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EDITORIAL

Le numéro 19 d’Artltalies, la revue de ’AHAL, s’inscrit bien dans la lignée de ce qui a été publié
dans les années précédentes. Il bénéficie, comme le numéro 18 et ceux a venir, de la nouvelle
présentation, plus lisible, plus aérée, adoptée, avec le changement de titre, en 2012 et qui a recu un
accueil trés favorable de nos membres et de nos lecteurs.

L'Ttalie est a I’honneur, conformément 4 la tradition et & la vocation de la publication. Plus préci-
sément, les deux tiers du contenu rédactionnel sont consacrés aux communications présentées
pour la huitieme «Journée d’étude sur I’art italien », qui s"articulent pour I’essentiel sur le «triangle
magique » formé par Rome, Florence, et Venise (ou leur environnement immédiat).

Ce qui fait notre originalité et notre « valeur ajoutée » demeure : a 'ouverture sur I'art moderne et
contemporain (De Pisis, «arte povera», art fasciste vu sous I’angle, non de la machine et du décor
urbain, mais sous celui, moins commun, du paysage), fait pendant ’accent mis sur des artistes
anciens dont certains parfois négligés, comme Marcantonio Aquili ou Lazzaro Bastiani.

Des thémes (art et magie, vie et fortune d’un atelier. . .), rarement abordés, le sont, ici de belle maniére.

Nos lecteurs ne seront pas étonnés de I'importance donnée, aux cotés de la peinture, a 'estampe,
au dessin, a la sculpture, voire au théétre, et, de maniere plus précise, aux correspondances, aux
allées et venues, entre diverses formes d’expression (dessin et sculpture, peinture et sculpture, arts
plastiques et théitre, tableau et estampe).

Léquilibre entre auteurs frangais et italiens est presque parfait. En revanche, pour des raisons
factuelles (reprise intégrale de la «Journée d’étude... »), la grande majorité des articles (dont tous
ceux tirés de cette «Journée») sont en frangais, ce qui laisse immanquablement moins de place
que d’habitude a la langue italienne ; il reste que, sur le plan des sujets et des thémes, l’art italien,
comme il a été indiqué plus haut, prend (et de quelle fagon!) sa revanche. Par ailleurs, seulement
deux articles évoquent explicitement les liens entre France et Italie : mais ce n’est que partie remise. ..

La «prime» aux jeunes chercheurs et auteurs se confirme, en accord avec ce qui a toujours été
notre politique : cette année, I'ensemble des dix communications de la « Journée » leur sont dus.

Je voudrais enfin souligner I'importance particuliére accordée dans ce numéro aux comptes rendus
(25 pages sur 150, une dizaine de livres recensés couvrant les champs les plus divers). La derniére
page est consacrée aux hommages, a Roseline Bacou d’abord, I'une des plus grandes spécialistes
du dessin ancien de ces derniéres décennies, et aussi a Patrice Salet, qui s’est montré d’une géné-
rosité exemplaire envers notre Association : inutile de préciser que j’aurais souhaité que cette page
restét vide.

Paola Bassani Pacht

Je remercie tout particuli¢rement, outre Kira d’Alburquerque et Laura de Fuccia, Maryse Bideault qui
s’est chargée de la tiche singulierement ardue et ingrate de relire toutes les épreuves et de finaliser les
corrections.




ETUDES

Per una attribuzione a Marcantonio Aquili
di un trittico ritrovato nel Capo Corso

LuisAa NIEDDU

Alla cara memoria del Professor Mario Geymonat

I ritrovamento del dipinto oggetto di questo studio (fig. 1) avvenne in occasione di sistematici sopral-
luoghi condotti nel 2005 sul territorio corso, nel quadro di una Missione di Ricerca promossa dalla
Direction du Patrimoine della Corsica, e pubblicato per la prima volta dalla scrivente, in un sinte-
tico contributo divulgativo ' assieme ad alcune pale corse di scuola ligure-nizzarda.
Lopera, in grave stato di conservazione, venne censita come Monument historique nell’inventario informatiz-
zato del patrimonio mobile francese il 20 febbraio 19782, prima dell’intervento di restauro ultimato nel 1992.
La scheda tecnica riportava una generica datazione del XV secolo, senza riferimenti alla cultura di appar-
tenenza, mentre parve da riconsiderare sotto il nome di san Guglielmo di Malavalle il santo del pannello di
destra, erroneamente riconosciuto come sant’Antonio Abate.
Il desolante vuoto documentario, evidenziato dal lavoro condotto presso gli Archivi Dipartimentali della
Haute-Corse di Bastia, non consente oggi un’adeguata ricostruzione degli svolgimenti che interessavano la
committenza e la provenienza del trittico, obbligandoci a ricorrere ai tradizionali metodi di analisi filologica
e stilistica per una individuazione critica del dipinto.
Attualmente custodito presso la parrocchiale di Saint-Pantaléon nel villaggio di Barrettali, il dipinto prove-
niva dalla cappella campestre intitolata a Saint Guillaume, in localitd Mascaracce nel territorio dello stesso
abitato, lungo il versante occidentale del Capo Corso.
La convergenza, tra iconografia e ubicazione originaria, conferma dunque che la pala gia in origine fosse
destinata alla chiesetta locale, della quale tuttavia si ignora la cronologia della prima struttura architettonica
che ospitava il trittico.
L’unico riferimento documentario sulla cappella riporta la notizia che nel 1740 ’abate Sauveur Giudicelli
venne incaricato da un anonimo vescovo di un villaggio del Nebbio, regione del Capo Corso, del « rifacimento
della cappella di San Gugliermo che minaccia ruina*».
Labella ancona, dipinta a tempera su tavola, misura 150 cm di altezza per 135 di larghezza e contiene al centro
una maestosa Vergine in trono, che regge sul grembo un erculeo Gesit Bambino colto nell’atto di sostenersi
con una manina al pollice della Madre ¢ di presentarla con I’altra.
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Fig. 1 — Marcantonio Aquili, Vergine con il Bambino, San Guglielmo di Malavalle
e San Giovanni Battista, Barrettali (Cap Corse), Saint-Pantaléon.

Grazie all’indicazione del gradino su cui si eleva da terra il trono, scalando i piani della composizione, si
coordinano prospetticamente al nucleo centrale san Guglielmo di Malavalle* e san Giovanni Battista, ritratti
coi loro caratteristici attributi dinnanzi a un paesaggio brullo che conferisce profondita.

Presso la predella, piccole figure di santi scandiscono i suoi tre riquadri rettangolari, in cui si individuano
un’lmago pietatis al centro, accompagnata da san Rocco e san Sebastiano, e appena si avvertono immagini di
personaggi nimbati ai lati, tra cui san Giovanni Evangelista con le mani congiunte ed il mantello rosato e, a
titolo di ipotesi, una santa Maddalena, come prima donna apostola. L'impostazione del trittico, che si presenta
entro un apparato ligneo ancora legato al gusto retrivo della committenza, ¢ spartita da eleganti colonnine
tortili, che dividono e chiudono I’ancona, abbinate al termine a due paraste di gusto classicheggiante, su cui
si impostano tre archi inflessi esemplati su una tipologia tardo-gotica.

Resta problematico spiegare 1'origine della scelta iconografica di san Guglielmo di Malavalle la cui area
geografica d’origine ebbe tradizionale riferimento in ambito toscano, ma che tuttavia non trova riscontri con
altri esemplari dell’isola.

La rappresentazione del santo risulta legata alle tradizioni religiose della Liguria e dell’Alta Toscana, ma
ebbe notevole diffusione anche nel Lazio, in particolare nella diocesi di Tuscania e Viterbo e ad Anagni dove,
sotto il pontificato di Gregorio IX (1227-1241), viene registrato un insediamento guglielmita ad Anagni prima
del 1234, e infine nel territorio di Palombara Sabina?®, in cui nel 1284 il cardinale Giacomo Savelli, futuro
Onorio IV (1285-1287), concesse ai guglielmiti I’abbazia di San Giovanni in Argentella®.

La pil antica rappresentazione pittorica pervenutaci di san Guglielmo ¢ documentata a Pisa, presso il Museo
di San Matteo, ed ¢ la bandinella processionale dipinta da Antonio di Francesco detto Veneziano (doc. Pisa,
1369-1388) agli inizi del suo soggiorno pisano, tra il 1384-1386, per 'omonima Compagnia guglielmita.
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Lo stendardo reca nel suo verso una Crocefissione € nel retro un Santo Eremita, talvolta identificato con
san Ranieri per via degli affreschi del Camposanto di Pisa, ma del quale ormai & accertata I'identita di san
Guglielmo”.

Sempre in ambito pisano, dove l'asceta si ritird agli inizi, va ancora segnalata un’altra immagine trecentesca
del santo, compiuta da Getto di Jacopo (doc. Pisa, 1387-1405) nella sua unica opera firmata e datata 1391,
conservata sempre presso lo stesso Museo Nazionale di Pisa. Nella piccola ancona, sotto l'Annunciazione
della cuspide, si osserva nella tavola principale una teoria di sei santi, tra cui san Guglielmo di Malavalle che
affianca il santo titolare Agostino. Nel grossetano, invece, dove I’eremita mori nel 1157, si rintraccia infine
una grande pala fatta attorno al 1490 da Matteo di Giovanni (San Sepolcro, 1430-Siena, 1495), ora presso la
chiesa di San Niccold a Montepescali, nella quale accanto alla Madonna in trono col Bambino figurano i
santi Sebastiano, Guglielmo, Maddalena e Lucia®.

I’ascesa del culto di san Guglielmo era legata agli anni in cui imperversava la peste del 138%, e al bisogno
di scongiurarla con immagini di forte valenza evocativa®.

Nessun segno di venerazione di san Guglielmo o della presenza dell’'ordine eremitico dei guglielmiti, viene
registrato in Corsica.

La particolarita iconografica del santo, infatti, che esula dal programma dell’ordine francescano assai fiorente
nell’isola, ci obbliga a indugiare dal ritenere la congregazione il committente dell’opera, nonostante la comu-
nita avesse richiesto in altre occasioni dipinti con immagini mariane da destinare ai loro monasteri locali .
Pur in un quadro storico frastagliato e spesso lacunoso, Ja Corsica si configura come un’area nevralgica sotto
la signoria della Repubblica di Genova e il primato della Chiesa di Roma, fucina di eterocliti apporti culturali
che transitavano lungo I'arco costiero occidentale, e le rispettive regioni interne, fino al Lazio.

I.a mancanza di una tradizione autoctona e di botteghe pittoriche locali documentabili con certezza "', rendeva
la produzione storico-artistica della Corsica un fatto di importazione, imponendoci percio di proiettare la
situazione culturale dell’isola verso le direttrici principali da cui il patrimonio corso prese forma.

Dopo varie e incessanti battaglie, le aspirazioni di Pisa sul feudo di Corsica si conclusero definitivamente a
favore di Genova, subendo cosi un crollo irreversibile. Nonostante la presenza episodica nell’isola di qualche
attestazione di scuola senese '2, basi stilistiche e storiche escludono chiaramente la pertinenza del dipinto a
un’area toscana.

Scelte compositive ¢ caratteri stilistici permettono infatti di giudicare 'opera riconducibile al catalogo di
Marcantonio Aquili (notizie dal 1506 al 1526).

11 trittico non presenta la complessita degli intagli dei polittici a pid campi ritrovati generalmente nell’isola,
con la consueta carpenteria articolata su pil registri con pinnacoli € cuspidi fiammeggianti, o il gusto per
Pornamentazione con le palmette a coronamento e i fondi oro a losanghe. E neppure 'opera si presta agli
stilemi narrativi dovuti all'insorgere del lombardismo in terra ligure, con citazioni paesaggistiche intrise di
quel particolare effetto di luce brunita al di 12 di inquadramenti architettonici.

I calcoli di prospettiva si nascondono nella neutralit del fondo oro, o nella forza sintetica dei valori plastici
e luministici svincolati ormai dalle armoniche geometrie della tradizione umbra. Il naturalismo della forma
divaga dalla rigidezza della trama disegnativa, e dall'impaccio di figurine allungate dei manufatti di area
rivierasca, attestati come predominante nell’isola .

Trapelano infatti nella messa in opera del trittico aspirazioni verso la grandiosita delle forme d’ascendenza
prettamente «romana, trattate con vivo sbalzo plastico secondo una rielaborazione alquanto libera della
lezione di Antoniazzo Romano, da far cadere 'esecuzione nel secondo tempo della produzione del figlio
Marcantonio, tra il 1505 e il 1512, prima ciog di ritrarsi nel convenzionalismo rigidamente devozionale
della fase reatina . Seppure continuando ad attenersi alla traccia compositiva della bottega paterna, la nota
personale si individua in un grado di energia ritmica, un impiego maggiormente rilevato del mezzo grafico,
che consacra la raggiunta autonomia formale del repertorio dell’autore.
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Potrebbe supporsi percio un lavoro dei primi anni del XVI secolo, coevo al nucleo di dipinti riunito dalla
critica attuale sotto la paternita dell’Aquili e giudicati « autonomi », che si compone dei Redentori di Moricone
e Zagarolo, dell’affresco di San Pietro in Montorio e della Madonna di Valenza '°. La scena centrale si mostra
stilisticamente affine alla Vergine della chiesa di San Antonio dei Portoghesi ' da sembrare tratta dai cartoni
delle immagini mariane assiduamente eseguite da Antoniazzo durante la maturita artistica, in corrispondenza
con il rafforzamento della liturgia dedicata alla Vergine promosso da Sisto IV (Francesco della Rovere 1471-
1484) negli anni del giubileo del 1475".

I1 gruppo divino reca il dettaglio iconografico del velo del Fanciullo sorretto dal gioco aggraziato delle dita
della Madre, secondo i ricorrenti moduli compositivi delle pale antoniazzesche ereditati dall’Angelico 8. 1l
manto della Madonna si espande modellando in larghezza la figura, secondo quel senso di ferma monumen-
talita proprio dei prototipi paterni, quali la pala Barberini '*. Nel nitore intenzionalmente geometrico del volto
di Maria si rivedono le soavi qualita delle Vergini peruginesche, apprese dalla lunga attivita di trascrittore dei
cartoni di Antoniazzo, che col Perugino condivise nel 1484 e 1492 I’appalto per la realizzazione di apparati
effimeri per Innocenzo VIII e Alessandro VI,

Inflessioni umbre riconducibili a Fiorenzo di Lorenzo si ravvisano ancora nell’accentuata fisionomia del
Putto eretto sul grembo della Madre, mentre nelle figure dei santi laterali si definiscono chiare le propensioni
alle ricerche sculturali e realistiche, frutto di intonazioni ghirlandaiesche interiorizzate tramite la lezione di
Antoniazzo.

Reminiscenze discrete di un fervore medievaleggiante permangono nel fulgore del fondo oro, ancora influito
da Siena, dove si affaccia il sentimento dello spazio che conferisce rilievo alle figure fino a staccarle dalle
quinte.

Gran parte della produzione della bottega di Antoniazzo era indirizzata a una clientela legata alle confraternite
laicali, corporazioni religiose, signori di provincia, e alla chiesa mendicante, per le quali I’artista ricopriva
un ruolo primario nella realizzazione di opere artistiche mobili*'.

Sotto il pontificato di Sisto IV, promotore e committente dell’Aquili padre*, molto vicino spiritualmente
ai francescani, di cui fu ministro generale dell’ordine dal 1464 al 1469, gli antichi legami con la « Corsica
genovese » si conservarono dunque quanto mai vivi.

11 Capo Corso rappresentava infatti un’antica regione di insediamenti francescani il cui ordine, impiantatosi
nell’isola all’epoca di Onorio III (1216-1227), dalla meta del XV secolo diede vita ad una fervida attivita
edilizia estendendo considerevolmente la fondazione di numerosi complessi conventuali, in particolar modo
nella diocesi del Nebbio, a cui apparteneva il villaggio di Barrettali?.

Servi di Maria, stabiliti a Morsiglia nel 1479, e frati minori, principalmente Osservanti, registrati anche come
zoccolanti, venivano segnalati nel 1486 nei villaggi capocorsini di Nonza, Pino e Brando, fino a Mariana,
sede del grande complesso paleocristiano?*; a questi si aggiunse la fondazione del convento Canari nel
'1520, a pochi chilometri da Barrettali, in un territorio gia suddiviso in vescovadi di uguale numero, tra Pisa
e Genova, per togliere di mezzo le continue guerre di discordia tra le due potenze.

Forme di associazionismo confraternale, assai diffuse in Corsica sino ad oggi, si moltiplicarono invece non
prima della meta del X VI secolo?, grazie all’impulso degli stessi monaci, in una regione gia caduta dalla
meta del Quattrocento sotto la giurisdizione dell’Offizio di San Giorgio?, e della signoria dei pit bei nomi
del patriziato genovese, grandi feudatari del Capo Corso, che del Banco furono tra i fondatori: i Gentile,
signori di Nonza, Canari, e Da Mari di Barrettali e Brando?'.

Nell’assenza di tracce dirette che avvalorino I'ipotesi di una committenza roveresca, non resta che congetturare
che, nonostante la consistente presenza dei francescani sul territorio, il trittico di Barrettali possa trattarsi
di un’opera di una committenza privata, legata alle famiglie genovesi del Capo Corso che volevano rendere
tributo alla Vergine Maria con un’immagine devozionale, celebrando nel contempo il santo eponimo della
cappella come richiamo al culto della capitale.

)
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La presenza in Corsica di una prestigiosa testimonianza della corrente umbro-laziale costituisce un risultato
molto importante ai fini della ricostruzione del tessuto culturale dell’isola e come conferma della vitalita dei
collegamenti culturali che intercorrevano tra la penisola italiana e I'isola e del ruolo ricettivo di quest’ultima
nell’ambito dei circuiti artistici del Mediterraneo. Alla luce delle attestazioni ritrovate in Corsica, si pu6 dunque
affermare che il patrimonio pittorico e scultoreo corso si articola sul territorio fino a creare una miscela arti-
stica discontinua, culturalmente assai composita e non nettamente individuabile per le difformita contestuali,
che racchiude in sé tesori ragguardevoli, sconosciuti o sottovalutati, che avrebbero meritato maggiore fortuna.

Desidero rivolgere un particolare ringrazia-
mento a Xavier Trojani e Joseph-Frangois
Kremer-Marietti (Direction du Patrimoine,
CT.C.)per avermi rinnovato l'autorizzazione
a occuparmi delle pale daltare in Corsica.

1. L. Nieddu, «Corse, carrefour d’in-
fluences : les retables peints des XVe-XVI°
siecles», Stantari. Histoire naturelle & cul-
turelle de la Corse, n° 12, febbraio-aprile
2008, p. 28-30.

2. Base Palissy, Ministére de la culture,
PMB000003.

3. Con ogni probabilita tale notizia pro-
viene dalla Série C. Fonds du Civile Gover-
natore : Justice Nebbio. (Bastia, Archives
départementales de la Haute-Corse). Pur-
troppo non mi €& stato possibile riverificare
questa fonte, ma ringrazio Maurice Mattei
(municipio di Barrettali) per avermi aiutato
a rintracciarla.

4. San Guglielmo di Malavalle, cono-
sciuto anche con I'appellativo di Guglielmo
il Grande, gentiluomo francese e guerriero
del X1I sec., scelse ’eremo di Malavalle, nel
grossetano, per farvi vita eremitica e mori a
Castiglione della Pescaia (GR) il 10 febbraio
1157. Santo pellegrino, venne canonizzato nel
1202 da Papa Innocenzo III. Sotto il saio
si intravede la cotta di maglia portata dal
santo come cilicio, la corona penitenziale,
il bastone da pellegrino e ai piedi il drago
agonizzante che san Guglielmo sconfisse
secondo la leggenda. Cfr. G. Moroni Romano,
Dizionario di erudizione storico ecclesia-
stica da S. Pietro sino ai giorni nostri,
XXXIII, Venezia, 1860, p. 189-192.

5. Proprio per la stessa localita di Palom-
bara Sabina, Marcantonio Aquili realizzd
attorno alla meta degli anni novanta del
Quattrocento UAnnunciazione, presso la
chiesa di San Biagio.

6. F. Caraffa (a cura di), Monasticon Ita-
liae. Roma e Lazio, Cesena, 1981, p. 34, 108,
154. Anche in Orvieto, presso la chiesadi San
Lorenzo degli Arari si conserva, in un pila-
stro laterale, un affresco di San Guglielmo
Eremita, datato nel secondo quarto del XIV
secolo. Cfr. G. Kaftal, Iconography of the
saints in Central and South Italian schools
of painting, Firenze, 1965, p. 1156-1157.

7. D.Parenti, «Lo stendardo processionale
di Antonio Veneziano nel Museo nazionale

di Pisa», in F. Pasut, J. Tripps (a cura di),
Da Giotto a Botticelli. Pittura fiorentina
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1l saggio presenta un trittico rinvenuto durante una missione di ricerca volta allo studio della parete di fondo di una
cappella campestre del Capo Corso in Corsica che, per il tono stilistico, la forza pittorica dell’esecuzione ¢ da affidarsi
alla mano di Marcantonio Aquili e databile intorno ai primi anni del Cinquecento.

11 dipinto presenta I'iconografia di san Guglielmo di Malavalle, poco diffusa in Corsica, che viene qui esaminata in
relazione alle vicende storiche della pittura devozionale del XV secolo nelle aree culturali interessate dal culto, nonché
nei circuiti di committenza feudali o religiosi che resero possibile ’arrivo del manufatto nell’isola.

La Corsica conferma dunque la sua capacita ricettiva delle correnti pittoriche del Mediterraneo Occidentale nell’ambito
del policentrismo culturale del Rinascimento ed in linea con I’assetto interregionale della madrepatria ligure.

Résumé

Cet essai présente un triptyque découvert durant une mission de recherche sur I’étude de la paroi du fond d’une chapelle
champétre du Cap Corse. Le style et la force picturale de I’exécution permettent de donner ce retable a Marcantonio
Aquili et de le dater des premieres années du XVI¢ siecle.

Le tableau présente I'iconographie de saint Guillaume de Malavalle, peu diffusée en Corse. Il est ici examiné en rela-
tion avec I’histoire de la peinture dévotionnelle du XV* si¢cle dans les aires culturelles intéressées par ce culte, ainsi
que dans les circuits de commandes féodales ou religieuses qui rendirent possible I'arrivée de cette ceuvre sur I'ile.
La Corse confirme donc sa réceptivité des courants picturaux venant de la Méditerranée occidentale dans le cadre du
polycentrisme culturel de la Renaissance et en ligne avec le caractere interrégional de la production artistique de la
patrie d’origine ligure.




