Ettore Della Casa

L’EPILOGO ARTISTICO DEL PASTURA A CORNETO

La Cattedrale di Tarquinia si presenta oggi ad un visitatore attento come il risultato di passate vicissitudini costruttive, dovute in parte all’orgoglio dimostrativo una famiglia, i Vitelleschi, ed in parte alla volontà popolare di ostentare e conservare un monumento degno della lunga tradizione storica legata a secoli di intensa vita religiosa.

L’ambiente artisticamente più interessante è il Coro o Presbiterio, spazio compreso tra l’altare maggiore e l’abside. La volta e le due pareti laterali sono ricoperte da luminosi affreschi dovuti alla maturità operativa di Antonio del Massaro da Viterbo, meglio conosciuto come “il Pastura”, forse così soprannominato per le umili origini famigliari.

Il ciclo pittorico, le vicende storiche ed architettoniche legate alla commessa e ai personaggi coinvolti, meritano una analisi più approfondita che cercheremo di ricostruire passo per passo.

I Vitelleschi, famiglia di origine umbra, ad un certo momento si ritrovano ad assumere un ruolo da protagonisti nella tormentata storia dello Stato Pontificio post-avignonese; inoltre acquistano una posizione di rilievo tra la nobiltà cornetana divenendo signori e dominatori incontrastati della città. Il mestiere più redditizio, ma rischioso, nel XV secolo era quello del capitano di ventura al soldo del miglior offerente, che cambiava continuamente al mutar del vento e delle fortune politiche.

Astuto e intelligente, Giovanni Vitelleschi seppe ben servire agli inizi del pontificato Eugenio IV, che lo ricompensò a sua volta con larghi benefici.

Non solo Giovanni godette direttamente di tali onori ma anche la sua famiglia e la sua città natale: Corneto.

Infatti nel 1435 Corneto fu sede di diocesi, unita a Montefiascone, e la vetusta Collegiata di S. Maria Margherita fu elevata al rango di Cattedrale.

La nuova dignità acquisita meritava pertanto un radicale cambiamento strutturale da effettuarsi nella chiesa primitiva: occorreva ingrandirla ed abbellirla occupando anche altri terreni adiacenti per il progetto agognato. E a tal proposito si stava lavorando quando l’improvvisa caduta in disgrazia e la susseguente morte di Giovanni Vitelleschi (avvenuta nel 1440) bloccarono ogni iniziativa in merito. Il nipote di Giovanni, Bartolomeo, creato vescovo di Corneto nel 1438, dopo vari e naturali contrasti avuti con Eugenio IV, per reazione chiese protezione all’antipapa Felice V. Ma all’elezione di Nicolò V, Bartolomeo pensò bene di riconoscerlo legittimo successore di San Pietro, con il vantaggio di essere reintegrato nella carica di vescovo di Corneto, riacquistando così tranquillità personale e sicurezza economica. A partire dal 1450 vengono finalmente intrapresi i lavori di trasformazione della chiesa preesistente con ampliamenti, diverso orientamento d’asse, spostamento dell’ingresso principale e dell’abside: il tutto però è concepito in funzione della cappella di famiglia che, dapprima laterale, diventa Maggiore e quindi absidale, proprio dietro all’altare Maggiore.

Ma Bartolomeo non vedrà compiuto il Duomo: la morte giunge per lui nel 1463. Infatti solo nel 1508 si potrà ritenere ultimata la struttura architettonica complessiva della Cattedrale.

I Vitelleschi affideranno nello stesso anno al Pastura il compito di decorare la loro cappella gentilizia, ora diventata Cappella Maggiore, con scene ispirate alla vita di Maria, principale dedicataria del Duomo. Il Pastura, ormai sessantenne, era al termine della sua carriera artistica. Si era fatto le ossa a Roma, soprattutto come aiuto del Pinturicchio, ma ispirandosi anche ai modi di Antoniazzo Romano e Perugino.

Come pittore aveva accumulato buona esperienza avendo operato a Viterbo, Orvieto, Montefiascone e Toscanella.

Il Pastura questa volta ha una notevole superficie muraria a disposizione da affrescare. Non deve rifare alcune scene, come era capitato lungo la parete absidale destra del Coro nel Duomo di Orvieto, dove aveva dovuto inserire ed adeguare il linguaggio rinascimentale a quello gotico, sacrificando così la propria personalità stilistica.

Nel corso del Quattrocento, importanti e facoltose famiglie avevano sostenuto le spese per la decorazione pittorica delle loro cappelle dedicate alla Vergine con iconografia relativa.

Citiamo, per restare nell’ambito della fascia territoriale Toscana-Umbria-Lazio, la Cappella dell’Assunta nel Duomo di Prato (dipinta da Paolo Uccello nel 1435-40), la Cappella Maggiore o Tornabuoni nella chiesa di Santa Maria Novella a Firenze (dipinta dal Ghirlandaio e aiuti nel 1485-90), la Cappella Baglioni nella Collegiata di Santa Maria Maggiore a Spello (dipinta dal Pinturicchio nel 1501), la cappella absidale del Duomo di Spoleto (dipinta da Filippo Lippi e aiuti nel 1467-69), il coro della chiesa di San Giovanni Evangelista a Tivoli (dipinto da Antoniazzo Romano e aiuti verso il 1485), una cappella laterale della chiesa di Santa Maria del Popolo a Roma (dipinta dal Pinturicchio e scuola nel 1486-90) e la Cappella Mazzatosta della chiesa di Santa Maria della Verità a Viterbo (dipinta da Lorenzo da Viterbo e aiuti nel 1469).

Poichè non sono documentati viaggi del Pastura, fuori dai confini della Tuscia Romana, è alla Cappella Mazzatosta che l’artista in questione molto probabilmente guarda nell’impostare il suo schema iconografico compositivo.

Il rovinoso incendio del 1453 ed i susseguenti lavori di riedificazione produrranno la perdita di alcune scene affrescate lungo il lato destro del Coro ed in tutta la parete di fondo, ai fianchi e sotto il grande finestrone absidale. Altre pitture verranno danneggiate dalla moda barocca di trasformazione imposta dal Concilio di Trento.

Ai lati della vetrata, forse colorata e con storie sacre eseguite su cartoni dello stesso Pastura, si delinea certamente il tema dell’Annunciazione. Al di sotto, con molta probabilità vengono rappresentate la Natività di Gesù e la Presentazione di Gesù al Tempio o Purificazione di Maria.

L’eccessivo zelo di un pretino e la sua ingenua imprudenza, in una notte di Agosto del famigerato anno 1643, cancelleranno per sempre, come conseguenza, un’ulteriore testimonianza artistica di un pittore che i posteri dimenticheranno per la frammentarietà delle opere salvatesi o rinvenute.

Nella lunetta della parte superiore della parete sinistra del Coro viene rappresentata la Nascita di Maria, ambientata all’interno di una casa nobile laziale del tardo Quattrocento.

Una servitù molto solerte è indaffarata ad occuparsi della puerpera Sant’Anna e della piccola Maria appena nata.

La camera di Sant’Anna presenta un mirabile equilibrio di giochi geometrici prospettici e di architetture. L’ambiente è illuminato da due ampie finestre centinate, senza imposte, oltre le quali si scorge un caldo e sereno paesaggio terrestre.

Da una tenda tirata nel lato destro avanza San Gioacchino, ansioso ma felice di essere diventato finalmente padre.

Sotto la lunetta si sviluppano altre scene, senza una cronologia storica ben definita: difatti tutto il ciclo iconografico mariano non presenta un percorso logico nè in senso verticale, nè in senso orizzontale.

Ad iniziare da sinistra si scorge il Cristo sul sarcofago e dolenti, scena racchiusa in una lunetta. Il soggetto fu ideato nel primo Quattrocento dal Beato Angelico, dal Mantegna, da Cosmè Tura, poi ripreso da Antonello da Messina, Carlo Crivelli, Benedetto Carpaccio, Giovanni Bellini e dal Perugino. Rogier Van der Weyden sviluppò e diffuse tale tema nell’arte fiamminga.

Maria, San Giovanni Evangelista e la Maddalena, dopo il pianto sommesso ai piedi della Croce, con pacata rassegnazione trattengono con cautela il corpo del Salvatore ritto sul sarcofago di marmo. Le tonalità del colore, che si ritrovano poi nel manierismo veneto, aumentano la drammaticità del momento.

Questa prima scena è più piccola di quelle che seguono perchè sovrastante il grande monumento funebre marmoreo del cardinale Giovanni Vitelleschi, in seguito smembrato e trasferito nella navata destra della Cattedrale.

Al centro della fascia parietale in esame è raffigurato l’incontro tra San Gioacchino e Sant’Anna, all’aperto, in un paesaggio in parte dolce ed ondulato, parte aspro. Alle spalle di San Gioacchino un fanciullo reca un canestro contenente due tortore o due colombi giovani: sono i doni caratteristici dei poveri, che i futuri genitori dovranno offrire al Tempio di Gerusalemme dopo il lieto evento, costituito dalla nascita del primogenito.

Conclude la serie una Madonna in piedi e scalza col Bambino benedicente sulle braccia. La mandorla, simbolo orientale di gloria, maestà, potenza ma anche di verginità, racchiudè in sè la Madre col Figlio.

Nella parete laterale destra della Cappella Maggiore vengono invece dipinte due grandi scene. Nella lunetta in alto viene rappresentato lo Sposalizio di Maria, l’affresco stilisticamente più interessante del ciclo.

Il Pastura si ispira, nella composizione scenografica, agli episodi del Vecchio e Nuovo Testamento affrescati nel 1482-83 lungo le pareti della Cappella Sistina in Vaticano dai celebrati quattrocentisti umbro-toscani (Perugino, Pinturicchio, Botticelli, Ghirlandaio, Luca Signorelli e Cosimo Rosselli). Lì aveva potuto ammirare e studiare mentre era intento a decorare, sotto la guida del Pinturicchio, le stanze dell’Appartamento Borgia dei Palazzi Vaticani del periodo 1493-96.

Il Matrimonio tra Maria e Giuseppe non avviene davanti ad un Tempio, come si era soliti rappresentare l’avvenimento dai pittori rinascimentali.

La cerimonia si svolge invece sopra uno spiazzo di terra battuta alla presenza del sacerdote, dei testimoni e di due gruppi distinti di folla, per lo più personaggi della famiglia Vitelleschi, proprietari della Cappella Maggiore e committenti del ciclo pittorico.

Il paesaggio sullo sfondo richiama echi perugineschi e del Pinturicchio con la variante di rocce aguzze e profili montuosi di casa (i monti Cimini sopra Viterbo).

Il monumento che si profila in lontananza nella parte sinistra è il Duomo di Firenze. Proprio nell’insigne edificio sacro fu decretata solennemente l’unione delle due grandi Chiese Cristiane del tempo, la Cattolica e la Bizantina, a chiusura dei lavori del Concilio Ecumenico di Firenze avvenuti nel 1439. Il clamoroso fatto fu un successo diplomatico e personale di papa Eugenio IV che si servì anche della valida collaborazione di Giovanni Vitelleschi, nominato nel 1434 arcivescovo di Firenze e nel 1437 cardinale. Ecco spiegati i rapporti dei Vitelleschi con la città gigliata ed il legame allegorico-simbolico tra lo Sposalizio di Maria e l’unione delle Chiese d’Occidente e d’Oriente.

I due giovani isolati che spezzano le verghe sulle ginocchia ricordano un’antica costumanza ebrea dei celibi e dei vedovi. Qui appare evidente l’ispirazione allo Sposalizio della Vergine dipinto da Lorenzo da Viterbo nella Cappella Mazzatosta.

L’autore, già in età avanzata, si ritrae nel penultimo personaggio a sinistra, nelle sembianze di un dignitoso anziano che guarda l’osservatore. I due grandi affreschi delle lunette superiori rivelano l’influenza palese di un notevole artista contemporaneo e amico del Pastura: Luca Signorelli.

I due si erano conosciuti nel 1499 ad Orvieto, quando il maestro cortonese fu chiamato al suo posto a terminare la decorazione della Cappella Nova del Duomo. Tra loro non era sorto alcun proposito d’invidia o rancore, al contrario era nata una reciproca stima e simpatia, sentimenti che produrranno proprio a Corneto un fruttuoso epilogo per entrambi.

L’anatomia dei corpi, le tensioni dei muscoli, i ben definiti volti ovali femminili, i dolci profili umani, i panneggi delle vesti, sono tutte caratteristiche del capolavoro signorelliano ad Orvieto che affascineranno il Pastura, condizionando i suoi nuovi orientamenti artistici, suggellati nella commessa dei Vitelleschi.

Sotto lo Sposalizio di Maria il Pastura raffigura con grande probabilità la Morte ed Assunzione della Vergine o forse anche la Presentazione di Maria al Tempio.

Nella parte inferiore della parete una nicchia custodiva i resti mortali di trentadue infelici e sfortunati cittadini cornetani, imprigionati ed impiccati per ordine dell’imperatore Federico II nel 1245.

Fregi decorativi di candelabre e grottesche incorniciano le varie scene secondo un bel collaudato stile dell’epoca. Tra essi spiccano anche gli stemmi dipinti dei Vitelleschi.

La volta a crociera è ricca di ori e di azzurri. Numerosi cherubini circondano profeti e sibille con cartigli relativi ai vaticinii delle scene sottostanti e l’Incoronazione di Maria entro una raggiante mandorla.

Nella primavera del 1509 la grande impresa è compiuta, grazie anche agli aiuti della sua fiorente scuola.

Ma i 450 ducati d’oro pattuiti in un primo tempo tra l’artista e la committenza sembrano eccessivi. Ne nasce dunque una lunga controversia che si pensa di risolvere mediante una stima da parte di pittori esperti e conosciuti nell’ambito regionale.

La scelta cade su Monaldo Trofi, detto “il Truffetta” e Costantino di Jacopo Zelli, pittori influenzati dal messaggio artistico del Signorelli ad Orvieto. Poichè i pareri dei due arbitri sono discordanti, si reputa allora, forse tramite l’interessamento del cardinale Adriano Castelleschi, di invitare Luca Signorelli che in quel periodo era impegnato alla decorazione delle Stanze Vaticane per conto di Giulio II.

Il Maestro di Colonna, felice anche di rivedere e fare un piacere all’amico e collega Pastura, viene a Corneto nel mese di Agosto; si ferma quattro giorni e dopo un attento esame del ciclo pittorico, conferma come giusta la somma promessa in origine.

Il Signorelli, grazie a tale favore ovviamente non molto imparziale, riceve poi dall’amico due ducati al giorno per il suo incomodo.

I due non avranno più in seguito l’occasione di incontrarsi.

Luca Signorelli, chiamato per la prima volta a Roma sul finire del 1503 dal neo-eletto papa Giulio II per affrescare i suoi nuovi appartamenti, verrà poi richiesto nel 1508 e nel 1509 a portare avanti il lavoro insieme al Bramantino, al Lotto, al Peruzzi, al Sodoma, al Pinturicchio, al Perugino ed al Ruysch. Ma Raffaello eclisserà tutti quei grandi nomi, per cui, senza tanti complimenti, e a ragion veduta, Giulio II li licenzierà su due piedi nell’autunno del 1509, lasciando all’Urbinate il compito di decorare completamente le Stanze Vaticane. La saggia, ma criticata decisione, non verrà poi smentita dai posteri.

Soddisfatto del responso e della somma intascata, il Pastura, dopo aver anche dipinto una Madonna col Bambino su tavola per la chiesa cornetana di San Giovanni Battista dei Gerosolomitani, non farà più parlare di sè spegnendosi umilmente in silenzio dopo pochi anni.

Proprio Giulio II, mecenate e fine intenditore d’arte, in un certo qual modo inaugurerà solennemente gli affreschi portati a termine dal Pastura. 

Infatti il Papa, devoto a Maria, sarà a Corneto ai primi di Ottobre del 1509 presenziando in Cattedrale a fastosi riti sacri proprio sotto i dipinti.

L’incendio prima ricordato getterà un ultimo velo di oblìo alla fatica del Pastura nel Duomo di Corneto.

La spicciativa soluzione di imbiancare gli affreschi superstiti del Presbiterio, il collocamento ed il rifacimento del coro ligneo, lo smantellamento dei sepolcri gentilizi e del pavimento quattrocentesco, l’emigrazione altrove di lapidi e lastre tombali scolpite, fanno scomparire per sempre l’integrità di una armoniosa composizione rinascimentale.

Si perderanno anche per qualche secolo i documenti relativi alla commessa dei dipinti al Pastura. Infatti gli affreschi verranno menzionati come opera del Reatino, maestro di Michelangelo, o di Masolino da Panicale.

L’imponente ristrutturazione avvenuta nel 1879 riporterà alla luce gli affreschi del Coro, che verranno studiati ed identificati da Cesare Pinzi come lavoro del Pastura, grazie pure al rinvenimento dei documenti originali che poi dallo stesso ricercatore viterbese verranno pubblicati.

Gli ultimi restauri del 1979, ad opera dell’Istituto per il Restauro di Roma, hanno contribuito a polarizzare il mondo dell’Arte verso la personalità del Pastura con l’attribuirgli una giusta collocazione di rispetto tra gli interpreti del Rinascimento.
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