SPUNTO PER UNA LETTURA SIMBOLICA DI UN CICLO DI AFFRESCHI:
LA CAPPELLA DI SAN MARTINO NELLA BASILICA
DI SAN FRANCESCO AD ASSISI

di Daniela Castald;

Entrando nella Basilica inferiore di San Francesco ad Assisi!, |a
prima cappella ubicata sul lato sinistro della navata, & dedicata a San
Martino, vescovo di Tours,

La realizzazione del ciclo di affreschi fu commissionata a Simone
Martini® da! cardinale francescano Gentile Partino da Montefiore,

! La basilica di San Francesco fut la prima vera chiesa francescana, Nata per rac-
cogliere le spoglie del Santo, la costruzione ebbe inizio due anni dopo la sua morte
(1266) ad opera di Gregorio IX e terminara incorno al 1280,

Ledificio & composto da due aule savrapposte ad unica navara con transetro ed
absidi poco aggetrant. La Basilica inferiore & destinara ai confracelli mentre quella
superiore ai pellegrini, Lo srile & gotico, uno stile questo che, a differenza di quello
rfomanico, risponde ad una nuova funzionalici: quella di ortenere uno spazio incerno
inondato da una luce minscolosa colorara e da significato fortemente spirituale. Tutro
cid si concretizza mediante la sostiruzione dei massicci murl romanici con verrare
traslucide e mediare da un’eccezionale sviluppo verticale dell’edificio. La cattedrale
gotica ha quindi, un valore simbolico diventando un edificio spirituale nel quale Ia
luce naturale, filerando atcraverso le vetrare istoriare, si trasforma in luce simbolica,

* Grande incertezza circa la data di nascita del senese Simone Martini, anche se
una notizia precisa ci viene fornira da Giorgio Vasari. Quest’ultimo - nella sua opera
Le vite dei piir eccellenti pittors, scultori et archiresti dal Duecento insine ai tempi nostri
- artribuisce all'artista sessanta anni dj viea per cui, conoscendo 'anno della sua morte
{1344) la dara di nascira dovrebbe essere i| 1284,

Le prime notizie certe risalgono al 1315, anno che compare sulla Maestd, affre-
sco del Palazzo Pubblico di Siena nella Sala de! Mappamondo: quest'opera fir di fon-
dameniale importanza per la carriera dell'artista visto che con essa dimostrd di esse-
re il pils idoneo erede di Duccia di Buoninsegna.



committente anche della prospiciente cappella di San Ludovico, ed il
cui nome compare gid nella pili antica descrizione della Basilica quella
del XVT secolo di Fra’ Ludovico da Pietralunga®.

Nonostante questo non sono mancate titubanze circa tale commit-
tenza. Si ricordi in particolare la Gosche® la quale sosteneva la necessi-
ta di distinguere tra la committenza dell'architettura della cappella
dovura, anche a suo parere, al cardinale Partino da Montefiore, e la
committenza del ciclo di affreschi voluta da Roberto d’Angid, ipotesi
questa basata sulle considerazioni avanzate dal Cavalcaselle® circa le
affinita stilistiche intercorrenti tra gli affreschi in questione e le scene
della predella della pala del San Ludovico da Tolosa, voluta proprio da
Roberto D’Angid in occasione della canonizzazione del fratello avve-
nuta nel 1317 e realizzata dallo stesso Simone Martini®.

Ad ogni modo, la critica attualmente & concorde nel ritenere che
anche il ciclo di affreschi fu commissionato dal cardinale francescano.
Tutt’al piit si pud pensare ad un mutamento del programma iconogra-
fico negli affreschi del sottarco d’ingresso alla cappella per volere del
,sovrano angioino, considerando che vi compare I'immagine del frarel-
lo.

Le strade del cardinale Partino da Montefiore e di Roberto ’Angid
erano comunque destinate ad incontrarsi. Nel 1307 infatti, il cardina-
le fu inviato in qualith di legato apostolico a Buda per volere di
Clemente V, primo Papa avignonese, affinché ponesse sul trono
d'Ungheria Carlo Roberto d’Angid. Il cardinale tornd in Italia tra il
1310 e il 1312, recando i doni che il re ¢ la regina d'Ungheria aveva-

Circa l'opera del Vasari cfr. G. Vasari, Le vite dei pins eceellenti pirtori, seultors et
architesti dal Duecento insino ai tempi nostri, Firenze, Lorenzo Tormentino, 1550;
Torine, Einaudi, 1986,

Per ulteriori notizie su Simone Martini e su Duccio di Buoninsegna cft. Stmane
Martini. Catalogo completo dei dipinti, cur. PL. De Castris, Firenze, Cantini, 1989.

Duccio. Catalogo complero dei dipinti, cur. G. Ragionieri, Firenze, Cantini, 1989.

? Chr. L. da Pietralunga, Descrizione ragionata della Basilica di San Francesco ad
Agsisi, cur. B Scalpellini, s.l., s.e., 1926, p. 45.

* Cft. A. Gosche, Simone Martini, Lipsia, s.c., 1899, p. 125.

> Cfr. G.B. Cavalcaselle - J.A. Crowe, Storia della pittura in Italia dal secondp seco-
lo al secolo sedicesimo, vol. 111, Firenze, Le Monnier, 1885.

¢ Fu proprio nel 1317 che Simone Martini venne chiamato a Napoli dal sovrano
angioino. La pala di San Ludovico & attualmente conservama al Museo di
Capodimonte di Napoli.



no voluto per la Basilica. Fu proprio in questo periodo che il cardina-
fe elargl un’ingente somma di denaro - ben seicento fiorini d’oro’-
affinché venisse dedicata in San Francesco una cappella al santo del suo
titolo cardinalizio: San Martino.

Nello stesso 1312 fu ulteriormente impegnato nel trasferimento ad
Avignone del tesoro della chiesa romana. In quei mesi fu in rapporto
con Siena, prima tappa del suo viaggio verso Avignone, ed & possibile
ipotizzare che proprio allora incontrd il giovane Martini. Di li a poco
Gentile Partino da Montefiore mori a Lucca e la sua salma fu riporta-
ta ad Assisi ¢ sepolta nella Basilica francescana®.

Tali notizie sono di fondamentale importanza poiché testimoniano
che l'istituzione della cappella non pud essere pils tarda del 1312, anno
della morte del suo committente.

Struttura architettonica e disposizione degli affreschi nella cappella

. “All'incontro della ditta cappella di San Ludovico, a man sinistra,
gli & la cappella dedicata a San Martino episcopo turoniensis: medesi-
mamente la fece fare il cardinale Gentile, de la proporzione dell’altra
(quella di San Ludovico], excepto il modello ch’¢ a sei facce [...], cum
pavimento de pietra quadra et bianca et roscia alla divisa, et con tre
finestre di fora scorniciate, et con belli partimenti che sporgono in
fore, et simili finestroni intagliati alla tedesca con quelle loro rose et
rosette et fogliami, a tal che fa bel vedere™.

Questa ¢ [a descrizione della cappella fatta da Fra’ Ludovico nel XVI
secolo. Lo Scarpellini'® ricorda, confermando quanto tramandato dal
frate, che il lavoro di rifinitura, sia interno che esterno, & di grande
finezza, addirittura pitt preziosa di quello che & possibile osservare nelle
altre cappelle della Basilica.

La prima notizia sicura della cappella risale al 1338, anno in cui fu

7 Silvestro Nessi ritiene che questa somma sia stata “pilt che bastevole all'esecu-
zione globale di tutee le decorazioni degli affreschi, delle vetrate e forse prevedeva
anche una sua dotazione particolare”. Cir. S. Nessi, La Basifica di San Francesca in
Assisi e la sia doeumentazione storica, Assist, ed. francescana, 1982, p. 340.

8 Per le notizie riguardanti il Cardinale Gentile Partino da Montefiore eft. in par-
ticolare, F. Bologna, Simone Martini. Affreschi di Assisi, Milano, Fabbri, 1965, p. 12.

? L. da Pietralunga, op. cit., p. 43.

W fbidem, p. 219,
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realizzato il primo inventario della Basilica!!. Diversi sono stati gli
interventi avuti nella suddetta cappella nel corso dei secoli: si ricordi,
in particolare, che nel 1737 essa passo in patronato al nobile Ranaldo
Sbaraglini'® e alla sua famiglia. A ulteriore testimonianza di tale patro-
nato, ancora oggi si osserva una lapide di questa famiglia al centro del
pavimento della cappella e recante la data 1759.

Fra' Ludovico, nel deserivere la Basilica, non si limita alla sola archi-
tettura ma, laddove necessario, espone anche quando concerne la dis-
posizione degli affreschi anzi, sul ciclo di San Martino, di un vero e
proprio giudizio dicendo “et queste sono le pilt belle figure di questa
chiesa”*.

E anche vero perd, che il frate - sempre a proposito di questi affre-
schi - dice che “la pittura et opera de chi sia non gli & memoria™.
Tutravia, questo non desta meraviglia visto che il frate & testimone del
XVI secolo, vale a dire quando grande era la titubanza circa la paterni-
ta di questi affreschi®.

Le-scene raffigurate sono dieci, ma la loro disposizione nella cap-
pella, non segue il susseguirsi cronologico degli eventi. Esse sono col-
locate in modo tale da essere Jetre partendo dalla parete in basso a sini-
stra, proseguendo verso destra, fino ad arrivare alla parte pilt alta delle
pareti, verso I'apoteosi.

Le prime quattro scene, riguardano la giovent di Martino e sono
cosi disposte:

- San Martino divide il mantello con il povero, 265 x 230 cm;

"' Linvenrtario del 1338 & ancora oggi conservato negli archivi della Basilica.

R Cir. G. Zaccaria, Diario storico della Basilica e Sacro convento di San Francesco,
Assisi (1220-1927), 5.1, s.e., 1963.

¥ L. da Piecralunga, op. cit., p. 44.

¥ Thidem, p. 47.

13 Inn efferti & stato solo nel corso dell'Orrocento che la critica & riuscita ad iden-
tificare in Simone Martini I'esecutore degli affreschi della cappella di San Marrtino. E
necessario risalire 2l 1820 quando Sebastiano Ranghiasei, un restauratore di Gubbio,
per un fortuito confronto tra gli arnamenti delle aureole dei santi del transerco destro
- che il Vasari aveva detto cominciati da Simone Martini - con quelli della sudderra
cappella, affermé che anche [e storie del Santo Vescovo di Tours erano opera del sene-
se. Questa tpovesi fu approfondita e studiara dal Cavaleaselle, il prima storico moder-
no che vaglid arrentamente il significato stilistico di questi affreschi. Fino al momen-
to di tale importante scoperta, gli affreschi venivano ateribuii, sulla scorta del Vasari,
ad un allievo di Giotro: Puccio Capanna.




- Ciristo appare in sogno al Santo, 265 x 200 cm, sul primo registro

a sinistra;

- Linvestitura a cavaliere, 265 x 200 cm;
- La rinuncia alle armi, 265 x 230 cm, sul registro opposto.

Le scene riguardanti il vescovado di San Martino sono collocate sul
secondo e sul terzo registro:

- La meditazione prima della Messa, 390 x 200 cm;

- La resurrezione del fanciullo, 296 x 230 cm, sul secondo registro a
sinistra;

- La Messa miracolosa, 390 x 230 cm;

- Il miracolo del fuoco, 296 x 230 cm, sulla destra;

- La morte del Santo, 284 x 230 cm, nella sommita della volta a
destra, mentre in corrispondenza sul lato sinistro si trovano

- Le esequie del Santo. ‘

Ovviamente, trovandosi ad operare in uno spazio angusto quale &
quello di una cappella, Simone Martini dovette omertere alcun;
momenti della vita del Santo's.

Sulla controfacciata vi & Paffresco raffigurante la Dedicazione della
cappella: il cardinale Gentile Partino da Montefiore & inginocchiato
dinanzi a San Martino in ur’edicola gotica. Non facilmente identifica-
bili sono invece, i Santi negli sguanci delle bifore, dato che le scritre
identificative sono illeggibili o cadute. Nel sottarco di ingresso, otto
figure di santi: San Francesco e Sant’Antonio da Padova; Maddalena e
Carerina d’Alessandria; Luigi di Francia e San Ludovico da Tolosa;
Santa Chiara e Elisabetta d’Ungheria.

Simone Martini nel rappresentare le scene della vita di San
Martino, nella scelta degli abiti, delle oreficerie, delle armi, ma anche
dei gesti, aveva guardato al suo tempo, facendo diventare la sua opera
uno specchio della societd a lui contemporanea: i suoi santi, cavalieri,
madonne e giullari, vestono raffinati abiti trecenteschi e si adornano
delle oreficerie piti preziose. Nulla & lasciato al caso, tutto & stato rea-

16 In effetti manca qualsiasi riferimento al viaggio a Poitiers presso il convento di
Sant'Ilario, che completd la sua istruzione religiosa, lo barttezzd, lo ordind sacerdote;
nessun riferimento al suo rirorno in Pannonia, dove convert la madre, né antome-
no al monastero di Lignge, da lui stesso fondato. La narrazione iconografica ripren-
de dopo l'avvenura elezione 2 vescovo di Tours nel 327, Per approfondire le notizie
biografiche del Santo, cfr. V. Fortunato, Vita di San Marting di Tours, vead. inrr e
note a cura di G. Palermo, Roma, Citrd Nuova Editrice, 1985.



lizzato con il massimo riguardo: dalle calzature ai copricapo, dalla ric-
chezza degli abit alla cura descrittiva mostrata per gli arredi licurgici.

Una conferma a questa osservazione si trova nella similitudine tra
molti oggetti di oreficeria - e non solo - presenti negli affreschi e nelle
opere documentate, o ancora oggi conservate, dacabili allo stesso perio-
do degli affreschi. Lartista per quanto riguarda ad esempio, gli oggetti
liturgici, non si & limitato a riprodurre fedelmente le tipologie pili in
voga alla sua epoca, ma ha fatto st che i suoi affreschi diventassero testi-
monianza dell'evoluzione di-un modo di pensare, di un modo di con-
cepire il significato simbolico di un oggetto, del perché della sua col-
locazione in una determinata maniera e cosi via.

Alla luce di queste osservazioni, al di [a di quello che & P'alro livello
pittorico raggiunto dall’astista in questo ciclo, sembra che le varie scene
celino un vero e proprio tesoro dai pezzi pili svariati, nonché un tesoro
prettamente culturale, quale pud essere ad esempio la gestualita.

Significato simbolico della gestualitic negli affveschi.

La gestualita rappresenta un mondo a parte che permette, grazie ad
una particolare simbologia insita in essa, di cogliere significati celari
dietro I'aspetto predominante della rappresentazione, significati che
possono avere valenze differenti in base al contesto nel quale sono inse-
riti. Quando si parla di gesti non ci si riferisce alla sola posizione delle
mani, bensi a tutto il corpo.

I gesti possono avere una duplice natura: da una parte si trovano
tutti quei gesti spesso definiti despressione'”, quei gesti ciog, che sem-
brano chiarire la lettura dell'opera nel tentativo di restituire al meglio
la veridicita degli eventi; dall’altro lato invece, quei gesti definiti cano-
nici'® perché ramandati dall'antichith a testimonianza di significati e
valori specifici.

Proprio in merito a quest’ultimo aspetto si osservi la scena de
Linvestitura a cavaliere di San Martino®. Nella scena si trovano i clas-
sici elementi dell'investitura cavalleresca: fa spada, simbolo del confe-

7 Cfx. ].C. Schimdtx, voce Gests, in Enciclopedia dell Arte Medievale, vol, VI,
Roma, Treccani, 1996, pp. 588-599.

18 Ihidem, p. 590.

19 Dell'investitura a cavaliere di San Martino, non si fa menzione neanche neila
piti antica biografia del Santo, quella ciog di Sulpizio Severo. Tale scena perd viene



rimento al giovane Martino dellordine supremo della cavalleria; gli
speroni, legatigli da uno scudiero, ed infine elmo ¢ il falco, retti da
altri due scudieri.

Franco Cardini® ricorda che in genere, diversamente da quanto
avveniva nell'omaggio feudale, il rito di ingresso alla cavalleria, era
strettamente legaro alla licurgia della Chiesa; era al prete o al vescovo
che spettava porgere la spada o la cintura. Nel caso dell’affresco in que-
stione perd, manca tale figura ma & probabile che Iartista abbia
comunque veluto evidenziare questo legame con la Chiesa raffiguran-
do il giovane Martino a mani giunte.

Ebbene, proprio in merito alla posizione assunta dal futuro vesco-
vo, & necessario ricordare Pesistenza di un opuscolo sulla preghiera
ateribuito a Pietro Cantore?, teologo parigino del XII secolo, ove ven-
gono distinti sette modi di pregare ciascuno dei quali introdotto da
urtillustrazione e da una breve didascalia®. Di queste sette tipologie, le
prime tre fanno riferimento alla preghicra effettuata in posizione eret-
ta, ed & al primo modo - I Elevatinm manum - quelia alla quale sembra
essersi rifatto il Martini. Mani giunte, ma anche mani nude: in questo
modo infatti, pare si esprimesse in modo simbolico la volont di espor-
si senza protezione alla sanzione divina in caso di spergiuro.

tenua in grande considerazione dalla critica per quanto concerne i problemi di data-
zione della cappella poiché si ritiene che nella scena, proprio per la mancanza di que-
sto avvenimento nella biografia del Santo, ci sia il ricordo della cerimonia di jnvesti-
tura di Simone Martini, avvenuta a Napoli nel 1317 per volere di Roberto d’Angib.
In realtd, come ricorda Annarosa Garzella (Clr. A. Garzella, Peculiavita di Simone ad
Assist, in Atvi del Convegno su Simone Martin, Firenze, Centro Di, 1982, p. 6), 'ar-
tista non aveva bisogno di recarsi a Napoli per conoscere queste cerimonie visto che
erano particalarmente frequenti nel Medioevo. Tale scena diventa quindi, testimo-
nianza di una cerimonia che & dell’epoca di Simone Martini; il giovane Martino e
l'imperatore Giuliano infacti, sono protagonisti di una cerimonia di cavalleria che
non era del loro tempo. Cfr. A. De Rinaldis, Simone Martini, Roma, Fratelli
Palombi, 1936, p. 52.

* Cfr. E Cardini, 7/ guerriers e il cavaliere, in Liome medievale, cur. J. Le Goff,
Bari, Laterza, 1990, pp. 83-123.

' Cht. ].C. Schmidtt, 7/ gesta nel Medioeve, Bari, Laterza, 1990, p- 276.

= Si riportano le didascalia: 1. Flevatinm manum (Elevazione delle mani); 2.
Expandi (Braccia a croce); 3. Deus propitius esto (Mani giunte davanti al viso); 4.
Genuflexiones (Genuflessione a mani giunte); 5. Adbesit pavimento (Prostazione a
mani giunte); 6. Jucurvantus sun usquequaque (Inclinazione del busto); 7.
Dominexand; (Pasizione a cammello).
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Anche nella scena delle Esequie del Santo™ & possibile riscontrare
valori e significati tramandati dall’antichitd. Simone Martini infatti,
pare che anche nel raffigurare questo avvenimento abbia rispettato I'idea
che della morte vigeva nella Chiesa dell’epoca. a tal proposito, Jean
Claude Schmidte?* ricorda lo sforzo dell’autore francese Michael
Lauwers nell'opera Vita dei Santi, per estrapolare un modello comune di
morte tra i cristiani, mettendo in rilievo proprio la contrapposizione tra
gli atteggiamenti dei chierici e quelli dei laici, riuscendo a dedurre che
tra le due classi si interpone una concezione differente della morte che,
di conseguenza, porta ad un distinto comportamento nei confronti di
essa. I laici infatti, non vedono la morte come un momento di trapasso,
di liberazione dell’anima dalla prigionia del corpo come & invece per i
chierici. Inoltre Schimdtt ricorda anche che nel Sacramentario del
vescovo Varmundo di Ivrea®, vengono rappresentati Fagonia e i funera-
li di un laico e, nelle varie miniature, & possibile distinguere i ruoli degli
astanti in base ai gesti da esse compiuti. Sono tali gesti a differenziare i
ruoli sociali: ad esempio “ai chierici spettano 1 gesti sacri, ai laici gesti
tecnici quali lavare il corpo, coprirlo,...alle donne la viva espressione del
dolore”®. Forse il principale elemento di distinzione tra la morte di un
laico e quella di un chierico sta proprio nella presenza delle donne, una
presenza questa che potrebbe esserc interpretata anche come simbolo
della incomprensione dei laici verso la morte di una persona cara. Tra
P'altro la figura della donna & in sé ulteriormente emblematica laddove si
consideri la sua posizione nella societd dell’epoca: era esclusivamente
all'uomo che spettava il sostentamento economico della famiglia, per
cui la sua morte, oltre a quello che poteva essere indiscutibile affetto
della moglie verso il marito, poteva essere anche deleteria per la posizio-
ne dell’intera famiglia.

2 San Martino morl a Candes dove si era recato per sanare alcuni diszccordi nati
tra i chierici. La morte sopraggiunse I'11 novembre del 397, ma le esequie furono
celebrate dopo due giorni affinché giungessero 1 suoi monaci.

M Ciy. |.C. Schmidty, op. cit., p. 188 e sgg.

¥ Varmundo nacque nel 930 circa ¢ fu nominato nel 969 Vescovo di Ivrea dal-
I'imperatore Ottone 1. Mori wa il 1003 e il 1004. Nelle miniature, risalent all’XI
secolo e conservate nella Biblioteca Capitolare di Iveea, vengono descritti con la
varieta e la puncualitd di un proncuario, i vari momenti dell’agonia, della morte, dei
funerali e della sepolrura,

% 1.C. Schmidet, gp. ciz., p. 212.




Infine, alcuni esempi di gesti definiti d’espressione. Nella scena de
Linvestitura a cavaliere, troviamo uno dei brani pilt conosciuti del
ciclo: i musici sull'estremitd destra del riquadro. Si noti, a tal proposi-
to, la pressione dei polpastrelli che si alternano sui fori del piffero e le
mani del liutista che reclina leggermente il capo verso sinistra, attento
al canto dei tre personaggi che a lui si affiancano.

Si osservi, inoltre, la scena della Rinuncia alle arms. Esplicativa a
questo proposito & la mano del tesoriere sull’estrema sinistra del riqua-
dro che fa cadere una alla volta le monete nella mano destra del solda-
to: lartista riesce a cogliere e a restituire all'osservatore 'azione nel
momento in cui si sta svolgendo. Di particolare veridicicd &, nella
medesima scena, la mano del giovane Martino che rinuncia alle armi.
Proprio a proposito di quest'ultimo particolare il De Rinaldis fa nota-
re come “mentre la mano destra stringe il segno di Cristo crocefisso,
l'altra nervosamente si solleva sull’actacco del polso, con le musicali
dita a marello lungo le corde di una tastiera assente™?.

La tovaglia d'altare: storia e simbolismo

Nel riquadro raffigurante la scena della Messa miracolos®, il sog-
getto ha imposto all'artista di dare un certo rilievo all'altare e al suo
rivestimentao.,

Osservando con attenzione la scena, si nota la presenza di pifl tova-
glie. Tale paramento & sicuramente uno dei pili antichi tant’¢ vero che
non mancano — ad esempio — numerose testimonianze iconografiche™,

* Questa scena fa riferimento al momento in cui il giavane Martino si reca nel-
I"accampamento dell'imperatore Giuliano poco prima di una battaglia e, mentre il
tesoriere distribuisce il denaro ai soldati che devevano cacciare i barbari dalla Gailia,
comunica all'imperatore di non volere combattere con le armi, ma con il solo ausi-
lio della croce.

** A. De Rinaldis, ap. ¢, p. 23.

* Lepisodio si svolse ad Albenga: San Martino durante la celebrazione linergica,
al momenta dell'elevazione dell’Ostia, avendo regalato la propria tunica ad un men-
dicanee, si ricrova con le braccia scoperte ma improvvisamente una luce scende su di
lui e due angeli gli porgono un tessuto tempestaro di pietre preziose.

*'Tra gli esempi pits antichi e maggiormente conosciud di copertura va ricordara,
per quanto riguarda I'iconografia, la scena de [ sacrificio di Abele ¢ Melchisedech, sulla
parete destra del presbirerio della chiesa di San Virale a Ravenna, risalente al VI secalo,
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Proprio in riferimento all’antichitd, il Braun®' ricorda che sia negli inven-
tari che nei libri liturgici, diverse sono le terminologie utilizzate per clas-
sificare questo paramento: velum, linteamina altaris, mantile, mappa,
pallinm. .., maconsiderando che molti di questi appellativi venivano uti-
lizzati anche per altri paramenti, in molti casi non si & riusciti a chiarire
con precisione a quale tra questi si volesse fare riferimento.

Ma per quale motivo sin dall’antichit si diffuse I'uso di coprire gli
altari?

Sicuramente il loro utilizzo & da connettere al rispetto per
I'Eucarestia®®, ma & altretranto vero che l'uso di questo paramento cela
un importante valore simbolico: Ialtare simboleggia il corpo di Gesit
Cristo, la tovaglia invece, la Sacra Sindone nella quale il Sue corpo fu
ayvolto dopo la morte®. E per questo motivo che la tovaglia d’altare
doveva essere di line bianco. A tal proposito, Rohault de Fleury?! ricor-
da che - secondo le testimonianze del Liber Pontificalis, nel quale per
la prima volta si trovano accenni alle biancherie sacre e alla sua nor-
mativa — San Silvestro aveva voluto che Ialtare non fosse ricoperto con
una stoffa di seta, ma di puro lino bianco, in modo da richiamare if il
sudario di Nostro Signore®.

Come si pud notare anche nell’affresco raffigurante la Messa mira-
colosa, era consuetudine il ricoprire I'altare con pitt tovaglie; quanto al
numero®, questo poteva variare”. Le tovaglie propriamente dette

" Clr. G. Braun, 7 paramenti dalare, love wso, storia e simbolismo, Torino,
Tipografia Pontificia, 1914, p. 166.

** Cfr. C. Rohault de Fleury, La Messe. Etudes archeologiques sur ses monuments,
vol, 1, Paris, A. Morel, 1889, p. 170.

# Cfe. G. Braun, ap. cit,, p. 170.

* Cfr. C. Rohault de Fleury, op. ci,, 1888, p. 172.

* Si riporra di seguito il lassa twatto dal Liber Pontificalis tratto dal testo citaro di
Rohaulr de Fleury: " Costituit ut sacificium altaris mon in serico, neque in panno tinto
celebraretuy, nisi tantum in linteo ex tevrene fino procreato, sicier corpus Domint nostri
Jesuw Christi in Sindone lintea munda sepultum est sic misa celebrarets”.

% 1l numero delle coperture d’altare & andato aumentando nel corso dei secoli.
Anche questa trova una spiegazione precisa: in questo modo infacti, qualora il vino
consacrato cadesse sull'altare, si evitava — per quanto possibile — che penetrasse fino
alla pietra dell’alzare.

*7 Per molto tempo, anche alcuni anni dopo Costantino (FV secolo), si urilizzava
una sola tovaglia, Successivamente, in base ad un decreto scaturito da un ordine di
San Pio I - morto nel 155 circa ~ si impose I'uso di quartro tovaglie delle quali quel-
la superiore, doveva fungere da corporale.

]




erano tre. Di queste il Moroni*® ricorda che quella a contatto con la
mensa, era la sotro-tovaglia d'incerata, detta crismale, di tela passata
nella cera. Pare che nei primi tempi questo paramento non venisse
ornato, tutt'al pilt vi si cuciva una croce sulla parte centrale, Luso di
ornare le tovaglie si & diffuso dalla fine del primo millennio. In un
primo momento si decorava principalmente il bordo sulla fronte del-
Ialeare, ' aufrisinm, mentre gli ornamenti laterali si sono diffusi dalla
fine del XIII secolo. Le pii1 frequenti erano delle strisce colorate con
disegni di fiori, pianticelle, quadrupedi...Per tali decorazioni, nume-
rose sono le testimonianze iconografiche e, wa queste, sembra che
quelia presente sulla rovaglia dell’affresco martiniano in questione, sia
una delle pili conosciute sopratturto perché testimonianza di una par-
ticolare industria tessile attiva — da quanto & possibile dedurre soprat-
tutto dal loro di rinvenimento — a Perugia.

La tovaglia daltare nella scena delln Messa miracolosa:
SPUILLO per 1na ricerca Sui tessuti peruging

“une longue bande ouvrée recouvre tout I'autel dans le sens de sa lon-
guer et retomb sur les flancs, terminé par des bordure set des franges; &
cette bande est attacche, dans le milieu, un bavolet frange qu'on pend sur
I'antependium. Une seconde blanche, plus étroit et moins longue,
recouvre enfin l'autel ; place tout au bord, elle agrémentee, sur ses par-
ties pendantes, de frisse d’oiscaux en noir, d’un frange, etc... ; Cest au
dessous qu'on mettait le corporal, le calice et le livres™, Quella citata ¢ la
descrizione, particolarmente precisa, fatta da Rohaul de Fleury della
tovaglia d’altare presente nella scena della Messa miracolosa. In questo
caso ['aurore non fa riferimento alla somiglianza intercorrente tra questa
soggetto e quelli presenti sulle stoffe perugine, paragone che invece si
ritrova, se pur solo accennato, nel testo curato dalla Vasco Rocca e dalla
Montevecchi sulla suppellettile ecclesiastica™, nonché in un testo sulla
tessitura ed il ricamo™ nel quale Caterina Bon Valvassina, parlando della

" Chr. G. Moroni, Digionario di erudizione storico-ecclesiastica, vol. I, Venezia,
s.e., 1841-1856, pp. 55-6G3.

¥ C. Rohault de Fleury, op. cit., 1889, pp. 191-192,

" Cle. Suppellersile ecclesiastica, in Dizionari terminologic I cur. B. Montevecchi-
3. Vasco Rocea, vol. I, Firenze, Centro Di, 1988, p. 79.

N Chr. La tessitura ed i vicame, cur. M.L. Buseghin-V. Fagone-T. Sepilli, Torino,
UTET, 1987, p. 151,
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rappresentazione del tessuto nelle arti figurartive, porta la scena martinia-
na proprio come esempio di stoffa di industria tessile perugina sottoli-
neandone tra I'altro, la “meticolositd quasi maniacale” da parte dell’arti-
sta finanche nella resa pittorica della trama del tessuto.

Qualche accenno sull’origine di questi tessuti & indispensabile. Una
menzione particolare va al Prof. Mariano Rocchi, esperto conoscitore
d’arte e finissimo collezionista, in quanto artefice del ritrovamento di
un gran numero di tessuti® caratterizzati da particolari decorazioni
all’estremitd in Hno turchino. E stato lo stesso Prof. Rocchi, come
ricorda Isabella Errera®® a cercare di identificare il loro luogo di produ-
zione e, avendone trovati esemplari scmpre a Perugia o in zone limi-
trofe, ha pensato che tali tessuti sarebbero stati fabbricati dalla
Confraternita della Mercanzia di Perugia® sorta, a quanto pare, nel
1380 e distrutta da un incendio nel 1552. Le prime titubanze sono
sorte a proposito della data di fondazione di questa Confraternita, data
questa, ritenuta troppo tarda per segnare I'inizio della produzione di
qiieste stoffe. Quella che in un primo momento era solo un’incertezza,
ha trovato conferma anche grazie alle testimonianze iconografiche che,
in questo caso, sono state considerate alla pari di veri e propri docu-
menti”®. Da questo scaturisce U'importanza della presenza del ricamo
sulla tovaglia della scena della Messa miracolosa: se infatd I'affresco,
anzi gli affreschi della cappella, sono datati ad un periodo compreso tra
i1 1315 e il 1317, essi diventano testimonianza di usi e costumi propri
di quel periodo, attestando quindi, I'esistenza di una produzione gia in
voga a quell’epoca®®. Questi motivi sono sufficienti a confutare la pos-

421 pezzi ritrovati dal Prof. Rocchi sono circa duecento e tra questi, oltre alla rova-
glie d'altare, ci sono anche delle portiere, delle coperte da letto, ampi tovaglioli e
asciugamani, turti realizzati secondo uno stesso principio: “il centro bianco, 1 lembi
— ad una discrera altezza — hanno intramezzati e intessute di bianco, strisce turchine
o verghe ornamentali a disegni e a figure, pure in rurchino”. Cfr. A. Belfluedi,
Unlantica industyia tessile perngina, «LCAxtes, 1905, pp. 107-119.

¥ Cfr. 1 Errera, Tessuti perugini, «(Emporiumy, 1906, pp. 276-285.

4 Jbidem, p. 276.

% Per il concetto di opera d'arte come documento, cfr. E Bologna, Question di
metode: dal testo al contesto, in Tra metodo ¢ ricerca. Contributt alla storia dell arte,
Galatina, Congedo, 1991, p. 24,

% In realed fe testimonianze iconografiche permettono di anticipare ulteriormen-
te la dara di inizio della produzione di questi particolarissimi tessuti, Anche nella
Basilica di San Francesco si trovano altri esemplari ascrivibili alfa cerchia dei tessur



sibilita di una datazione per queste tovaglie in coincidenza con la nasci-
ta della Confraternita della Mercanzia di Perugia, turt'al piti, come
ricorda Mario Labd?, & possibile ipotizzare che questi confrarelli furo-
no i continuatori di un'arte gia florida.

Questi tessuti erano destinati ad usi sacri cosi come ad usi profani
e, a distinguerne I'uso, sono i soggetti raffigurati e dei motti scritti con
lettere rovesciate oppure semplicemente invertite nell’ordine. Quelli
pit diffusi, come ricordano anche I’Errera®® ed ;] Bellucci®, sono paro-
le quali eroma (amore), aneris (sirena), asoizarg (graziosa), ed altre
ancora il culi significato lascia tapelare appartenenza di questi tessuti
2 corredi di giovani spose.

Molti di questi soggetti®, come ricorda lo Gnoli™, celavano dei
significati simbolici ben precist anche se, con il passare del tempo,
malti di questi persero il loro valore simbolico e venivano riprodorti
come semplici motivi ornamentali, In ogni caso, & interessante ricor-
dare il significato simbolico di alcuni tra i soggetti maggiormente rap-
presentati su questi tessuti*; 'aquila, che nei tessuti orientali®® era sim-
bolo del sole, compare in molte tovaglie del XIV e XV secolo; il cane,
raramente in atteggiamento puramente ornamentale, a simboleggiare
gloria e amore, ma spesso in tovaglie del XV secolo nell'atto di inse-
guire una lepre, come simboli dellamore sacro e dellamore profano.

perugini. Salende dalla Chiesa inferiore a quella superiore, si trova il meraviglioso
ciclo grotresco, realizzato piir o meno venti anni prima rispetto agli affreschi della
cappella di San Martine e nelle cui scene non mancang tovaglie ed asciugamani che
richiamano i tessutj perugini. Si noti, ad esempio, la scena del Presepe di Greggio ove
& ben visibile una rovaglia con due bordi in turchine, come pure sulla prima campa-
ta a destra nella scena della Morte del cavaliere di Celano, ove un ricamo analogo
compare sul [aro sinistro della tovaglia. '

7 Cfr. M. Labd, La mostra di antica arte wmbra a Perugra, Torino, UTET, 1907,
pp. 49-35,

0 Cfr. L Errera, art. cit, p. 109.

* Cfr. A. Bellucdi, ar. iz, p- 83.

* La critica sembra concorde nel ritenere che | soggerei di questi tessuti, sopra-
turto i pilt antichi, trovana sicuro risconcro nei fregi dei portali romanici; si erarea pilt
che altro, di rappresentazioni provenute dall'Oriente, in particolare dalla Persia, e
divenute comuni all’arte occidenale.

 Cfr. U. Gnoli, Larte umbra alla mostra di Perugia, Bergamo, s.c., pp. 81-83.

** Cfr. W. Bombe, Studi sulle sovaglie perugine, «Rassegna d'Arte», XTIV, 1914,
pp. 108-120, |

 Cfr. nota 49.
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Anche il cervo che mangia i frutti dell’albero della vita, & tra i soggetti
piti diffusi del XV secolo, soprattutto per uso ecclesiastico in quanto
simbolo dell’anima che brama il battesimo, o anche il gallo, simbolo
del fuoco™. E del principio del XIV secolo una stoffa raffigurante dei
cavalieri con falco in pugno; questo tessuto & di particolare interesse in
quanto sono proprio i falchi del menzionato tessuto ad essere parago-
nati* a quelli dell’affresco di Simone Martini, in particolare il modo in
cui sono raffigurate le ali dei falchi. A ral proposito, una riflessione
circa il soggetro scelto da Simone Martini & d’obbligo. La varietd dei
soggetti, gid nel XIV secolo, era particolarmente ampia ma, nonostan-
te questo, Iartista rappresenta dei falchi. Come mai?

Certo & difficile - se non addirittura impossibile - dare una motiva-
zlone precisa a questa scelta perd, memori delle vicende della vita di
San Martino, non si potrebbe pensare, vista la meticolosita mostrata
dall’artista, ad una scelta mirata facente riferimento al passato del
Santo come cavaliere? Tra Paltro il fatto che la scelea di Simone Martini
sia ricaduta proprio su dei falchi, che erano anche una delle insegne
della cavalleria (Cfr. la scena de Linvestitura a cavaliere) appare ancora
pilr emblematica laddove si consideri che, come detto precedentemen-
te, vi era una differenza tra soggetti sacri, utilizzati sopratturto per
ornare tovaglie dalrare, e soggetti profani, pit adeguati ad un uso pri-
vato.

Ebbene, tra i soggetti definiti sacri, certamente non compare il
falco, ma figure quali - ad esempio - I'agnello portacroce o P'albero
della vita.

Dal XV secolo, accanto ai soggetti pitt diffusi, se ne cominciarono
ad affiancare degli altri contraddistinti da alcune caratteristiche tipiche
dell'ambito perugino: si pensi ad esemplo, alla diffusione del grifo,
simbolo di Perugia, riprodotto in numerosi esemplari tra i quali, uno

™ Come si pud immaginare lo studio di questd soggetti & stato di particolare
importanza anche perché la maggiore o minore complessita dei soggetti & stato pos-
sibile classificare in ordine cronologico i pezzi appartenenti alla collezione Rocchi. Le
stoffe del Duecento ¢ del Trecento, ad esempio, presentano delle figure tracciate in
maniera alquanco primitiva. Si trarta infaui di soggerti delineari “con una rigida sti-
lizzazione che preferisce le linee recte e sorromerte tutte le forme geometriche” (W,
Bombe, arz. cit., p. 109).

% Cfr. L Errera, art. cit,, p. 277.



dei pitr diffusi, & quello che lo vede affiancaro alla Fonrana maggiore’s
della cittd, ma anche da solo.

I tessuti del XV e XVI secolo sono, inoltre, testimonianza di un’'yl-
teriore sviluppo: la trama si fa pit sottile ed entra in scena il naturali-
Smo ma soprattutto le forme perdono la schemarica rigiditd™. A que-
st’epoca sano datate, ad esempio, le stoffe raffiguranti dame e cavalje-
ri che si tendono per mano, quasi a far immaginare una danza, ma
anche cavalieri in torneo, unicorni, pavoni, ecc..., immagini queste
che, ovviamente, sono molto influenzate dalla diffusione dell’arte de]
Rinascimento.

Lo sviluppo di questi tessuti pare abbia subito un arresto proprio
nel XVI secolo anche se sempre si continuarono a produrre tessut,
come dimostrato dall’odierna industria tessile perugina,

Le rovaglic perugine infatti, si tessono ancora con Ja stessa guisa di
un tempo.

11 Bellucci®® ricorda che il merito di avere proseguito tale lavorazio-
ne & da attribuire ad una “societh di elettissime signore perugine”, che
hanno avuto come guida dapprima, la signora Mary Gallenga Stuart

 poi, dopo la sua morte, la marchesa Alessandring Torrelli-Faina. Non

ci sono opifici; le donne, infatti, lavorano nelle loro case e, finito il
lavoro, lo portano in citta. E addirittura ipotizzabile che in qualcuno
dei telai moderni, i sia ancora qualche pezzo di un telaio antichissi-
mo™,

* La Fonrana fu realizzata da Nicola ¢ Giovanni Pisano fra il 1277 e il 1278. &
composta da due vasche poligonali, di cui quella inferiore ha venricinque lai, quel-
la superiore, invece, dodici laci ¢ soscenuca da colonnine immerse nella vasca inferio-
re.

7 Cfr. W. Bombe, ar, cit,, p. 111,

* Cfr. A. Bellucci, art. cit,, p- 119,

* Cfr. M, Labd, art. ¢, p- 52.



