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Osservazioni in margine ad alcune sculture poco note
da gruppi lignei di Deposizione

Luca Mor

Tratto dalla testimonianza evangelica di Giovanni (Gv. 19, 38-42),
il soggetto della Depositio Christi, che sembra svilupparsi in. epoca

relativamente tarda, fin dalla sua comparsa nell'arte bizantina fra i se-
coli IX e X diventa uno dei temi più drammatici e riprodotti dell'ico-
nografia cristiana'. Anzi, quasi in antitesi ai severi parametri formali dei
maestosi e ieratici Crocifissi in veste di Christus Triumphans, lo schema
compositivo incentrato sul corpo esangue del Cristo tende ben presto a
incontrarsi con il fervore collettivo di una rinnovata spiritualità che, già
promossa dagli ordini monastici e accresciuta dalla diffusione delle con-
fraternite religiose, si esprime al meglio proprio nel corso del XIII seco-
lo con la messa in opera di questi grandi gruppi lignei2• Durante la li-
turgia del Venerdì santo non si sarebbe assistito a una semplice - quan-
to riduttiva - riproposizione plastica del Dramma, bensì a una com-
plessa ritualità scenica di potente coinvolgimento emozionale, garanti-
ta dalla recitazione emblematica delle cosiddette "lamentazioni maria-

l In realtà, nei Vangeli non emergono dettagli utili alla individuazione di tutti i personaggi
presenti alla Deposizione. Le identità degli effettivi protagonisti rimangono in parte anoni-
me, fatta eccezione chiaramente per l'apostolo Giovanni e per la segnalazione esplicita di
Giuseppe d'Arimatea, descritto come personaggio influente, membro dell' antico Sinedrio,
nonché donatore del sudario e del sepolcro. In seguito al consenso personalmente richiesto a
Pilato, infatti, è Giuseppe che toglie il corpo dalla croce, mentre Nicodemo - nominato su-
bito dopo ma senza alludere davvero a una sua partecipazione diretta - risulta indicato per
l'offerta di mirra e aloe necessaria al rito ebraico della sepoltura. Altri spunti importanti af-
fiorano dalle riletture apocrife, specialmente in quella dello stesso Nicodemo, dove non solo
è segnalata la presenza di Maria - generalmente omessa nei Vangeli canonici - ma è proprio
l'autore che si definisce partecipe attivo della "schiodatura" con una tenaglia.
2 Per una sintesi complessiva sugli insiemi lignei di Deposizione e per una bibliografia
più completa si rimanda alla recensione della mostra di Montone. Mor, 1999b, pp. 107-
117.
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ne", derivate dall'uso popolare della Lauda e da quello assai più antico
del Planctus latino",
Emerge in modo evidente la concezione di un'immagine fortemente u-
manizzata, sottolineata dalla gestualità stessa dei personaggi, la cui si-
lenziosa riverenza quasi appare contrapporsi alla violenza della Passio-
ne. Le azioni sommesse di Giuseppe d'Arimatea e Nicodemo, intenti a
sorreggere il Deposto e a rallentarne con una corda la discesa inerte - o
con una tenaglia schiodandone i piedi -, assumono una drammatica va-
lenza psicologica innanzi alle tradizionali figure dolenti di Maria e del-
l'apostolo Giovanni. Gli Astanti, infatti, protesi sui lati in rrepidante at-
tesa o per "raccogliere" le mani già sciolte dal giogo, trovano maggiore
rispondenza nei gesti accorati di un piccolo angelo volante - più rara-
mente due -, fissato al vertice dell'intera composizione e rivolto precipi-
tosamente a braccia tese verso il capo chino del protagonista centrale".
Lenorrne dispersione di cui è stata oggetto l'antica produzione di questi
insiemi figurativi, tuttavia, perpetrata sin dal Trecento parallelamente al
mutare dei generi iconografici e delle ritualità liturgico-processionali, im-
pone una certa cautela nella ricostruzione di un fenomeno ormai grave-
mente lacunoso. In tale contesto, la segnalazione di nuove testimonianze
superstiti risulta molto preziosa per l'avvio di più articolate prospettive
d'indagine. Pertanto, come nel caso di alcuni significativi "ritrovamenti"
presentati in occasione della stessa esposizione di Montone, si propongo-
no qui esemplari poco noti, oggetto di qualche cenno - anche a margine
di fug'aci comparse sul mercato antiquario - o ignorati quasi del tutto nel-
l'ambito degli studi specialistici. In particolare, si tratta di alcune scultu-
re del Deposto - prive della croce originaria - che, salvo il nobile intaglio
del Cristo "toscano" venduto di recente presso la sede fiorentina della ca-
sa d'asta Semenzato (metà circa del XIII secolo; già collezione Carlo De
Carlo}', nonché il tipo piuttosto isolato (metà circa del XIII secolo) nella

3 La "ritualità scenica" relativa alle celebrazioni pasquali della settimana santa è affrontata ne-
gli studi ancora fondamentali di Young, 1933; Corbin, 1960; Belting, 1986, pp. 163-190; si
veda anche la breve sintesi di Bernardi, 2000, pp. 15-18. Per quanto riguarda i Crocifissi a
braccia mobili "sepolti" nel giorno del Venerdì santo e riesumati simbolicamente per l'E/eva-
tio del giorno di Pasqua si veda invece Taubert, 1969, pp. 79-121; Perusini, 2000, pp. 19-38.
4 Su questi gruppi, esposti in occasione dell'importante rassegna pisana sulla plastica lignea
del territorio con la quasi totalità delle sculture di cui sono composti, cfr. Burresi - Caleca,
2000, pp. 24-43; recentemente ben recensita da Fattorini, 2000, pp. 81-92. Per una distin-
zione delle possibili varianti iconografìche si segnala inoltre Pierattini, 1983, pp. 141-208;
Fanfani, 1984, pp. 105-109.
5 Attualmente in collezione privata italiana. Cfr. Semenzato (cat.), 2000, n. 195.
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1 a-b. Firenze, Villa La Pietra, Fondazione Sir Harold Acton. Dolenti.

639
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2. Firenze, Villa La Pietra, Fondazione Sir Harold Acton. Vergine, particolare.

chiesa di Sant'Esuperanzio a Cingoli", si inseriscono credibilmente nella
scia figurativa e tecnica del cosiddetto atelier di Tivoli", già compreso al-
l'incirca entro il secondo quarto del Duecento. È il caso di due Deposti
individuati, il primo, in collezione privata americana (già Londra,
Sotheby's; Connecticut, collezione privata) 8, l'altro tuttora venerato a

6 Cfr. Alleva, 1973, pp. 740-743.
7 La definizione atelier di Tivoli spetta a Gaborit, 1979, pp. 149-183; cfr. in tal senso anche
quella che fondamentalmente è la sintesi di Williarnson, 1987, pp. 78-83.
8 Cfr. Sotheby's (car.), 1989, n. 33, in cui l'opera è già messa in relazione con l'atelier di Ti-
voli: ancora in tal senso - insieme al Cristo di Sansepolcro e agli Astanti della collezione Ac-
ton - è un breve richiamo in Mor, 1999b, p. 116, nota 19.
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3. Firenze, Villa La Pietra, Fondazione Sir Harold Acton. Vergine, particolare.
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4. Firenze, Villa La Pietra, Fondazione Sir Harold Acton.
San Giovanni Evangelista, particolare.
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5. Firenze, Villa La Pietra, Fondazione Sir Harold Acton.
San Giovanni Evangelista, particolare.

Sansepolcro presso il grande altare ligneo della chiesa cinquecentesca di
San Rocco", nel cui complesso ha sede la confraternita di Misericordia;
segue anche la segnalazione di una rara coppia di Dolenti appartenente al-
la raccolta storica di Sir Harold Acton (Firenze, Villa La Pietra - New
York University; figg. 1-5), il quale in un intervento sulla propria colle-
zione, alludendo al medesimo contesto figurativo, affermava: "These are

9 Benché rapidamente, Mario Salmi fu il primo che osservandone i caratteri lo incluse tra gli
esempi considerati derivazioni più o meno dirette della formula tiburtina, seguito poco do-
po da Gaborit che in tal senso citava anche i Dolenti della raccolta Acton. Cfr. Salmi, 1971,
pp. 53, 60, nota 17; Gaborit, 1979, p. 168. Ottimamente restaurato nel 1988 a cura della So-
printendenza aretina, il Deposto biturgense è stato pubblicato soltanto nel 1994 in una guida
locale. Esposto di recente ad Arezzo è stato ancora oggetto di una semplice scheda illustrativa.
Cfr. Tafì, 1994, pp. 381-383; Refice, 2002, pp. 85-88.
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6. Tivoli, duomo (attualmente a Roma, Museo Nazionale di Palazzo Venezia). Deposizione.
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7. Tivoli, duomo (attualmente a Roma,
Museo Nazionale di Palazzo Venezia).

Vergine.

L. Mor

8. Tivoli, duomo (attualmente a Roma,
Museo Nazionale di Palazzo Venezia).

Nicodemo.
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9. Tivoli, duomo (attualmente a Roma, Museo Nazionale di Palazzo Venezia).
Nicodemo, particolare.

wooden sculptures of the same period, the finest examples of which, a ro-
manesque Virgin and St. John, are almost identical with the figures on
either side of a Crucifix in Tivoli Cathedral"!".
Rispetto ad un possibile archetipo di mirabile rilevanza artistica quale
la Deposizione di Tivoli (1210/1220 circa; duomo di San Lorenzo, già

lO Acton, 1965, pp. 272-283, figg. 4-5. Rammentiamo solo un breve cenno di molti anni pri-
ma, peraltro non esplicito, di Ragghianti, 1935, pp. 34-39. Cfr. anche Gaborit, 1979 e Turner,
2002, p. 79. In previsione del catalogo dell'intera collezione Acton, questi Dolenti - che risulte-
rebbero acquistati da un antiquario fiorentino intorno ai primi anni del Novecento - saranno
oggetto di uno studio specifico in grado di evidenziarne le soluzioni tecniche, come per esempio
il singolare taglio orizzontale di entrambi i masselli all'altezza delle tibie, verosimilmente coevo
all'intera esecuzione, e alcune preziose tracce di laccatura in foglia d'argento, soprattutto nei ri-
svolti della veste di Maria.
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lO. Tivoli, duomo (attualrnenre a Roma, Museo Nazionale di Palazzo Venezia).
San Giovanni Evangelista, particolare.

Collegiata di San Pietro; figg. 6-10)11, gli esempi che ne derivano gra-
dualmente - come parte delle sculture anzi dette - si caratterizzano per
un più deciso intento realistico, soprattutto nella resa dei dettagli, ma ri-
ducendo l'iniziale carica psicologica. Nel modello tiburtino, infatti, pre-

Il A causa del restauro architettonico del duomo tiburtino la nota Deposizione, ancora inte-
gra di ogni singolo personaggio, è custodita provvisoriamente nel Museo Nazionale di Pa-
lazzo Venezia a Roma dove rimarrà esposta sino alla conclusione dei lavori. Cfr. Poeschke,
1998, pp. 170-171, fìgg. 196-197.
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vale una colta interpretazione di stile desunta da alcune delle maggiori
rinascenze artistiche coeve. Lo stesso intaglio lineare e l'elegante scan-
sione grafica dell' anatomia rivelano una sottigliezza pittorica prossima
all'ideale aulico delle immagini bizantine di età tardo-commena, ampia-
mente diffusesi anche in Italia centro-meridionale dopo il sacco crocia-
to di Costantinopoli nel 1204. Mi riferisco a modelli sostanzialmente
slegati da quella essenzialità più convenzionale e stanca che, invece, po-
trebbe essere riassunta proprio con due rari bassorilievi lignei dell' entro-
terra laziale: databili fra la fine del XII secolo e 1'esordio del successivo, ri-
producono rispettivamente la figura intera di San Valerio (h 116 cm; Ti-
voli, chiesa di San Silvestro) e quella del Cristo in Maestà (h 110 cm; Ca-
stelchiodato, chiesa parrocchiale di Santa Maria degli Angeli) affiancato
- secondo un'inusuale iconografia - dalle due Marie che ne ungono la te-
sta e il piede destro". Quanto di bizantino si coglie nel gruppo di Tivoli,
tuttavia, nelle proporzioni monumentali delle statue e nell' euritmia for-
male di quella del Deposto, mostra una sensibile inclinazione al "gotico":
la tersa indagine dei lineamenti, resa più intensa da una policromia di
squisita fattura, come ancora si vede nel viso di Nicodemo, non lascia
spazio a soluzioni casuali o alla consuetudine meramente additiva del-
l'incarnato dipinto; svela piuttosto una luminosa espressività, cui non è
estranea la suggestione naturalistica della produzione plastica francese che
sin dalla metà del XII secolo si irradia in gran parte d'Europa".
Indizi lampanti di questa singolare stratificazione stilistica si avvertono
in un immediato precedente come la celebre coppia di Dolenti (inizio
del XIII secolo: figg. 11-13) del Museo Nazionale delle Terme di
Cluny" a Parigi, a lungo oggetto di diverse interpretazioni. Le due scul-
ture superstiti di Maria (h 171 cm) e del San Giovanni Evangelista (h
170 cm), sontuosamente ridipinte nel Trecento, furono acquistate in I-
talia nel 1854 e, sebbene in quell'occasione non si fosse compiuto un
vero e proprio accertamento della provenienza originaria - almeno se-
condo il carteggio pervenuto -, risultarono in relazione con il Deposto
(h 187 cm) nella cappella Vinaccesi del duomo di Santo Stefano a Pra-
to" (fig. 14), ma più sulla base di una nota del XIX secolo, dovuta al sa-
cerdote Nesti e conservata nella Biblioteca Roncioniana di Prato (BRP,

12 Cfr. De' Maffei, 1957, p. 27, figg. 1-2; Angelelli, 2000, p. 60.
13 Cfr. Williarnson, 1995, pp. 11-65.
14 Cfr. Haraucourt - de Montrérny - Maillard, 1925, p. l, nn. 3-4 ed edizioni precedenti;
Poeschke, 1998, p. 170, fig. 194.
15 Cfr. De' Maffei, 1957, pp. 41-42.
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Il a-b. Parigi, Musée National du Moyen-Age - Thermes de Cluny. Dolenti.
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12. Parigi, Musée Narional du Moyen-Age - Thermes de Cluny.
Vergine, particolare.

ms. 636, cc. 144v-146v), che per effettive tangenze stilistiche. Dalla
breve segnalazione nella lettera, infatti, sembra che due delle statue con-
nesse al Cristo venissero custodite in una stanza attigua alla sagrestia del
duomo fino a quando, nel 1848, furono cedute in cambio di alcuni in-
fissi: di qui l'ipotesi - ripresa di frequente fino ad oggi - che soleva in-
dicare gli Astanti parigini e lo stesso manufatto pratese quali compo-
nenti di un medesimo gruppo disperso": Questa ipotesi non sembra
convincere del tutto; anzi, l'esame diretto sulle opere e i dati emersi dal-

16 Cfr. Burresi - Calcea, 2000, p. 41.
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13. Parigi, Musée National du Moyen-Age - Thermes de Cluny.
San Giovanni Evangelista, particolare.

la relazione di restauro del Cristo" suggeriscono nuove considerazioni,
non solo per alcune incompatibilità morfologiche emerse in seguito alle
"reciproche" puliture, ma anche per il riscontro di differenze qualitative
nell' esecuzione dell'intaglio, confermando una certa cesura temporale tra
l'intima affettività dei Dolenti e la concezione espressiva del Deposto. Del
resto, a dispetto delle riconosciute analogie con la severa sintesi formale
dell' enorme Maestà lignea (h 184 cm) di Prete Martino, datata al mese di
gennaio del 1199 (Berlino, Staatliche Museen; già Sansepolcro sino al

17 La relazione del restauro (1988-89) è presso la Soprintendenza ai Beni Artistici di Firenze.
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14. Prato, duomo. Deposto.
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1887, antica abbazia dei Camaldolesi), e alla luce di un termine ante
quem come l'anno 1236 del più maturo Deposto proveniente dalla pieve
di Santa Maria a Roncione (ora Perugia, Galleria Nazionale dell'Um-
bria) 18, la consueta cronologia di questi Astanti verso la fine del XII seco-
lo - in passato ripresa parzialmente anche dallo scrivente - può essere ri-
tardata perlo meno di un paio di decenni: presumibilmente quasi a ridos-
so dell'insieme di Tivoli. Limmagine riproposta a Prato, invece, rivela i
caratteri di una fase più tarda (metà circa del XIII secolo) e forti affinità
con gli intagli pressoché coevi del Deposto di Rimini (chiesa di Sant'Ago-
stino; già ex cattedrale di Santa Colomba}'? e del gruppo di Bulzi in Sar-
degna (parrocchiale di San Sebastiano; già chiesa di San Pietro delle Im-
magini}", entrambi rivolti ai prototipi dell'Italia centrale, ma facenti par-
te di un più ampio raggruppamento che orbita intorno ad un importan-
te crocevia geo-culturale inteso come "toscano-altotiberino". Rimane in-
negabile il rapporto tra la Vergine della coppia di Parigi e quella di Bulzi,
quasi una citazione precisa sebbene di diversa intonazione e valore. Ciò
persuade per una provenienza dalla Toscana anche dei Dolenti francesi, il
cui gruppo originario potrebbe essere stato un riferimento tipologico di-
retto per questa specifica produzione. Sarebbe altrettanto ragionevole
rammentare un passo della cronaca vasariana (edizione del 1568) sulla vi-
ta del celebre Margaritone, in cui si indica l'esistenza presso la pieve di
Santa Maria ad Arezzo di un insieme ligneo di Deposizione", già compo-
sto soltanto da quattro sculture e da allora apparentemente mai più se-
gnalato o rintracciato; eppure, anche in questo caso, non vi sono prove
credibili per procedere ad un' unica assimilazione. Si aggiungono piuttosto
alla serie "toscano-altotiberina", in un arco cronologico che ci limitiamo a
scalare tra il secondo e il terzo quarto del Duecento, la Deposizione di San
Miniato (arciconfraternita di Palazzo Roffia; già oratorio della Confrater-
nita della Misericordia)", il Deposto di Gubbio (chiesa di San Pietro)", di

18 Per l'iscrizione presente alla base del trono della Madonna di Prete Martino si rimanda a
Poeschke, 1998, p. 161, fig. 171, mentre per quella sull'antica croce del Cristo di Roncione
si veda Benazzi, 1994, pp. 49-51; e ancora Poeschke, 1998, p. 170, fig. 195.
19 Cfr. Pasini, 1999, pp. 40-41. Un'analisi più appropriata del Deposto di Rimini è trattara
nell'intervento di Massimo Ferretti in quesro volume.
20 Cfr. De' Maffei, 1957, pp. 52-54; Serra, 1990, p. 28, fig. 9.
21 Vasari, ed. 1966-84, II, p. 91; ci razione ripresa in pane anche da Gaborir, 1979, p. 167.
22 Le rre figure superstiti della Deposizione di San Miniato sono state oggerro di un radicale re-
stauro che ha rivelato le impierose manomissioni "storiche" dei volti e del rorso del Cristo; si ve-
da in proposiro Burresi - Caleca, 2000, pp. 40-41, figg. 30-36; nonché la scheda di Carletri,
2001, pp. 93-94.
23 Cfr. Gaborir, 1979, p. 168, fig. 22.
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15. Recanati, Museo Diocesano. Deposto.

Recanati (Museo Diocesano; già chiesa di San Giovanni in Pertica detta del
Beato Placido; fig. 15)24 e la "ritrovata" Deposizione di Montone (Museo di
San Francesco; già pieve di San Cregorio)". Anche la scultura di Santo (en-
tro il terzo quarto circa del XlII secolo), di recente riapparsa sul mercato
antiquario fiorentino", sembra evocare questo proposito stilistico. Preva-
le, tuttavia, un tono più approssimativo e vigoroso, forse mediato tardiva-

24 Per il Cristo di Recanati si può consultare l'opuscolo redatto da Cuzzolin, s.a., in cui si ri-
conosce l'iconografia del Deposto, tralasciata invece - insieme a qualsiasi cenno bibliografi-
co - nella recente scheda di Cingolani, 1999, p. 103. Le braccia, infatti, sebbene non di mol-
to, non sono proprio simmetriche e rispetto alla linea delle spalle risultano chiaramente ri-
bassate, sopratrutto da un punto di osservazione del rutto frontale.
2S Cfr. Toscano, 1997, pp. 103-109 e ancora dello stesso studioso il contributo successivo al
restauro in cui si evidenzia sia la corretta ricomposizione delle figure quale insieme di Depo-
sizione, sia l'inedito ripristino della statua di Giuseppe d'Arimatea. Lo srudio - pubblicato
proprio in questo volume - è stato reso noto in occasione del convegno internazionale che
ha affiancato la mostra di Montone.
26 Acquistato negli anni sessanta in Abruzzo, pare che la provenienza antica risalga a I.:Aquila o
al suo entro terra. È pubblicato nel Calendario del Centro Studi dell'Arte del Medioevo e del Ri-
nascimento in Italia (1974), da cui sono tratte anche le immagini n. 296594-5 della Fototeca
del Kunsthistorisches Institut di Firenze. Cfr. inoltre Marcelli, 2003, pagine non numerate.
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mente e, benché le fattezze giovanili del volto sembrino alludere all'evan-
gelista Giovanni, non è possibile accertarne realmente l'iconografÌa, tanto
meno la provenienza da un gruppo di Deposizione; non solo per la perdi-
ta degli arti, ma per l'inusuale assetto strettamente frontale e per alcune pre-
cise variazioni della veste - come l'assenza del rincalzo in vita - e special-
mente del manto.
Come già accennato, nonostante il persistere di un ductus che accomuna
gran parte dei gruppi dell'Italia centrale, discrepanze qualitative e tecniche
consigliano di riconoscere solo a una parte di essi un pieno affiatamento
con la maniera rappresentata soprattutto dall'insieme tiburtino. In una
prima fase, infatti, compresa pressappoco tra il terzo e il quarto decennio
del Duecento, si può raggruppare la produzione di alcuni maestri inta-
gliatori che potrebbero essersi formati all'interno dell' atelier di Tivoli", o-
peroso, come è noto, nell' ambito di un' aggiornata realtà culturale.· Da u-
na prima ricognizione localizzata per esempio in area laziale, emerge come
sin dallo scorcio del XII secolo alcune celebri abbazie appartenenti all'Or-
dine dei cistercensi - fra cui quelle di Casamari, Valvisciolo, Fossanova e
di Valle Arcese (Tivoli) - costantemente in rapporto con le rispettive sedi
francesi, fossero in grado di contribuire, superata la primitiva fase rigori-
sta, alla mediazione di gran parte delle innovative istanze artistiche euro-
pee. In queste stesse abbazie, come in quella di San Galgano, nell' entro-
terra senese, il grado di assimilazione dell' architettura borgognona era co-
sì alto da fare supporre l'intervento diretto di capi-cantiere transalpini, se
non addirittura di intere maestranze". Al contempo l'originalità della De-
posizione di Tivoli si traduce presto nell' esclusiva intonazione "goticà' che
differenzia il suo atelier, attivo probabilmente sino alla metà del secolo.
Sottili varianti di elaborata dosatura formale permetterebbero di raggrup-
pare in tal senso il Deposto di Roncione - fissato ancora sulla propria cro-
ce che tramanda un'iscrizione del 1236 e del quale rimane tuttora in situ
la figura riscolpita di Maria" -, il nobile insieme del Museo del Louvre -
privo dei personaggi di Maria e dell'Angelo -, forse il consunto Giuseppe

27 Cfr. nota 7.
28 Cfr. Duby, 1982.
29 In un manoscritto di G. Fabretti datato 1845 e conservato nella Biblioteca Comunale Au-
gusta di Perugia (Memorie ecclesiastiche di Deruta, ms., voI. III, pp. 341-342), si attesta chiara-
mente che nella chiesetta di Santa Maria a Roncione sopravviveva l'intero gruppo originario cui
faceva capo il Cristo ora a Perugia. La dispersione quasi completa di queste statue, quindi, sa-
rebbe avvenuta soltanto in seguito, allorché nel 1929 lo Stato italiano procedette all'acquisto
del Deposto, ritrovato in situ, per la cifra di lire 20.000: sulla cronaca dettagliata della vicenda si
veda Santi, 1969, p. 137, fìgg. 112 a-b. e cfr. anche in questo volume la scheda relativa.
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16. Barcellona, Museo Monastero de Pedralbes, collezione Thyssen-Bornemisza. Deposto.
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17. Connecticut (USA), collezione privata. Deposto.
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18. Connecticut (USA), collezione privata. Deposto, particolare.

d'Arimatea della raccolta parigina di Brimo de Laroussihle (già Bruxelles,
collezione Stoclet)" e il Deposto nelle Civiche Raccolte del Castello Sfor-
zesco di Milano (già Roma, collezione privata). Il Deposto della collezione
Thyssen-Bornemisza (Barcellona, Museo Monastero de Pedralbes; fig.
16), invece, già inserito da Williamson31 nella medesima serie, appare as-

30 Per le opere citate, trattate peraltro in modo più approfondito nelle schede di questo stes-
so catalogo, si segnalano anche i contributi di Muratova, 1978, pp. 110-113, figg. 70-73;
Gaborit, 1979; Benazzi, 1994; Mor, 1997-98, pp. 58-65, figg. 33-35.
31 Cfr. Williamson, 1987. In questo intervento, inoltre, salvo per l'acquisto del 1964 da una col-
lezione privata svizzera, non risulta alcuna indicazione della provenienza originaria del Deposto
così come, dopo il trasferimento da Lugano e la suddivisione della collezione fra Madrid e Bar-
cellona, nella più recente guida-catalogo di Manas - Luca de Tena, 1993, pp. 12-14. In realtà, la
prima segnalazione dell'opera risale ancora al tempo della sua permanenza in Italia grazie a una
precisa nota di Giovanni Previtali: "Un Cristo Deposto in legno del tipo di quello della Galleria
di Perugia, ma con la policromia originaria ancora ottimamente conservata si trova, tuttora ine-
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19 a-b. Connecticur (USA), collezione privata. Deposto, particolari.

sai conforme a un'ulteriore derivazione come quella del tipo di Tolentino
(entro il terzo quarto del XIII secolo circa; cattedrale di San Catervo) che,
insieme agli spiccati paralleli di lesi (Museo Diocesano) e Capriolo (mo-
nastero di Santa Maria degli Angeli), incarna un modello ormai più snel-
lo e di diversa espressività, soprattutto nel volto emaciato e nella posa as-
sai ribassata delle braccia quasi parallele ai fianchi". In questa sequenza,
muovendo dal caposaldo temporale unanimemente riconosciuto del
1236, sembrerebbe interporsi la temperata impostazione del Deposto in
collezione privata americana" (h 181,5 cm; fìgg. 17-20), realizzato in le-

dito, in una collezione privata fiorentina". Cfr. Previtali, 1965, pp. 16-25, nora 3; successiva-
mente lo studioso integrava a margine lo stesso cesto con questo appunto: "Così scrivevo nel
1965. In seguito mi fu impedito di tornare a studiare la scultura, la quale fu clandestinamenre
esponaca e nascostamente vendura al barone Von Thyssen dj Lugano". Cfr. Previtali, 1990, p.
14, nota 3. Esiste inoltre una riproduzione fotografica dell'opera (Firenze, Foroteca del Kun-
sthisroriches Institut, Neg. n. 370066), certamente precedente al restauro del 1964, in cui ap-
pare su quello che potrebbe essere un alcare, con due candelabri disposti lateralmente e sullo
sfondo un'elegante stoffa ricamata: cfr. Gaboric, 1979, p. 170, fig. 23.
32 Cfr. Mor, 1999', pp. 115-123; Mor, 1999b, p. li l. Un'attenta rilercura delle notizie stori-
che sui Deposti dell'enrrorerra marchigiano è condotta da Silvia Ballini, il cui esito sarà og-
ge((o della propria tesi di laurea in Lettere e Filosofia (Storia e Conservazione dei beni cul-
rurali) presso l'Università di Macerata (relatore G.A. Vergani).
33 Di recente, Giovanna Sapori e io abbiamo avuto occasione di esaminare direttamente l'o-
pera che si uova in una collezione privata del Connecricut.
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20. Connecticut (USA), collezione privata. Deposto, particolare.

gno di pioppo e con incamottatura e gran parte della policromia com-
piute in età successiva. La resa compatta dei volumi, l'inclinazione del
corpo e la disposizione lievemente asimmetrica delle braccia ripropon-
gono puntualmente i modi del Cristo nel gruppo del Louvre, ma è con
l'esempio di Penne (h 190 cm; LAquila, Museo Nazionale d'Abruzzo P'
che si concretizza un'affinità tipologica ed esecutiva di assoluto rilievo,
inducendo ormai a retrodatare quest'ultimo a poco prima della metà

34 Cfr. Andaloro, 1987, pp. 9-20.
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21. Sansepolcro, chiesa di San Rocco (Confrarernira della Misericordia), alrare maggiore.

del Duecento". Emblematica è la ricorrenza di molti dettagli, fra cui la
fisionomia squadrata del volto, il profilo romito rapidamente dalla capi-
gliatura, la disposizione pendente delle mani, le dita serrate o il panneg-
gio attillato e scandito da increspature livellate. Losservazione ravvicina-
ta di entrambe le opere rivela inoltre varie abrasioni e riadattamenti su-
perficiali che palesano la perdita di gran parte della primitiva policromia,
ma nel perizoma del Deposto di collezione americana, in corrispondenza
delle pieghe sul fianco destro, riaffiora la traccia di un fluente intreccio

35 In una precedenre occasione ne ipotizzavo erroneamenre una cronologia enrro la seconda
merà del secolo: Mor, 1999b, p. 111.
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22. Sansepolcro, chiesa di San Rocco. Deposto.
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23. Sansepolcro, chiesa di San Rocco. Deposto, particolare.

fitornorfico abbozzato con un verde sbiadito su un fondo biancastro.
Benché questo ornato di gusto tardo romanico non trovi riscontri nelle o-
pere del medesimo raggruppamento, tuttavia anch'esse perlopiù prive del-
la stesura policroma originale, la stretta coesione con l'intaglio, al contra-
rio delle ridipinture circostanti, induce a confermare che si tratti di un pig-
mento coevo alla realizzazione della scultura.
Quanto al Deposto di Sansepolcro (h 171 cm; figg. 21-25), che sembre-
rebbe finemente ridipinto tra XIV e XV secolo, il duttile modellato e la sa-
goma allungata e ingentilita da attenti dettagli rinviano al sorprendente
modello "milanese"; ma come in questo caso la datazione non dovrebbe
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24. Sansepolcro, chiesa di San Rocco. Deposto, particolare.
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25. Sansepolcro, chiesa di San Rocco. Deposto, particolare.

superare la metà del Duecento, al pari delle statue affini della Maria (h
170 cm) e del San Giovanni Evangelista (h 169 cm) nella collezione Ac-
tono La mancanza di ogni notizia delle statue disperse che dovevano ac-
compagnare il Cristo biturgense non permette di andare oltre questa af-
finità per ipotizzare una comune appartenenza. Su questo punto vale
forse la pena di soffermarsi. Fatta eccezione per una descrizione poco
chiara in un inventario del 1817, al momento non è neppure possibile
avallare la tradizione di una sicura identità con il Crocifisso che nel
Quattrocento ispirò la fondazione dell' omonima compagnia": Secondo

36 Per la trascrizione dell'inventario si veda anche Agnoleni, 1972, pp. 114-124; Agnoleni,
1984, pp. 72, 77-79.
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26. Italia, collezione privata (già Firenze, collezione Carlo De Carlo). Deposto.
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un racconto popolare riportato dal Ricci e ripreso dal Tafi37,il Deposto
sarebbe stato ritrovato anticamente nel castello di Mansciano, ormai di-
strutto, e trasferito nella piccola chiesa del Crocifisso fuori porta San
Niccolò; di qui, nel 1554, condotto definitivamente nella chiesa di San
Rocco a causa di un' ordinanza del Granduca Cosimo che imponeva
l'abbattimento dei borghi attorno alle mura e lo spostamento di tutte
le attività esterne entro la cinta difensiva. Ciò nondimeno, presso l'ar-
chivio della confraternita della Misericordia - erede della compagnia
del Crocifisso, antica protagonista della vicenda - l'inventario più si-
gnificativo che risale appunto al 31 luglio 1817 non chiarisce comple-
tamente se "l'antichissima immagine di Gesù in croce dal quale prese la
denominazione la nostra compagnia detta del Crocifisso", all'epoca
conservata nel mezzo dell' altare centrale dell' oratorio sottostante la
chiesa, coincida davvero con la scultura in questione. Stando ai docu-
menti, nella sua odierna ubicazione era collocata una statua della Pietà,
ma una conclusione più interessante potrebbe trarsi dalle notizie relati-
ve all'altare laterale destro, oggi dedicato alla Madonna. La sua descri-
zione ("Un altare di stucco lavorato con nicchia nella quale viene rin-
chiuso e custodito il simulacro di Gesù Risorto, statua di legno molto
antica di figura grecà')38 potrebbe alludere a un Deposto, forse confuso
perché visto con le braccia abbassate in occasione del tradizionale rito
pasquale dell'Elevatio Christi'".
Lantica provenienza del Deposto appartenuto all'ex collezione De Carlo
(h 180 cm; fig. 26), invece, rimane del tutto sconosciuta e, per quanto
dopo la vendita non sia stato possibile procedere a un ulteriore esame
dell' opera, anche per un' approfondita valutazione della policromia e de-
gli aspetti tecnici, se ne conferma il riferimento in generale ad ambito
toscano già indicato nella nota descrittiva del catalogo d'asta, anticipan-
do piuttosto la datazione di fine Duecento a non oltre la metà del seco-
1040. La sagoma longilinea e lievemente inarcata, infatti, accentuata dal-
la torni tura omogenea, a tratti stilizzata, del torso e delle gambe di-
sgiunte, riprende appieno l'andamento naturale del tronco, presagendo
la tendenza ad una spiccata tensione formale e ad una affettività che di

37 Cfr. Ricci, 1935, pp. 10-11; Tafì, 1994.
38 Cfr. Agnoletti, 1984.
39 Cfr. nota 3 e in particolare il riferimento al testo di Taubert, 1969.
40 Cfr. Semenzato (cat.), 2000, mentre Bellosi, in occasione della recente esposizione di parte del-
la collezione di Carlo De Carlo, lo rammenta come "splendido Cristo di una Deposizione roma-
nica in legno" collocato nella "stanza di là" rispetto alla sala da pranzo. Cfr. Bellosi, 2001, p. 25.
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lì a poco avrebbero trovato sbocco nella straordinaria rivoluzione lin-
guistica della scultura, specialmente tra Pisa, Lucca e Siena. Ciò si rav-
visa in modo più circostanziato nel rassegnato patetisrno che caratteriz-
za la sobria espressione del volto, nell'innesto spigoloso delle spalle, nel-
la resa smagrita delle braccia e nel leggero scarto dei gomiti. D'altra par-
te 1'elegante rapporto delle proporzioni, insieme al raffinatissimo in-
treccio tortile della capigliatura e alla fitta orditura cartacea dello splen-
dido panneggio, evocano senza troppi indugi un "classicismo" ancora
francesizzante e che in parte si ripropone nello sperticato Crocifisso già
nella chiesa di San Cristoforo a Lucca (Museo Nazionale di Villa Gui-
nigi), attribuibile verosimilmente a un artefice transalpino (terzo quar-
to circa del XIII secolo):", e in quello, segnalato solo recentemente, di
notevolissima fattura, custodito nella sagrestia della chiesa lucchese di
San Leonardo in Borghi42• È da osservare, peraltro, che salvo il caso di
un singolare intaglio a bassorilievo in collezione privata milanese (pri-
ma metà del XIII secolo; fig. 27), fortemente bizantineggiante e com-
posto da quattro figure ridotte", nelle Deposizioni pisano-lucchesi ap-

41 Cfr. De Marchi, 1995, pp. 53-55. Rispetto, invece, al frammentario Crocifisso "toscano" della
chiesa di San Domenico a San Miniato al Tedesco, presentato recentemente come un Deposto
del 1270-1280 (cfr. Caleca, 2000, pp. 55-56) - in verità risalente almeno ai primi anni del Tre-
cento e solo più tardi trasformato con le braccia articolate, eliminate poi dal restauro -, non pa-
re possibile condividere la stretta relazione con il Crocifisso della chiesa di San Cristoforo che, seb-
bene danneggiato e senz'altro precedente, esprime una concezione d'insieme ben più raffinata.
Un altro esempio di origine centro-italiana, poco noto e verosimilmente "toscano", è il Crocifis-
so del Victoria and Albert Museum a Londra (già Firenze, collezione privata), databile intorno
alla metà del Duecento e non immune da suggestioni tipologiche transalpine, in parte mosane,
soprattutto nella tensione della sagoma inarcata e nel perizoma a lembi sovrapposri, soluzione
che si riscontra anche nel disinvolto panneggio del Crocifisso di Barga. Sotto il braccio destro, i-
noltre, a ridosso del margine inferiore d'incastro con la spalla, affiorano due "tasselli" paralleli in-
clinati verso l'esterno e separati da un robusto cavicchio centrale. È probabile che non si tratti di
un intervento coevo all'intaglio, ma se ne ipotizza l'utilizzo - sebbene con la cautela del caso -
come innesto secondario per ribassare occasionalmente il braccio alla maniera di un Deposto (la
mano destra stessa era dispersa a causa di una frattura ed è stata ripristinata di recente). Cfr. Wil-
liamson, 1991, p. 877, pl. V.
42 Individuato da Guido Tigler è attualmente all'attenzione dello studioso che già ne accen-
nava il ritrovamento in Tigler, 200 l b, p. 244, nota 68.
43 Si tratta di un interessante intaglio policromo, al momento un vero e proprio unicum, privo
della figura di Nicodemo e, sembra, proveniente da una non precisata località del territorio di
Lucca; già attribuito alla produzione "toscana" della seconda metà del Duecento, esula dal con-
testo cultuale di sacra rappresentazione dei grandi gruppi lignei, rientrando semmai nell'alveo
di quella che potremmo definire una devozione più intima, assimilabile alla stessa funzione di
un piccolo dipinto su tavola. Linsicme si differenzia anche per una variante iconografica di o-
rigine "bizantina" che riprende appieno la stilizzazione formale della pittura pisana: la compo-
sta linearità dei Dolenti, infatti, si contrappone all'articolato nodo figurativo espresso dallo sfor-
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27. Milano, collezione privata. Deposizione.

zo incipiente di Giuseppe d'Arirnatea - che svetta sull'intera scena grazie alla scala su cui è di-
sposto - e dalla rilassata flessione del Cristo, secondo uno schema quasi speculare alla Deposi-
zione raffigurata su un tabellone laterale della pregevole Croce n. 20 del Museo Nazionale di
San Matteo a Pisa (cfr. Caleca, 1986b, p. 236). Loggetto in questione, quindi, è stato reso no-
to da Liéveaux Boccador - Bresset, 1972, pp. 294-295, fig. 282, citato appena da Gaborit,
1979, p. 158, nota 21, e ripubblicato in Lorenzelli - Lorenzelli - Veca, 1987, p. 230, fig. 30l.
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paiono non generici addentellati formali con la plastica coeva dei pro-
pri centri di riferimento: è il caso, ancora tutto da verificare in modo
dettagliato, di un accostamento della notevolissima scultura lapidea a
tutto tondo nella cattedrale di Lucca che raffigura la Carità di san Mar-
tino (tra il terzo e il quarto decennio del XIII secolo), cosiddetta del
Maestro di San Regolo, probabilmente un aggiornato artefice lornbar-
do-campionese, con lo splendido gruppo ligneo nel transetto destro
della cattedrale di Santa Maria Assunta a Volterra (l228?)44 che, alme-
no in una certa misura, non manca di riflessi di un composito verismo
di origine nordica, non molto distante dall'arte mosana. Nell'esempio
volterrano si riconosce anche la reale tipologia dello "schiavellarnento"
in cui Nicodemo appare ricurvo e con la tenaglia, mentre i Dolenti,
non più in attesa simbolica, si mostrano intenti ad afferrare le mani
spiegate del Cristo per accompagnarne la discesa. Un'ulteriore testimo-
nianza è costituita dalla Deposizione a sette figure collocata sull'altare
maggiore nella pieve di Santa Maria a Vicopisano: affine stilisticarnen-
te a quella di Volterra, rivela una resa qualitativa appena inferiore, ag-
gravata negli Astanti dai rifacimenti ottocenteschi, ma che nella vistosa
falcatura scandita dal totale abbandono del Deposto imprime un' acce-
lerazione in senso decisamente gotico".
Nel complesso, quindi, rispetto agli studi pionieristici che tendevano ge-
nericamente ad uniformare i primi ritrovamenti alla Deposizione tiburti-
na", i recenti riscontri stilistici e tipologici in Italia centrale confermano
la ~ecessità di una lettura più complessa del dato identificativo ricono-
sciuto tradizionalmente come "umbro" o "umbro-laziale". La denomina-
zione non può implicare una netta ripartizione geografica, ma deve assu-
mere piuttosto i contorni di una composita identità territoriale-stilistica

44 Si veda in merito, cosÌ come per i rapporti politico-culturali era la Lucchesia e Volterra, il
puntuale saggio di Tigler, che ringrazio anche per gli utili scambi d'idee, Tigler, 2001', pp.
lO9-140, in parr. pp. 113-114. Cfr. quindi Poeschke, 1998, pp. 152-153, in parc. fig. 160.
45 Questi due gruppi - definiti "pisano-lucchesi" in via convenzionale - potrebbero collocarsi
tra lo scorcio del terzo decennio e la fine di quello successivo; seguono dunque i paralleli del
Crocifisso (già Depostoi) nella Conservatorio di Sant'Elisaberra a Barga, del Santo Vescovo nel
Museo Nazionale di San Marteo a Pisa e il singolare gruppo di Scala, in Campania, dove so-
pranuno le figure dei Dolenti presenrano ineludibili rispondenze con quelle volterrane. Sulla
questione cronologica, tuttavia, è stata formulata un'ipotesi più precisa che, sebbene non del
tutto condivisibile, nel caso di Vicopisano si rifà alla memoria di una trascrizione già incom-
pleta e perdura (l211?), mentre per quello di Volterra a un'interpretazione, invero non l'unica
possibile, di un documento del Capitolo della Cattedrale datare 1228, che attesta la vendita
d'indulgenze pro opere crucifixi: cfr. Burresi - Caleca, 2000.
46 Cfr. de Francovich, 1937", pp. 5-57; de Francovich, 1943, pp. 14-17, tavv, 27-40; ciò è ri-
badito anche da Cadi, 1960, pp. 29-37, figg. XXX-XXXVIII, tavv, 4-8.
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strettamente connessa alla fiorente vitalità sociale, politica, religiosa, eco-
nomica e in genere culturale dei piccoli e medi centri situati a ridosso del-
la dorsale appenninica e che, in non pochi casi, furono anche sedi di an-
tiche diocesi". Così come abbiamo potuto verificare, le testimonianze so-
no spesso limitate alla figura superstite del Deposto riadattata come Cro-
cifisso e si distribuiscono all'interno di un'area assai vasta, compresa fra le
attuali ripartizioni di Lazio, Abruzzo, Umbria, Marche, Toscana e Roma-
gna. Soltanto nuovi reperti potrebbero permetterei di estendere o artico-
lare il territorio in questione. In ogni caso, quasi a dispetto di una natu-
rale asperità morfologica, appare evidente che ai ripetuti contatti fra i va-
ri versanti - cui corrispondono spesso altrettanti accenti formali modula-
ti su un comune archetipo stilistico - si può collegare un fenomeno pres-
soché spontaneo di arte itinerante che nella scultura lignea del XIII seco-
lo, come per l'appunto nell' ambito influenzato dall'atelier di Tivoli, tro-
va una delle sue manifestazioni più rappresentative.
Non minore interesse desta la schiettezza espressiva, quasi brusca nella
sua intuizione stilistica, del Deposto conservato nella chiesa avellanita di
Sant'Esuperanzio a Cingoli, sul fianco appenninico tra le valli del Po-
tenza e del Musone, poco distante da Ancona. La fondazione dell' edifi-
cio risale all'epoca romanica"; ma la presenza in situ dell' opera (metà cir-
ca del XIII secolo; h 174 cm; figg. 28-31), riposta attualmente dietro u-
na vetrata sul cosiddetto altare del Crocifisso - l'ultimo sul lato destro
della navata -, è accertata soltanto dal 176049. Non viene fatto alcun cen-
no alle figure che dovevano completare la scena, presumibilmente già
perdute a quella data; viceversa, anche se in modo generico, si dà noti-
zia dell' esistenza di altri esempi simili, a tutt' oggi anch' essi dispersi, in vi-
cine abbazie del medesimo ordine. La breve presentazione in seguito al
restauro dei primi anni Settanta" ha comunque contribuito a svelare l'o-
riginalità di quest' opera, riadattata anzi tempo nella postura delle braccia
e ridipinta con un tono "verdaccio" su cui spicca il fiotro di sangue del-
la ferita costale, sino a indicare credibilmente un artefice di derivazione
"urnbro-rnarchigiana"?'. Pur rimanendone lontana, la scultura riecheggia

47 Ancora fondamentale per l'analisi del contesto appenninico l'approfondimento geo-culru-
rale tracciato da Previrali, 1982, pp. 17-35; Previrali, 1984, pp. 30-35; più recentemente, cfr.
Toscano, 1994, pp. 12-30.
48 Sulle vicende storiche di questa importante collegiata cfr. Pennacchioni, 1978.
49 Cfr. Raffaelli, 1760.
50 Cfr. Alleva, 1973, pp. 740-743.
51 L'accezione "umbro-rnarchigiana" con una generica datazione al XIII secolo è ripresa bre-
vemente anche da Pennacchioni, 1978, pp. 40, 42.
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28. Cingoli, chiesa di Sanr'Esuperanzio, altare del "Crocifisso".

nelle proporzioni 1'esemplare tiburtino, o forse più precisamente quello
di Roncione, mentre la tornitura sommaria e serrata dei volumi, special-
mente nell' appiattimento del torso e in quel sobrio "sipario" che è il pan-
neggio, si conformano ancora ad un concreto parallelo locale come l'at-
tardato Christus Triumphans di Montemonaco (secondo quarto circa del
XIII secolo; chiesa di San Giorgio all'Isola; già chiesa di San Biagio)52. Lo

52 Cfr. Alleva, 1973, pp. 52-56; si vedano in tal senso anche altri possibili punti di contatto con
i Crocifissi(secondo quarto circa del XlII secolo) di San Severino Marche, rispettivamente nel-
la chiesa di San Salvatore in Colpersito e in quella di San Filippo: Vastano, 1999, pp. 36-38.
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29. Cingoli, chiesa di Sant'Esuperanzio. Deposto.
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30. Cingoli, chiesa di Sant'Esuperanzio. Deposto, particolare.

sguardo marcatamente patetico che distingue la figura di Cingoli denota
inoltre un' aspirazione in senso pienamente gotico che, insieme con il ri-
cercato effetto chiaroscurale del volto, la resa allungata e smunta delle
membra e il cedimento quasi improvviso della testa su una spalla, orien-
ta verso una cronologia prossima alla metà del Duecento.
È ormai indubitabile, inoltre, che il trasporto non troppo difficoltoso
di questi manufatti - il caso giunto a Bulzi è uno dei più eclatanti,
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31. Cingoli, chiesa di Sanr'Esuperanzio. Deposto, particolare.

senz' altro attraverso la mediazione mercantile di Pisa -, alleggeriti u-
sualmente da una vasta cavatura sul retro, e l'abituale mobilità degli
scultori ben al di là delle proprie frontiere fornirono uno straordinario
impulso alla rapida diffusione ed emulazione delle istanze più innova-
tive. Gli spostamenti, del resto, erano garantiti ampiamente dai sentie-
ri viari dell' entro terra appenninico, i cui principali itinerari disposti sul-
l'asse naturale Nord-Sud, come quello della vallata fluviale del Tevere,
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ricalcavano almeno in parte i tracciati consolari romani. Mai davvero
abbandonati dopo la caduta dell'Impero, questi collegamenti continua-
vano a costituire un riferimento imprescindibile per la viabilità di età
bassomedioevale. Citiamo per esempio la via Aurelia sulla sponda tirre-
nica - prossima al più interno e recente tratto italico della cosiddetta
via Francigena - e i percorsi transappenninici della via Cassia e della via
Flaminia, che univano rispettivamente Roma con l'entro terra emiliano
e il litorale dell'antica Pentapoli, così come quelli più diretti della via
Salaria e della via Tiburtina orientati invece secondo l'asse Est-Ovest.
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