oLl AFRESGHI DI POMPONIO AMALTEG
NELLA GHIESA DI 3. MARIA DEI BATTUT
5. VIO AL TAGLIAMENTO: 1535 - 1645

CENNI ICONOGRAFICI

Gli affreschi di Pomponio Amalteo nella chiesa di S. Maria dei Battuti
a S. Vito sembrano rispondere ad un preciso programma iconografico. Tale
programma risulta poi significativo perché dimostra sia intenti celebrativi
e « politici », sia intenti polemici di natura religiosa, inseribili in quella
situazione molto fluida del primo Cinquecento che vede confrontarsi
« eretici », « riformisti » in senso lato e « romanisti ».

Ma sara meglio procedere con ordine e fare qualche premessa.

La chiesa dei Battuti, che faceva parte del piti vasto complesso dello
Spedale eretto per volonta patriarcale verso il 1360, fu costruita negli ul-
timi decenni del XV secolo e fu completata nel 1493, come attésta l’iscri-
zione nel portale del Pilacorte (1). I patriarchi di Aquileia avevano gia
favorito in quel secolo la crescita economica ed urbanistica di S. Vito (2),
ma non appena il veneziano Marino Grimani assunse la carica (1523),
sia per mostrare la propria autorita nei confronti di una comunitd non
troppo docile, sia per ribadire i suoi interessi neofeudali anche se a scapito
di quelli della Serenissima, volle dare rinnovato splendore al suo dominio
sanvitese (3). E in questo programma di rinnovamento rientrd probabil-
mente, come vedremo, anche la decorazione ad affresco della chiesa di quel-
I’Ospedale dei Battuti tradizionalmente favorito e protetto dai patriarchi.

Ma un altro tipo di esigenza dovette sottostare non tanto alla volonta
di sostenere in generale quella decorazione, quanto piuttosto, direttamente
o indirettamente, il suo programma iconografico. Infatti fin dall’inizio del
terzo decennio del Cinquecento dovevano essersi resi evidenti anche in Friuli
i segni della diffusione della « peste luterana » se il patriarca Marino Gri-
mani nelle sue Costitutiones ad cleri vitam reformandam, emanate nel 1524,
cosi proclama: .

« Bramando di difendere con ogni premura il nostro gregge e di custodirlo
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Ma dopo questa necessaria premessa storica & tempo di entrare in
medias res, cioé & tempo di parlare degli affreschi iniziati dall’Amalteo
nel 1535 (9). Cominciamo allora con la descrizione degli stessi fatta dal

Cavalcaselle, importante anche per alcuni giudizi formali:

« Que’ dipinti rappresentano le storie cavate dalla vita di Nostra Donna,”
fino alla sua morte e ascensione al Cielo. Nelle due pareti laterali del coro,
vedonsi quattro storie per parte. Nelle due lunette, fece Sant’Anna e Gio-
vacchino cacciati dal tempio; nell’altra la nascita della Madonna, e sotto la
sua presentazione al tempio e lo sposalizio con Giuseppe. Dall’altra banda,
nelle due lunette, I’Annunziata e la visita di Santa Elisabetta a Maria e
nella parte inferiore I’Adorazione dei Magi e la fuga in Egitto. Sono com-
posizioni piene di movimento e di vivezza, e talune, come a ragione osserva
il Maniago, ricordano quelle del maestro di Pomponio, il Pordenone.
Ma il piss importante di tutti é il fresco sulla parte dietro Ualtare, ove nella
parte di sotto, in un portico di buono stile architettonico e di buona in-
telligenza prospeitica, ritrasse gli Apostoli tutti in bei e variati movimenti.
Chi indica al compagno la Vergine, che sale al cielo, chi alza le braccia,
chi é a mani giunte, chi ha un turibolo in una mano e la navicella dell’in-
censo nell’altra, anch’essi rivolti verso la Madonna; altri sono in ginocchio,
e tra questi uno col libro e l’altro coll’aspersorio, quasi fossero intenti a
compiere ultimo uffizio intorno alla tomba. Nell’alto il Redentore, seduto
sopra le nuvole, con un piede sul globo, tiene nella sinistra lo scettro e
coll’altra mano accenna alla Madonna il Padre eterno. Questa sta seduta
al suo flanco colle braccia sollevate, le mani giunte e lo sguardo volto al figlio.
Sopra la Vergine vola la Colomba, e il Padre eterno scende dall’alto in
mezzo ad una gloria di angeli. Intorno stanno i Profeti, le Sibille, gli
Apostoli e i Dottori della chiesa. Nei quattro angoli della cupola, tra un
bell’ornato di fogliami ed arabeschi, entro a tondi sono dipinti: Daniele
nella fossa dei leoni, il Sacrifizio di Melchisedecco, la fuga di Lot da
Sodoma, e il Sacrifizio di Abramo. Le quali composizioni, come' il Maniago
nota, ricordano quelle che il Pordenone fece a Travesio. Sulla parte esterna
ai lati dell’arco che mette al coro, fece le colossali figure di David e di San
Paolo, che si presentano di fronte. Il primo ha nella sinistra il rotolo
spiegato, e coll’altra mano indica il cielo; il secondo, appoggiato sull’elsa
della spada, che tiene volta a terra, guarda lo spettatore; il rimanante della
parete é messo a finti marmi. Nella parte superiore fece una ricca decora-
zione a fogliami sopra fondo dorato (...). Ma non in tutte queste storie
Uesecuzione ¢ sempre la stessa, come apparisce, ad esempio, in quello dello
sposalizio e della presentazione al tempio, la qual cosa dee attribuirsi ai
suoi aiuti e fors’anco al suo fratello Girolamo » (10).

Ora, tralasciando di necessita sia il problema dei rapporti di dipen-
denza dell’Amalteo da opere o studi del Pordenone, sia il problema del-
lattribuzione all'uno o all’altro pittore di alcuni disegni preparatori che
potrebbero riferirsi a quest’opera (11), qui si intende proporre un altro
ordine di osservazioni.

L’intera decorazione, infatti, come si & accennato, sembra corrispon-
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re. | Apprendite disciplinam, nequando irascatur dominus | pereatis de
vig iusta ». In questa citazione ad affresco, perd, risultano espunti i versi
precedenti che incitavano i re e gli arbitri della terra a rinsavire. Per op-
portunita, in terra patriarcale, forse si & preferito porre ’accento sul timore,
sul tremore e sulla disciplina.

Dall’altro lato dell’arco sta ben evidente la figura di S. Paolo in at-
teggiamento di meditazione (fig. 10). Bisogna ancora una volta far notare
che S. Paolo & pur sempre una figura di problematica interpretazione relativa-
mente a quei decenni (37). Infatti pud essere simbolo di meditazione sui temi
della fede (il peccato, I'unione mistica con Cristo nel battesimo e nel-
Peucarestia, la giustificazione per fede), ma pud anche apparire come
fondatore della Chisea e del suo sistema dottrinale: gia da molto tempo,
con questo significato simbolico, egli compariva nell’iconografia religiosa in
compagnia di S. Pietro entro immagini con la Vergine in trono. Qui, in questi
affreschi, & certamente in relazione concettuale sia con la figura di S.
Pietro, che sul fondo indica liscrizione esaltante la verginitd di Maria,
sia con la figura di David, che mostra versi minacciosi. E quindi evidente
che, in un contesto in cui si celebrano delle veritd di fede, I'immagine di un
S. Paolo pensoso pud assumere tutt’al pitt il significato della necessitd di
un approfondimento autentico e personale dei dati religiosi. Comunque,
le figure di David e di S. Paolo, anche per la loro posizione, veramente
assumono la funzione di chiavi di lettura dell’intero ciclo dipinto, se non
altro perché fanno riferimento rispettivamente alla tradizione del Vecchio
e del Nuovo Testamento.

Dunque, volendo concludere, si pud affermare che ben difficilmente
tale ciclo di affreschi abbia « rappresentato » in qualche modo programmi
« eretici ». Al contrario, ribadendo in ogni modo e in ogni occasione le
veritd di fede riguardanti Maria Madre di Dio, sia pure vista in funzione
cristologica, si & tenuto conto in chiave polemica di qualsiasi obiezione
possibile al riguardo.

Piuttosto il problema per i fedeli del tempo, anche per quelli legati a
Roma, era pit in generale quello della riforma della Chiesa. E 2l cardinale
Marino Grimani, sempre di fatto patriarca di Aquileia, giungevano al
proposito, come abbiamo detto, pressanti inviti perché intervenisse nelle
regioni di sua competenza, tanto che fu costretto a pubblicare nuove Co-
stituzioni per la riforma del clero (38). Quindi se, come riporta il Va-
sari (39), il cardinale Grimani cred nobile del luogo il pittore Pomponio
Amalteo per il merito di questi affreschi, significa certo che egli stesso
ne approvava la realizzazione, sia riguardo alla forma che riguardo al
contenuto.

Rimane alla fine l'interrogativo riguardante l’autore, o gli autori,
del programma retorico e iconografico poi realizzato dal pittore sanvitese.
Interrogativo destinato molto probabilmente a restare senza risposta. Ma
giova ricordare che gli artisti in quei tempi raramente erano lasciati liberi
nelle loro realizzazioni, soprattutto in provincia, e che invece di solito
dovevano seguire progetti iconografici gia impostati da altri (40): e per
I’Amalteo, bisogna riconoscerlo, tale programma era ben al di sopra delle
sue forze e della sua autonomia intellettuale, anche committenza permet-
tendo. Forse suggerimenti gli furono offerti dagli allievi del Delminio che,
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(9) Gli affreschi furono iniziati nel 1535 come attesta la scritta dipinta sulla
parete di fondo del coro: « Pictura haec ... principium babuit. MDXXXV ». A conferma
vi & il regesto (17 marzo 1535), citato anche da P. GOI, Documenti, in « Amalteo »,
Catalogo della mostra, Pordenone 1980, p. 149, in cui si fa menzione dell’accordo
intercorso tra la Scuola di S. Maria dei Battuti e il pittore P. Amalteo riguardante le
pitture e il loro prezzo. Nello stesso contributo P. GOI, offre altri due regesti
(pp. 152-153) riguardanti gli affreschi considerati: nel primo (1544) si riporta che il
consiglio della Scuola dei Battuti condona un debito all’Amalteo proprio in conside-
razione del valore degli affreschi eseguiti; nel secondo (7 marzo 1545) si cita un accordo
con la predetta Scuola in base al quale si assegnano 29 ducati al nostro pittore per la
pittura del corpo della chiesa (a finti marmi e altre decorazioni). Comunque, molto
probabilmente, le pareti e la volta del coro furono dipinte dall’Amalteo nel corso di
due o tre anni. Infatti tale era il tempo medio necessario per un’opera simile ed
inoltre bisogna considerare che gia nel gennaio del 1536 il pittore si impegnd ad altre
imprese future: 1536, la pittura in tre anni della cuba della chiesa di S. Croce a Casarsa;
1538, la pittura in quattro anni della chiesa di S. Maria delle Grazie a Prodolone
(cfr. P. GOI, cit., 1980, pp. 149-150).

(10) G. B. CAVALCASELLE, La pittura friulana del Rinascimento, a cura di G.
Bergamini, Vicenza 1973, pp. 109-110. Per il riferimento si confronti F. DI MANTAGO,
Storia delle Belle Arti friulane, Venezia 1819, pp. 67-68 e pp. 159-161.

(11) Su questi rapporti e problemi si rinvia ai maggiori e pitd completi studi
sull’argomento: C. E. COHEN, I disegni di Pomponio Amalteo, Pordenone 1975,
in particolare pp. 43-72; 1. FURLAN, Pomponio Amalteo disegnatore, in « I1 Non-
cello », 41, 1975, pp. 3-40 e in particolare pp. 12-20; P. GOI - F. METZ, Amalteiana,
in « Il Noncello », n. 45 (1977), n. 48 (1979), n. 50 (1980), n. 51 (1980); L. MENE-
GAZZI, C. FURLAN, C. E. COHEN, P. GOI, Amalteo, Catalogo della mostra,
Pordenone 1980, con particolare attenzione per il saggto, ivi contenuto, della FURLAN,
« Il Pordenone e I’Amalteo ». Alcune osservazioni, pur limitate ad alcune opere,
sono contenute anche in un mio scritto: A. BERTANI, Sulle forme e i modelli del-
I'Amalteo a § Vito, in « Quaderni della FA.CE.», n. 68, 1986, pp. 41-46.

(12) Anche per questi piti generali problemi si vedano i saggi di P. PASCHINI,
op. cit., 1951, e di A. DEL COL, cit., 1982 e 1983,

(13) Cfr. Vangeli apocrifi, a cura di A. DI NOLA, Roma 1979, p. 31.
(14) Ibidem, pp. 63-64.

(15) Ibidem, p. 35.
(16) Ibidem, p. 37. . .
(17) Ibidem, p. 68.
(18) Ibidem, p. 38.
(19) Ibidem, p. 68.
(20) Ibidem, p. 72.
(21) Ibidem, p. 40.
(22) Ibidem, p. 79.
(23) Ibidem, p. 81.
(24) Ibidem, p. 82.
(25) Ibidem, p. 82.
(26) Ibidem, p. 83.
(27) Ibidem, p. 84.

(28) Cfr. G. MILLET, Recherches sur lUiconographie de I'Evangile aux XIV,
XV et XVI siécle, Paris 1916.

(29) Cfr. lintroduzione di A. DI NOLA a Vangeli apocrifi, cit., 1979, p. 8.
(30) Ibidem, p. 11.
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