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La mostra virtuale dedicata a san Francesco da Cima-
bue a Caravaggio intende dar conto della rappresen-
tazione del Poverello di Assisi dalla fine del secolo 
XIII al primo quarto del secolo  XVII. Per  limitare il 

campo d’azione, altrimenti sterminato e incontrollabile, la 
prima parte della mostra punta a illustrare l’iconografia fran-
cescana in territorio umbro. Si parte con il discusso ritratto di 
Francesco attribuito a Cimabue, conservato nel Museo della 
Basilica di Santa Maria degli Angeli, passando attraverso una 
scena del ciclo francescano di Giotto. La rassegna continua 
con le rappresentazioni di Francesco offerte in epoca rinasci-
mentale da pittori come Benozzo Gozzoli, Matteo da Gualdo, 
Niccolò di Liberatore detto l’Alunno. Punto di approdo di 
questo excursus introduttivo è il Gonfalone della Giustizia di
Pietro Perugino.

La seconda parte della mostra documenta l’immagine del 
Poverello in epoca controriformata. Viene aperta ad altre aree 
regionali ed è incentrata sulla formula iconografica che prevede 
la rappresentazione del Santo tentato dal diavolo, in estasi, in 
meditazione o in preghiera, da solo o accompagnato dall’ange-
lo. Viene dato spazio anche alla rappresentazione delle Stim-
mate e del Perdono d’Assisi. Gli artisti prescelti sono, tra gli 
altri, Federico Barocci, Annibale Carracci, Orazio Gentileschi, 
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Caravaggio, quest’ultimo presente con lo stupefacente capola-
voro del Museo di Hartford raffigurante San Francesco in estasi 
confortato dall’Angelo (o San Francesco che riceve le stimmate).

Il progetto, ideato dall’Accademia Properziana del Subasio, 
presieduta dal professor Giorgio Bonamente, è stato affida-
to, per la sua realizzazione, alla Scuola di Specializzazione in 
Beni Storico Artistici dell’Università degli Studi di Perugia, 
diretta dalla professoressa Cristina Galassi. I testi, redatti dai 
dottori Flavia Catarinelli, Chiara Cruciani, Sara Ferretti, Seba-
stiano Fortugno, Mattia Giancarli, Jessica Monacelli, Luna Me-
lania Pascarella, Dafne Petruccioli e riuniti in questo elegante 
e- book, sono consultabili nel sito della Scuola di Specializza-
zione dell’Università degli Studi di Perugia.

http://benistoricoartistici.unipg.it/
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Maestro del Tesoro
San Francesco fra quattro suoi miracoli, 1260 ca.
Assisi, Museo del Tesoro della Basilica di San Francesco

Sopra alla ditta porta gli è un quadro di una tavola, nella quale gli 
è un San Francesco dipento in un campo de oro. Dicono esser di 
naturale, et intorno alla ditta tavola, over figura di San Francesco, 
gli sonno quattro istorie cioè miraculi, quali sonno de gran me-
moria, et tutti sonno in campo de oro […] Dicono che san Fran-
cesco vi fu lavato poi la morte, et poi fu penta.

Così, riferendosi a questa tavola, tra le più antiche 
rappresentazioni del Santo assisiate, si esprime il 
francescano Ludovico da Pietralunga che tra 1570 e 
1580 scrive una preziosa Descrizione della Basilica di 

San Francesco e dei Santuari di Assisi.
L’opera, una tavola scandita in cinque riquadri con campi- 

tura piatta e fondo oro, raffigura al centro san Francesco a piedi 
nudi con in mano la croce e il vangelo aperto. Veste un saio 
stretto in vita da un cordone a sette nodi richiamanti il suo stile 
di vita e i suoi insegnamenti. Ai lati vengono presentati quat-
tro miracoli post mortem: la guarigione della bambina dal collo 
torto; la guarigione dello zoppo Bartolomeo da Narni; la libe-
razione dell’indemoniata; la guarigione dello storpio Niccolò 
da Foligno.

Pietro Scarpellini, autore di un saggio sull’iconografia fran-
cescana fra XIII e XIV secolo (1982), fornisce una bella descri-
zione della tavola che qui riportiamo integralmente:

https://mega.nz/file/H3xCkIxS#rZTUprDQzl2ytOaUwFfw7fDhBAo7KuvAWYnfTo5b3pA
http://www.museiecclesiastici.it/sanfrancesco/
https://it.wikipedia.org/wiki/Museo_del_tesoro_della_basilica_di_San_Francesco
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Ora il Maestro del Tesoro mi pare fra tutti questi pittori delle 
tavole istoriate quasi il più vivace, il più interessante, senza per-
ciò poter venire definito neppure lui un grande artista. Egli sa 
darci però una immagine ricca, formicolante, colorita, dei vari 
miracoli, forse ispirandosi direttamente a qualche icona palesti-
nese o miniatura aulica costantinopolitana o veneziana, come 
farebbero pensare gli sfondi così pittoreschi, con gli alberi fra-
stagliati, i complicati edifici, le terrazze e le altane circondate da 
transenne. Ma è certo che l’artista volle ritrarre i luoghi con un 
impegno veramente eccezionale per il tempo, i quartieri di Assisi 
verso San Giorgio nel miracolo della fanciulla con il capo attac-
cato all’omero, con una veduta dell’abitato e della cinta di mura 
quasi a volo d’uccello (solo la chiesetta viene indicata con la vec-
chia forma convenzionale del baldacchino-ciborio). Nell’episodio 
dello storpio, forse Bartolomeo da Foligno, dipinge il presbiterio 
della chiesa inferiore di San Francesco ritraendolo dalla navata, 
indicando con sufficiente chiarezza la conca absidale. E nella sce-
na dell’indemoniata (la più che probabile “fanciulla di Norcia”) 
si pone invece nel fondo dell’abside per dipingere l’altare, sullo 
sfondo dell’antica iconostasi: e non c’è dubbio che si tratti proprio 
dell’altare ancora in loco, con le colonnine e gli archetti.

Dafne Petruccioli
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Cimabue (attr.) (Firenze, 1240/1245 - Pisa, 1301/1302)
Madonna in trono con Bambino e Angeli con San Francesco
1275-1280 ca.
Assisi, basilica inferiore di San Francesco
Cimabue (attr.) (Firenze, 1240/1245 - Pisa, 1301/1302)
San Francesco
1275-1280 ca.
Assisi, Museo della Basilica di Santa Maria degli Angeli

Le iconografie di Francesco presenti in due dipinti rife-
riti a Cimabue sembrano trasporre visivamente le pa-
role di Tommaso da Celano, che tra il 1228 e il 1229 
scrisse la prima biografia del Poverello di Assisi:

Severo con sé, indulgente con gli altri, discreto in tutto. Era uomo 
fecondissimo, di aspetto gioviale, di sguardo buono, mai indo-
lente e mai altezzoso. Di statura piuttosto piccola, testa regolare e 
rotonda, volto un po’ ovale e proteso, fronte piana e piccola, occhi 
neri, di misura normale e tutto semplicità, capelli pure oscuri, so-
pracciglia diritte, naso giusto, sottile e diritto, orecchie dritte ma 
piccole, tempie piane, lingua mite, bruciante e penetrante, voce 
robusta, dolce, chiara e sonora, denti uniti, uguali e bianchi, lab-
bra piccole e sottili, barba nera e rada, collo sottile, spalle dritte, 
braccia corte, mani scarne, dita lunghe, unghie sporgenti, gam-
be snelle, piedi piccoli, pelle delicata, magro, veste ruvida, sonno 
brevissimo, mano generosissima.

Accettati, sia pure con qualche riserva, come opere origi-
nali di Cimabue, i due dipinti costituiscono un documento di 

https://mega.nz/file/j34zgDBb#ba8m_a7J-YUt09evV5kUrYy_pxLYHr5QVLoL7RzD8-4
https://mega.nz/file/j34zgDBb#ba8m_a7J-YUt09evV5kUrYy_pxLYHr5QVLoL7RzD8-4
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grande interesse per l’iconografia francescana. Eugenio Bat-
tisti, nella monografia dedicata a Cimabue (1963), a proposito 
dell’affresco situato nel transetto destro della Basilica Inferiore 
di Assisi, scrive:

Non esiste documentazione precedente al Cinquecento. L’attri-
buzione tradizionale dell’affresco a Cimabue appare però con-
tinuativa, nelle varie fonti locali […] Una più stretta datazione 
dell’opera resta per ora affidata a induzioni stilistiche, in base ai 
suoi caratteri di affinità da un lato con la scena rappresentante 
Gesù e Maria sul trono nella Chiesa Superiore; dall’altro con la 
Pala di Santa Trinita e le Madonne fiorentine. Migliorata la co-
noscenza e la datazione di queste, e precisato l’inizio dei lavori ad 
Assisi nel 1279, il termine ante quem – se non si voglia presumere 
un ritorno di Cimabue ad Assisi per compiervi appositamente ed 
esclusivamente questo affresco – rimane fissato ad avanti il 1285 
circa, epoca in cui Cimabue lasciò Assisi e ricevette la commis-
sione per il Crocifisso di Santa Croce […] La Madonna dei Servi 
a Bologna, in particolare, sembra quasi una replica intenzionale, 
anche se lievemente più severa ed arcaistica, del dolce affresco 
assisiate.

Quanto alla tavola del Museo della Basilica di Santa Maria 
degli Angeli, Alessandro Tomei (2012), che si è detto convinta-
mente sicuro dell’autografia di Cimabue, scrive:

L’icona, ricordata ad Assisi sin dal XVIII secolo, è stata ritenuta 
la copertura della cassa in cui vennero riposte le spoglie mortali 
di san Francesco prima della traslazione del corpo nella basilica 
assisiate. Diversamente dalla prassi usuale dal Medioevo fino 
agli inizi XVI secolo, la tavola è priva di preparazione pittorica, 
circostanza che ha portato a dubitare della sua autenticità. L’as-
segnazione a Cimabue, lungamente dibattuta ma largamente 

accolta dalla critica, è stata avvalorata dal confronto con la Ma-
donna in trono tra angeli, affrescata dal maestro fiorentino nella 
Basilica Inferiore di Assisi, in cui il volto di Francesco presenta 
tratti somatici in tutto simili […] È stato più volte sostenuto dagli 
studiosi che la tavola di Santa Maria degli Angeli e il collegato 
affresco della chiesa inferiore siano stati i primi tentativi di ade-
guare l’iconografia del Santo alla descrizione presente nella Vita 
prima redatta da Tommaso da Celano (Giorgi 2009), in qualche 
modo umanizzando e rendendo più terrena l’immagine più aspra 
e ascetica adottata nelle prime opere a lui dedicate.

Dafne Petruccioli  

https://www.sanfrancescoassisi.org/html/ita/index.php
https://it.wikipedia.org/wiki/Museo_di_Santa_Maria_degli_Angeli
https://it.wikipedia.org/wiki/Maest%C3%A0_di_Assisi
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Giotto di Bondone
(Colle di Vespignano - Vicchio, 1267 ca. - Firenze, 1337)
Francesco dona il mantello a un cavaliere
1297-1299
Assisi, basilica superiore di San Francesco

«Quando il beato Francesco si incontrò con un 
cavaliere, nobile ma povero e malvestito, dalla 
cui indigenza mosso a compassione per affet-
tuosa pietà, quello, subito spogliatosi, rivestì». 

Questo è il titulo tradotto dal latino nella versione di padre 
Bonaventura Marinangeli, il quale ha ricostruito le scritte, oggi 
pressoché perdute, apposte da Giotto, a mo’ di didascalia sotto 
le scene francescane della Basilica Superiore di Assisi. 

Il Dono del mantello occupa il secondo riquadro del ciclo 
francescano. Realizzato fra il 1297 e il 1299, segue, come gli al-
tri ventisette riquadri, la Legenda Maior scritta da Bonaventura 
da Bagnoregio tra il 1260 e il 1263. Dal punto di vista composi-
tivo, la scatola scenica realizzata da Giotto si divide in due parti. 
La figura del Santo coincide con l’asse centrale e con il punto di 
convergenza delle direttrici prospettiche. Il Dono del mantello, 
che solitamente viene indicato come prova del realismo giotte-
sco, mette in mostra il poverello di Assisi raffigurato come già 
santo in vita. Valerio Mariani (1969) ha così descritto questo 
famoso episodio:

Giotto è qui presente con tutta la sua forza nuova. Ecco la pre-
sentazione, in primo piano, delle figure essenziali all’episodio, 
compreso il cavallo che bruca a terra in una posa antica, e d’altra 

https://mega.nz/file/ivglnDbL#MVce0lmpJ2HjoYI6ElJ5m504XMv7M6PL2r87ktZQra0
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parte, anche veristica; il dono del mantello si compie in modo 
quasi rituale, tanto che la stoffa in sé e per sé sembra dipinta dal 
vero con quelle pieghe che (per la prima volta) hanno un’eloquen-
za e un significato pregnante, cioè sono “veramente” le pieghe di 
un mantello, sostenuto dalle due persone, una che l’accetta timi-
damente, l’altra che lo dona largamente. Giotto ha osservato che 
la Leggenda parla di un nobile caduto in povertà e lo veste con un 
vestito da nobile, da mercante, con un berrettone di panno: non 
è il povero stracciato, ma un vecchio signore che è “costretto” a 
chiedere al giovane Francesco un aiuto. Altamente significativo 
è il modo così chiaro, limpido, di raccontare il fatto appellandosi 
alla realtà, ma nello stesso tempo traducendo questa realtà con 
mezzi estremamente sintetici, quasi assoluti; ecco il paesaggio 
che è differenziato già nelle tinte; sulla sinistra, più ravvicinata, 
si schiara la roccia in primo piano, su in alto diventa più calda 
negli effetti, a destra il monastero è tutto come dorato dal sole 
e la natura comincia ad avere quell’efficacia che acquisterà poi, 
definitivamente, a Padova nelle storie di Gioacchino nell’esilio 
in montagna.

Dafne Petruccioli

https://www.sanfrancescoassisi.org/html/ita/index.php
https://it.wikipedia.org/wiki/San_Francesco_dona_il_mantello_a_un_povero
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Benozzo Gozzoli (Firenze, 1421 ca. - Pistoia, 1497)
La predica agli uccelli, 1450-1451
Montefalco, chiesa di San Francesco

Mentre, come si è detto, il numero dei frati andava aumentando 
–  narra Tommaso da Celano nella Vita prima Sancti Francisci  
composta fra il 1228 e il 1229 – Francesco percorreva la valle Spo-
letana. Giunto presso Bevagna, vide raccolti insieme moltissimi 
uccelli d’ogni specie, colombe, cornacchie e “monachine”. Il servo 
di Dio, Francesco, che era uomo pieno di ardente amore e nutriva 
grande pietà e tenero amore anche per le creature inferiori e irra-
zionali, corse da loro in fretta, lasciando sulla strada i compagni. 
Fattosi vicino, vedendo che lo attendevano, li salutò secondo il 
suo costume. Ma notando con grande stupore che non voleva-
no volare via, come erano soliti fare, tutto felice, li esortò a voler 
ascoltare la parola di Dio. E tra l’altro disse loro: «Fratelli miei 
uccelli, dovete lodare molto e sempre il vostro Creatore perché 
vi diede piume per vestirvi, ali per volare e tutto quanto vi è ne-
cessario. Dio vi fece nobili fra le altre creature e vi concesse di 
spaziare nell’aria limpida: voi non seminate e non mietete, eppure 
Egli vi soccorre e guida, dispensandovi da ogni preoccupazione».

Al centro è rappresentata la benedizione di Monte-
falco, episodio estraneo alla tradizione agiografica, 
dove Francesco, insieme a un suo compagno, è 
raffigurato in atto di benedire quattro uomini in 

preghiera fra i quali si riconoscono fra’ Jacopo (priore del con-
vento francescano, committente dell’opera e probabile ispira-
tore del programma iconografico) insieme a Magister Marcus, 
vescovo di Sarsina e forse a vari membri della famiglia Calvi. 

https://mega.nz/file/HuA2ASKI#mQNFyB8c7IaUviv8DNIskwGU4jkaeFFARarEO_wm8QA
https://www.museomontefalco.it/
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Il paesaggio sereno e luminoso della valle umbra è raffigurato 
con minuzia di dettagli: a sinistra, ai piedi del monte Subasio, è 
descritta Assisi con la sua rocca; in basso Bevagna; sulla destra 
è rappresentata Montefalco, cinta dalle mura, che fa da sfondo 
al gruppo in primo piano. L’affresco fa parte dell’ampio ciclo 
delle Storie della vita di san Francesco che Benozzo eseguì fra 
il 1450 e il 1451 per la chiesa di San Francesco a Montefalco. 
Il riquadro con la Predica agli uccelli è, come scrive Antonio 
Boschetto (1961),

il momento più felice di Benozzo, quando si abbandona all’estro 
di una vera “interpretazione”, pur restando nei limiti di una ri-
gorosa narrativa […] Benozzo cioè, pur restando fedele ai valori 
episodici del racconto, […] l’investe di una nota più esplicita e 
calda, non solo in ragione del colore (che è più o meno sempre 
lo stesso) ma con l’effusione di un sentimento altrove frenato dal 
suo bisogno di un’estrema concretezza nelle cose e nelle azioni. 
L’impassibilità che solitamente il Gozzoli dimostra nella sua pre-
occupazione di raffigurare soltanto, per rendere in sintesi i fatti, 
viene qui allentata in una emozione più schietta e accostante.

Sara Ferretti
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Matteo da Gualdo (Gualdo Tadino, 1435 ca. - 1507)
Madonna col Bambino tra i santi Francesco, Bernardino, 
Margherita e Caterina d’Alessandria, 1462
Gualdo Tadino, Museo Civico Rocca Flea

Tutto il dipinto – scrive Pierluigi De Vecchi nel 2004 – è caratte-
rizzato da una singolare e incisiva cura nella resa dei particolari, 
con un effetto come di paesano sfarzo decorativo. Ma ciò che più 
affascina nell’anconetta (non un trittico ma uno pseudo-trittico) 
è il ritmo impeccabile nella distribuzione delle figure come de-
gli elementi architettonici e ornamentali, il loro adeguamento al 
campo frastagliato della tavola, la preziosa coerenza di immagi-
ne nell’accordo fra “cornice”, elementi figurali e vivaci accosta-
menti cromatici […] Non stupisce, pertanto, che l’opera sia stata 
sovente – dal van Marle a Toscano – ammirata come il capola-
voro di Matteo.

Matteo di ser Pietro, originario di Gualdo Tadino, 
fu un pittore dotato di forte personalità e con 
un linguaggio figurativo eccentrico e fantasioso. 
Lo testimonia proprio questa tavola che l’impec-

cabile analisi critica di Pierluigi De Vecchi (2004) colloca fra 
le opere migliori della cultura artistica quattrocentesca di area 
appenninica:

Sul fondo oro rabescato – con disegni a rilievo nella parte su-
periore della tavola – le figure si stagliano con vivaci contrasti 
cromatici: i santi ai lati disposti un po’ rigidamente a guisa di 
quinte e con ritmi alternamente divergenti e convergenti dei 

https://mega.nz/file/DuAXFJjK#vx8FNm5nFJF62H138mvke2gcrnalmnUKcZm_u5qy5I8
https://polomusealegualdotadino.it/
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corpi e degli sguardi. La Madonna al centro reca sull’orlo della 
veste di broccato rosso l’iscrizione «Maria Gratia plena Dominus 
tecum». Il manto azzurro è decorato con mazzetti di fiordaliso 
e minuscoli «Ave» sormontati da una coroncina. Il Bambino si 
volge verso le due sante reggendo nella mano sinistra una me-
lagrana. Una coroncina di rose rosse e bianche le cinge il capo, 
mentre dal collo gli pende una collana con perle e un rametto 
di corallo (in tutti e tre i casi si tratta di allusioni alla Passione). 
Come sovente avveniva in immagini destinate a conventi fem-
minili, Gesù non è ignudo o appena ricoperto da un velo, ma 
interamente rivestito di una tunichetta gialla e con le gambe av-
volte in un panno rosso.

Sappiamo che l’opera si trovava in effetti nel convento fem-
minile di Santa Margherita a Gualdo Tadino.

Alle estremità del dipinto – continua De Vecchi – si fronteggiano 
san Francesco, con una piccola croce e il libro, e santa Caterina, 
che regge ugualmente un libro e un frammento della ruota del 
supplizio […] Più indietro sono san Bernardino e santa Marghe-
rita a mani giunte: ai piedi della santa si accartoccia un draghetto 
araldico da passeggio. 

Jessica Monacelli
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Niccolò di Liberatore detto l’Alunno
(Foligno, 1430/1435 - 1502)
Crocifisso fra i santi Francesco e Bernardino, 1497
Terni, Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Aurelio De Felice

Cercò però di mettere in quelle figure così profondo il pensiero 
di quei Santi, che voi leggete loro in viso quello che furono, le 
azioni che compirono, il sentimento dal quale erano mossi […] 
e se si vogliono immaginare due frati che piangono veramente 
dinanzi al cadavere di un Crocifisso, bisogna prendere il pennello 
dell’Alunno.

Così Faloci Pulignani descriveva il dipinto nel 1908 – no-
tando «la preoccupazione costante» del pittore «di ripro-
durre su quei visi l’anima e l’opera di coloro che vole-
va colorire». Il gonfalone, esempio della produzione 

devozionale della tarda attività di Niccolò, rappresenta Cristo 
crocifisso con ai lati san Francesco chinato in avanti ad ab-
bracciare la croce e san Bernardino raffigurato con gli occhi 
arrossati dal pianto nell’atto di portarsi un fazzoletto per ter-
gersi le lacrime. «E quel piangere mai ho visto fingere meglio 
che a costui», scrive Ludovico da Pietralunga nella Descrizione 
della Basilica di San Francesco e dei Santuari di Assisi compo-
sta tra il 1570 e il 1580. In secondo piano, appeso per gli angoli 
superiori della cornice, pende un drappo nero, steso a coprire il 
paesaggio e a isolare la scena, che secondo Elvio Lunghi (1993) 
è un riferimento alle cerimonie liturgiche della Passione. Dello 
stesso avviso è Mirko Santanicchia (2000), che mette in rela-
zione il gonfalone con le cerimonie religiose della Settimana 

https://mega.nz/file/L2gjjTwQ#Tt6Eo90nasqvabqhpm4y690bPSVrLREXhFT6yLVopss
https://museodefelice.comune.terni.it/le-opere/scheda-oa/?idScheda=11500
https://museodefelice.comune.terni.it/il-museo/
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Santa e con le relative sacre rappresentazioni «al cui apparato 
scenico rimandano particolari come la traversa sulla quale è 
appuntato il panno e la balaustra in basso dietro la quale pare 
svolgersi l’azione “teatrale”».

Da ultimo è interessante riportare quanto scrive Filippo 
Todini (2004) a proposito delle opere estreme dell’Alunno e del 
gonfalone di Terni in particolare:

Negli ultimi anni Niccolò sembra oscillare fra il patetismo estre-
mista della Crocifissione di Terni del 1497, una sorta di parallelo 
umbro alle tendenze devote della Firenze del Savonarola che in 
certi passaggi sembra anticipare gli ideali di semplicità devota e 
di chiarezza didascalica dell’arte della Controriforma, e i ricorsi 
neogotici delle parti autografe del trittico di Bastia (1499), ispirato 
in parte agli esempi dell’ultimo Crivelli.

Sara Ferretti
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Pietro Vannucci detto il Perugino
(Città della Pieve, 1448 ca. - Fontignano, 1523)
Gonfalone della Giustizia, 1501 ca.
Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria

Fu Ettore Camesasca (1959) a riconoscere nel dipinto, 
dopo un sapiente restauro condotto nel 1958, non solo 
la sicura paternità peruginesca, da alcuni messa in di-
scussione, ma a vedervi anche «una finitezza esecutiva 

di luci e di particolari incisivamente stesi, quale l’aspetto del 
gonfalone non lasciava immaginare, ma che ben s’inquadra nel 
pinturicchismo, per altri versi sospettabile nell’àmbito perugi-
nesco in quei primi anni del secolo».

Il gonfalone, ormai entrato in via definitiva nel catalogo 
del Vannucci, fu eseguito intorno al 1501 per la confraternita 
di San Bernardino in Porta Eburnea, riunita nel 1537 a quel-
la di Sant’Andrea o della Giustizia, con sede comune nelle 
stanze poste dietro l’oratorio di San Bernardino, presso la 
chiesa di San Francesco al Prato. Nella tela – supporto scelto 
per la sua leggerezza visto che l’opera era stata progettata, ol-
treché per la devozione dei confratelli, per fini eminentemente 
processionali – osserviamo una netta distinzione, come spes-
so in Perugino, tra la sfera celeste, occupata dalla Vergine se-
duta sulle nuvole con in braccio il Bambino e affiancata da 
due angeli oranti, e la sfera terrena su cui poggiano, inginoc-
chiati, i santi Francesco e Bernardino da Siena. Gli sguardi di 
quest’ultimi sono rivolti, imploranti, verso la Madonna, invo-
cata perché protegga amorevolmente la città di Perugia, fedel-

https://mega.nz/file/m6RXTbqQ#Wcv4P0J4Js9LKDRtwenIha6zrhLK8OlybZ47wlBFjdw
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mente rappresentata sullo sfondo, ma soprattutto i suoi abi-
tanti raffigurati in proporzioni minuscole alle spalle dei due 
santi intercessori. Fra costoro si notano, a destra, alcuni in-
cappucciati, sicuramente membri della confraternita commit-
tente. Il punto di vista scelto dal Perugino per ambientare il 
racconto è quello che corrisponde all’altura di Montemorcino 
Vecchio, collina esterna alla città di Perugia che consente di 
abbracciare un’ampia porzione di edificato urbano. 

Luna Melania Pascarella

http://www.culturaitalia.it/opencms/viewItem.jsp?language=it&id=oai%3Aculturaitalia.it%3Amuseiditalia-work_15917
https://gallerianazionaledellumbria.it/
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Giovanni di Pietro detto lo Spagna (1450 ca. - Spoleto, 1528)
Madonna col Bambino fra i santi Caterina d’Alessandria,
Francesco, Elisabetta d’Ungheria, Luigi, Chiara
e Ludovico d’Angiò, 1516
Assisi, Museo del Tesoro della Basilica di San Francesco

Gli è l’altare con una tavola di Giovanni Spagnolo, detto per so-
prannome lo Spagnia, et che fu discipulo di Pietro Peruscino. 
Dove molti pittori testificano et dicano, afermano che in questi 
nostri paesi non era et non fu il più vago pittore di lui […] Circa 
delle sue opere, come ò detto, gli n’è una qui in San Francesco, in 
ne la sopraditta capella di Santa Caterina nella quale è una Ma-
donna a sede col suo Figliolo, dalli lati più figure, in fra le altre è 
un san Ludovico re di Francia con un libro in mano aperto, par 
che leggha: la qual testa è molto bella.

Così il francescano Ludovico da Pietralunga, che tra 
il 1570 e il 1580 scrive la Descrizione della Basilica 
di San Francesco e dei Santuari di Assisi. Lo Spagna, 
nome d’arte presumibilmente riferibile all’origine 

iberica della sua famiglia, fu un importante artista operante in 
Umbria fra il XV e il XVI secolo, famoso per la sua pittura raf-
finata, nitida e luminosa. La tavola, come ricorda l’iscrizione 
che corre in basso,  fu commissionata al pittore il 18 gennaio 
1516 dalla confraternita del Terz’Ordine francescano di As-
sisi per l’altare della cappella di Santa Caterina in San Fran-
cesco. È  questo un anno particolarmente intenso nella vita e 
nell’opera del maestro, il quale per i suoi indiscutibili meriti 
artistici viene insignito, fra l’altro, della cittadinanza spoletina. 

https://mega.nz/file/uyZXQJLB#D-uansqalMM3GvxQAl_RoaiYPeqBfA0D0BG1IgEaB1s
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La composizione, con la Madonna seduta su un trono dall’al-
to basamento sormontato da una nicchia delimitata da gran-
di volute, risente di modelli perugineschi, ma la disposizione a 
semicerchio dei personaggi e la caratterizzazione naturalistica 
dei loro volti costituiscono la prova evidente dell’interesse ma-
nifestato dall’artista per il linguaggio raffaellesco.

Luna Melania Pascarella

http://www.museiecclesiastici.it/sanfrancesco/
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Federico Barocci (Urbino, 1535-1612)
Il Perdono di Assisi, 1574-1576
Urbino, Galleria Nazionale delle Marche

Per il Perdono di Assisi, Federico Barocci sceglie di rap-
presentare l’antefatto che precede il riconoscimento 
dell’indulgenza concessa da papa Onorio III: il mo-
mento in cui Cristo e la Vergine appaiono in visio-

ne a Francesco. Questa prima versione porta in alto a destra 
la figura di santa Chiara, che sarà poi sostituita, nella pala, da 
quella di san Nicola da Bari, santo eponimo del committente 
dell’opera, Nicolò Ventura detto il Fattore. Vera protagonista di 
tutto il bozzetto, che doveva servire o come prova per i colori 
o, piuttosto, come una prima valutazione per la committenza, 
è però la luce: abbacinante e incandescente nel paradiso dorato 
alle spalle di Cristo e che si riflette tersa inondando Francesco 
che, quasi ne fosse schiacciato, frana sulle sue stesse ginocchia 
senza neppure fare in tempo a scendere tutti i gradini. Alle sue 
spalle, come un sipario barocco, due drappi mossi da un vento 
divino scoprono la balaustra marmorea sopra cui si trovano le 
due sfere che si accendono diversamente con le loro imperfezio-
ni, che diventano superba natura morta nella tela definitiva in-
sieme alle candele, alla campanella e a un tomo chiuso. A que-
sto dialogo sacro e muto fra Cristo e Francesco funge da sfondo 
la Porziuncola. Barocci ci restituisce tutta l’intimità di questo 
luogo, raffigurandolo controluce nella penombra. Allo sguar-
do del fedele, curioso, concede solo di affacciarsi oltre la porta 
lasciata aperta e la grata in ferro battuto, dove il tepore di due 

http://www.gallerianazionalemarche.it/
https://mega.nz/file/vjIwGSgb#00svOaxl7tOFAIV8hFFqoen2mfAJLIf_5cIhkHpXPDo
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candele riscalda l’ambiente in cui il Santo era solito pregare, 
cuore palpitante dell’Ordine francescano.

Giovanni Pietro Bellori (1672) racconta dell’elaborazione 
di questi bozzetti, immediatamente propedeutici alla stesura 
definitiva:

Di tutte queste fatiche formava un cartoncino ad olio, ovvero a 
guazzo di chiaro scuro, e dopo usava il cartone grande quanto 
l’opera di carbone, e gesso, o vero di pastelli su la carta, e calcan-
dolo su l’imprimitura della tela, segnava con lo stilo i dintorni, 
acciocché mai si smarrisse il disegno, da esso con tanta cura tirato 
a perfettione. Quanto il colorito, dopo il cartone grande ne faceva 
un altro picciolo, in cui compartiva le qualità de’ colori con le loro 
proportioni e cercava di trovarle fra colore e colore; acciocché tut-
ti li colori insieme havessero tra di loro concordia et unione, sen-
za offendersi l’un l’altro, e diceva che si come la melodia delle voci 
diletta l’udito, così ancora la vista si ricrea dalla consonanza de’ 
colori accompagnata dall’armonia de’ lineamenti.

L’instancabile lavorio che condusse all’elaborazione del di-
pinto è noto attraverso questo bozzetto e almeno venticinque 
disegni eseguiti per studiare gli effetti di luce, le anatomie e la 
composizione della scena, nutrita da importanti modelli come 
la Madonna di Foligno e la Trasfigurazione di Raffaello e la 
Resurrezione dipinta su stendardo da Tiziano. Commissionata 
nel 1574 per la chiesa di San Francesco a Urbino, la tela risulte-
rà conclusa nel 1576. L’enorme successo dell’opera è documen-
tato da due incisioni: la prima, realizzata dallo stesso pittore, 
risale al 1581; la seconda, tradotta da Francesco Villamena, è 
datata 1588.

Mattia Giancarli
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Annibale Carracci (Bologna, 1560 - Roma, 1609)
San Francesco mostra il crocifisso, 1586-1587 ca.
Venezia, Gallerie dell’Accademia

Voltandosi verso di noi, il Santo d’Assisi ci accoglie 
e ci invita a guardare il crocifisso che sembra fatto 
di carne, a pregarlo assieme a lui, a partecipare al 
dolore di Cristo: sofferenza di cui lo stesso Fran-

cesco è testimone, ostentando le stimmate che piagano le sue 
mani. Ma  il suo gesto enfatico, che pare quasi un abbraccio, 
ci indica pure che la via corretta da seguire corre nella fede: 
verità tanto forte che neanche il peccato, simboleggiato dalla 
lucertola, o le tribolazioni, rappresentate dai fitti rovi, possono 
scalfire. Lo stesso invito ci viene rivolto dal teschio appoggiato 
sulla roccia che, con sguardo meno clemente, ci rammenta in-
vece che la vita è fin troppo breve per indugiare nella superbia. 
Paura, dolore, speranza e amore si mescolano nella composizio-
ne studiata da Annibale Carracci la cui tela, brunita di marroni 
caldi e avvolgenti e di ombre nere e vischiose, diventa manife-
sto potente del messaggio diffuso da Francesco.

Prima di essere stata attribuita ad Annibale Carracci da Ro-
berto Longhi, l’opera si trovava come ignoto nella raccolta Be-
dendo di Mestre, dove venne acquistata nel 1901 dalle Gallerie 
dell’Accademia di Venezia. Interessante per quanto riguarda 
le vicende collezionistiche della tela, anche se non ci sono cer-
tezze a riguardo, è l’antica menzione di un «S. Francesco del 
Carracci» contenuta nell’inventario della raccolta Widman, re-
datto proprio a Venezia nel 1659 da Nicolas Regnier e Pietro 

https://mega.nz/file/PyBEyaID#RgYWQiIsJVtfn3IjvSV8tAJ3LX89dO27X-olRIYz-3o
https://www.gallerieaccademia.it/san-francesco
https://www.gallerieaccademia.it/
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Della Vecchia. L’esistenza di una seconda versione dello stesso 
soggetto, conservata presso la Galleria Nazionale di Palazzo 
Corsini a Roma e condotta con maggiore vigore e rapidità, ha 
spinto la critica a interrogarsi sull’autografia dell’esemplare la-
gunare, da assegnare ugualmente e senza dubbi ad Annibale. 
Il  confronto recentemente proposto da Daniele Benati (2018) 
con l’Assunzione della Vergine ora a Dresda e con i due grandi 
paesaggi con scene di Caccia e di Pesca del Louvre permette di 
collocare il dipinto al biennio 1586-1587.

Mattia Giancarli
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Federico Barocci (Urbino, 1535-1612)
Stimmate di san Francesco, 1594-1595
Urbino, Galleria Nazionale delle Marche

Ritiratosi sul monte de La Verna nell’estate del 1224, 
Francesco ricevette in visione Cristo che, nelle sem-
bianze di un serafino crocifisso, gli fece dono delle  
 stimmate. Nella notte scura in cui il futuro sorgere 

del sole è appena accennato da rossori in lontananza, il cie-
lo si squarcia d’improvviso attorno a una sagoma difficile da 
mettere a fuoco, tanto è forte il bagliore alle sue spalle. Con 
le braccia aperte e trafitto da fasci di luce, Francesco accet-
ta la sofferenza del Salvatore, che si imprime sui palmi delle 
sue mani nella forma di pesanti chiodi di ferro. Nella gioia che 
si mescola al dolore i suoi occhi diventano umidi e rifulgono 
come quelli, neri come l’onice, del falco appollaiato sui rami, 
come la rugiada che si raccoglie ancora sulle foglie del sotto-
bosco o, ancora, come la roccia che si scalda di caldi riflessi 
dorati. La natura, amata sorella celebrata dal Santo, partecipa 
commossa al miracolo, mentre fra’ Rufino, sdraiato in primo 
piano, sembra ritrarsi alla visione confusa di quanto sta acca-
dendo. In lontananza, sotto il rosone della chiesa che si accen-
de riflettendo il fulgore celestiale, alcuni pastori si destano di 
soprassalto. «È  forse impossibile – scriveva Andrea Emiliani 
del quadro di Federico Barocci (2008) – indicare un altro not-
turno di questa imponente sommersione romantica nella pit-
tura italiana fra Cinque e Seicento».

https://mega.nz/file/OzBgjbxJ#DFc5GyQudAs-HUgWQNnjI9GWqIaPg7S4XAEejF59fzw
http://www.gallerianazionalemarche.it/collezioni-gnm/san-francesco-riceve-le-stigmate/
http://www.gallerianazionalemarche.it/
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Destinata alla chiesa dei Cappuccini di Urbino, appena fuo-
ri dal centro abitato, l’opera venne pagata al pittore dal duca 
Francesco Maria II della Rovere fra il 1594 e il 1595. Nel 1597 
Francesco Villamena ne eseguì un’incisione, mentre nel 1811 
il dipinto fu requisito dai commissari napoleonici per essere 
trasferito a Brera, dove rimase fino a che venne recuperato dal 
delegato pontificio nel 1826. A seguito delle soppressioni del-
le congregazioni religiose nel 1866, fu esposto prima nella sale 
dell’Istituto di Belle Arti di Urbino e poi, nel 1913, nella Galleria 
Nazionale delle Marche, dove tuttora si conserva.

Mattia Giancarli
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Michelangelo Merisi detto Caravaggio
(Milano, 1571 - Porto Ercole, 1610)
San Francesco sorretto dall’angelo, 1595-1596
Hartford, Wadsworth Atheneum

È l’alba. Sebbene la cupa e muta notte avvolga ancora 
il placido monte, nette sciabolate di luce stanno lace-
rando l’orizzonte e preannunciano l’approssimarsi del 
giorno. Attorno a un focolare ancora vivo e crepitante 

è addormentato un piccolo drappello di austeri pastori e, poco 
più avanti, all’ombra di un frondoso albero, è seduto un vecchio 
frate che con il cappuccio alzato sembra aver abbandonato l’ora-
zione ed essere sprofondato in un quieto torpore. Nella radura 
che si apre dinnanzi a questi assonnati personaggi, Francesco, 
illuminato da un caldo e soave fulgore, è rapito dalla contem-
plazione del Crocifisso con il quale ora condivide le piaghe della 
Passione. L’estasi pare tuttavia che ne affatichi il respiro e un 
giovane alato accorre prontamente in suo aiuto, gli solleva il 
busto e con il pollice della mano destra allenta leggermente la 
pressione del cingolo sull’addome.

Il quadro proviene dalla collezione di Ottavio Costa, dove 
è rimasto fino al 1857 quando venne immesso nel mercato 
antiquario e, dopo una breve tappa triestina, giunse a Hart-
ford, dove è custodito dal 1943. Dell’opera esistono due repli-
che: una conservata presso il Museo Civico di Udine, mentre 
la seconda, registrata nella collezione Del Monte e acquistata 
nel 1628 dal cardinale Ascanio Filomarino, non è attualmente 
rintracciabile.

https://mega.nz/file/HqBE2KyC#YepcSxpjy3W8LrMirJTOmthmsidQjBvDigMd5Tq4wo4
https://www.thewadsworth.org/
https://it.wikipedia.org/wiki/San_Francesco_in_estasi_(Caravaggio)
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La tela americana rappresenta l’esordio del Merisi pittore di 
soggetti sacri e, secondo Rudolf Wittkower (1958), è la prima in 
cui il luminismo è impiegato con la volontà di simboleggiare 
la luce divina. L’iconografia è la tradizionale stigmatizzazione 
di san Francesco sulla Verna nell’estate del 1224, letta tuttavia 
non nel suo svolgimento, ma nel momento culminante, allor-
ché il Poverello, impresso nella carne con i sigilli della passio-
ne di Cristo, cade in estasi sorretto da un angelo che, nell’in-
terpretazione di Maurizio Marini, sarebbe da identificare con 
l’Arcangelo Gabriele, colui che conduce a Dio i fedeli estatici. 
Secondo Alfred Moir (1982), la scena esprime in forma figu-
rata il trapasso spirituale di Francesco, la sua immedesima-
zione con Gesù fino alla morte e alla risurrezione, e Rossella 
Vodret (2009) scorge nell’evento estatico inteso quale tramite 
per giungere alla conoscenza di Dio un rimando a certe teo-
rie neoplatoniche a cui Caravaggio attinge per l’esecuzione di 
altre opere del suo periodo giovanile. La stessa Vodret ricor-
da che la materia pittorica è mischiata a sottile grana sabbiosa 
allo scopo di far vibrare la superficie dipinta, come accade nel-
la quasi coeva Buona ventura, e intravede nel volto del santo 
assisiate un possibile autoritratto dell’artista; contrariamente a 
Christoph Liutpold Frommel (1996) che ne ravvisava i tratti del 
cardinale Francesco Maria del Monte, committente dell’opera. 
Il restauro del 1983 ha evidenziato alcuni pentimenti nella fi-
gura di san Francesco, ma soprattutto ha rivelato che l’angelo 
era stato pensato ed eseguito nudo e soltanto successivamente è 
stato coperto con una veste.

Sebastiano Fortugno 
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Michelangelo Merisi detto Caravaggio
(Milano, 1571 - Porto Ercole, 1610)
San Francesco in meditazione, 1606
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica

Inginocchiato su una brulla zolla sporgente dal «crudo 
sasso intra Tevere ed Arno» (Paradiso, XI,106), con il volto 
ossuto infiammato dalla contemplazione del perlaceo te-
schio che le mani rigonfie sorreggono con devozione, il 

corpo vestito di un bruno e lacero saio, i lombi stretti da un 
candido e lanoso cingolo e la croce, ruvida e povera compagna 
di vita, adagiata su una pietra glabra e solitaria, san Francesco è 
assorto nella meditazione più profonda del mistero della Passio 
Christi. Appare quasi come un novello Gesù che, nel buio della 
notte, prostrato sulla cruda roccia del Getsemani, riflette con 
agonica tensione sul mistero di sofferenza e morte che andrà a 
celebrare sull’altare delle sue membra. 

Il quadro proviene dalla chiesa di San Pietro di Carpineto 
Romano, storico feudo della famiglia dei Conti di Segni e Val-
montone che nel 1597 fu acquistato dal cardinale Pietro Al-
dobrandini, nipote di Clemente VIII. Fu ritrovato nel 1968, in 
precario stato di conservazione, da Maria Vittoria Brugnoli e ri-
condotto a Caravaggio con una datazione al 1606. In quell’anno, 
Merisi era stato costretto a lasciare rapidamente Roma a causa 
dell’omicidio di Ranuccio Tomassoni, avvenuto il 28 maggio, e 
a riparare a sud dell’Urbe, nei possedimenti Colonna, prossimi 
a quelli Aldobrandini, dove vi rimase fino a ottobre, quando le 
fonti lo attesteranno operante a Napoli. A sostegno di tale con-
gettura, la studiosa portò il risultato del restauro che evidenziò 

https://mega.nz/file/W3oyFL7I#elBdcvu_uxRu4v55P8T4PeBZ93cPZwmyGY3Zbvv8Acw
https://www.barberinicorsini.org/
https://www.barberinicorsini.org/opera/san-francesco-in-meditazione/
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un pentimento nel cappuccio del saio: la primaria forma a punta, 
propria dell’abito dei Cappuccini, fu arrotondata fino ad assume-
re quella tipica della veste dei Minori Riformati e ciò poteva esse-
re messo in relazione con le vicende della chiesa di San Pietro che 
il cardinale fondò nel 1609, assegnandone la reggenza ai Fran-
cescani Riformati dopo un’iniziale propensione verso i Cappuc-
cini. Rimanendo da sciogliere il nodo del triennio che separava 
l’esecuzione dell’opera dalla fondazione dell’edificio sacro, Bru-
gnoli ipotizzò che all’origine Aldobrandini avesse richiesto l’og-
getto per la propria residenza privata e successivamente avesse 
deciso di donarlo alla comunità religiosa, con la precedente ac-
cortezza di far adeguare il cappuccio del santo a quello indossato 
dai frati rettori. Una prova della bontà di tale ricostruzione è rin-
tracciabile nelle dimensioni della tela, che la rendono più adatta 
a una quadreria che a una destinazione pubblica. La proposta 
di Brugnoli non è unanimemente condivisa. Il  dato che viene 
maggiormente contestato è la cronologia. Una parte della critica 
la anticipa al 1603, assimilandola così alla tradizionale datazione 
dell’esemplare con lo stesso soggetto e la medesima attribuzione 
custodito nella chiesa romana di Santa Maria Immacolata, a sua 
volta poggiante sul ricordo del prestito a Caravaggio di un saio 
da cappuccino da parte di Orazio Gentileschi. Un’altra lo posti-
cipa al 1609, ritenendo l’opera espressione della committenza 
cappuccina del soggiorno siciliano. Esistendo inoltre un ulteriore 
esemplare di San Francesco in meditazione, esposto al Museo Ci-
vico “Ala Ponzone” di Cremona e collocato fra il 1604 e 1606, le 
divergenze tra gli storici dell’arte si allargano fino a sfociare nella 
spinosa questione dei “doppi di Caravaggio”, la cui essenza pro-
blematica è costituita dall’individuazione dell’oggetto originale 
a partire dal quale sono state tratte le successive repliche e copie.

Sebastiano Fortugno
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Bernardo Strozzi detto il Cappuccino
(Genova, 1581 - Venezia, 1644)
San Francesco in adorazione del crocifisso, 1610-1620
Genova, Musei di Strada Nuova, Palazzo Rosso

«Lo Strozzi, divenuto frate cappuccino – scrive 
Claudio Strinati (1982) –, eseguì logicamente 
numerosi dipinti con l’immagine del Santo, con 
diverse iconografie tutte centrate però sul tema 

della venerazione del Crocifisso o comunque sulla preghiera 
espressa in forma interiorizzata e descritta nell’immagine del 
Santo a mezza figura isolato da ogni altra presenza». Il muto 
dialogo tra il Poverello, che ostenta le mani trafitte dalle stim-
mate, e il crocifisso realizzato in ardito scorcio prospettico, è 
un capolavoro di sentimentalismo controriformato. In que-
sto dipinto il maestro è attento – come sostiene Luisa Mortari 
(1966) – a una «finissima stesura dei particolari»; si veda, per 
esempio, il «teschio in primo piano, divenuto per lo Strozzi pre-
testo di un brano a sé di splendida pittura».

Un «pennelleggiar risoluto e franco», così Raffaello So-
prani descrisse nel 1674 lo stile di Bernardo Strozzi. Il suo 
San Francesco è emblema di questa forza espressiva. Le vigoro-
se pennellate danno espressività al volto del santo, che osserva 
in estasi la potente sagoma scorciata della croce e del corpo del 
Cristo. Conservato presso il Palazzo Rosso di Genova, e parte 
fin dal 1671 della collezione Brignole-Sale, il dipinto rappresen-
ta un soggetto più volte riprodotto da Bernardo Strozzi e di cui 
sono menzionabili le repliche presso il convento dei Cappuccini 

https://mega.nz/file/b3YHQYLa#tC6TT0eHQYcGfYlcEgKLrMcWnjsj0BfHV4ZJm8BJF1M
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a Voltaggio e alla Galleria Estense di Modena. L’artista unisce 
nell’opera l’episodio delle stimmate all’immagine paleocristiana 
della figura orante, tema di origine gesuitico-filippina e molto 
sentito nell’ambiente cappuccino dell’epoca.

Flavia Catarinelli 

https://www.museidigenova.it/it
https://www.museidigenova.it/it/san-francesco-adorazione-del-crocifisso
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Orazio Gentileschi (Pisa, 1563 - Londra, 1639)
San Francesco riceve le stimmate, 1616-1620
Roma, chiesa di San Silvestro in Capite

San Francesco è rappresentato –  scrive Livia Carloni (2001)  – 
mentre contempla rapito una visione non a noi percettibile: ha le 
braccia alzate in atto di meraviglia e ha appena distolto l’attenzio-
ne dalla sua lettura devota. Il suo corpo descrive un elegante arco 
sullo sfondo roccioso e frastagliato dell’imboccatura di una grot-
ta situata sulla Verna, dove il santo ricevette le stimmate prima 
dell’alba del 14 settembre 1224. Una luce prodigiosa gli illumina il 
viso, le mani e il piede proteso – segnati dalle stimmate – e le pie-
ghe della tonaca, che formano un sinuoso drappeggio. È una delle 
composizioni più stupefacenti di Orazio, l’unica pala d’altare che 
abbia ottenuto l’elogio di Baglione.

Nella penombra della seconda cappella a destra di 
San Silvestro in Capite emerge il luminoso volto di 
un giovane san Francesco. Gli occhi sono lucidi, ri-
volti al cielo in un moto di forte passione e adora-

zione. Le sue mani, insieme al piede destro, affiorano dalla veste 
del santo, in estasi fra le nude rocce. Orazio Gentileschi realizza 
il dipinto fra il 1616 e il 1620 su committenza di Paolo Savelli, 
suo mecenate dal 1613 e benefattore dell’Ordine francescano. 
La  tela è influenzata dal luminismo di Gerrit van Honthorst, 
ma a differenza di quest’ultimo Gentileschi omette qualsiasi 
fonte di luce esterna, lasciando che siano il volto, le mani e il 
piede destro a emettere luce. Il dipinto unisce i temi delle Stim-
mate e dell’Estasi, escludendo per la prima volta non solo la pre-
senza della luce divina, ma anche il crocifisso.

Flavia Catarinelli

https://it.wikipedia.org/wiki/Chiesa_di_San_Silvestro_in_Capite
https://mega.nz/file/XngnCAqS#zC416FSmJ1AXXtQfxWmAD9X8eyt0lWbJMMijnMjV-uM
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Trophime Bigot (Arles, 1579 - Avignone, 1650)
San Francesco in meditazione, 1620-1634 ca.
Roma, Museo Francescano dell’Istituto Storico dei Cappuccini 

La fiamma d’una candela avvampa il viso e la mano si-
nistra, schiusa sul petto in atto di devozione, del santo 
d’Assisi. È, al contempo, illuminazione spirituale: la 
luce pare sprigionarsi dallo stesso vangelo che Fran-

cesco, lacrimoso, sta leggendo partecipando emotivamente alla 
morte di Cristo. Sono così rischiarati, nello spazio circostante 
impenetrabilmente buio, un rosario con la croce, il teschio con 
la corona di spine e un crocefisso, quali simboli della Passione. 
Le ombre lunghe della realtà inerte sono intrise di silenzio, fa-
vorevole alla meditazione dell’alter Christus. 

Il dipinto testimonia l’importanza della cultura caravagge-
sca nella Roma dei primi decenni del Seicento, sulla scia dei ca-
ratteristici effetti chiaroscurali del pittore olandese Gerard van 
Honthorst, proprio per «la precisa e minuziosa descrizione del-
la fiammella – come scrive Tamara Dominici (2021) –, in grado 
di schiudere forme di rara dolcezza». L’opera, riferita a lungo 
a un artista conosciuto con il nome convenzionale di Candle-
light Master, è stata variamente attribuita in relazione ai nessi 
stilistici con le tre grandi tele, dipinte “a lume di notte”, conser-
vate nella cappella della Passione in Santa Maria in Aquiro e 
ritenute di mani distinte, nel solco della storiografia preceden-
te, anche alla luce dei più recenti restauri che hanno mostrato 
un uso di pigmenti diversi. Se la Flagellazione è stata ascritta 
all’anonimo Maestro della Candela, per l’Incoronazione di spine 

https://mega.nz/file/e2RwgbxB#E2OL7VWy29iXdwOituVCNX0rcppzlgnEcsXAPWpPwPc
https://www.istcap.org/museo-francescano.html
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– la più somigliante al San Francesco in meditazione – è stato 
fatto il nome del francese Trophime Bigot. Differentemente, la 
Deposizione, sull’altare, ha goduto per prima del ritrovamento 
documentario relativo alla realizzazione da parte di un miste-
rioso Maestro Jacomo, che fra il gennaio 1634 e il marzo 1635 
viene pagato sessanta scudi. Sulla base però dei documenti resi 
noti da Adriano Amendola nel 2012, a Jacomo Massa sono al-
logati tutti e tre i dipinti di Santa Maria in Aquiro, sostenendo 
pertanto una revisione del catalogo di Trophime Bigot – che 
soggiornò a Roma fra il 1620 e il 1634 – e conseguentemente 
del Candlelight Master. L’opera in esame trova altresì punti di 
contatto con il Cristo a Emmaus del Musée Condé a Chantilly e 
col San Girolamo della Galleria Nazionale in Palazzo Barberini 
a Roma.

Chiara Cruciani
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Simon Vouet (Parigi, 1590-1649)
Tentazione di san Francesco, 1623-1624
Roma, basilica di San Lorenzo in Lucina

Francesco, convertito il Soldano di Babilonia, predican-
do la fede di Cristo fra i saraceni fu indotto a peccare 
da una meretrice. Condotto nella camera della bellissi-
ma tentatrice, il santo si gettò nudo sui carboni ardenti 

senza rimanerne bruciato evitando così di cedere alle fiamme 
della passione. Alla vista del miracolo, anche la donna, mera-
vigliata e pentita delle proprie intenzioni, abbracciò la fede cri-
stiana. La sensualità del corpo del santo, lasciatosi prontamente 
cadere a terra per reprimere gli impulsi, e la figura della me-
retrice, con la mano destra ancora peccaminosa di desiderio 
nell’atto di sollevare la veste mentre con la sinistra già si ritrae 
stupita dal prodigio dinanzi ai suoi occhi, sono così verosimili 
da fungere come esempio tangibile per il fedele del Seicento. 
Del resto, persino il potere del diavolo in persona, che William 
Crelly (1962) identifica nella figura alla porta sul fondo, è vano 
contro la castità di Francesco.

L’episodio è narrato nel XXIV fioretto del santo d’Assisi e 
venne scelto come tema iconografico da monsignor Paolo 
Alaleone de Branca, maestro delle cerimonie pontificie di 
Urbano VIII, quando il 17 settembre 1623 il suo notaio firmò 
con il pittore francese Simon Vouet un contratto per la deco-
razione della cappella di famiglia, dedicata a san Francesco, 
nella chiesa di San Lorenzo in Lucina a Roma. La scadenza per 
completare i dipinti era di sei mesi: la cappella fu consacrata il 

https://mega.nz/file/KvJWBCjQ#wTbqiZdPmnp5LwHCFp9sLcOWU6XF_Vh7wMTzDR2wZ-w
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6  marzo  1624, ma Vouet ricevette l’ultimo pagamento solo il 
9 agosto dello stesso anno.

«Quasi incredibile come quadro da chiesa», ha scritto Anna 
Colombi Ferretti riferendosi senz’altro al sottile erotismo che 
pervade la scena dipinta nella grande tela della parete sinistra. 
L’opera gioca sulla luce artificiale, fortemente contrastata, in li-
nea con le sperimentazioni proposte dal caravaggista Gerard 
van Honthorst, ripartito dall’Italia per Utrecht nel 1620, e Tro-
phime Bigot, attivo a Roma in quegli anni. Tuttavia, come nota 
Jacques Thuillier (1991), «laddove Honthorst o Bigot ridurreb-
bero il quadro a un monocromo per far meglio risaltare il chia-
roscuro, Vouet cerca di conservare il colore, salvo poi ristabilire 
l’equilibrio attraverso toni scuri, saturi, e tanto più raffinati».

Chiara Cruciani

https://sanlorenzoinlucina.com/
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/1200231034
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Cesare Sermei (Città della Pieve, 1581 ca. - Assisi, 1668)
San Francesco morente benedice la città di Assisi, 1640 ca.
Assisi, Museo Diocesano e Cripta di San Rufino

«State saldi, o figli tutti, nel timore del Signore e 
perseverate sempre in esso! […] Quanto a me, 
mi affretto verso Dio e vi affido tutti alla Sua 
grazia!» Così esclamò Francesco nel racconto 

di Bonaventura da Bagnoregio, un istante prima di morire. 
«Quando, infine, si furono compiuti in lui tutti i misteri – con-
tinua Bonaventura – quell’anima santissima, sciolta dal corpo, 
fu sommersa nell’abisso della chiarità divina e l’uomo beato 
s’addormentò nel Signore».

Cesare Sermei, pittore formatosi fra Orvieto e Roma al 
seguito di Cesare Nebbia, può essere considerato, in piena 
Controriforma, l’artista più significativo dell’ortodossia cattoli-
ca in Umbria.  La sua carriera è molto lunga e si sviluppa, oltre 
che ad Assisi – dove si conservano opere nella basilica inferio-
re di San Francesco (il Giudizio Universale nel catino absidale), 
nella Chiesa Nuova, nel Palazzo Vescovile, nella  basilica di 
Santa Maria degli Angeli e nel Santuario di Rivotorto – a Todi, 
Perugia, Bastia Umbra, Foligno e Terni. 

La tela qui presentata faceva parte, con tutta probabilità, di 
una serie di dipinti commissionati per la sede episcopale di As-
sisi dal vescovo Tegrimio Tegrimi nel 1640. Lo proverebbe, tra 
l’altro, il ritratto di quest’ultimo riconosciuto da Elvio Lunghi 
(1998) nel personaggio anziano che sulla destra della tela ac-
cenna al santo morente. La firma dell’artista in basso a sinistra, 

https://mega.nz/file/TyowTB4A#oDmgvc35LrjWZF1QkCjv8lSmmo0rqIatHMwLYtR97uw
https://www.assisimuseodiocesano.it/
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accompagnata dall’appellativo eques, è non solo una prova che 
l’opera fu eseguita dopo il 1636, anno in cui il Sermei ottenne 
l’onorificenza di cavaliere da parte di Urbano VIII, ma anche 
che la tela fu forse un omaggio del pittore allo stesso vescovo 
Tegrimi, il quale si era speso presso la curia romana per fargli 
ottenere l’ambito riconoscimento. Nella biblioteca comunale di 
Assisi si possono ammirare sei studi per il gruppo con San Fran-
cesco morente e due per una Figura maschile genuflessa, a testi-
monianza della complessa progettazione del dipinto.

Jessica Monacelli
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Crediti fotografici

Maestro del Tesoro, San Francesco fra quattro suoi miracoli
Assisi, Museo del Tesoro della Basilica di San Francesco
© Archivio fotografico del Sacro Convento di San Francesco in Assisi

Cimabue (attr.), Madonna in trono col Bambino, gli Angeli e san Francesco
Assisi, basilica inferiore di San Francesco
© Archivio fotografico del Sacro Convento di San Francesco in Assisi

Cimabue (attr.), San Francesco
Assisi, Santa Maria degli Angeli, Museo della Porziuncola
© Bridgeman Images

Giotto, Francesco dona il mantello a un cavaliere
Assisi, basilica superiore di San Francesco
© Archivio fotografico del Sacro Convento di San Francesco in Assisi

Benozzo Gozzoli, La predica agli uccelli
Montefalco, chiesa di San Francesco
© Archivi Alinari, Firenze / Fine Art Images

Matteo da Gualdo, Madonna col Bambino fra i santi Francesco, Bernardino, 
Margherita e Caterina d’Alessandria
Gualdo Tadino, Museo Civico Rocca Flea
© Polo Museale Gualdo Tadino

Niccolò di Liberatore detto l’Alunno, Crocifisso fra i santi Francesco e Bernardino, 
Terni, Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Aurelio De Felice
© Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Aurelio De Felice - Comune di Terni / 
Roberto Sigismondi

Pietro Vannucci detto il Perugino, Gonfalone della Giustizia,
Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria
© Galleria Nazionale dell’Umbria, Perugia / Sandro Bellu

Giovanni di Pietro detto lo Spagna, Madonna col Bambino tra i santi Caterina 
d’Alessandria, Francesco, Elisabetta d’Ungheria, Luigi, Chiara e Ludovico d’Angiò, 
Assisi, Museo del Tesoro della Basilica di San Francesco
© Archivio fotografico del Sacro Convento di San Francesco in Assisi
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Federico Barocci, Il Perdono di Assisi (bozzetto preparatorio)
Urbino, Galleria Nazionale delle Marche
© Bridgeman Images

Annibale Carracci, San Francesco mostra il crocifisso
Venezia, Gallerie dell’Accademia
© Gallerie dell’Accademia di Venezia, su concessione del Ministero della Cultura

Federico Barocci, Stimmate di san Francesco
Urbino, Galleria Nazionale delle Marche
© Galleria Nazionale delle Marche, Urbino, su concessione del Ministero della 
Cultura / Claudio Ripalti

Michelangelo Merisi detto Caravaggio, San Francesco sorretto dall’Angelo
Hartford, Wadsworth Atheneum, The Ella Gallup Sumner and Mary Catlin Sumner 
Collection Fund
Fonte: Wikimedia.org; https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Saint_Francis_of_
Assisi_in_Ecstasy-Caravaggio_(c.1595).jpg?uselang=it

Michelangelo Merisi detto Caravaggio, San Francesco in meditazione
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica
Fonte: Wikimedia.org; https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Saint_Francis_in_
Prayer-Caravaggio_(c.1606).jpg?uselang=it

Bernardo Strozzi detto il Cappuccino, San Francesco in adorazione del crocifisso
Genova, Musei di Strada Nuova, Palazzo Rosso 
© Archivi Alinari, Firenze / Finsiel

Orazio Gentileschi, San Francesco riceve le stimmate
Roma, basilica di San Silvestro in Capite
© Basilica di San Silvestro in Capite, Roma / B.N. Marconi, Genova

Trophime Bigot, San Francesco in meditazione
Roma, Museo Francescano dell’Istituto Storico dei Cappuccini 
© Istituto Storico dei Cappuccini, Roma

Simon Vouet, Tentazione di san Francesco
Roma, basilica di San Lorenzo in Lucina
© Mondadori Portfolio / akg-images

Cesare Sermei, San Francesco morente benedice la città di Assisi
Assisi, Museo Diocesano e Cripta di San Rufino
© Museo Diocesano San Rufino, Assisi
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