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Una ‘maniera latina’ nel Levante tardomedievale?

In diversi dei suoi contributi Enrico Castelnuo-
vo ha formulato l'invito a costruire una «storia
dinamica» degli spazi artistici europei, che non si
limiti a una mera descrizione dei paesaggi artistici
e ponga al centro dell’attenzione quel complesso di
fenomeni socio-culturali che lui riassume col ter-
mine ‘frontiera’, alludendo alle differenti forme di
interazione fra tradizioni artistiche diverse e alle
varie modalita di circolazione, trasmissione e rie-
laborazione di manufatti, schemi e tecniche lungo
le grandi vie di comunicazione, come quei valichi
montani che cosi spesso, nella sua opera, mettono
in evidenza quanto possa esser duttile e penetrabile
anche una barriera naturale tanto imponente come
la catena alpina: lo sguardo globale su questo am-
biente ‘liminale’, in cui gruppi umani e identita dif-
ferenti vengono in contatto producendo ora attriti
ora forme di simbiosi, offre allo storico la possibi-
lita di superare la tendenza sempre latente a postu-
lare I'equivalenza tra una cultura e una particolare
sensibilita estetica (il genius loci) e di adottare un
metodo di indagine che individua, come elementi
di unitarieta, soprattutto la compartecipazione a
un sistema di relazioni regionali e I'esigenza condi-
visa di dare una risposta a problemi comuni'. No-
nostante la passione irresistibile per le montagne,
il destinatario di questa Festschrift non ha mai di-
menticato il fatto che interrogativi analoghi, anche
se distinti per certi versi, debbono essere formulati
anche per I'analisi dei fenomeni artistici che si met-
tono in atto lungo le vie marittime e, anzi, in un suo
scritto del 1979 dichiara di aver voluto applicare
all’area alpina quanto alcuni anni prima Ferdinan-
do Bologna aveva tentato di fare nella sua analisi
dei fenomeni di espansione artistica lungo le rotte
del Mediterraneo occidentale all’epoca di Alfonso il
Magnanimo®. Da allora questioni simili sono state
sollevate spesso, e da piu parti, anche relativamen-
te alle epoche piu antiche e alle diverse sponde del
mare nostrum, la cui fisionomia assieme attraente
ed elusiva sembra affascinare un numero sempre
maggiore di studiosi, al punto da trasformare il

Mediterraneo in un esempio paradigmatico di si-
stema geografico dinamico nei cui nodi principali,
che coincidono da una parte con i porti e dall’altra
con i luoghi di culto condivisi, si realizzano modi
diversi di interazione interculturale, quelli per cui
forme e oggetti di diversa origine e significato ven-
gono giustapposti nello stesso spazio, adattati a un
contesto architettonico, recepiti secondo modalita
variabili di fruizione, per esser poi imitati, rielabo-
rati, trasformati e combinati in modo tale da dar
luogo, con esiti differenti per intensita, a fenomeni
di appropriazione, sintesi ed ibridazione.

Pur con un’enfasi talora eccessiva sui momenti
di sincretismo e meticciaggio, che ¢ probabilmente
figlia del moderno clima di globalizzazione, il di-
battito storiografico recente si ¢ interrogato a piu
riprese sulla complessita dei riferimenti culturali
nella produzione pittorica dei regni crociati tra XII
e XIII secolo e ha iniziato a mettere a fuoco il pro-
blema storico della koineé veneziana che caratterizza
il Quattrocento ‘levantino’; per converso, ¢ il capi-
tolo trecentesco di questa vicenda che ancora at-
tende di essere adeguatamente ricostruito. Indub-
biamente, I'indagine ¢ resa ardua dalla scarsita di
testimonianze superstiti, dalla loro precarieta ma-
teriale e dalla difficolta che le storiografie nazionali
hanno avuto ad inserirle all'interno di un discorso
organico sull’evoluzione delle forme. Quelle che
seguono sono riflessioni preliminari su punti che
mi sembrano nodali di una storia ancora quasi del
tutto da costruire.

Rispetto all’architettura e alla scultura, in cui i
richiami all’arte dell’Occidente europeo sono piu
facilmente riconoscibili, le testimonianze super-
stiti sulla produzione pittorica dei latini di Cipro
e di altri territori del Levante nel Trecento o agli
inizi del Quattrocento non sembrano indicare un
orientamento formale preciso, bensi la ricezione
e la reinterpretazione di modelli di diversa origi-
ne. Dalle testimonianze letterarie ricaviamo che le
chiese disponevano di arredi figurativi molto estesi,
nella forma di pitture murali, vetrate, ricami e tavole



d’altare e che vi erano raffigurati temi e personag-
gi strettamente legati alla tradizione occidentale: di
Giovanni Conti, arcivescovo di Nicosia tra il 1312
e il 1332, & nota la vasta attivitd di committenza di
opere d’arte per la Cattedrale di Santa Sofia, per la
quale fece realizzare tra I'altro un ampio drappo ri-
camato con la Trasfigurazione che doveva esser si-
mile all'antependio in seta da lui inviato in dono nel
1325 al Duomo di Pisa (oggi nel Museo dell'Opera
del Duomo), dove salta agli occhi la combinazione
di modi gotici francesi con richiami all'iconografia
bizantina’. Lo stesso Conti aveva eretto in Santa So-
fia una cappella in onore di Tommaso d’Aquino, de-
corando le sue pareti con storie del santo e abbellen-
do l'altare con un polittico dorato?; nella stessa citta,
un’effigie di san Nicola da Tolentino compariva su
una parete della chiesa degli Agostiniani’, men-
tre in quella dei Domenicani un altare laterale era
sormontato da una sorta di retablo commissionato
dalla regina Eleonora d’Aragona verso il 1370, in cui
era raffigurata la santa patrona di Barcellona, Eula-
lia, in compagnia delle sante Orsola e Maria Madda-
lena, nonché della figura supplice della donatrice®.

Le opere su tavola, anche se I'isola ne produce-
va una grande quantita grazie alle sue botteghe di
icone, potevano essere degli oggetti di importazio-
ne, come lo furono sicuramente 'effigie di santa
Caterina che il console catalano a Damasco dono,
nel 1387, al Monastero del Monte Sinai’ o I'icona,
anch’essa catalana, di santa Barbara oggi al Mu-
seo copto del Cairo®. Allo stesso modo a muoversi
lungo le rotte di navigazione erano anche i pittori,
come dimostra in particolare il singolare affresco
con Santa Lucia (fig. 1) che si conserva all'interno
della Panagia tou Kastrou di Rodi, ossia la chie-
sa del quartier generale degli Ospedalieri di San
Giovanni’. La santa, che ¢ strettamente legata alla
tradizione latina, vi é raffigurata non solo secondo
soluzioni iconografiche e compositive occidentali
(vedi la cornice multicolore, il coronamento trian-
golare, i raggi incisi sull’aureola, ecc.), ma anche in
uno stile che presuppone una profonda familiarita
con le innovazioni formali introdotte da Giotto. Si
puo immaginare che sia stata realizzata entro il se-
condo quarto del secolo XIV da un artista italiano,
forse proveniente da Napoli, in virtu di certe affini-
ta che si possono riscontrare col trattamento delle
fisionomie che caratterizza la pittura dei seguaci
partenopei del maestro fiorentino™.
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Diversi indizi pongono in evidenza come nel
corso del Trecento la nuova pittura elaborata in
Italia dagli imitatori di Giotto e della sua bottega
cominci ad espandersi lungo le rotte di navigazio-
ne del Levante: le tracce superstiti di pitture mu-
rali che si conservano a Cipro (la decorazione di
un arcosolio nel vestibolo dell’abbazia di Bellapais
presso Kyrenia, alcuni resti di affreschi in due delle
cappelle annesse al fianco meridionale di San Ni-
cola a Famagosta e, nella stessa citta, i frammenti
di pannelli votivi nelle chiese dei Carmelitani e dei
Francescani)!! sono sufficienti ad illustrare come,
nella decorazione di questi edifici, si facesse ricorso
alle incorniciature di stile italiano e al loro reperto-
rio ornamentale fatto di quadrilobi, finti intarsi e
motivi vegetali.

A questo proposito il problema di fondo su cui
occorre interrogarsi ¢ se, nella realizzazione di tali
opere, siano intervenuti di volta in volta artisti iti-
neranti provenienti dall'Italia o se, viceversa, si sia
sviluppata una corrente autoctona di pittura ‘alla
latina’; se questo ¢ il caso, dobbiamo chiederci se
abbia senso considerarla una prerogativa di artisti
di origine occidentale (postulando cioé una pre-
cisa corrispondenza fra un gruppo etnico e una
manifestazione formale) e se non si debba piutto-
sto considerare la possibilita di una societa ‘mista’
in cui gli artisti greci, eredi di un’antica pratica di
bottega, si adattano a dipingere secondo schemi
occidentali per venire incontro alle aspettative dei
loro committenti ‘franchi’. L’ipotesi di un’attivita
a Famagosta di artisti latini residenti puo far leva
unicamente sul singolo riferimento che compare
nella Vita del beato Pietro Tommaso di Philippe de
Mezieres, composta nel 1366, in cui si ricorda una
certa Agnese, moglie di un Perrottus pictor'?: questa
testimonianza assumerebbe tuttavia una reale im-
portanza solo nel caso in cui si potesse dimostrare
che questo personaggio era un ‘latino-cipriota’ da
due o tre generazioni, anziché un parvenu stabili-
tosi da tempo sull’isola.

Certo ¢ che, nelle chiese latine di Famagosta, non
era inconsueto servirsi di artisti greci. A dimostrarlo
sono in particolare gli affreschi, oggi in gran parte
coperti da uno strato di calce, con cui verso gli anni
Ottanta-Novanta del Trecento fu realizzato, in uno
stile paleologo di altissima qualita, un ciclo di storie
evangeliche da parte di un atelier di artisti forse pro-
venienti da Tessalonica che, nello stesso periodo, fu



143 Una ‘maniera latina’ nel Levante tardomedievale?

1. Santa Lucia, pittura murale, 1340 ca. Rodji, chiesa della Panagia tou Késtrou.

responsabile anche della decorazione di altri edifici
appartenenti a comunita greche e arabe cristiane.
Probabilmente alla stessa mano si deve ricondur-
re anche un pannello votivo con quattro vescovi
che compare lungo la parete nord della chiesa dei
Carmelitani, dove san Nicola si distingue in modo
particolare per esser raffigurato con le insegne latine
della sua dignita episcopale (fig. 2).

Questa scelta pone in evidenza come, per veni-
re incontro alle esigenze di committenti e fruitori
latini, i pittori greci non mancassero di adottare
soluzioni compositive, iconografiche e ornamen-
tali proprie della tradizione occidentale. Di queste
iniziarono tuttavia a fare uso selettivamente anche

quando lavoravano in contesti non latini, come di-
mostrano in particolare le grandiose incorniciature
con quadrilobi e motivi vegetali che, nella chiesa
metropolitana greca di San Giorgio, inquadravano
le Storie della Passione nell’abside meridionale (fig.
3): appare evidente che gli artisti, ispirati probabil-
mente da quanto si poteva vedere nella Cattedrale
di San Nicola, ritenessero di impreziosire il proprio
programma attraverso un’impaginazione ‘all’ita-
liana’, che di conseguenza non doveva sembrare
incompatibile con il moderno stile paleologo delle
scene narrative.

Esistono altri casi, nei territori del Levante nel
corso del Trecento, che dimostrano un’occasiona-
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2. San Nicola, pittura murale, ultimo quarto del XIV secolo.
Famagosta, chiesa dei Carmelitani.

3. Cornice a quadrilobi, pittura murale, ultimo quarto del
XIV secolo. Famagosta, chiesa metropolitana di San
Giorgio dei Greci.




le appropriazione di modelli figurativi occidentali
nella decorazione di edifici destinati al rito greco.
Si tratta talora del recupero di formule compositive
e iconografiche declinate perd secondo uno stile bi-
zantino pill o0 meno aggiornato, talaltra dell'imita-
zione diretta di schemi italiani che si trascina dietro
una pitt 0 meno profonda assimilazione formale: si
¢ osservato, ad esempio, come nelle pitture mura-
li della seconda decade del secolo XIV nella chiesa
di Agios Fotis nel villaggio di Agioi The6doroi a
Creta (fig. 4) il desiderio di conferire una piu forte
drammaticita alla scena della Crocefissione stia alla
base del suo orientamento stilistico italianeggian-
te, o, in altre parole, si ¢ suggerita I'idea per cui, in
un contesto misto come quello dei territori latini
del Levante, la simulazione formale dell’arte ‘altrui’
nasca nel momento in cui le si riconosce una mag-
giore efficacia espressiva e la si considera quindi
piu adatta, rispetto alle formule consuete, a venire
incontro a una particolare sensibilita devozionale'.

Esistono tuttavia alcuni casi in cui la compene-
trazione appare talmente profonda da far dubitare
persino dell'identita culturale dell’artista, se mai
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quest’ultima possa esser determinata sulla base del-
le sole caratteristiche stilistiche. Nella chiesa della
Santa Croce (Timios Stavrds) a Pelendri (Cipro),
che si distingue nella sua decorazione per la plu-
ralita di riferimenti culturali e di cui sappiamo che
la navata settentrionale fu utilizzata come cappella
commemorativa per un membro della famiglia dei
Lusignano, 'iconostasi ¢ decorata con otto icone
superstiti di un pitt ampio ciclo delle Dodici feste, a
cui va aggiunta una nona oggi nel Museo del Mo-
nastero di Kykkos'. In tutte si osserva come ai ri-
ferimenti all’arte paleologa dell’avanzato Trecento,
manifesti soprattutto nelle proporzioni dei corpi e
nella resa dei panneggi, si accompagni un interes-
se piuttosto sviluppato verso la sperimentazione
spaziale, come appare soprattutto nella scena del-
la Presentazione al Tempio (fig. 5), dove gli edifici
decorati con balconi e balaustre sono chiaramente
presi a prestito dal repertorio dell’arte italiana del
secolo XIV. La rappresentazione del Tempio come
un’ampia struttura tripartita, priva di porte e con
una vasta aula al centro coperta da un soffitto a
cassettoni, ha naturalmente le sue radici nell’arte

4. Le pie donne, particolare di una Crocifissione, pittura murale, 1310-1320 ca. Agioi Theddoroi (Creta), chiesa di Agios Fétis.




5. Presentazione al Tempio, icona appartenente a un ciclo
del Dodekaorton, ultimo quarto del XIV secolo. Pelendri
(Cipro), chiesa del Timios Stavrds.

di Giotto e dei suoi seguaci, ma nella sua visione
di scorcio si riallaccia piu precisamente a soluzioni
sviluppate negli ultimi decenni del Trecento, come
nella Presentazione della Vergine di Giovanni da
Milano nella cappella Rinuccini in Santa Croce a
Firenze (1365) o nella Presentazione di Altichiero
nell’oratorio di San Giorgio a Padova (1389), men-
tre nelle scelte cromatiche, nella decorazione delle
aureole e nell'inserimento della cupola con intego-
latura azzurrina sembra riprendere molto da vicino
formule presenti nella pittura di area veneta.

Al di 13, tuttavia, della forte adesione formale,
forse mediata dalla conoscenza di tavole dipinte di
produzione veneziana, alcuni dettagli indicano che
Iartista ha avviato una lettura del modello italiano
secondo le regole della tradizionale composizione
bizantina. I protagonisti della scena sono i cinque
dello schema usuale in Oriente, dove tuttavia la
profetessa Anna, per amor di simmetria, ¢ solita-
mente disposta alle spalle di Simeone, mentre qui
la vediamo collocata vicino a Giuseppe e alla Vergi-
ne, dove di solito, nelle immagini italiane, compare
una giovane attendente, talora impegnata, come
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nella versione di Giotto a Padova, a reggere una
candela accesa, cosi da alludere all'interpretazione
latina dell’episodio come Purificazione della Vergi-
ne: pare evidente che il pittore dell’icona abbia vo-
luto in questo modo razionalizzare un’immagine di
cui non comprendeva fino in fondo il significato.
L’altro elemento che colpisce ¢ il fatto che l'alta-
re sopra cui Gesit Bambino ¢ elevato dall’anziano
sacerdote, secondo la formula che manifesta il pa-
rallelismo tra I'antico e il nuovo Tempio rappre-
sentato dal corpo di Cristo, per poter mantenere
la propria centralita all'interno dell'immagine ha
dovuto esser raffigurato all’esterno dell’edificio, in
modo tale che quest’ultimo, anziché funzionare da
contenitore dell’episodio, viene semplicemente a
rimpiazzare il ciborio che abitualmente sovrasta la
sacra mensa.

Opere come le icone di Pelendri pongono in evi-
denza come, nel contesto delle societa miste del
Levante medievale, non si considerasse improprio,
anche per dipinti destinati all’esposizione in un
edificio di rito greco, far uso di soluzioni figura-
tive derivate dalla pittura italiana per rivitalizzare
uno schema tradizionale, a patto che non venisse
pregiudicata la riconoscibilita del soggetto sacro.
Se tali esiti poterono realizzarsi fu in conseguenza
di una profonda familiarita con i modi della nuova
‘maniera latina’, trasmessi dalla vasta, ancorché di-
scontinua, circolazione di manufatti e artisti italia-
ni lungo le rotte del Mediterraneo orientale.
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