisano analogie, a suggerire
un comparabile momento d’esecuzione, coi dipinti di De
Mura nel sottarco d'ingresso alla Cappella di San Nicola
in San Nicola alla Carita a Napoli, secondo De Dominici
realizzati ancor sotto il controllo di Solimena, e ragione-
volmente databili verso la meta degli anni Venti (o co-
munque entro il 1729, anno in cui &€ documentato l'affresco
nella cupoletta antistante che conclude la decorazione di
questa cappella)®. Il confronto tra il San Paride che abbat-
te il dragone e uno dei miracoli di san Nicola nel sottarco
(quello dell'acqua fatta sgorgare: fig. 11) evidenzia nessi
tipologici e compositivi che non necessitano di commenti
ulteriori: due figure vescovili intente nei rispettivi prodigi
e poco meno che sovrapponibili. Anche l'apertura pae-
sistica appare simile nelle due raffigurazioni. Nella pala
col San Paride la figura femminile in primo piano sulla
sinistra, mentre si volta, ha gia le movenze, e l'affettazio-
ne composta, del teatro demuriano a venire. Le indagini
legate al recente restauro (2017) hanno peraltro eviden-
ziato la sostanziale assenza di disegno preparatorio (e di
pentimenti) sulla tela, prova della sicurezza di mano gia
raggiunta dall’artista’’. Negli altri dipinti, poi, De Mura
non disdegna di semplificare gli elementi costitutivi e il
tono dei racconti: cosi che, se da una parte essi non man-
cano d’accenti accostevoli, soprattutto nel Riposo, dall’altra
iniziano a guadagnare qualcosa per via di sfoltimento.

E ben noto — e lo si ricordi a inciso — che per eseguire
la Pentecoste della Cappella Lembo nella Cattedrale di Sa-
lerno De Mura dové attenersi a un disegno di Solimena,
traendo da esso il bozzetto e lavorando alla presenza del
maestro, come si specifica nell’acconto del 1722*: tempo
plausibilmente non lontanissimo da quello dell’incarico
di Teano. Si puo supporre, daltra parte, che quello di Sa-
lerno non sia stato un caso unico in quel periodo, come

prassi di bottega e garanzia per i committenti.

10. Scultore campano del XVIII secolo, Sant’Urbano. Teano, Cattedrale,
Cappellone di San Paride.

Ma naturalmente l'aderenza di scuola non escludeva
un primo riesame della maniera di Solimena. De Mura
rimodella la lezione chiaroscurale del maestro in una sua
propria nettezza di colorismo, con stesure meno ‘macchia-
te’ o tortuose, e con un’intonazione pit1 luminosa. C’¢ poi
il confronto stimolante — sinora mai prospettato, mi sem-
bra, eppure banalmente suggerito dallidentita del tema
— tra il San Martino di De Mura a Teano e quello della va-

sta tela di Solimena nella Cappella di San Martino nella
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11. Francesco de Mura, San Nicola fa sgorgare una sorgente. Napoli,
chiesa di San Nicola alla Carita, Cappella di San Nicola di Bari.
12. Francesco Solimena, San Martino divide il mantello col povero, part.
Napoli, Certosa di San Martino, Cappella di San Martino

(da Francesco Solimena (1657-1747) e le Arti a Napoli, a cura di

N. SriNnosa, Roma 2018, 1, p. 432).
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chiesa della Certosa a Napoli (fig. 12). Di questultima tela,
affrontata al Sogno di san Martino, occorre anzitutto non
sottovalutare la significativa revisione della cronologia.
Essa era generalmente riferita a poco prima del 1733%,
quando i due dipinti sono menzionati, con elogi, nella
biografia di Solimena premessa alla seconda edizione na-
poletana dell’Orlandi (appunto del 1733). Oggi invece sap-
piamo che la datazione va compresa entro il 1724, com’e
documentato dal pagamento a saldo delle tele, risalente al
gennaio di quell'anno, quando proprio il dipinto con san
Martino «che da parte della sua cappa al povero» — com-
posizione fortunata: ne esistono svariate repliche — era gia
stato consegnato¥. Di queste opere, del resto, si ha im-
mediatamente notizia (sia pur senza la specificazione dei
soggetti) nelle prime aggiunte settecentesche alle Notizie
del Celano, edite in quello stesso 1724, Il dato torna qui
utile perché rende il confronto proposto ben pil1 cogente
e lineare, avvicinando nel tempo le due versioni d’egual
soggetto: ed & anzi possibile che l'allievo abbia lavorato
per la tela teanese tenendo a modello il dipinto frattanto
approntato dal maestro per la Certosa. Se cosi ando, tal
lavoro, ancorché nell'emulazione, mostra qualche segno
d’interpretazione. Gia la scelta di non far scendere Mar-
tino da cavallo, certo dovuta al formato verticale della
pala®, concede a uno spunto appena meno grave: 1'im-
pianto a suo modo si slancia, e intanto lo straccione li a
fianco si fa un po’ piu ritto, quando in Solimena & tutto
ingobbito e nodoso. In De Mura inizia a circolare un fia-
to come piu naturale, una serieta che sfuma un po’ verso
l'affabile; e poi 'aria & quel giusto meno fosca, meno satura
d’ombra. Quell'ombra densa, e solcata da lumi diagonali,
per cui Ferdinando Bologna parlava di riprese da Mattia
Preti nell'avanzato Solimena®.

De Mura, sin quasi alla fine del terzo decennio, rappre-
sento l'avanguardia qualitativa della scuola cui apparten-
ne: e le tele di Teano costituiscono un importante tassello
della sua gioventtl, solimenesca e insieme caratterizzata

in senso personale.



APPENDICE DOCUMENTARIA

Archivio Diocesano di Teano-Calvi, Visitatio Ecclesize Cathedralis
aliorumgque piorum locorum civitatis Theanensis peracta anno MDCCLIIT
a Dominico Jordano ejusdem episcopo, deinde ad Archiepiscopatum
Nicomediensem ac ad munus secretarii Sacree Congregationis super
disciplina regulari promoto, pp. 21-39.

(...) Successive visitavit maximam Cappellam Sancti Paridis, ubi
asservatur ejusdem sancti corpus.

Sacree ejus exuviee antiquitus in subterranea, quae adhuc visitur
cappella subptus illas Sanctissimi Sacramenti et Sanctee Reparatee
sita, recondebatur, et licet ab episcopo De Rosis altare illud
marmoribus fuerit exornatam, decentiusque restauratum, ut ex
lapide marmoreo, qui adhuc inibi extat, in quo sic legitur: «In
honorem S. Paridis Primi Episcopi Theanensis Mutius de Rosis
Episcopus Theanensis Anno Domini MDCXLIII Die V Mensis
Augusti».

Attamen cum adhuc minime tanto episcopo ac Theanensium
preesentissimo patrono dignus locus videretur, munifica et
vere magnifica pietate episcopus Joseph de Puteo, ad formam
Cappellee [p. 22] del Tesoro nuncupatae Cathedralis Neapolitanze
Divo Januario dicatee, sacellum hoc in loco ubi sita erat ara
Sancti Laurentii excitavit. Opere plastico undique exornatum
est, preecipue vero quatuor sanctorum statuis, sancti Urbani,
scilicet, sancti Liborii, sanctee Luciee et sancte Juliane de
Falconensis, in quatuor ejusdem sacelli angulis constitutis. Tres
aras, majorem Divo Paridi, alteram a cornu Evangelii Sancto
Josepho, et tertiam a cornu Epistolee Beato Martino Turonensium
episcopo in eo erexit, decemque loculos circum circa in parietibus
extruxit pro sanctorum reliquiis ab altare Sanctee Annze, huc, ut
meditabatur, transferendis ac collocandis; at immatura mors
neque translationem hanc peragendi, neque sacellum hoc, prout
destinaverat, dotandi, quinimo [sic| nequeillud integre perficiendi
spatium concessit; tantam tamen pecuniee summam depositum
reliquit, ut a successore episcopo Cyrillo compleri potuisset.
Hujus munificee pietatis perenne perhibent testimonium tam
lapis in atrio sacelli sub ejus marmorea effigie appositus, tum
[sic] alius in ejus sepulchro, quod in medio cappellee vivens sibi
extruxit. Primus lapis est:

D. O. M. / SACELLUM HOC / DIVO PARIDI / PRIMO
THEANENTIUM EPO AC PATRONO SACRUM / DIVORUMQ.
JOSEPHI PATRIARCHARUM PRIMI / AC MARTINI
TURONENSIS EPI ARIS DECORATUM / A QVORUM
NOMINIBUS AUSPICTUM / QVIN AB AUSPICIO OBSEQVIUM
EDOCTUS / JOSEPH MARTINUS DEL POZZO / PROPRIIS
SUMPTIBUS / A FUNDAMENTIS EXCITUM [sic] / [p. 23]
ZETERNUM GRATI ANIMI MONUMENTUM EREXIT / ANNO
ZERZAE CHRISTIANA MDCCXXIIL

Lapidis vero sepulchralis verba heec sunt:
DIVO PARIDI / PERVETUSTO THEANI HIC IN SIDICINIS

PONTIFICI / POSTREMUS IN PRASULATU SUCCESSOR
/ JOSEPH DEL POZZO / MONTIS AUREI PATRICIUS

SALERNITANZA DIECESIS / HANC CELLAM ARAM
HANC / DICAVIT SACRAVIT Z£RE PROPRIO EXCITAVIT /
SUBSTRUCTOQVE SIBI SARCOPHAGO / PRAESENTISSIMO
TANTO ADDICTUS PATRONO / QVEM VIVENS ADHUC
IMPENSISSIME COLUIT / NE VEL MORTUUS ABESSET
LONGIUS / HIC LOCI AD PEDES EJUS STATUIT
CONQUIESCERE / OBIT MENSE AUGUSTI AN. MDCCXXIII
/ ZTATIS SUZE LXI / PONTIFICATUS VERO VI.

Referunt hanc suee mortis epocham atque eetatis ac pontificatus
annos, viventem sibi, quasi prophetico spiritu, apposuisse.

Tria igitur altaria in hoc sacello existunt: majus Sancto Paridi
est dicatum, illiusque apposita imago opus est Francisci de
Muro, celeberrimi Francisci Solimenee discipuli, cujus etiam
sunt aliorum duorum altarium tabulee. Requiescit in eo corpus
ejusdem sancti pontificis, quo a subterraneo sacello, ut mox
narravimus, translatum postea fuit. At loculus ipse in modum
ciborii, quo Sanctissimum Sacramentum asservari solet, minus
prudenter efformatum est, ita ut, quamvis addita fuerit inscriptio
CORPUS SANCTI PARIDIS EPISCOPI, facile [p. 24] ansam
legere nescientibus preebere possit credendi illic Eucharistiee
Sacramentum asservari; ideo ad tanti erroris occasionem
eliminandam illustrissimus dominus mandavit loculi formam in
eam quam sanctum decet fore immutandam.

Quotidiano privilegio pro animabus defunctorum decoratum
est ex vivae vocis oraculo Benedicti XIII dum anno 1727 praesens
Cathedralem hanc ecclesiam invisit, prout alter lapis in eodem
sacelli atrio inferius trascribendus testatur.

(...) [p- 27] Secunda ara a cornu Evangelii est sub invocatione Sancti
Josephi, quam visitandoillustrissimus dominus, quia reperithabere
candelabra et florum vascula cum tabella Secretorum, Lavabo, et
Evangelio Sancti Johannis, minime deaurata, sed rubeo colore
depicta, haud quidem decentia hujus cappellee ornatui, mandavit
reverendo canonico domino Antonio de Luccio procuratori, ut
quanto citius de hujusmodi suppellectilibus deauratis, cappellee
decori convenientibus, aram provideat; alias etc.

Altari hujus imago opus quoque est ejusdem pictoris Francisci
de Muro. (...)

[p. 33] Tertium altare, quod a cornu Epistolee existit, est sub titulo
Sancti Martini, quod illustrissimus dominus visitavit; cumque
pariter candelabra etc. eodem modo efformata, ac ea altaris Sancti
Josephi invenerit, parem eius cappellee decori decentia, mandavit
procuratori, ut quantocius de suppellectilibus deauratis curet
hanc quoque aram providere.

Ad hoc altare, uti proximius, onera, quee altari Sancti Laurentii
erant affixa, translata fuere, ipsumque beneficium addictum; at
proinde propriis hic locus videtur de eo aliqua adnotandi. (...)
[p. 36] Anno enim 1645 adhuc parum decenter in hoc reliquiario
[in altare Sancti Urbani] [reliquias sanctis Paridis protectoris
et alias reliquias sanctorum] repositas esse episcopus De Rosis
considerans, Cappellam Sanctee Annee et Sancti Philippi Neris
cum octo loculis construxit, atque in ea reliquias omnes collocavit,
destructo altare Sancti Urbani tamquam incommodo canonicis in
divinorum officiorum celebratione. Tandem episcopus De Puteo,
nequidem de hoc reliquiario contentus, pietate ac munificientia
vere magnifica sacellum hoc excitavit eo consilio, ut huc reliquize



omnes, pracipue vero corpus sancti Paridis, transferrentur.
Attamen diu eius votum incompletum remansit, licet enim
hortationibus Benedicti XIII dum Cathedralem hanc anno
1727 invisit, sancti Paridis [p. 37] corpus post quinquennium
episcopus Cyrillus transtulerit, anno scilicet 1732. Coetera tamen
reliquize in Cappella Sanctee Annee pene neglectae remanserunt.
IMlustrissimus dominus tandem, ut piam episcopi Putei mentem
exequeretur, santisque decens redderetur cultus, novo facto
reliquiarum additamento, loculis thecisque decenter ornatis,
suoque sigillo munitis, die 4 Augusti 1753, magno urbis gaudio,
in hoc sacellum reliquias omnes collocavit. (...)

[p. 38] (...) die 3 Junii [1732] episcopus Cyrillus magno apparatu
magnoque civium concursu solemnem ad hocaltare translationem
peregit, prout distinctissime descripta fuit a notario apostolico
domino Vincentio Perrotta, nunc insignis collegiatee ecclesize
terree Petree prope Vayranum archipresbytero, in instrumento
per ipsum confecto; cujus copiam hic insertam fol. 101 [aggiunto

! A. RoVIGLIONE, Aggiunta all’Abcedario d’altri pittori e scultori non
descritti dall’autore..., in P.A. ORLANDI, L'Abcedario pittorico..., Bolo-
gna-Napoli, Angelo Vocola, 1731, p. 449; B. DE Dominict, Vite de’ pit-
tori, scultori, ed architetti napoletani, Napoli, stamperia del Ricciardi,
1742-1745, ed. commentata a cura di F. SRICCHIA SANTORO, A. ZEZZA,
Napoli 2003-2014, I1I, 2008, pp. 1320-1325 (note di D. CAMPANELLI).

2 Per la giovinezza di De Mura si vedano essenzialmente, presso
gli studi moderni, i riferimenti sparsi in F. BoLOoGNA, Francesco Solime-
na, Napoli 1958, e in R. Causa, Opere d’arte nel Pio Monte della Miseri-
cordia a Napoli, Cava de’ Tirreni-Napoli 1970; e poi V. Rizzo, L'opera
giovanile di Francesco De Mura, in «Napoli nobilissima», s. III, XVII,
1978, pp. 93-113; N. SpiNosa, Pittura napoletana del Settecento. Dal
Barocco al Rococo (1986), Napoli 1993, pp. 50-51; D. NoLta, Francesco
De Mura, 1696-1782, in A Taste for Angels. Neapolitan Painting in North
America, 1650-1750, cat. mostra, New Haven 1987, pp. 251-254; M.A.
PavoNE, Pittori napoletani del '700. Nuovi documenti, Napoli 1994, pp.
41-42 (e relativi documenti); IDEM, Pittori napoletani del primo Settecen-
to. Fonti e documenti, Napoli 1997, pp. 46-48, 178-180 (e relativi docu-
menti); F. ABBATE, Storia dell’arte nell’Italia meridionale. 1l Mezzogiorno
austriaco e borbonico. Napoli, le province, la Sicilia, Roma 2009, pp. 28-29.

* Al riguardo resta di riferimento O. MoRrisaNI, L'edizione napole-
tana dell’ Abecedario dell’Orlandi e I’ Aggiunta di Antonio Roviglione, in
«Rassegna storica napoletana», II, 1, 1941, pp. 19-23.

* Ha poco senso, ormai, mettere in fila tutti o quasi tutti i contri-
buti su De Mura, molti dei quali ben sedimentati. Gli studi sull’ar-
tista sono peraltro in aumento negli ultimi anni. Nel 2016-2017 c’e
stata la rassegna statunitense In the Light of Naples: The Art of Francesco
de Mura, cat. mostra, Winter Park-Madison-Poughkeepsie, a cura di
A.R. BLUMENTHAL, Winter Park (Florida) 2016, il cui esito, peraltro,
& parso abbastanza distante dall’offrire una fisionomia compiuta

in Appendice] legere est. Memoratur quoque in lapide in atrio
hujus sacelli apposito, cujus haec sunt verba:

D. O. M. / HOSPES / DIVI PARIDIS PRIMI ANTISTITIS
HUJUS DICECESIS ET PATRONI / CORPUS / BENEDICTUS
XIII P. M / ANNO REP. SALUTIS MDCCXXVII MENSE
MAII / BENEVENTO URBEM REPETENS / CUM THEANU
SUBSTITISSET / IN HAC MAJORI ECCLESIA VENERATUS /
E VETERI SARCOPHAGO / IN HOC / A JOSEPHO DE PUTEO
THEANEN. ANTISTE EXCITATUM / A DOMINICO ANTONIO
CYRILLO SUCCESSORE PERFECTU[M] / [p. 39] SACELLUM
TRANSFERRI JUSSIT / ARAM PERPETUO PRO DEFUNCTIS
PIACULAREM INDULSIT / CANONICIS INSIGNIA AUXIT /
IDEM DOMINICUS ANTONIUS CYRILLUS / TRANSLATIO
POST QUINQUENNIUM / SOLEMNI SUPPLICATIONE
TANTI PRASULIS CORPORI / MONUMENTUM POSUIT /
MDCCXXXVIIL

dell’artista e della sua complessa attivita. Nella presente sede ci si
limita alle acquisizioni recenti sulla sua fase giovanile o appena se-
guente, per cui si vedano — oltre ad alcuni degli scritti citati qui nelle
altre note — E. DE Ni1coLa, Un bozzetto per Donnaromita e altre aggiunte
alla prima maturita di Francesco De Mura, in Cinquantacinque racconti per
idieci anni. Scritti di storia dell’arte, a cura del Centro Studi sulla civilta
artistica dell’Italia meridionale “Giovanni Previtali”, Soveria Man-
nelli 2013, pp. 487-498; V. Rizzo in Trésor du Saint-Sépulcre. Présents des
cours royales européennes a Jérusalem, cat. mostra, Versailles-Chaten-
ay-Malabry 2013, Cinisello Balsamo 2013, pp. 164-169; A. DE Luca,
Novita su Francesco De Mura: due pale per la chiesa di San Paolo a Sorrento
e le ‘ritrovate’ tele per la chiesa di San Gaudioso di Napoli, in «Paragone»,
LXVII, s. 111, 125, 2016, pp. 48-55.

° Ditta Di Palma Restauri, 2017. Ringrazio Paola Coniglio (SABAP
per le province di Caserta e Benevento) del supporto fornitomi nella
consultazione della documentazione sull’intervento, e Giuseppe Di
Palma per lo scambio d’opinioni sul dipinto restaurato.

¢ Qui si riprende e si rielabora uno dei capitoli dell’elaborato di
A. Russo, Francesco de Mura. Le imprese pubbliche sacre della giovinezza
e della prima maturita (1722-1751). Contesti e committenza, tesi di dotto-
rato in Scienze storiche, archeologiche e storico-artistiche, Universi-
ta degli Studi di Napoli “Federico II”, XXIX ciclo, tutor F. CaGL1OTI,
2017, pp. 20-35.

7 S. BiaNco, Novena per apparecchio alla festivita del glorioso san Pari-
de..., Caserta, Tipografia della Intendenza, 1825, p. 27.

8 Ne diede conto G.A. GALANTE, Il restauro del Duomo di Teano, in
«La scienza e la fede», s. IV, XXII, 1881, pp. 31-40.

? Si vedano ad esempio le immagini in L. D1 BENEDETTO, I Duomo
di Teano distrutto nell’ottobre del 1943, Minturno 2019, pp. 19-21. Fu
incaricato della decorazione ottocentesca, perduta, il pittore specia-



lista Rinaldo Casanova, bolognese. Su di lui: F. MANGONE, Rinaldo
Casanova e i modelli di arte decorativa, in Le cenerentole dell’arte. Viaggio
bibliografico, iconografico e documentario attraverso la decorazione e I'orna-
mento, a cura di M. D’AGosTiNo, Napoli 2017, pp. 83-99.

10 M. Broccoui, Teano Sidicino antico e moderno, Napoli, Pasquale
Tizzano, 1821-1825, 1I1.2, 1823, p. 103 nota 1: «In questo cappellone
esistono tre altari. Le pitture che li decorano sono di Francesco de
Muro, celebre discepolo di Francesco Solimene»; e ancora ivi, IIL.3,
1823, pp. 182-183 nota 1: «Le pitture de’ tre altari dello stesso cap-
pellone sono opera di Francesco de Muro, discepolo del celeberrimo
Francesco Solimena».

' Nel 1731 A. ROVIGLIONE, op. cit., p. 449, € il primo a menzionare,
come cosa per lui recente, i dipinti di De Mura nel Duomo di Capua.
Poi B. DE DomMiNIct, op. cit., p. 1325, ne indica il numero, cinque, e i
soggetti: «uno Tobiulo con I'angelo, I'altro San Tommaso d’Aquino,
altro San Priscopo [sic], altro Santa Giustina, e 'ultimo un altro santo».
Al riguardo, e in specie per i primi tre soggetti, cfr. A. Russo, Per il
giovane Francesco de Mura gia nella Cattedrale di Capua, in «Napoli nobi-
lissima», s. VII, IV, 2018, II, pp. 17-29 (con bibliografia). Si veda pure G.
NaroLETANO, Novita su Francesco De Mura: un dipinto giovanile a Capua
e un’Allegoria nella reggia di Caserta, in Per la conoscenza dei beni culturali,
VL. Ricerche del dottorato in Metodologie conoscitive per la conservazione e
la valorizzazione dei beni culturali, 2015-2016, Seconda Universita degli
Studi di Napoli [oggi Universita degli Studi della Campania “Luigi
Vanvitelli”], Santa Maria Capua Vetere 2016, pp. 73 e sgg. L'approssi-
mazione del De Dominici negli ultimi due soggetti puo (o dovrebbe)
essere sanata, com’e stato fatto, con la guida prebellica di G. CEraso,
Il Duomo di Capua, Metropoli e Basilica. Guida del forestiere, Santa Maria
Capua Vetere 1916, pp. 63, 70: cfr. in merito G. Cec1, Mura (Muro),
Francesco de, in Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, XXV, Leipzig
1931, p. 279; IpEM, Lo ‘studio’ di Francesco de Mura, in «Rassegna storica
napoletana», I, 2, 1933, p. 22 (cons. in estratto). Il dipinto con «Santa
Giustina» dovrebbe identificarsi nella pala gia alla Cappella di Santo
Stefano, la Madonna col Bambino e i santi Stefano, Cristina, Filippo Neri e
Francesco di Sales (non a caso il Ceraso si preoccupava di segnalare che
santa Cristina era stata confusa per santa Giustina). L'ultimo dipinto,
cioe quello con 1'«altro santo», dovrebbe identificarsi — non foss’altro
che per esclusione —nella pala gia alla Cappella dei Santi Pietro e Bene-
detto, il San Pietro in cattedra e i santi Benedetto, Gennaro e Nicola di Bari.
11 vero limite del biografo, dunque, & quello d’aver ricordato i quadri
senza alludere al fatto che essi ospitavano pit figure. L'ultimo dipinto
citato & peraltro detto di Paolo de Majo, allievo anch’egli di Solimena,
da FE. GRANATA, Storia sacra della Chiesa Metropolitana di Capua, Napoli,
Stamperia Simoniana, 1766, I, p. 62; ed esso € riconoscibile in una tela
con lo stesso gruppo di santi, e d’'impronta solimenesca, conservata
nel Museo Campano di Capua, e che chi scrive vide in condizioni gua-
ste e in un ambiente non destinato all’esposizione: cfr. A. Russo, Per il
giovane Francesco de Mura, cit., pp. 22-23, dove tuttavia & dato troppo
credito al Granata circa l'attribuzione a De Majo. Ma dopo il riepilogo
e il riesame della questione qui esposti, la restituzione dell’opera a De
Mura appare necessaria: si tratterebbe, al momento, dell"unico quadro
sopravvissuto del suo ciclo gia nella Cattedrale capuana.

2 Su cui si veda R. LATTUADA, Il Barocco a Napoli e in Campania,
Napoli 1988, p. 141.

13 Cfr. M. RotiLi, L'arte nel Sannio, Benevento 1952, pp. 142-143; V.
Rizzo, L'opera giovanile, cit., p. 99; V. de Martini in Sannio e Barocco, cat.
mostra, Benevento 2011, Napoli 2011, p. 21.

14'S. Causa, Francesco De Mura e il suo doppio, in «Paragone», LXV,
s. 111, 116, 2014, pp. 37-40. Condivisibile la datazione proposta dallo
studioso intorno al 1725.

15 Cfr. M. A. PavoNE, Un metodo operativo globale: il ruolo del Solimena
“accademico”, in Atelier d’artista. Gli spazi di creazione dell’arte dall’eta

moderna al presente, a cura di S. ZuLiani, Milano-Udine 2013, p. 39
(con bibliografia); e poi G.G. BORRELLI, Solimena con gli scultori e i de-
coratori, in Francesco Solimena (1657-1747) e le Arti a Napoli, a cura di N.
SpINOsA, Roma 2018, II, p. 305. Per Bottigliero si rinvia alla monogra-
fia di M. D’ANGELO, Matteo Bottigliero. La produzione scultorea tra fonti
e documenti (1680-1757), Roma 2018.

16 Quest’ Assunzione fu un testo molto studiato e divulgato dal séguito
solimenesco, e se ne contano vari bozzetti e repliche: cfr. da ultimo N.
Spinosa in Francesco Solimena, cit., I, p. 439, n. 193.

7 Cfr. A. DE MoNAco, S. Paride, primo vescovo e protettore di Teano,
Teano 1948, pp. 43-51; IDEM, Glorie nostre. Cenni di XV secoli di storia
religiosa da documenti inediti e rinvenimenti archeologici, Teano 1957, pp.
43-51; G. DE MoNAco, G. ZARONE, La Cattedrale di Teano, Marigliano
1977, pp. 47-60; ItpEM, La Cattedrale di Teano, Sorrento 2007, pp. 65-74
(dove peraltro le tele sono ben riprodotte); D. RaimonND1, La Cattedrale
di Teano, in L. D1 BENEDETTO, 0p. cit., p. 13.

8V. Rizzo, De Mura, Francesco, in Dizionario Biografico degli Italiani,
XXXVIII, Roma 1990, p. 675. Altri cenni sono in M.A. PAVONE, Pittori
napoletani del primo Settecento, cit., p. 46 e in G. NAPOLETANO, op. cit.,
pp. 73-74.

¥ M.A. PavoNE, Caratteri del collezionismo dei Ruffo, in Percorsi d'arte.
Dal collezionismo dei Ruffo all’evoluzione pittorica di Mino Delle Site, cat.
mostra, Cavallino-Salerno 2005, Salerno 2005, pp. 35-36; IDEM, I colle-
zionismo dei Ruffo, in Collezionismo e politica culturale nella Calabria vice-
reale, borbonica e postunitaria, a cura di A. ANsELMI, Roma 2012, p. 290.

2 E. RoGADEO DI TORREQUADRA, La quadreria del Principe di Scilla,
in «Napoli nobilissima», VII, 1898, p. 73. Cfr. pure l'altro inventario
dei beni del Ruffo redatto nel 1748: A.M.A. MARINO, Nuovi documenti
sul collezionismo dei Ruffo di Scilla, in «Kronos», 8, 2005, pp. 115, 117.

% Gia in collezione Principe Ruffo a Lecce, e passato presso Blin-
darte a Napoli: Dipinti antichi, dipinti e sculture XIX-XX secolo, 16 mag-
gio 2018, lotto 229. Per questo ritratto: M.A. Pavone in Percorsi d’arte,
cit., pp. 129-130.

2 Cfr., oltre che infra, nota 24, A. Caprasso, S. CAVALLACCIO, La rico-
struzione della cattedrale di Teano ad opera di Roberto Pane, in Monumenti
e ambienti. Protagonisti del restauro del dopoguerra, Atti del Seminario
nazionale, a cura di G. FIENGO, L. GUERRIERO, Napoli 2004, pp. 417-
428. Ivi, p. 417, si fa riferimento alla possibilita che il cappellone pos-
sa essere attribuito a Domenico Antonio Vaccaro, essenzialmente in
ragione dell'impianto centrico, soluzione cara all’architetto. Se cio
venisse confermato, non si tratterebbe per lui di un incarico isolato a
Teano, giacché qui gli viene riferito dal De Dominici il progetto della
Santissima Annunziata: cfr. almeno A. BLUNT, Architettura barocca e
rococo a Napoli, ed. it. a cura di F. LEnzo, Napoli 2006, pp. 161-162;
e S. TorTORA, Regesto delle opere, in Domenico Antonio Vaccaro. Sintesi
delle arti, a cura di B. GRavagNuoLo, F. ADRr1aNI, Napoli 2005, p. 422.

#Una pallida fotografia dell’interno antecedente al restauro & in
A. DE MoNAcCo, S. Paride, cit., p. 43.

% R. PANE, La ricostruzione della Cattedrale di Teano, Napoli 1957, p.
20. Si aggiunge ivi, nota 1, che le tele «erano in condizioni pessime,
sia per i danni subiti nel bombardamento sia per il totale abbandono
in cui erano state lasciate per molti anni. Si deve alla Soprintendenza
alle Gallerie di Napoli, ed in particolare al prof. Bruno Molajoli, se i
tre pregevoli dipinti, ottimamente restaurati, sono tornati a costituire
i tre festosi episodi cromatici che erano un tempo; 1’accento massimo
nel sobrio biancore della cappella a pianta centrale». Il restauro dei
due dipinti laterali (1955-1956) ¢ ricordato in IV Mostra di restauri.
Catalogo, Napoli 1960, p. 150.

% Per esempio M.G. PezoNE, Trasformazioni tardo-barocche nelle
cattedrali di Santa Maria Capua Vetere, Capua, Teano e Calvi, in Lungo
I'Appia. Scritti su Capua antica e dintorni, a cura di M.L. CHirICO, R.
CrorF, S. Quitict GiGL1, G. PIGNATELLI, Napoli 2009, pp. 121-132,



esamina i rifacimenti delle strutture originarie degli edifici, laddove
il Cappellone di San Paride fu costruito ex novo.

2 Su di lui: M. BRoccoL, op. cit., 1112, 1823, pp. 96-102.

¥ Cfr. M.G. PEZONE, op. cit., p. 126.

B N. Coleti in F UGHELLL, Italia sacra, sive de episcopis Italize et insularum
adjacentium..., Venezia, Sebastiano Coleti, 1717-1722, VI, 1720, col. 579.

» Cfr. M. BRoccol, op. cit., I11.3, 1823, p. 11.

% Molto opportuno al riguardo 'affondo di G. NAPOLETANO, op.
cit., pp. 73 e sgg. sulla ‘caccia’ alle reliquie e sul clima di fervido rigore
e di decoro delle immagini sacre, riconducibile soprattutto alla per-
sonalita di papa Benedetto XIII, cui il Caracciolo era allineato. Dello
studioso & inoltre la condivisibile proposta di attribuire a De Mura,
con una cronologia verso il 1725, un Martirio dei santi Nazario e Celso
nel Seminario Arcivescovile di Capua: attribuzione scortata anche dal
confronto col San Martino di Teano.

3 Su tale contesto cfr. A. Russo, Per il giovane Francesco de Mura,
cit. (alla bibliografia ivi citata si aggiunga B. P1sani, La Cappella del
Sacramento nel Duomo di Capua, Capua 1887, pp. 29-30). Questo cap-
pellone fu tra i pochi monumenti ricostruiti nell’antica forma durante
il dopoguerra: cfr. S. CASIELLO, Restauri e ricostruzioni nella Cattedrale
di Capua, in «Capys», 16, 1983, p. 9 (cons. in estratto).

* Cfr. qui I'appendice documentaria. Nella trascrizione il testo &
adeguato all'uso moderno per punteggiatura, maiuscole/minuscole,
accenti/apostrofi, e vi si sono sciolte le abbreviazioni di sicuro significa-
to (tranne nelle epigrafi riportate). Desidero ricordare il compianto don
Aurelio De Tora, che mi agevolo nella consultazione di questo materiale.

% Poi designato arcivescovo di Nicomedia e morto a Roma come pa-
triarca d’Antiochia. Su di lui: M. BRoccot, op. cit., I11.2, 1823, pp. 119-167.

3 Li radunate verso la meta del Seicento dal vescovo De Rosis; ma
il trasferimento avvenne effettivamente solo pitt tardi, con lo stesso
Giordano. Cfr. M. BRoccoLt, op. cit., I11.3, 1823, pp. 182-183.

% Cfr. qui I'appendice documentaria.

% Adibita a lapidarium: cfr. N. Iopice, Museo Diocesano di Teano-Cal-
vi, in Musei Diocesani della Campania, a cura di U. Doverg, Milano
2004, pp. 246, 248. Si veda inoltre G. DE MoNaco, G. ZARONE, La Cat-
tedrale, cit. (2007), pp. 103-113.

% Si tratta di frammenti di un busto marmoreo in rilievo (una mano
e un braccio, entrambi monchi), che in loco sono riferiti a quel prelato:

ABSTRACT

Francesco de Mura and the St. Paris Chapel in the Teano Cathedral

materialmente troppo poco per esprimere un giudizio sull’autore, ep-
pure il ductus scultoreo non sembra modesto. Un ambiente della cripta
coi busti frammentari dei vescovi Del Pozzo e Cirillo é riprodotto in G.
DE MonNaco, G. ZARONE, La Cattedrale, cit. (2007), p. 110, dove peraltro
si segnala che i marmi sono stati rubati. I resti suddetti dovrebbero
quindi essere gli unici li conservati della coppia di ritratti.

% Prima dei danni bellici le iscrizioni furono registrate in alcuni
testi ottocenteschi: cfr. B. PEzzuLL1, Breve discorso storico della citta di
Tiano Sidicino in provincia di Terra di Lavoro..., Napoli, Raffaele Miran-
da, 1820, p. 104; M. Broccolt, op. cit., I11.2, 1823, p. 99 nota 1.

% Cfr. qui 'appendice documentaria. E da questo passo che il
Broccoli trasse, alla lettera, la notizia della paternita demuriana delle
tele. Cfr. supra, nota 10.

# Cfr. G. DE MoNAco, G. ZARONE, La Cattedrale, cit. (2007), p. 66.

# Su di lui: M. BRoccoL, op. cit., 1112, 1823, pp. 102-116.

# Anche quest’iscrizione é riportata da B. PEzzuLLy, op. cit., p. 105;
M. Broccouy, op. cit., 1112, 1823, pp. 103-104. 11 Cirillo mori a Napoli
nel 1745.

# Cfr. da ultimo A. Russo, Francesco de Mura in San Nicola alla Cari-
ta (e in Donnaromita) a Napoli: dalla bottega di Solimena al «far da sé», in
«Confronto», n.s., 2, 2019, pp. 143 e sgg. (con bibliografia).

# Notizie sul restauro sono nel mensile locale «il Sidicino», XIV,
agosto 2017 (articolo di M. AMENDOLA).

# Cfr. almeno M.A. PAVONE, Pittori napoletani del primo Settecento,
cit., pp. 179-180, 487.

% Cfr. F. BOLOGNA, op. cit., pp. 197, 259.

¥ Cfr. M.A. PavoONE, Pittori napoletani del primo Settecento, cit., pp.
154, 456-457. Su queste opere, da ultimo, N. Spinosa in Francesco Soli-
mena, cit., pp. 432-433, n. 189.

#[F. Porcelli] in C. CELANO, Delle notizie del bello, dell’antico e del curioso
della citta di Napoli..., Napoli, G. Francesco Paci, 1724, VI, pp. 25-26.

¥ Simile composizione & in un foglio, gia attribuito a De Mura e
collegato al dipinto di Teano, e poi spostato a Fedele Fischetti: cfr. M.
Causa PicoNg, Disegni della Societi Napoletana di Storia Patria, Napoli
1974, pp. 71-72, cat. 404, fig. 148; e in Disegni napoletani del Settecento, cat.
mostra, a cura di M. Causa P1coNE, Napoli 1981, pp. 54-55, cat. 21b.

% F. BOLOGNA, op. cit., p. 118. Cfr. V. R1zzo, L'opera giovanile, cit., pp.
104, 112 nota 61.

The present article deals with a cycle of paintings — St. Paris Slays the Dragon, Repose on the Flight into Eqypt, and St. Martin Di-

viding his Cloak with a Beggar — done by Francesco de Mura for the St. Paris Chapel in the Teano’s Cathedral. The altarpiece on

the main altar, depicting the titular saint, has been recently restored (2017). Inspired by the Royal Chapel of the Treasure of St.

Januarius in Naples, the sacellum in Teano was founded in 1723 by Bishop Giuseppe Martino del Pozzo to hold the relics of

St. Paris, patron saint and first bishop of Teano, along with those of other saints. However, the removal did not take place until

1732, under the next bishop, Domenico Antonio Cirillo. A very important source for the present study is the pastoral visit by

Bishop Domenico Giordano in 1753. Analysis of the context and the patronage for the Teano paintings and comparison with

other works by De Mura and his maestro Solimena in Naples suggest that they date from the 1720s, early in De Mura’s career.
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- Cappella Di Somma, II, 26, 30

-- Museo Doma, ITI, 31

-- Sagrestia, III, 31-32, 34, 37, 39

- San Giovanni Maggiore, II, 29

- San Giuseppe dei Ruffi, I, 72

- San Gregorio Armeno, I, 23-24, 72
- San Lorenzo Maggiore, 11, 27;

11, 41, 49

- San Nicola alla Carita, Cappella di
San Nicola, III, 62, 69-70

- San Paolo Maggiore, Cappella di
Sant’Andrea Avellino, I, 50

- San Pietro a Majella

- Cappella di Celestino V, II, 50

— sagrestia, II, 53

- Santa Caterina a Formiello, I, 33;
11, 27, 31; II, 53-55, 57, 61

-- Cappella Spinelli di Castrovillari,
11, 54

- Santa Chiara, Cappella Del Balzo,
1II, 59

- Santa Maria Assunta dei
Pignatelli, 111, 35

- Santa Maria del Carmine
Maggiore, I, 15; 11, 78

- Santa Maria delle Grazie a
Caponapoli, I, 22-24, 27, 31-32

- Cappella de Cuncto, I, 15, 18-22,
27,29-32

- Santa Maria del Popolo agli
Incurabili, 11, 30; 111, 52, 59

-- Cappella Montalto, III, 52

- Santa Maria di Costantinopoli, II,
17-21,23,28-29

- Cappella dell ITmmacolata
Concezione, I, 17

- Santa Maria di Monteoliveto, II,
25,27, 31; 111, 34, 41 48, 50, 59

— Cappella Correale di Terranova,
117

- Cappella Lannoy, II, 27

- Cappella Piccolomini d’Aragona,
117

- Santa Maria Donnaregina Nuova,
111, 50

- Santa Maria Donnaromita, I1I, 62
- Santa Maria la Nova, I, 74; 11,
27,11, 55

-- Cappella Turbolo, III, 49, 55, 59
-- Cappella Severino, II, 27; 111, 61

- Sant’Aniello Maggiore a
Caponapoli, IT, 17-21, 23-24, 26-29
- Cappella di Santa Caterina de ln
rota, 11, 30

- Cappella Di Sarno o di San
Sebastiano, 11, 31

- Sant’Anna dei Lombardi, II, 67

- Santa Patrizia, II, 30

- Santi Severino e Sossio, I, 30-32,
42,75; 111, 50

- Santissima Annunziata, II, 30-31;
111, 43, 46, 50, 59-60

-- Cappella delle Reliquie o dei
Corpi Santi, III, 46

-- Cappella del Tesoro, III, 52

Musei

- Museo Archeologico Nazionale, I,
80; II, 8-10, 12-15; I1I, 8

-- Galleria dei Vasi, I1, 5, 8

- Museo Artistico Industriale, I, 70
- Museo Civico Gaetano Filangieri,
11, 30

-- Biblioteca, 31

- Museo dell’opera pia Purgatorio
ad Arco, I, 55

- Museo e Real Bosco di
Capodimonte, IT, 8, 26, 30, 76-78

- Museo Palatino, II, 8, 15

- Museo Principe Diego Aragona
Pignatelli Cortés, II, 64, 70

- Palazzo dei Vecchi Studi, I, 8,
15-16,78

- Real Museo Borbonico, I, 27; 11, 5,
7-19,12,14-15, 61

Palazzi e Ville

- Monaco di Lapio, I, 33-43

- Panormita, I, 42

- Pignatelli di Monteleone, II, 66
- Real Albergo dei Poveri, II, 78
- Tapia (Tappia), gia Tocco di
Montemiletto, I, 42

- Valcarcel, I, 42

- Velio Pollione, I, 80

- Zevallos Stigliano, I, 35, 42

Quartieri

- Barra, I1, 70-71, 73-74
—villa, II, 64-65, 68, 70

- Chiaia, II, 78

- Giudechella Vecchia, I, 37
- Mergellina, I, 57

- Posillipo, 1, 42, 57

-San Martino, I, 34

Strade, vicoli, piazze

- Calata Trinita Maggiore, II, 67

- Concezione a Montecalvario, via,
1,33,42

- Cordova, vico dei, I, 35

- Giardinetto, vico, I, 35, 39

- Greci, vico dei, I, 42

- Lungo Gelso, vico, 1, 34, 39, 42

- Mercato, piazza, II, 78

- Mercato di Porto, piazzetta, II, 30
- Porta Nova, [, 41

- Porto, via di, II, 30

- Rua Francesca, strada, I, 36

- Salvatore Di Giacomo, piazza,

11, 30

- San Giovanni dei Fiorentini,
strada, I, 71

- San Matteo, vico, I, 39

- Toledo, via, I, 33; II, 58

New York, I, 8

- The Metropolitan Museum of Art,
111, 23, 26, 29

Nicea, ITI, 4

Nicomedia, III, 74

Nola, Cattedrale, cripta di San
Felice, I, 16-17, 19

Normandia, IT1, 4, 6-7, 14-15
Northallerton, ITI, 5

Novara, I, 65

Olivento, ITI, 15

Olmiitz, chiesa di San Maurizio,
11, 12

Oppido Mamertina, II, 29
Otranto, III, 8

Oxford

- All Souls College, 111, 23

- Ashmolean Museum, I, 8; I1I,
51,60

- Bodleian Library, III, 19

Paestum, 11, 8, 13

Palenque, 11, 78

Palermo, 1, 62;11, 14, 76, 78; 111,
4,6,28

- cattedrale di Santa Maria Nuova,
1M, 24

- Museo del Tesoro della
Cattedrale, 11, 29

- Palazzo della Zisa, 111, 16
Pantelleria, 111, 29

Parigi, 1, 60, 62; T1, 15; 111, 21-22,
24,29

- Archives nationales, 111, 26, 29

- Musée de I’Armée, Hotel
National des Invalides, 111, 14, 20
-Musée du Louvre, I, 23
Parma, 11, 75-76

Pasadena, Norton Simon Museum,
1,27

Paterno, 111, 29

Pevensey, 111, 8

Piacenza, II, 75

Piazza Armerina, 111, 24

- Tesoro della Cattedrale, III, 29
Piedimonte d’Alife, II, 32
Piemonte, I, 66

Pisa, II, 16

Pomigliano d’Arco, chiesa di San
Felice, 11, 27, 31

- chiesa di Santa Maria delle
Grazie, II, 25

Portici, I, 76-77

Potsdam, Palazzo di Sanssouci,
11, 80

Procida, I,72; 11, 5

- abbazia di San Michele, 111, 41

- chiesa di San Giacomo, I1I, 41
Puglia, T,41;T1, 79; TIT, 8

Quadrelle, I1, 18, 28
- chiesa della Santissima
Annunziata, 11, 18, 21, 23, 32

Ravello, Cattedrale, ITI, 16

Reggio Calabria, II, 29

Reggio Emilia, I, 69

Regno delle Due Sicilie, IT, 16
Roma, 1, 6,15,71,73; 11, 37, 39, 49,
52-56; 111, 68-69, 74

- chiesa della Trinita dei Monti, III,
49,52-54

- Cappella Orsini-Caetani, III, 60
- chiesa di San Giovanni dei
Fiorentini, I, 71

- chiesa di San Gregorio al Celio,
11, 46-47, 58

- chiesa di San Luigi dei Francesi,
111, 49, 59

- Cappella Contarelli, ITI, 49

- chiesa di San Pietro in Montorio,
111, 56

- chiesa di Santa Maria della
Vallicella, I, 71; 111, 49, 59

- chiesa di Santa Maria in Aracoeli,
1II, 52-54, 56-57, 60

- Cappella dell’ Ascensione, III, 53
- chiesa di Santa Maria sopra
Minerva, III, 55

- Collegio Romano, I, 74

- Compagnia di San Giuseppe

di Terrasanta dei Virtuosi, II, 49,
58,61

- Gabinetto fotografico nazionale -
ICCD, 11, 45, 52, 61

- Istituto L.U.CE,, 11, 45, 61

- Piazza Navona, Fontana dei
Mascheroni e dei Tritoni, ITI, 58

- teatro Capranica, I, 57

- Villa Borghese

— Giardino del Lago, III, 60

- Museo Pietro Canonica, I1I, 61

- Villa Giulia, III, 60

Rosarno, II, 66, 73

Rubercy, 1T, 14

Rutino, 1, 42

Ruvo di Puglia, II, 15

Saint-Evroult-Notre-Dame-du-
Bois, Abbazia di Saint-Evroult, II, 6

Salerno, 111, 4, 12, 16

- Castello Terracena, III, 9

- Cattedrale, 11T, 43, 64, 69

— Cappella Lembo, III, 69

San Gimignano, III, 49, 52, 58-59
San Mauro Torinese, chiesa di
Santa Maria di Pulcherada, I, 5, 12
- archivio parrocchiale, I, 5-6
San Pietroburgo, I, 62

- Museo dell’Ermitage, IIT, 22
Sant’Agata de’ Goti, II, 8, 15
Sant’ Agata sui Due Golfi, chiesa di
Santa Maria delle Grazie, I, 74
Santo Stefano di Briga, III, 29
Sarno, chiesa di San Giacomo,
I, 41

Saumur, I11, 24

Scozia, Isola di Lewis, ITI, 9
Segovia, II, 76

Serre, chiesa di San Martino, I,
28-30,32

Sfax, II, 8

Sicilia, I, 61, 64; 11, 10, 16, 76; 111, 8,
20-22,26-27,29

Siracusa, 111, 25, 28-29

Siviglia, II, 76

Somma Campagna, I, 65
Sorrento, I, 11, 13,41

Spagna, I, 74; 11, 25,75, 78
Squillace, III, 17

Susa, 111, 8

Teano, III, 68-69, 70, 74

- Cattedrale, 11T, 63-64

-- Cappellone di San Paride, III,
62-69,71,73-74

— cripta, II, 67, 74

- chiesa della Santissima
Annunziata, ITI, 73

Terni, laboratorio fotografico
Alterocca, I1, 45

Terrasanta, I1I, 4

Tinchebrai, 111, 4

Tirolo, II, 56

Todi, 111, 23

Torano, 11, 25

Torino, I, 6, 62

- Armeria Reale, 111, 23, 29

- cattedrale metropolitana di San
Giovanni Battista, I, 11

- Museo Diocesano, I, 4-5, 7-8,
10,13

Torre del Greco, 11, 68
Toscana, I, 63

Tramonti, I, 43

Trani, I, 76

Tremiti, abbazia di Santa Maria a
Mare, I, 43

Tresilico, chiesa di Maria
Santissima delle Grazie, II, 29
Trieste, I, 64

Tripoli, 11T, 8

Tropea, I, 58

Tunisia, III, 8

Ungheria, I, 62-64
Utrecht, I, 79

Val-¢s-Dunes, 111, 4

Varaville, ITI, 4

Vaudreuil, I, 4

Venezia, I, 56, 64; 11, 34, 38; 111, 65

- teatro San Cassiano, I, 54

Verona, I, 57

Versailles, II, 63

Vico Equense, chiesa di San Renato,
I, 41

Vienna, I, 61-63, 65, 68; II, 71

- Kunsthistorisches Museum, I1I, 12
Vietri sul Mare, chiesa di San
Giovanni Battista, I, 50

Viterbo, 111, 59

- chiesa della Santissima Trinita, 49
Vizzini, 111, 29

Wilton, 11, 5
Winchester, I, 5
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