
Sulla formazione di Piermatteo d'Amelia nella Firenze del Quattrocento

   di Lucilla Vignoli *
     ABSTRACT: The study reflects on the formation of
Piermatteo of Amelia, considering the hypothesis of a
first stay of the artist in Florence, which may have taken
place before the collaboration with Filippo Lippi in
Spoleto. The essay highlights the dialogue of Piermatteo
with the art of Domenico Veneziano and the Pollaiuolo
brothers. The attribution o f two new
works is proposed:
the altarpiece of the Madonna Enthroned with Saints in
the church of San Martino in Strada in Chianti and the 
Ruskin 
Adoration of the Child in the National Gallery of Scotland,
Edinburgh.
  

    

  

   Il riconoscimento della affascinante personalità di Piermatteo d’Amelia ha preso il via, alla
metà del secolo scorso [1] , dalla tavola con l’Annunciazione della Vergine oggi custodita nel
Museo Gardner di Boston e in origine dipinta per il convento dei Clareni della Santissima
Annunziata di Amelia (fig. 1).

      

   La straordinaria opera, che tanto interesse aveva suscitato negli studiosi già nei primi decenni
del XX secolo (al punto da far coniare per il suo, a quel tempo anonimo, autore l’appellativo di
“Maestro dell’Annunciazione Gardner”), come ho avuto modo di indagare recentemente [2] , è
stata oggetto di una complessa e ben architettata opera di esportazione illegale che, dalle
campagne umbre del convento amerino, l’ha condotta, in un primo momento, negli ambienti
della Basilica di Santa Maria degli Angeli di Assisi, per poi approdare alla casa d’arte Colnaghi
di Londra e quindi, nel gennaio del 1901, sulle coste atlantiche degli Stati Uniti, dove è stata
destinata al museo della celebre collezionista d’arte Isabella Stewart Gardner.

  

   Un’operazione condotta con lucida freddezza, che ha visto coinvolti il padre guardiano del
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convento assisiate Achille Balducci, i coniugi Bernard e Mary Berenson (quest’ultima vera
mente ideatrice dell’opera di esportazione) e l’antiquario fiorentino Guido Chiesa-Gagliardi, con
la complicità di un noto funzionario della Soprintendenza di Perugia, Angelo Lupattelli, rivelatosi
in tale occasione un personaggio facilmente corruttibile [3] .

  

   A causa della mancata catalogazione del dipinto (perché occultato dai frati in Amelia già
subito dopo le demaniazioni seguite all’Unità d’Italia), si era persa memoria della sua originaria
provenienza [4] : un oblio che ha riguardato nei secoli anche il nome del suo autore, che da
celebre e apprezzato al suo tempo, è stato, dapprima, dimenticato, per poi essere relegato al
rango di pittore puramente ornamentale e decorativo [5] . In seguito, grazie agli
studi di Federico Zeri [
6]
e al rinvenimento di alcuni fondamentali documenti d’archivio (che hanno permesso di
confermare in maniera definitiva le ipotesi attributive avanzate dallo studioso romano
[7]
), è stato possibile dare il via alla ricostruzione della personalità storica di Piermatteo di
Manfredo d’Amelia, culminata nel 2009 in una mostra curata da Francesco Federico Mancini e
Vittoria Garibaldi
[8]
.
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     Tuttavia, nonostante i contributi dedicati all’artista nel corso degli ultimi anni [9] , non sonostati ancora sciolti quei nodi che, a mio avviso, appaiono cruciali per una adeguata valutazionedella reale portata di Piermatteo nell’ambito del panorama artistico dell’Italia centrale degli ultimitre decenni del XV secolo. In particolare, molto resta ancora da indagare per ciò che riguarda ilperiodo della sua formazione, avvenuta con ogni probabilità a Firenze, nella prolifica bottega delVerrocchio [10] :un apprendistato che ha preso il via, come credo, in un momento antecedente al 1468-69, annia cui risale la documentata collaborazione del pittore amerino con Filippo Lippi alla decorazionedell’abside del Duomo di Spoleto[11].     Non è pensabile, infatti, che un pittore della levatura di Piermatteo (riconosciuto, in seguito alrestauro degli affreschi di Spoleto, come “artista autonomo e brillante” [12]  già a quelle date),umbro di nascita ma sostanzialmente estraneo ai precedenti della cultura figurativa umbra[13], autore di opere che mostrano una piena e consapevole assimilazione dei dettami fiorentini eche appaiono caratterizzate da quella “eccellenza e freschezza proprie a ciò che nasce per unprocesso di meditazione, e di prima mano”[14], possa essere entrato in contatto con il fervido ambiente di Firenze solo dopo aver compiutovent’anni[15], in un momento cioè in cui la formazione di un pittore è generalmente prossima al termine o, almassimo, è in fase di perfezionamento. È noto, infatti, come l'apprendistato di un giovaneiniziasse già tra gli otto e i dodici anni di età[16].     Ciò non toglie, naturalmente, che egli abbia ricevuto, giovanissimo, un primo avviamentoall’arte nella propria città natale. Al servizio di una delle botteghe artistiche locali, il giovanepotrebbe aver dimostrato, infatti, di possedere quella notevole predisposizione alla pratica deldisegno che, in seguito, avrebbe spinto i familiari ad introdurlo presso alcuni dei più prestigiosi atelierdella capitale toscana.     Si potrebbe pensare ad una partenza per la città medicea successiva alla morte del padre,avvenuta tra il gennaio e il giugno del 1460 [17] , quando Piermatteo aveva un’età compresa trai dodici e i quindici anni la massimo: un’età giusta per iniziare un apprendistato, in un momentoperaltro piuttosto delicato per la sua famiglia [18] .Notevole importanza assume, in questo contesto, la figura di Giuliano, fratello maggiore diPiermatteo, nato da un precedente matrimonio di Manfredo, il quale, dopo la morte del padre,diventa responsabile dei fratelli minori. Personaggio ben introdotto nell'ambiente clericale[19], sposato con una facoltosa spoletina, era stato nominato castellano di Cesi (piccolo borgo delcircondario ternano, compreso nella diocesi di Spoleto) per conto del pontefice Pio II: credopertanto che egli abbia potuto coltivare rapporti anche stretti con il vescovo della città umbra, ilpotente cardinale narnese Berardo Eroli[20]. Forse, dopo aver valutato la vocazione dimostrata da Piermatteo nelle arti, potrebbe averdeciso di inviarlo a Firenze, al fine di assicurargli una formazione di primo livello presso unadelle botteghe più prestigiose del tempo.           Una volta giunto nel centro toscano, Piermatteo si è trovato di fronte ad una città ricca digrande fermento e vivacità culturale, caratterizzata da un fitta presenza di botteghe artigianali.     Se si parte dal presupposto che gli elementi stilistici visibili nelle opere di un artista dell'etàmatura riflettono spesso con chiarezza i contatti da lui intrattenuti nel periodo della propriaformazione [21] , per cercare di gettare maggiore luce sulle vicende che hanno riguardatoPiermatteo nella sua prima attività, è necessario a mio avviso partire dall’analisi delle sua operadi matrice fiorentina più complessa e significativa, la citata Annunciazione diBoston, databile intorno alla metà dell’ottavo decennio del Quattrocento[22].     Del dipinto sono già state messe in evidenza le caratteristiche lippesche e verrocchiesche [23] :elementi che, tuttavia, non bastano a chiarire la genesi di quello che, ad un occhio espertocome quello di Mary Berenson, era apparso fin da subito un vero capolavoro, “a perfect beauty, one of the very best pictures painted in the fifteenth century”[24].     Ciò che balza immediatamente all’occhio, infatti, è la superba struttura architettonica in cui èambientata la scena, che sembra trasportare l’osservatore all'interno del cortile di un tipicopalazzo fiorentino del Quattrocento. La costruzione del portico richiama alla mente esempiillustri del tempo, primo fra tutti il complesso brunelleschiano dello Spedale degli Innocenti. Inparticolare il dipinto, nella regolare ed elegante scansione ritmica degli archi a tutto sesto, nellacostruzione dei portali in pietra serena che si affacciano sul cortile, nelle finestre che siintravedono al di sopra delle cornice marcapiano, sembra riecheggiare la purezza architettonicadel chiostro cosiddetto “degli uomini” dell’ospedale fiorentino (figg. 2-3).     Una concezione così fortemente rigorosa dello spazio architettonico non può non rimandaredirettamente agli esiti di Piero della Francesca (“l’impostazione severa rivela un ragionatointento di traduzione in chiave pierfrancescana” [25] ) e di Domenico Veneziano, nellaconcezione raffinata della luce, forse attuata quest'ultima, oltre che tramite l’osservazionediretta delle opere del maestro, anche attraverso un processo mediato dall’opera di artisti comeAlesso Baldovinetti, personaggio chiave nella formazione di diversi pittori attivi in questi stessianni nella capitale toscana [26] . Lacostruzione impeccabile e matematicamente precisa dello spazio nell’Annunciazionedi Boston, infatti, che non lascia spazio ad errori o ad interpretazioni fantasiose, non trova a mioparere una stretta corrispondenza nelle meno rigorose (e a volte dai pavimenti quasi“ribaltabili”) architetture ideate dal Lippi.     La conferma viene da quello che ritengo abbia costituito un modello importante per l'opera diPiermatteo: l’Annunciazione dipinta da Domenico Veneziano (fig. 4) intorno alla metà del quintodecennio del secolo nello scomparto della predella (oggi smembrata e divisa tra vari musei)della pala di Santa Lucia dei Magnoli a Firenze. In questa opera, fondamentale per lo sviluppodella cultura figurativa del centro Italia nel secondo Quattrocento, “con mente estremamenterazionale e artificiosa nulla è affidato al caso e le stesse proiezioni delle ombre sonoattentamente studiate a priori” [27] . Che Piermatteo d’Amelia, neldipinto di Boston, tenesse bene a mente la composizione ideata da Domenico Veneziano èprovato dall’impostazione architettonica della scena: questa, ambientata in un cortile dalleforme più “aggiornate” (dove le esili ed eleganti colonnine che sostengono una sottiletrabeazione sono sostituite da poderose colonne con fusti di marmo su cui poggiano archi atutto sesto), è concepita in modo tale che le linee prospettiche convergano verso un unico puntodi fuga centrale, inquadrato da un arco e posto in corrispondenza dell’apertura su un ambienteesterno, che conduce ad una porta chiusa, nel caso della predella di Domenico (allusione allacastità della Vergine) , ad unportale timpanato aperto su un paesaggio di ispirazione fiamminga, nell'opera di Piermatteo.     La stessa figura di Gabriele rispecchia il modello offerto nella pala di Santa Lucia, sia nellariproposizione degli abiti che nella posa: lo si può notare da particolari come l’impostazione diprofilo dell’angelo, l'identica posizione del corpo e l’atteggiamento della mano destra che,sollevata con il palmo rivolto verso l’interno, punta il dito indice in alto, rimandando alla volontàdivina.     Un ulteriore elemento di assimilazione del linguaggio del maestro veneziano da parte diPiermatteo è dato dall’importanza assunta dalla luce nella definizione delle purissime geometriearchitettoniche del chiostro in cui è ambientato l’episodio. Nelle rare fotografie in bianco e nero(fig. 5) che documentano l’aspetto della superficie del dipinto prima degli interventi di restauro, èancora possibile ammirare, infatti, le ombre portate dalla luce del sole sull’intonaco delle paretidell’edificio, come quella della colonna alle spalle della Vergine (ora completamente svanita); o,ancora, il chiarore che si insinua nel sottarco del fornice centrale del chiostro, che separa il voltodell’angelo da quello di Maria e che rischiara l’ambiente che conduce al giardino sullo sfondo.Una soluzione che richiama alla mente la Pala dei Magnoli, nella quale la poesia, “più ancorache nella prospettiva, sta nel fendente di luce che attraversa tanta purezza di marmi colorati(come farà anche Piero della Francesca nella Pala Braidense), nel mutare dei colori in rapportoalla ‘ricezione dei lumi’ e nella ‘amistà’ dei colori stessi” [28] .     Il voluto omaggio di Piermatteo al capolavoro di Domenico Veneziano mi appare un chiaroindizio dell’influenza esercitata sulla sua poetica dalla cosiddetta “pittura di luce e diprospettiva”, rappresentata a Firenze anche dai perduti affreschi del coro di Sant’Egidio [29] .Suggestioni che Piermatteo potrebbe aver ricevuto durante la prima fase del suo soggiornofiorentino e che nell’Annunciazione Gardner(nonostante i numerosi danni a causa delle vicissitudini subite e del conseguente trasporto datavola su tela[30]) possono essere riscontrate, come si è visto, anche nel modo di proiettare le luci sul pavimentoe di illuminare, con delicatezza e in maniera soffusa, il puro ovale del volto della Vergine e ilnitido profilo, oggi purtroppo assai deteriorato, dell'angelo. Il tutto naturalmente rielaborato allaluce di un linguaggio aggiornato sulle ultime novità offerte dall’ambiente fiorentino del tempo e,in particolare, dalla produzione di Filippo Lippi (soprattutto per le soluzioni iconografiche) e diAndrea del Verrocchio, alle quali va aggiunta, per il virtuosismo di matrice fiamminga visibilenella resa materica degli oggetti, la componente che fa capo a Piero Pollaiolo.     
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   L’ipotesi di un precoce apprendistato fiorentino di Piermatteo può essere avvalorata anche dalfatto che il nome del pittore scompare dai documenti amerini proprio nel decennio compreso trail 1460 e il 1470 [31] . Dopo la morte del padre, si hanno notizie dell’artista solo a partiredall’agosto del 1468, anno in cui l’Opera del Duomo di Spoleto gli consegna del denaro darecapitare al Lippi per le pitture dell'abside [32] . Nel caso in cui le ipotesifin qui avanzate siano corrette, non è difficile credere che, dopo l’ingresso di Piermatteo, in unmomento imprecisato, nella bottega del maestro fiorentino, quest’ultimo, nel momento in cuiricevette la commissione per la Cattedrale di Spoleto, abbia deciso di portare con sé il suogiovane assistente umbro.     Subito dopo la conclusione del cantiere, Piermatteo, come Fra Diamante e Filippino, dovetterientrare a Firenze nel 1470 circa [33] . Il ritorno dell’artista in Toscana a queste date, oltre chedagli evidenti accenti verrocchieschi presenti nelle sue opere (e già, come si è visto,ampiamente messi in risalto dalla critica), è comprovato da un ulteriore elemento. La figura di Sant'Agostino che calpesta gli eretici(fig. 6) dipinta da Piermatteo in uno dei pannelli laterali dello smembrato polittico per gliAgostiniani di Orvieto, datato 1481 (già nella collezione Watney di Cornbury Park ed oggidisperso), appare ispirata all'immagine di Santa Barbara che calpesta un guerriero armato[34]realizzata da Cosimo Rosselli tra il 1468 e il 1469 per l'altare della Compagnia di Santa Barbaranella chiesa fiorentina della Santissima Annunziata[35](fig. 7): un’opera, quest’ultima, che ebbe un’eco immediata nella Firenze del tempo. Inparticolare, Domenico Ghirlandaio, che, appena più giovane di Piermatteo, proprio in queglianni dava avvio alla sua attività di pittore autonomo, ripropone quasi fedelmente lo schema delRosselli nell'affresco con Santa Barbara tra i santi Girolamo e Antonio abatedella chiesa di Sant'Andrea a Cercina (1470-71 c.; fig. 8). Il guerriero disteso inerme sotto lasanta riprende quello dipinto per l'Annunziata, così come i due eretici che Piermatteo(reinterpretando in maniera personale lo schema rosselliano) inserisce, circa un decennio dopo,ai piedi di sant'Agostino. Tale modello in realtà, come sottolineato da Gigetta Dalli Regoli (laquale aveva già notato una relazione tra la Santa Barbaradel Ghirlandaio e il Sant'Agostinodi Piermatteo), poteva essere, forse, di matrice pollaiolesca[36], e lo stesso Domenico (o la sua bottega) lo ha riproposto anche in un dipinto raffigurante Santa Barbara e un devoto, oggi nella collezione Crawford di Balcarres[37].     Appare interessante a questo punto la notizia, emersa da un documento dell'Archiviodell'Opera del Duomo di Spoleto, datato 27 dicembre 1469, riguardante il pagamento ad unospeziale “per una scatola de colianii se compraro da lui per donare ad frate Filippo quandovinniro in casa sua Antonio del Pullagiolo et … (indecifrabile)” [38] . Nel periodo in cui lavoravaa Spoleto, quindi, il Lippi aveva ricevuto la visita di Antonio Pollaiolo e, probabilmente, delfratello Piero: il fatto, avvenuto quando il maestro (che, come è noto, morì nella città umbra), eragià malato, sembra denotare un rapporto di amicizia piuttosto stretto tra i pittori e “questa notiziatoccante – non risulta che Antonio Pollaiolo fosse di passaggio a Spoleto e quindiprobabilmente il pittore si mise in viaggio da Firenze per visitare l'amico malato – apre unosquarcio sul ritorno di Filippino in Toscana”[39]. Patrizia Zambrano ipotizza, infatti, che possano essere stati i due fratelli ad aiutare Filippinonel momento in cui quest’ultimo rientrò a Firenze dopo la morte del padre[40].     Non è escluso che anche Piermatteo abbia potuto, in qualche modo, beneficiare del rapportodi amicizia che Filippo aveva instaurato con i Pollaiolo, subendo, quindi, l'influsso delle loroopere. Nei dipinti del pittore amerino, infatti, sono riscontrabili elementi che rimandanodirettamente al loro linguaggio. Se riprendiamo ancora una volta in esame l'unica opera certa diPiermatteo degli anni settanta del secolo, l'Annunciazione Gardner, credo che il superbo nitoregrafico che definisce e struttura con impeccabile precisione le due figure debba essereinterpretato, più che come elemento “crivellesco”[41], come un influsso tipicamente “pollaiolesco”, il quale a mio avviso costituisce la spia di unastretta vicinanza di Piermatteo alla poetica dei due fratelli, tanto da non escludere un suopassaggio, anche fugace, all’interno della bottega di Piero.     L'attenzione per la raffigurazione dei tessuti e delle stoffe, come il bellissimo manto in vellutoblu di Maria, le maniche delle vesti, i preziosi e raffinati ricami, hanno sempre rappresentato unacaratteristica distintiva dell'arte del pittore amerino (si vedano, in particolare, gli abiti delle figuredel polittico di Orvieto, come la Madonna in trono oggi a Berlino e la Maddalena di Altenburg(figg. 9-12), o della Pala dei Francescanidi Terni). Il giovane artista, di certo, non deve essere rimasto insensibile di fronte allastraordinaria ricchezza materica delle vesti dei Santi Vincenzo, Giacomo e Eustachio nella Pala del Cardinale del Portogallo, oggi agli Uffizi (1466-68), o alle eccezionali figure,austere e, nello stesso tempo, così preziose e raffinate, delle Virtùdipinte da Piero Pollaiolo[42]tra il 1469 e il 1472 per il Tribunale della Mercanzia di Firenze (figg. 13-15). La produzione diPiermatteo, infatti, sia nella più sobria Annunciazioneper i Clareni di Amelia che, soprattutto, nei dipinti dei primi anni ottanta, mostra sempre quellaparticolare attenzione per la resa elaborata dei corpetti, delle maniche e dei gioielli degli abitifemminili, che costantemente veniva esibita nelle opere dei due Pollaiolo e, in particolare, diPiero, il quale esercitò più costantemente l'attività di pittore, e fu titolare di una propria bottega,ben distinta da quella del fratello, in piazza degli Agli, nei pressi della Cattedrale di Santa Mariadel Fiore[43]. Un’eleganza, quella pollaiolesca, che si ritrova anche nell'atteggiarsi dei corpi e nella posturadelle mani dei personaggi di Piermatteo, mentre le ali dell'angelo dell’AnnunciazioneGardnersi apparentano, nella loro resa naturalistica, a quelle dipinte da Piero in opere come la grandetavola con il Tobiolo e l'angelodella Galleria Sabauda di Torino (fig. 16) o l'Annunciazionedi Berlino, databili tra la fine degli anni sessanta e gli inizi del decennio successivo.     
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     Un ulteriore, significativo elemento di confronto tra il dipinto di Boston e le opere di Piero diJacopo Benci, inoltre, è costituito dal nitido profilo dell’arcangelo Gabriele che si staglianettamente dal fondo scuro e rimanda a quel genere di ritrattistica che, a Firenze, trova il suopiù alto rappresentante proprio nel più giovane dei due fratelli Pollaiolo.     Tra l’aprile e il luglio del 1472 (come attestato dal ricordo di un’iscrizione, ora perduta [44] ) sipone l’esecuzione di una interessantissima pala d'altare, raffigurante la Madonna in trono con il Bambino tra i santi Zanobi, Francesco d’Assisi, Nicola di Bari eGiovanni Battista (fig. 17), attualmente conservata nella chiesa di San Martino a Strada in Chianti, pressoGrassina. Attribuito genericamente al Verrocchio, il dipinto era collocato in origine nel conventodella SS. Annunziata di Firenze, sull'altare del Capitolo dei Serviti, cappella funeraria dellafamiglia Macinghi, nel chiostro dei Morti[45]. La pala di San Martino a Strada, nella quale un “realismo più morbido si sposa adun’imponente monumentalità dei personaggi”[46], riprende la tipologia, cara alla tradizione fiorentina che fa capo ai celebri esempi offerti dalBeato Angelico e da Domenico Veneziano, della Vergine inserita in un trono prospetticamentedelineato, a cui fa da sfondo un parapetto marmoreo, dietro al quale si intravede unavegetazione boscosa, mentre i santi che la accompagnano si dispongono simmetricamente ailati. L'elaborato disegno delle piastrelle e del trono denota la mano di un artista il cui linguaggio,ancora per alcuni aspetti acerbo, mostra una piena acquisizione delle regole della prospettiva edei principi matematici su cui essa si basa, in particolare nella griglia geometrica che definiscela struttura del fondale architettonico e del trono di Maria. Dall’analisi della composizioneemerge chiaramente come il gruppo centrale della Vergine con il Bambino (definito “rigido” e difattura più debole rispetto ai raffinati volti dei santi[47]) sia di derivazione lippesca (fig. 18). Entrambe le figure rimandano, infatti, alle opere di FilippoLippi, sia la Madonna (il cui volto, tuttavia, denuncia in alcuni tratti l’avvenuta acquisizione dicomponenti verrocchiesche), che il Bambino, il quale, con sguardo vivace e attento, guardadritto verso l'osservatore (fig. 19), mentre tiene stretto il seno della Madre, concepito ancora inmaniera piuttosto “ingenua” e “arcaica”. Una composizione quest’ultima che sembrariecheggiare il gruppo della Carità dipinto da Piero Pollaiolo nel 1469 (fig. 13). Il richiamo alle Virtù pollaiolesche (si confrontino la Speranzae, ancor di più, la Prudenza; fig. 14) appare ancora più pertinente se si prende in esame l’impostazione del trono diGrassina, voltato con una botte cassettonata, sorretta da eleganti mensole a voluta, ecaratterizzato da un punto di vista fortemente scorciato dal basso: tali strutture architettonicheelaborate dal Pollaiolo, infatti, costituiranno a Firenze un ineludibile termine di confronto per tuttii troni dipinti nel corso dell’ottavo e nono decennio del secolo. È ovvio che ci troviamo di fronteall'opera di un artista non ancora completamente formato che, su una griglia prospettica digrande lucidità di definizione, inserisce elementi dell’ultimo Lippi (quello monumentaledell’abside del Duomo di Spoleto), accordati ad una serie di raffinatezze di stampo fiammingo,derivate dall’arte dei fratelli Benci. Un artista la cui identità può essere, a mio avviso, svelata nelmomento in cui si osservano i volti di san Nicola (fig. 20) e, soprattutto, di san Giovanni Battista(fig. 21): i loro tratti fisionomici (nella particolare resa del naso, degli occhi e della bocca), unitiall'impostazione generale della figura, portano con evidenza in direzione di Piermatteo d'Amelia.Oltre che nell’immagine del Battista (che appare il diretto anticipatore dell'omonimo santoraffigurato nel pannello laterale del polittico per gli Agostiniani di Orvieto, ora ad Altenburg; figg.10, 23), il segno distintivo dell'intervento del pittore amerino è riscontrabile nella figura dellaVergine: il delicato volto di Maria con le palpebre abbassate; il gioiello posto sulla Sua veste alcentro del petto (quasi identico, nella struttura, a quello della più tarda Madonna col Bambinoattribuita a Piermatteo, oggi nel Museo di San Marco a Firenze[48]); la resa delle mani e del polso sinistro, così affini a quelle che compaiono nelle sue operecerte, sono tutti elementi che contribuiscono ad avvalorare il riferimento dell’opera al pittoreumbro. Ad essi si deve aggiungere, inoltre, un particolare del quale finora non si è fatto cennoma che ricorre, come una sorta di firma, nella quasi totalità delle opere certe di Piermatteo: sitratta dell'elegante motivo del laccio sciolto che pende dalla manica finemente decorata daricami a motivi floreali delle sue figure femminili e che è visibile in dipinti come l’Annunciazione Gardner(così simile a quello della pala di San Martino, nella raffinata virgola che scende dalla manicadestra dell’angelo), nello scomparto centrale con la Madonna in tronoe nella Maddalenadel polittico di Orvieto, nella santa Lucia dell'affresco di Narni, nella Vergine della citata tavolettadel Museo di San Marco a Firenze e, soprattutto, è bene ricordarlo, nella Madonna col Bambino benedicente di Francoforte (fig. 24).     
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Sulla formazione di Piermatteo d'Amelia nella Firenze del Quattrocento

     Non si può escludere, come è stato ipotizzato [49] , che il dipinto possa essere il frutto di unlavoro a più mani eseguito all’interno dell’officina del Verrocchio, anche se in realtà esso apparepiuttosto omogeneo dal punto di vista stilistico. L’accurata e attenta resa dei gioielli (dallegemme incastonate nelle mitrie dei due santi vescovi alla decorazione dei guanti e dei piviali,agli elegantissimi pastorali dall’asta di vetro; fig. 22), unita alla straordinaria attenzione per laresa materica dei tessuti e degli stessi oggetti preziosi, rimanda agli splendidi esempi offerti inpittura dai Pollaiolo, soprattutto alle già citate Virtùdel Tribunale della Mercanzia[50]. Significativa appare, a questo proposito, la raffinata trasparenza dei manici dei pastoralisorretti da san Zanobi e san Nicola (forse ripresi dal manico cristallino dello specchio della Prudenza), che ricorre anche nelle opere certe di Piermatteo, come ad esempio nella raffinata croceastile sostenuta dal San Giovanni Battistadi Altenburg dello smembrato polittico orvietano del 1481 (fig. 10). Se l’ipotesi attributiva quiproposta fosse confermata, la pala di San Martino a Strada verrebbe ad acquisire un posto diprimo piano nella produzione artistica del maestro amerino, in quanto risulterebbe la più anticaopera a lui attribuibile dopo la collaborazione con il Lippi agli affreschi del Duomo di Spoleto. Leforti componenti lippesche che ancora essa presenta ben si adatterebbero, quindi, a questoperiodo della formazione del pittore, così come la datazione al 1472 ricordata dalle fonti, checonfermerebbe l’idea di collocare il dipinto all'inizio del secondo soggiorno fiorentino diPiermatteo.           Come si è visto, e come già notato da Gigetta Dalli Regoli, nell’Annunciazione Gardner, aduna concezione dello spazio di natura matematico-prospettica, “pierfrancescana”, si affiancauna definizione degli abiti delle figure, in particolar modo di quello dell’angelo, con ampi pianilevigati, quasi fossero modellati per essere fusi in bronzo[51]. Le forme dei due personaggi, torreggianti contro lo sfondo, appaiono piene, monumentali,esaltate nella loro essenza plastica. Tali elementi sono naturalmente imputabili allafrequentazione da parte del pittore della bottega di uno dei massimi maestri del tempo, Andreadi Michele detto Andrea del Verrocchio. La presenza di Piermatteo nella cerchia di artisti cheoperavano intorno al celebre scultore e orafo fiorentino è attestata dai numerosi rimandi al suolinguaggio presenti nelle sue opere: basti citare il naturalismo nella resa dei riccioli dell'angelonell'Annunciazione di Boston, che si pone sulla scia delle creazioni del maestro (prima fra tutte il san Tommaso delcelebre gruppo dell'Incredulità per Orsamichele[52]); la delicatezza del viso della Vergine e i suoi occhi con le palpebre abbassate, che richiamanoalla mente la dolcezza dei volti delle varie Madonne con il Bambino prodotte, in scultura comein pittura, nella bottega di Andrea; le ampie e scultoree pieghe delle vesti, la cui realizzazionenaturalistica è tipica della produzione legata all’atelier verrocchiesco, specializzato nello studiodel panneggio in quanto considerato un genere autonomo[53].     D’altra parte, come è già stato osservato, sembra difficile che dell’impronta lasciata daPiermatteo d'Amelia a Firenze durante gli anni di attività nella bottega del Verrocchio, “resti solouna traccia circoscritta” [54] , la Madonna Städel di Francoforte. “Senza dimenticare che AnnaPadoa Rizzo aveva proposto di accreditare a Piermatteo un’opera di grande importanzaprodotta nella cerchia del Verrocchio, e cioè la 'Madonna Ruskin' [fig. 25]: un suggerimento danon trascurare, considerando la forte componente lippesca del gruppo figurale e quellapierfrancescana dello splendido contenitore, il pavimento piastrellato e il tempio in rovina”[55]. Negli stessi anni in cui scriveva Padoa Rizzo[56], anche Konrad Oberhuber, che per l'Annunciazione Gardnerproponeva ancora, cautamente, un'attribuzione in favore del Verrocchio, notava le strettissimeanalogie tra la tavola e l’Adorazione del Bambinooggi nella National Gallery di Edimburgo, nota appunto come Madonna Ruskin o Adorazione Ruskin[57]. Agli occhi dello studioso, infatti, l'identità di mano nella realizzazione, così come nell'ideazione,dei due eccezionali dipinti appariva talmente evidente da non lasciare adito a dubbi[58]. Uno stesso sentimento permea, infatti, le due tavole di Boston e di Edimburgo, le cui Vergini,dal volto similmente inclinato, mostrano tratti fisionomici quasi sovrapponibili. Più austera Marianella tavola destinata al convento amerino dei Clareni, con il capo maggiormente velato e ilpesante manto che le copre le spalle e ricade ampiamente a terra; più “leggera” ed aereal'acconciatura della Madonna nell'Adorazione del Bambino: entrambe, tuttavia, caratterizzate dalla stessa forma degli occhi (con le palpebre abbassate inuna maniera che ricorre costantemente nelle opere di Piermatteo) e delle sopracciglia, del nasoe della bocca, che fanno di queste Vergini due delle figure femminili più soavi e delicate dellaproduzione artistica del Quattrocento italiano.     La splendida veduta del paesaggio in lontananza nell’Annunciazione Gardner è riproposta aEdimburgo all'interno dell'arco cassettonato, magistralmente costruito sullo sfondo delle rovinearchitettoniche, sulla sinistra, e che ritornerà in seguito anche nell'affresco della chiesa diSant'Agostino a Narni, datato 1482. La raffinata e rigorosa prospettiva del pavimento dell'Annunciazione, inoltre, ricompare anche nella Madonna Ruskin, dove le piastrelle mostrano lo stesso disegno di quelle nel dipinto di Boston e, allo stessomodo, convergono verso il centro della composizione, rappresentato in questo caso dal corpo diMaria.     L'Adorazione Ruskin rientra nella tipologia delle Vergini adoranti il Bambino di derivazionelippesca, che in questi anni a Firenze ha goduto di un’ampia diffusione. Dopo un tentativo diattribuzione in favore del giovane Leonardo [59] , la tavola già nellacollezione Ruskin è stata genericamente riferita alla bottega del Verrocchio[60]o al Ghirlandaio[61], pittore a cui è stata attribuita in un caso anche la Madonnadi Francoforte[62](ipotesi tuttavia respinta nelle pubblicazioni successive[63]). Il riferimento dell'AdorazioneRuskin al Ghirlandaio, confermato da alcuni studiosi[64], è stato tuttavia rifiutato da Jean Cadogan[65]: “there is nothing in Ghirlandaio’s oeuvre that is like it”, tanto che non può sfuggire la netta differenza tra le sue Vergini e quelle di Piermatteo,soprattutto se si indagano in maniera analitica le opere giovanili dei due artisti. I visi lievementetondeggianti delle Madonne di Domenico mostrano una bellezza femminile ancora tipicamente“fanciullesca” (come si può osservare negli affreschi giovanili in Sant’Andrea a Brozzi o in quellidella cappella Vespucci della chiesa di Ognissanti), e questa tipologia dei volti verrà ripropostadal pittore anche nelle opere successive: lo dimostrano le numerose pale d’altare databili tral’ottavo e il nono decennio del secolo, oltre alla tavola con la Madonna e il Bambino, raffigurato in piedi su un cuscino mentre volge lo sguardo alla Madre, oggi alla NationalGallery di Londra, giustamente riferita a Domenico, e ancora memore, alla fine degli annisettanta, del modello verrocchiesco[66]. Completamente diverso è il caso delle figure della Vergine sopra esaminate, dove la Madonnacostituisce il modello di una bellezza diversa, giovanissima ma più consapevole e sofisticata edai lineamenti più sottilmente raffinati.     La stessa concentrazione e la profonda spiritualità che si riscontrano nei dipinti di Boston e diEdimburgo si ritrovano anche nella Madonna di Francoforte, per la quale non ho ragione didubitare della attribuzione in favore di Piermatteo avanzata da Federico Zeri[67]. D’altra parte, le affinità riscontrabili, in particolare, tra questa opera e le due sopra citate sonoinnegabili: gli occhi della Vergine a Francoforte sono abbassati in modo tale da rendere lastessa particolare inflessione verso il basso della rima della palpebra inferiore, visibile tanto nell’Annunciatadi Boston quanto nella Madonna adorantedi Edimburgo. Le pieghe scolpite e incise delle vesti, unitamente al raffinato particolare deicapelli e delle orecchie della Vergine che si intravedono in trasparenza al di sotto del velo,ritornano nei tre dipinti, anche se nella tavola dello Städelsches Institut quest’ultimo apparemaggiormente decorato da rifiniture dorate, secondo il più tipico gusto fiorentino. Emblematico,inoltre, è il rigore con il quale è resa la definizione prospettica dell'ambiente in cui è inserito ilgruppo: dal soffitto a cassettoni (che richiama quello raffigurato nel Tondo Bartolini di Filippo Lippi) all’arco visto in prospettiva sulla destra, aperto su un paesaggio illuminato dauna luce soffusa e dorata, che riecheggia il momento del tramonto e permea di intima dolcezzaquesta piccola veduta dal sapore fiammingo. Notevoli le parole di Zeri in riferimento aquest’opera, da lui ritenuta, tra tutte le interpretazioni fornite dagli umbri del tema verrocchiescodella Madonna a mezzobusto con il Bambino, “la meno umbra, sorretta com'è da un rigoreaccademico da non cederla neppure ai più inflessibili accademici di Firenze; tanto che, con unerrore illuminante, essa è stata e viene tuttora considerata come cosa schiettamente fiorentina”[68]. Lo studioso prosegue ancora: “la lucidità del segno del pittore, la sua impeccabile precisione,la sua assoluta mancanza di qualsivoglia segno di frattura formale o di tendenza alladivagazione e alla intuizione improvvisa, sono davvero sorprendenti in un artista attivo inUmbria a questa data”[69]. Caratteristiche che, come si è visto, contraddistinguono anche l'Annunciazionedi Boston.           IMMAGINI     1. Piermatteo d’Amelia, Annunciazione della Vergine, Boston, Isabella Stewart GardnerMuseum     2. Firenze, Spedale degli Innocenti, chiostro “degli uomini”     3. Firenze, Spedale degli Innocenti, chiostro “degli uomini”     4. Domenico Veneziano, Annunciazione della Vergine, Cambridge, The Fitzwilliam Museum     5. Piermatteo d’Amelia, Annunciazione della Vergine, già Assisi, Basilica di S. Maria degliAngeli (foto Amerigo Lunghi, tratta da S. Weber, Fiorenzo di Lorenzo eine Kunsthistorische studie, Strassburg 1904)     6. Piermatteo d’Amelia, Sant’Agostino che schiaccia gli eretici, già Charlbury, Cornbury Park,Watney Collection     7. Cosimo Rosselli, Santa Barbara tra i santi Mattia e Giovanni Battista, Firenze, Galleriedell’Accademia     8. Domenico Ghirlandaio, Santa Barbara tra i santi Girolamo e Antonio abate, Cercina (Fi),chiesa di Sant’Andrea     9. Piermatteo d’Amelia, Madonna in trono col Bambino (d. 1481), Berlino, Staatliche Museen     10. Piermatteo d’Amelia, Santa Maria Maddalena e San Giovanni Battista, Altenburg,Lindenau-Museum     11. Piermatteo d’Amelia, Santa Maria Maddalena (part.), Altenburg, Lindenau-Museum     12. Piermatteo d’Amelia, Santa Maria Maddalena (part.), Altenburg, Lindenau-Museum     13. Piero Pollaiolo, La Carità, Firenze, Galleria degli Uffizi     14. Piero Pollaiolo, La Prudenza, Firenze, Galleria degli Uffizi     15. Piero Pollaiolo, La Fede, Firenze, Galleria degli Uffizi     16. Piero Pollaiolo, Tobiolo e l’angelo, Torino, Galleria Sabauda     17. Piermatteo d’Amelia (attr.), Madonna in trono col Bambino tra i santi Zanobi, Francescod’Assisi, Giovanni Battista e Nicola di Bari , Grassina (Fi),chiesa di San Martino a Strada in Chianti     18. Piermatteo d’Amelia (attr.), Madonna in trono col Bambino e santi (part. con il gruppodella Vergine con ilBambino ),Grassina (Fi), chiesa di San Martino a Strada in Chianti     19. Piermatteo d’Amelia (attr.), Madonna in trono col Bambino e santi (part. con il Bambino),Grassina (Fi), chiesa di San Martino a Strada in Chianti     20. Piermatteo d’Amelia (attr.), Madonna in trono col Bambino e santi (part. con San Nicola),Grassina (Fi), chiesa di San Martino a Strada in Chianti     21. Piermatteo d’Amelia (attr.), Madonna in trono col Bambino e santi (part. con San GiovanniBattista ),Grassina (Fi), chiesa di San Martino a Strada in Chianti     22. Piermatteo d’Amelia (attr.), Madonna in trono col Bambino e santi (particolare), Grassina(Fi), chiesa di San Martino a Strada in Chianti     23. Piermatteo d’Amelia, San Giovanni Battista (part.), Altenburg, Lindenau-Museum     24. Piermatteo d’Amelia, Madonna col Bambino benedicente, Francoforte, Städel Museum     25. Piermatteo d’Amelia (attr.), Vergine che adora il Bambino (detta Madonna Ruskin),Edimburgo, National Gallery of Scotland           NOTE               * Tale contributo costituisce un breve estratto della Tesi (dedicata alla figura di Piermatteod’Amelia) del corso di Dottorato in Storia dell’Arte presso il Dipartimento di Scienze Umane edella Formazione dell’Università degli Studi di Perugia (a.a. 2010/2011). Ringrazio, pertanto, ilprof. Francesco Federico Mancini per avermi concesso la possibilità di pubblicareanticipatamente in questa sede alcuni dei risultati della ricerca svolta. Desidero ringraziare,inoltre, Fabio Marcelli e Gerardo de Simone per aver richiesto la mia collaborazione e per ladisponibilità e la fiducia dimostratami. Ringrazio infine, ma non per ultimo, Alessandro Novelli,costante e fondamentale supporto dei miei studi, con il quale intrattengo quotidianamente unproficuo e ininterrotto scambio di idee.               [1] F. Zeri, Il Maestro dell’Annunciazione Gardner, in “Bollettino d’Arte”, 38, 1953, I, pp.125-139, II, pp. 233-249.               [2] L. Vignoli, L’Annunciazione Gardnerda Assisi a Boston: le intricate vicendedell’esportazione illegale di un capolavoro del Quattrocento italiano, in “Rivista d’Arte”, serie V, vol. I, 2011, pp. 351-373.               [3] Ibidem.               [4] Fino agli studi di Ludovico Canonici, che nel 1978 pubblica la notizia del rinvenimento dialcuni documenti nell’Archivio della Porziuncola, che dimostrano come il dipinto non provenissein origine dalla Basilica di S. Maria degli Angeli di Assisi ma dal convento della SS. Annunziatadi Amelia. Cfr. L. Canonici, L’Annunciazione Gardner alla Porziuncola, in “ArchivumFranciscanum Historicum”, 71, 3-4, 1978, pp. 459-462.               [5] Ad esempio Umberto Gnoli, nel tentativo di offrire una ricostruzione storica della figura diPiermatteo d’Amelia a partire dai documenti, ne traccia un profilo non molto lusinghiero: “Dallepoche opere di Piermatteo che ho potuto additare, egli ci appare un pittore mediocre e di scarsaoriginalità, ma un buon decoratore. […] L’aver collaborato per due anni con fra Filippo nonsembra aver influito sulla formazione del suo stile. […] Che se in provincia gli furono affidatiquadri d’altare ed in Orvieto si pensava a lui fin anche per allogargli gli affreschi della CappellaNuova, i pontefici romani seppero servirsene solamente per quel che valeva, come decoratore”(U. Gnoli, Piermatteo da Amelia, in “Bollettino d’Arte”, 9, 1924, pp. 408-409. Cfr. ancheR. Van Marle, The Renaissance painters of Umbria, in The development of the Italian schools of painting, The Hague, vol. XIV, 1933, pp. 494-498).               [6] Zeri, Il Maestro…, 1953, I-II.               [7] Canonici, L’Annunciazione Gardner…, 1978, pp. 459-462 (cfr. anche L. Canonici, SS.Annunziata di Amelia e presepio permanente, Assisi, 1991); L. Andreani, Nuovi documenti per Piermatteo d’Amelia, in “Studi di Storia dell’Arte”, 3, 1992, pp. 237-250; A. Ricci, Piermatteo d’Amelia e la Pala dei Francescani. Un documento notarile per identificare l’autoredell’opera, in Arte sacra in Umbria e dipinti restaurati nei secoli XIII-XX, catalogo della mostra, Todi 1987, pp. 47-61(il documento riguardante la commissione aPiermatteo della Pala dei Francescaniè stato rinvenuto e trascritto da Elisabetta David dell’Archivio di Stato di Terni; cfr. anche E.David-E. Lucci, Piermatteo d’Amelia: note d’archivio, in Piermatteo d’Amelia e il Rinascimento nell’Umbria meridionale, catalogo della mostra a cura di V. Garibaldi e F. F. Mancini, Terni-Amelia, 12 dicembre 2009 –2 maggio 2010, Milano 2009, pp. 57-63).               [8] Piermatteo d’Amelia e il Rinascimento nell’Umbria meridionale, a cura di V. Garibaldi e F.F. Mancini, Terni, CAOS Centro Arti Opificio Siri–Museo d’Arte Moderna e Contemporanea“Aurelio De Felice”, Amelia, Museo Archeologico e Pinacoteca, 12 dicembre 2009 – 2 maggio2010.               [9] Si vedano, in particolare, il volume Piermatteo d’Amelia. Pittura in Umbria meridionale fra’300 e ’500 , Todi (Pg), 1996 (in particolare i contributidi F. Marcelli, M. Castrichini, F. Baldelli, arricchiti dall’importante regesto documentario redattoda S. Felicetti e dai nuovi documenti rintracciati da E. Lucci), e il catalogo della mostra Piermatteo d’Amelia e il Rinascimento…, 2009.               [10] L’ipotesi, pienamente condivisibile, di un apprendistato di Piermatteo presso la bottegadi Andrea del Verrocchio è stata avanzata per la prima volta da Fabio Marcelli (cfr. F. Marcelli, Piermatteo d’Amelia e la Liberalitas principis, in Piermatteo d’Amelia. Pittura in Umbria meridionale fra ’300 e ’500, Todi (Pg), 1996, pp. 16-20). Lo stesso studioso ha recentemente messo in risalto come “laricerca del percorso fiorentino di Piermatteo” appaia ancora oggi “il tema di lavoro piùaffascinante per conoscere la sua opera” (F. Marcelli, “Piermatteo lavora tantissimo”, in Piermatteo d’Amelia e il Rinascimento nell’Umbria meridionale, catalogo della mostra a cura di V. Garibaldi e F. F. Mancini, Terni-Amelia, 12 dicembre 2009 –2 maggio 2010, Milano 2009, p. 38).               [11] L’ipotesi di un precoce apprendistato fiorentino di Piermatteo era già stata espressa daGiordana Benazzi, senza tuttavia che abbia ottenuto un seguito da parte della critica. Cfr. G.Benazzi-P. Virilli, Filippo Lippi nel Duomo di Spoleto 1467-1469. Notizie dopo il restauro, Spoleto s.d. [ma 1992], p. 20. L'appellativo “garzone” e la dicitura “sta’ cho’llui” utilizzati nei documenti che tra il 1467 e il 1469 lo testimoniano a Spoleto, rappresentano unchiaro indice del fatto che l'amerino, a quelle date, era nella bottega del Lippi.               [12] P. Zambrano, Filippino Lippi: la formazione e la prima maturità (circa 1457-1488), in P.Zambrano-J. K. Nelson, Filippino Lippi, Milano 2004, p. 87; cfr. Benazzi-Virilli, Filippo Lippi…, [1992], p. 20. La mano di Piermatteo è stata individuata nella scena con la Natività, eseguita in parte dopo la morte di Filippo. In particolare, sono state segnalate parti eseguitecompletamente a buon fresco, con tratto minuto e colore corposo, ben diverso dalla pennellataampia e limpida del maestro e che corrisponde bene invece alla tecnica del pittore amerino(Benazzi-Virilli, Filippo Lippi…, [1992], p. 20; cfr. al riguardo anche P. Zambrano, Filippino Lippi…2004, pp. 87, 284 nota 33).               [13] Cfr. Zeri, Il Maestro…, 1953, II, p. 242.               [14] Zeri, Il Maestro…, 1953, I, p. 127.               [15] Stando all’analisi dei documenti finora noti, la data di nascita di Piermatteo può esserecollocata tra il 1445 e il 1448 (cfr. S. Felicetti, Sulle tracce di Piermatteo di Manfredo.Nuove indagini archivistiche , in Piermatteo d’Amelia. Pittura in Umbria meridionale fra ’300 e ’500, Todi (Pg), 1996, pp. 241, 244-245).               [16] Cfr. G. Dalli Regoli, Il disegno nella bottega, in Maestri e botteghe. Pittura a Firenze allafine del Quattrocento , a cura di M.Gregori, A. Paolucci, C. Acidini Luchinat, catalogo della mostra, Firenze, Palazzo Strozzi, 16ottobre 1992-10 gennaio 1993, Milano 1992, p. 61; L. Venturini, Francesco Botticini, Firenze 1994, pp. 24-25. Dato che i fanciulli venivano posti a bottega intorno agli otto-diecianni, per quanto riguarda Francesco Botticini (documentato nella bottega di Neri di Bicci apartire dall'età di tredici-quattordici anni), Lisa Venturini ha ipotizzato un primo apprendistatopresso l’officina artigianale del padre, il pittore di “naibi” Giovanni di Domenico (Ibidem). Sul tema della condizione sociale degli artisti e del funzionamento delle botteghe a Firenzenel Quattrocento, cfr. F. Antal,  Florentine Painting and its social background, London 1948 (ediz. italiana La pittura fiorentina e il suo ambiente sociale nel Trecento e nel primo Quattrocento, Torino 1960); M. Wackernagel, Der Lebensraum des Kunstlers in der Florentinischen Renaissance: Aufgaben undAuftraggeber, Werkstatt und Kunstmarket, Leipzig 1938 (ediz. italiana Il mondo degli artisti nel Rinascimento fiorentino: committenti, botteghe e mercato dell’arte, con premessa di E. Castelnuovo, Roma 1994); Maestri e botteghe. Pittura a Firenze…1992 (op. cit.).               [17] Cfr. Felicetti, Sulle tracce di Piermatteo… 1996, p. 247.               [18] Dopo la morte di Manfredo, la madre di Piermatteo, Graziosa, in un documento del 21giugno 1460, dichiara di non essere idonea a ricevere l'affidamento dei propri figli: “ ... etipsa domina asserat se non esse ydoneam et ob hoc dicta domina Gratiosa […] requisivit supradictum dominum iudicem dictis pupillis provideri de tutore et dicto Iulianocuratore ...” (cfr. Ibidem).               [19] Cfr. Ivi, pp. 241-242.               [20] Sull’importanza in Umbria della figura del cardinale Berardo Eroli e sugli stretti contattida lui intrattenuti con l’ambiente fiorentino, oltre che con la corte papale, cfr. A. Esposito, Eroli (Eruli), Berardo (ad vocem), in Dizionario Biografico degli Italiani, 43, Roma, 1993; A. Novelli-L. Vignoli, L’arte a Narni tra Medioevo e Illuminismo. Nuove acquisizioni, letture, proposte su maestri,opere e committenti, Perugia 2004, pp. 68-72, 76-78, 85-88, 92-94; L. Vignoli, Il cardinale Berardo Eroli e la decorazione della cappella di San Bernardino a Narni, in Pierantonio Mezzastris. Pittore a Foligno nella seconda metà del Quattrocento, a cura di G. Benazzi ed E. Lunghi, Foligno (Pg), 2006, pp. 193-217; A. Novelli, La nobile casata degli Eroli e il palazzo della famiglia a Narni, in Museo di Palazzo Eroli di Narni, a cura di D. Manacorda e F. F. Mancini, Firenze [in corso di pubblicazione], pp. 115-122. Perl’ipotesi di un rapporto di amicizia tra gli Eroli e la potente famiglia dei Geraldini di Amelia,“patroni di Piermatteo”, cfr. Marcelli, Piermatteo d’Amelia e la Liberalitas…1996, pp. 14-15.               [21] Cfr. sull'argomento A. Bernacchioni, Le botteghe di pittura: luoghi, strutture e attività, in Maestri e botteghe. Pittura a Firenze…1992, pp. 23-33.               [22] Per la datazione del dipinto, cfr. Marcelli, Piermatteo d’Amelia e la Liberalitas… 1996, p.31; Idem, “Piermatteo lavora…, 2009, p. 49.               [23] Nell’Annunciazione del Museo Gardner “gli accenti verrocchieschi, pur misti ad unospazio di evidente accentuazione peruginesca, sono solo arricchimenti di un modulocompositivo che punta direttamente sulla 'Annunciazione' affrescata da Filippo Lippi nell'absidedel Duomo di Spoleto” (Zeri, Il Maestro… 1953, II, p. 242).               [24] Lettera di Mary Berenson alla famiglia del 23 novembre 1899 (pubblicata in: MaryBerenson. A Self-Portrait from Her Diaries and Letters, edited by B. Strachey, J. Samuels, New York-London 1983, p. 85).               [25] G. Dalli Regoli, Un problema difficile: la pala quattrocentesca di Villamagna, in“Paragone”, anno LIX, terza serie, 78 (697), 2008, p. 13. Gigetta Dalli Regoli, che tuttavia nonriesce a spiegarsi il motivo dell’utilizzo di tale impostazione dello spazio da parte del pittore,osserva come “il diffuso ornato di stampo verrocchiesco è limitato nelle vesti dei personaggi, esoprattutto assente nell’arredo e nell’architettura, evidentemente non per caso, bensì avantaggio della solida articolazione ambientale” (Ibidem). La studiosa ritiene l’Annunciazionedi Piermatteo “fondata sullo schema dell’‘Annunciazione’ di Fra Carnevale oggi a Washington (osu un prototipo perduto di Fra Filippo)” (Ibidem): un’opera con la quale la tavola di Boston mostra indubbiamente delle affinità (soprattutto nellafigura dell’angelo), ma che, a mio avviso, non sembra averne costituito il modello.               [26] Alesso Baldovinetti, ricordato dal Vasari come maestro del Ghirlandaio (G. Vasari, LeVite de’ più eccellenti pittori, scultori e architetti, con nuove annotazioni e commenti di G. Milanesi, Firenze 1885, vol. II, p. 597, vol. III, p. 263)sembra aver rappresentato un costante punto di riferimento per Cosimo Rosselli (E. Gabrielli, Cosimo Rosselli. Catalogo ragionato, Torino 2007, pp. 36, 117-118) e per Piero Pollaiolo, che, accanto alla componente che fa capoad Andrea del Castagno, subì gli influssi del binomio Domenico Veneziano-Alesso Baldovinetti(A. Tartuferi, I Pollaiolo. La pittura, in “Art e Dossier”, 266, 2010, p. 20; cfr. sull’argomento La stanza dei Pollaiolo. I restauri, una mostra, un nuovo ordinamento, catalogo della mostra a cura di A. Natali e A. Tartuferi, Firenze, Uffizi, 3 dicembre 2007-6gennaio 2008, Firenze 2007). Interessante, inoltre, è l’ipotesi di Lisa Venturini riguardo ad unpossibile apprendistato di Francesco Botticini presso lo stesso Baldovinetti: fatto che sarebbeavvenuto intorno al 1460, dopo l’uscita dalla bottega di Neri di Bicci e prima di approdarenell’officina del Verrocchio (Venturini,Francesco Botticini… 1994, p. 31).               [27] A. De Marchi, Domenico Veneziano, in Pittura di luce. Giovanni di Francesco e l’artefiorentina di metà Quattrocento , a cura di L.Bellosi, Milano 1990, p. 67.               [28] L. Castelfranchi Vegas, Italia e Fiandra nella pittura del Quattrocento, Milano 1998, p.194.               [29] Gli affreschi del coro di Sant’Egidio a Firenze, ai quali Domenico Veneziano avevalavorato dal 1439 al 1445, costituirono un manifesto fondamentale della pittura del tempo, “unarivelazione per molti” e alimentarono “un clima la cui diretta, più alta discendenza è nelborghigiano Piero della Francesca, che nel 1439 era “cho’llui”, ma che fu fondamentale, inmomenti diversi, per Andrea del Castagno, per il Maestro di Pratovecchio, per Baldovinetti, eche arrivò al punto di attrarre anche alcuni personaggi usciti dal côté di Filippo Lippi, come FraCarnevale […] e il Maestro della Natività di Castello” (De Marchi, DomenicoVeneziano…  1990, p.67). Sulla “pittura di luce” cfr. il catalogo omonimo (cit. n. 27) e N. Rowley, "Pittura di luce": genèse d'une notion, in “Studiolo”, 5, 2007, pp. 227-248.               [30] Cfr. Vignoli, L’Annunciazione Gardner da Assisi… 2011, p. 359 nota 38 (con bibliografiaprecedente).               [31] In due documenti datati13 gennaio 1464 e 20 marzo 1467 il nome di Piermatteo (chenon è presente all’atto) è ricordato, insieme a quello dei fratelli minori, in riferimento a Giuliano,agente per lui, e ai suoi successivi tutori Giacomo Genovinie Giovanni di Mascio diAmelia (cfr. Felicetti, Sulletracce di Piermatteo…1996, pp. 247-248). Il pittore risulta nuovamente ad Amelia l’8 maggio 1470, quando accettacon beneficio di inventario l’eredità del defunto fratello Giuliano (cfr. Ivi, p. 250).               [32] Si tratta del primo documento (che non reca l’indicazione esatta del giorno) in cuicompare per esteso il nome di Piermatteo d’Amelia.Il 23 maggio 1467 un “Piermattio” nonmeglio definito aveva ricevuto 20 soldi per l’acquisto di un capretto da donare a fra Filippo (cfr.P. Zambrano, Filippino Lippi… 2004, pp. 86, 283 nota 15). Data la presenza, già nelsettembre del 1466, di un tale “Piermattio de Caracosa”, ricordato nel Libro dell’Operacon varie mansioni, come giustamente indicato dalla Zambrano, non sappiamo se il Piermatteocitato nel documento in questione possa essere identificato o meno con il pittore amerino. Incaso affermativo, sarebbe questa la prima notizia della presenza dell’artista a Spoleto (cfr. Ivi,pp. 86-87, 283 note 14-16).               [33] L'ultima nota che lo riguarda nella città umbra risale al 1 dicembre 1469, quandoconsegna 3 fiorini e 27 soldi a Filippino, ormai orfano del padre dal mese di ottobre (Felicetti, Sulle tracce di Piermatteo…1996, p. 250; cfr. anche Zambrano, Filippino Lippi…2004, p. 87). La morte del fratello maggiore Giuliano (e forse, prima ancora, la malattia dellostesso), avvenuta prima dell'8 maggio 1470, potrebbe averlo spinto a rimanere ancora perqualche mese in Umbria, anche dopo la conclusione del cantiere. Non è escluso, tuttavia, che,come Filippino, fosse anch'egli ripartito per Firenze già nei primi mesi dell'anno, per poi tornaretemporaneamente ad Amelia per accettare l'eredità del fratello (cfr. Felicetti, Sulle tracce di Piermatteo…1996, p. 250).               [34] Il guerriero, forse uno dei persecutori della santa, viene generalmente identificato con ilprefetto Marciano o con il satrapo Dioscuro, padre della stessa Barbara (cfr. Gabrielli, Cosimo Rosselli…2007, p. 116).               [35] Cfr. Gabrielli,Cosimo Rosselli… 2007, pp. 37, 116.               [36] Dalli Regoli, Un problema difficile… 2008, pp. 12, 17 nota 45. Per l’ipotesi di derivazionedell’immagine da un’idea di Antonio Pollaiolo, cfr. Idem, Nota sulle fonti di Antonio Pollaiolo, in “Predella”, VII, 23, 2008.               [37] L’opera, genericamente riferita alla bottega del Ghirlandaio, è stata attribuita aDomenico durante un’esposizione che si è tenuta ad Edimburgo (cfr. L. Venturini, “Benché si può dire Florentino, ch’è allevato qui”: il giovane Pietro Perugino a Firenze, in Pietro Vannucci detto il Perugino, Atti del Convegno Internazionale di Studio, 25-28 ottobre 2000, Perugia-Città della Pieve,Perugia 2004, p. 34).               [38] P. Zambrano-J. K. Nelson, Documenti riguardanti Filippino Lippi, in P. Zambrano-J. K.Nelson, Filippino Lippi,Milano 2004, p. 619. Il documento (trascritto da Cinzia Rutili) è oggi conservato nell'Archivio diStato di Spoleto. Nel 1915 Luigi Fausti, nel punto in cui il testo appare ora indecifrabile, leggeva“ per ingnoverata” e commentava: “è impossibile comprendere il significato di quest’ultima parola, che del restogiace propriamente così. Il perche la precede potrebbe essere anche un’abbreviazione di Pietroe allora si potrebbe anche dire che insieme ad Antonio Pollaiolo venisse il fratello Piero, notoartefice anch’esso. Che fossero due i visitatori del Lippi, apparisce d’altronde dall’espressione: vinniro” (L. Fausti, Le pitture di fra Filippo Lippi nel Duomo di Spoleto, in “Archivio per la storia ecclesiastica dell’Umbria”, vol. II, fasc. I, 1915, p. 14 nota 2).               [39] Zambrano, Filippino Lippi… 2004, p. 91.               [40] I rapporti con Fra Diamante, infatti, probabilmente si erano già deteriorati. Di Filippino,poi, non si avranno più notizie fino al 1472, anno in cui ricompare nella bottega di SandroBotticelli (cfr. Ivi, pp. 91-92).               [41] R. Longhi, In favore di Antoniazzo Romano, in “Vita artistica. Studi di Storia dell’arte”,1927, II, 11-12, p. 250; Zeri, Il Maestro…1953, II, p. 241.               [42] Recentemente si è fatta strada l'ipotesi che Piero, rispetto al fratello Antonio, sia statomolto più autonomo come pittore di quanto finora sostenuto (cfr. A. Galli, Risarcimentodi Piero del Pollaiolo, in “Prospettiva”, 109, 2003(2004), pp. 27-58; G. Dalli Regoli, Giusto risarcimento per Piero Pollaiolo, “con juicio”, in “Critica d’arte”, 67, 2004, 23/24, pp. 49-60; A. Galli, I Pollaiolo, Milano 2005; Tartuferi, I Pollaiolo…2010, pp. 17-47).               [43] Tartuferi, I Pollaiolo… 2010, p. 5.               [44] L’iscrizione con la data di esecuzione (“cominciata il 6 d’aprile e terminata nel 15 lugliosusseguente 1472”), trascritta nelle Ricordanze dell’inizio del Settecento, era leggibilesul retro del dipinto, ma sembra che fosse riportata anche nel lato anteriore, “forse sulla corniceo su una predella” (Venturini, “Benché sipuò dire Florentino…2004, p. 33). La cappella, fondata nel 1389 da Zanobi di Neri di Uguccione Macinghi, furinnovata per essere meglio adibita a Capitolo nel 1471 da Neri di Carlo e Macigno diGiovacchino Macinghi, a cui forse si deve anche la commissione della pala (cfr. Ivi, p. 34).               [45] Il dipinto fu rimosso nel 1676 e trasferito nella villa di Montepiano, proprietà suburbanadei Serviti (cfr. Ivi, p. 33). Alla tavola sono stati ipoteticamente ricollegati due scomparti dipredella (il terzo sarebbe andato perduto), raffiguranti la Nascita della Vergine (WalkerArt Gallery, Liverpool) e il Miracolo della neve e fondazione di Santa Maria Maggiore (Polesden Lacey), i quali, conservati fino al 1698 nella raccolta fiorentina di Roberto Pucci,provenivano probabilmente anch’essi dalla chiesa della Santissima Annunziata, edificio al qualequesta famiglia era particolarmente legata (Ivi, p. 34).L'attribuzione a Verrocchio spetta ad E. Fahy, Two Suggestions for Verrocchio, in Studi di Storia dell’Arte in onore di Mina Gregori, Cinisello Balsamo 1994, pp. 51-55. Di diverso avviso è Gigetta Dalli Regoli, la quale, perl'utilizzo, nella figura di san Giovanni Battista, di un cartone "a rovescio", o comunque "inseritoin una ubicazione sbagliata", ritiene il dipinto non riferibile ad un atelier illustre come quello delVerrocchio, quanto piuttosto "all'ambito di quelle imprese che operavano con una certadiscontinuità, [...], e che pertanto, anche in una stessa opera, alternavano momenti diparticolare impegno e soluzioni esplicitamente corsive" (G. Dalli Regoli, L'attribuzione dell'opera d'arte, Pisa 2003, pp. 10-11).         [46] R. Bartoli, La palestra del Verrocchio, in Lo sguardo degli angeli. Verrocchio, Leonardoe il “Battesimo di Cristo” , a cura di A. Natali,Cinisello Balsamo (Mi) 1998, p. 20.               [47] Venturini, “Benché si può dire Florentino… 2004, p. 33.               [48] Cfr. L. Vignoli, Piermatteo d’Amelia (attribuito). Madonna col Bambino, in Piermatteod’Amelia e il Rinascimento nell’Umbria meridionale, catalogo della mostra a cura di V. Garibaldi e F. F. Mancini, Terni-Amelia, 12 dicembre 2009 –2 maggio 2010, Milano 2009, p. 118.               [49] Venturini, “Benché si può dire Florentino… 2004, p. 33.               [50] Si noti, in particolare, la croce sostenuta da san Francesco, caratterizzata da bracciterminanti in quattro potenziamenti polilobati che contengono immagini di santi, secondo unatipologia che viene raffigurata, con uno scorcio analogo, anche da Piero nella figura della Fede(fig. 15). In questo contesto è interessante notare come Antonio Pollaiolo avesse realizzato, trail 1476 e il 1483, per il monastero di San Gaggio presso Firenze, una croce (perduta) conmontatura in ottone e argento dorati e smaltati, che conteneva nei potenziamenti delleplacchette d’argento smaltato decorate con figure di santi (oggi conservate nel Museo delBargello; cfr. F. Poletti, Antonio e Piero Pollaiolo, Milano 2001, p. 60). Un ulteriore elemento di rimando all’arte dei Pollaiolo può esserecostituito, inoltre, dalla mano sinistra della Vergine, che sembra riecheggiare, anche se con unaposa ancora un po’ incerta, quella, più elegante, del sant’Eustachio che, nella Pala del cardinaledi Portogallo, sorregge la palma del martirio.               [51] Dalli Regoli, Un problema difficile… 2008, p. 13.               [52] Marcelli, Piermatteo d’Amelia e la Liberalitas… 1996, p. 31. Il gruppo in bronzo dell'Incredulità di san Tommaso fu iniziato intorno al 1467, ma venne portato a termine solo nel 1483. Sembra probabile che lafigura del Cristo sia stata modellata in un periodo tra il 1472 e il 1476 e colata nel bronzoall'inizio del 1477, mentre il san Tommaso potrebbe essere stato modellato intorno o appenaprima il 1479 e colato nello stesso anno (cfr. D. A. Covi, Andrea del Verrocchio. Life and work, Firenze 2005, pp. 71-87).               [53] Dalli Regoli, Il disegno… 1992, pp. 65-66.               [54] Dalli Regoli, Un problema difficile… 2008, p. 9.               [55] Ibidem.               [56] La studiosa ritiene la Madonna adorante il Bambino della collezione Ruskin opera del“Maestro dell’Annunciazione Gardner”, “anche proprio per il rapporto tra figure e architettura” (A.Padoa Rizzo, Per FrancescoBotticini , in “Antichitàviva. Rassegna d’arte”, XV, 5, 1976, p. 16 nota 25).               [57] “La remarque de Federico Zeri, que le tableau de Francfort est très proche de l’Annonciation Gardner, devrait nous faire réfléchir: en effet, aucune Vierge agenouillée n’est aussi proche de la Vierge Ruskin” (K. Oberhuber, Le problème des premières oeuvres de Verrocchio, in “Revue de l’Art”, XLII, 1978, p. 74).               [58] Ibidem. In riferimento a quanto sostenuto da Oberhuber, Roberto Cannatà (cheprobabilmente non conosceva la citata notazione espressa dalla Padoa Rizzo a margine delsuo studio dedicato a Francesco Botticini) proponeva di rovesciare i termini della questione, “nelsenso che ad esempio la Madonna adorante il Bambino nella National Gallery diEdimburgo, opera assegnata al Verrocchio dal medesimo studioso, risulterebbe invece a miovedere molto più vicina all’Annunciazione Gardner che non alle opere del Verrocchio stesso” (R.Cannatà, Problemistilistici e attributivi del ciclo di Civita Castellana, in Il Quattrocento a Viterbo, catalogo della mostra a cura di R. Cannatà e C. Strinati, Viterbo, Museo Civico, 11 giugno – 10settembre 1983, Roma 1983, p. 309 nota 23).               [59] A. Martini, Ipotesi leonardesca per la “Madonna” Ruskin, in “Arte figurativa”, VIII, 1960,pp. 32-39.               [60] Cfr. H. Brigstocke, Verrocchio’s Ruskin Madonna, in A dealer’s record, Agnew’s1967-1981, London, 1981, pp. 25-29; Renaissance Florence: the art of the 1470s, a cura di P. Lee Rubin e A. Wright, London 1999, p. 177; Scottish treasures: masterpieces from the National Gallery of Scotland, Edinburgh, 2001, p. 12.               [61] Attribuzione proposta da Everett Fahy (E. Fahy, An Unidentified Florentine Masterpiece,a public lecture presented at the National Gallery of Art, Washington D.C., on January 23, 1977) e riportata in H. Brigstocke, Italian and Spanish Paintings in the National Gallery of Scotland, Glasgow 1978, pp. 187-192.               [62] Grossman, Ghirlandaio’s ‘Madonna and Child’… 1979, pp. 100-125.               [63] La tavola viene ormai generalmente indicata come opera di Piermatteo d’Amelia. Cfr.Marcelli, Piermatteo d’Amelia e la Liberalitas… 1996, pp. 16-20; M. Castrichini, Piermatteo d’Amelia: catalogo delle opere, in Piermatteo d’Amelia. Pittura in Umbria meridionale fra ’300 e ’500, Todi (Pg), 1996, p. 129; Marcelli, “Piermatteo lavora…2009, pp. 37-38. Nel recente catalogo delle opere del museo di Francoforte, tuttavia, si faancora riferimento al dipinto come opera del Verrocchio e della sua bottega; cfr. R. H. VonGaertringen, Italienische Gemälde Im Städel, 1300-1550. Toskana und Umbrien, Frankfurt am Main 2004, pp. 290-306. Desidero ringraziare la dott.ssa Almut Pollmer-Schmidtdello Städel Museum di Francoforte per la gentile segnalazione e la notevole disponibilità ecollaborazione.               [64] Cfr. S. Grossman, Ghirlandaio’s ‘Madonna and Child’ in Frankfurt, in “Städel-Jahrbuch”,N.F. 7, 1979, p. 102; L. Venturini, Francesco Botticini…1994, pp. 43, 53 nota 25.               [65] “While the Ruskin picture is perhaps loosely dependent on paintings of the Adoration byBaldovinetti, it alters those models by enlarging the figures and placing them close to the pictureplane, by transforming the brick manger into a magnificent classical ruin, and by bringing figuresinto a precise relationship with the background through a multicolored marble floor. In thedrawing and modeling of the Virgin’s head and hands, however, the inflected drawing andrefined light differ markedly from that seen in Ghirlandaio’s Virgin, and even more fromBaldovinetti’s. Even if the date of the Ruskin picture is advanced to the early 1470s, there isnothing in Ghirlandaio’s oeuvre that is like it”(J. K. Cadogan, Domenico Ghirlandaio: artist and artisan, New Haven, London 2000, pp. 32-33).               [66] L. Venturini, Modelli fortunati e produzione di serie, in Maestri e botteghe. Pittura aFirenze alla fine del Quattrocento ,a cura di M. Gregori, A. Paolucci, C. Acidini Luchinat, catalogo della mostra, Firenze, PalazzoStrozzi, 16 ottobre 1992-10 gennaio 1993, Milano 1992, p. 148.               [67] Zeri, Il Maestro… 1953, I, pp. 136-137, II, p. 240.               [68] Zeri, Il Maestro… 1953, II, p. 240.               [69] Zeri, Il Maestro… 1953, I, p. 137.     
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