Il tema dell’artefice straniero è presente nelle fonti medievali riguardanti la storia dei complessi ecclesiastici e le vite dei committenti d’alto rango (abati e re, vescovi e imperatori, aristocratici), divenendo quasi un topos letterario, legato com’è anche alla Bibbia, dove si narra della costruzione del tempio di Gerusalemme promossa da re Salomone che si serve di artisti fenici e di materiali provenienti dal Libano. Per la gran parte si tratta, quindi, di artisti fatti chiamare, da Bisanzio come dai territori arabi, dall’Italia come da altre parti d’Europa. 

Lo scambio di artefici, la ricerca di maestri capaci anche fuori del territorio è una ricorrenza frequente nelle fonti documentari di tutta l’età medievale: per citare un esempio dall’area germanica, per la cattedrale di Spira, una delle principali costruzioni dell’XI secolo, l’imperatore Enrico IV chiama a lavorare, tra 1082 e 1106, «omnes sapientes et industrios architectos, fabros, caementarios, aliosque opifices regni sui vel etiam de aliis regnis»; allo stesso modo, secondo le fonti, la cappella di San Bartolomeo, attigua al duomo di Paderborn (1017), sarebbe stata edificata «per operarios graecos». Al di là del topos letterario e delle leggende fiorite su questi scambi di maestranze, resta il dato incontrovertibile che nei momenti chiave della produzione artistica medievale e in centri importanti del panorama mediterraneo ed europeo, affiora sempre la triangolazione culturale con al centro, nel vertice più alto, Costantinopoli, erede più schietta della tradizione antica.

Altrettanto significativa è la vicenda della basilica di Montecassino, riedificata (1066-1071) sotto l’abate Desiderio. Amato, monaco del monastero, nell’Historia Normannorum (conservata in un volgarizzamento francese), narrando la vita e le imprese di Desiderio, suo contemporaneo, ricorda che “pour ce qu’il non trova in Ytalie homes de cert art, manda en Consteninnoble et en Alixandre pour homes grex et sarrazins; pour aorner lo pavement de la eglize de marmoire entaillé et diverses paintures”.
 Nell’arte musulmana non solo è evidente l’imitazione dei prodotti cristiani ma assistiamo a sistematici tentativi di utilizzare gli stessi artisti per le nuove costruzioni islamiche. Quando il califfo omayyade di Spagna al-Hakam II intraprese l’ampliamento della moschea di Cordova, intorno al 962, le cronache coeve ci tramandano che egli scrisse al Re dei Cristiani (l’imperatore bizantino) chiedendogli “un artefice capace nell’imitare quello che il califfo omayyade al-Walid aveva realizzato al tempo della costruzione della grande moschea di Damasco”. I legati condussero da Costantinopoli un maestro con oltre 300 quintali di tessere di mosaico, dono dell’imperatore e questi, come narrano i cronisti, appena giunto in Spagna intraprese l’opera e insegnò l’arte a numerosi apprendisti permettendo l’impiantarsi di una tradizione musiva. Più tardi, fonti testimoniano che nel 1241 il sultano dell’isola di Roda in Egitto, Salih, fece costruire da prigionieri crociati un portale del palazzo.
 

Meno frequente è invece il caso di veri e propri artisti itineranti. Un esempio in tal senso è ricordato nella Vita Meinwerci episcopi patherbrunnensis: Meinwerk vescovo di Padeborn (1009-1036) accoglie un maestro itinerante e, dopo averlo sottoposto ad una prova di abilità, gli affida la responsabilità dei lavori per l’edificazione della cattedrale (nel testo si ricorda, inoltre, che quando l’architetto morì, per onorarlo e per lasciare memoria della sua attività e della sua bravura fu sepolto nella cripta presso il muro portante dell’edificio).

Sappiamo di maestranze conventuali che operano nei vari campi artistici e prestano la loro opera per altri cantieri, come nel caso testimoniato dei canonici regolari di Saint-Ruf di Avignone, monastero agostiniano fondato nel 1039. Essi offrono manodopera qualificata per gli interventi alla cattedrale cittadina negli anni a cavallo tra XI e XII secolo: «illi qui lignorum artifices vel lapidum culptores vel scriptoria arte valentes inter eos abebantur» ma poi interrompono la disponibilità provocando dissapori con il clero della cattedrale. Dalle relazioni tra i due complessi ecclesiastici scaturisce negli stessi anni un’altra lite per motivi analoghi: un giovane chierico, educato da un canonico della cattedrale nell’arte della pittura, viene convinto poi dai monaci di Saint-Ruf a trasferirsi al loro monastero convertendolo in loro adepto, con nuove lamentele da parte dei canonici del duomo che, alla fine, ottengono il ritorno dell’ecclesiastico.

Un nuovo esempio, dei primi decenni del XII secolo, ci viene offerto da una testimonianza dello stesso tenore che riguarda Goffredo, abate del monastero della Trinità di Vendôme, e Ildeberto di Lavardin, vescovo di Le Mans. L’abate scrive al presule affinchè faccia ritornare all’abbazia il monaco Giovanni, architetto che aveva anche compiuto un viaggio a Gerusalemme (non tanto a fine di religione quanto per soddisfare i suoi interessi per i monumenti, come lamenta l’abate) perché ormai da lungo tempo mancava dalla sua casa spirituale impegnato com’era nell’erezione della navata della cattedrale di Le Mans.

Ad allargare il campo degli artisti in movimento, ricordo una lettera di papa Adriano IV (1154-1159) del 1156 indirizzata ai canonici pisani nella quale si chiede a questi ultimi collaborazione e aiuto per la venuta nella loro città di un gruppo di canonici dell’abbazia di Saint-Ruf presso Avignone, «pro incidendis lapidibus et columnellis» da utilizzare nell’esecuzione o completamento del chiostro del monastero agostiniano presso Avignone di cui era stato abate lo stesso papa, che aveva promosso l’opera (meta della spedizione poteva essere, oltre che le note cave di marmo di Carrara, la stessa area pisana, interessata, proprio in quel periodo, da un’intensa attività estrattiva in concomitanza con l’erezione dei monumenti della piazza del duomo).

Le tracce documentarie trovano notevoli riscontri nella pratica artistica del pieno XII secolo. Sembra quasi che una delle caratteristiche della scultura romanica del tempo sia proprio legata agli spostamenti e alla presenza fuori-contesto degli artefici ed è forse utile ricordarne alcuni tra i principali esempi, per i quali non è sempre possibile sceverare tra presenze volontarie, frutto di chiamata diretta da parte di committenti, e casuali, sia quelle dovute agli itinerari di lavoro percorsi dalle botteghe, sia le presenze relative all’attività vera e propria di viaggio. 

Nella scultura e nell’architettura in Terrasanta, frequenti sono le presenze di artefici di origine francese, rilevabili anche nelle terre vicine, come l’isola di Cipro o la Siria, e nei loro lunghi tragitti sembra abbiano compiuto tappe anche lungo la penisola italiana, specie sul versante adriatico, dove prestano la loro opera e lasciano tracce artistiche del loro passaggio. Allo stesso modo, oggetti e maestranze si muovono dall’impero bizantino verso l’Italia, la Germania o la Spagna musulmana. Sappiamo della diffusione in tutta Europa delle botteghe romane specializzate sia nel riuso e nella rilavorazione dei marmi antichi che nella realizzazione ex novo di opere plastiche e di arredo architettonico, che troviamo presenti, con loro realizzazioni, dalla Toscana alla Sicilia fino alla corte d’Inghilterra. Botteghe di cultura padana si muovono verso la Toscana a partire dagli ultimi decenni del secolo XII come, nella seconda metà dello stesso secolo, maestranze di cultura pisana (o comunque di estrazione culturale dalla Toscana occidentale) operano nella realizzazione e nella decorazione di importanti complessi ecclesiastici in Sardegna.

La presenza di artisti stranieri nei cantieri medievali attende ancora un’esauriente disamina che sarà sicuramente foriera di significativi apporti nel dibattito sull’arte romanica, storiograficamente polarizzato tra i fautori delle scuole regionali o gli assertori delle influenze sovranazionali.
 Infatti, l’analisi della loro presenza, che non va enfatizzata tantomeno sottovalutata, può offrire nuovi elementi d’indagine per la conoscenza della risposta locale alla comparsa di artisti alloctoni, utili a dipanare il tema del rapporto presenza/influenza nella scultura romanica.

A tal proposito ricordo esempi che rivelano esiti divergenti. Il caso dello scultore tolosano attivo nel cantiere del duomo pisano nella prima metà del XII secolo, che opera senza alcuna interazione con le botteghe locali,
 analogamente a quanto accade per il Maestro di Cabestany (o comunque uno scultore della sua stessa estrazione culturale e dai modi a lui molto vicini) nel cantiere di Prato, guidato da un artista locale, probabilmente di origine pistoiese, il «marmorarius» Carboncetto (documentato a Prato già nel 1146, è ricordato in un documento del 1163 quale forte creditore della chiesa, cui aveva prestato la sua opera eseguendo significativi interventi di plastica e architettura nella pieve, tra i quali il chiostro: si veda la scheda di Burrini in catalogo). Genera tutt’altra risposta l’attività delle botteghe di artefici (locali e d’oltralpe) attive nell’erezione e nella decorazione della chiesa e del chiostro dell’abbazia di Sant’Antimo nel secondo terzo del secolo XII (si vedano le schede in catalogo), complesso che rivela una forte impronta transalpina, sia nell’architettura che nella scultura, dovuta alla guida di artefici di cultura tolosana sotto la cura del decano del monastero, il lucchese Azzo dei Porcari (a meno che la sua designazione quale «auctor» dell’edificio nell’epigrafe che lo commemora sull’architrave di facciata non voglia significare, come nel caso di Pantaleone de Maurone Comite sulla porta bronzea del santuario del Gargano, il finanziatore o promotore dell’opera). Il riflesso dei modi esplicati nell’architettura e nella scultura del complesso, sia nella sua accezione locale che nelle manifestazioni della bottega d’oltralpe, è riscontrabile in una vasta area della regione tra Arezzo, Siena e Grosseto, per la quale l’abbazia diventa una sorta di monumento-guida per tutto il XII secolo.
Invio di artisti

Fonti:

Leggi del sec. IV (riprese nel Codex Giust) favoriscono emigrazione di artisti e artigiani verso CPL (P. De Francisci, le arti nella legislazione del secolo IV, in Rend Pont Acc Rom Archeologia, 28, 1954-1956, pp. 63-)

Siponto (sec. V ma IX-X/XI)
invio di artisti e materiale per i mosaici di due chiese di Siponto, fatte costruire dal vescovo sipontino Lorenzo (474-491): lettera di richiesta all’imperatore Zenone, suo consanguineo (redazione Vita più antica, dove è passo su arrivo da Bisanzio di “doctissimos artifices”: secc. IX-X; altra, sec. XI, dove non si menziona episodio arrivo ma solo si descrive il mosaico: dopo erezione ad arcidiocesi: Leone, 1034 detto arciv ma Gerardo, 1066 primo arcivescovo; nella descrizione sottolineatura possesso beni e territori come nel codice cassinese di Desiderio o, più tardi, sulla porta che riprende un’idea romana)

Bibl: Bertaux 1904, pp. 66 sgg.; Cagiano de Azevedo in Vet Christ, 11, 1974, 141-151; Testini in Vet Christ, 2, 1965, pp. 186-;

Troina-Messina (XI-XII)
Ruggero I il Gran Conte “coementarios conducens, undecumque aggregat” per Troina; a Messina “sumptibus pluribus apparatis, undecumque terrarum artificiosis caementariis conductis, fundamenta castelli, turresque apud Messanam iacens, aedificare coepit” (Goffredo Malaterra, De rebus gestis..., III, capp. 19 e 32) (Bibl: Dell’Acqua 2004)

Bari (XII)
Ruggero II manda a Bari saraceni per edificare una fortezza (Alessandro di Telese, De rebus gestis Rogerii..., Napoli 1845, I, p. 114)

Una firma per la leggenda. Matteo, maestro dell’Opera di Santiago de Compostela, architetto e scultore del Portico della Gloria (1188) 

“+ Anno ab incarnacione D(omi)ni MCLXXXVIII Era ICCXXVI Die K(a)l(endis)/ Aprilis superliminaria principalium portalium/ Ecclesie Beati Jacobi sunt collocata per magistrum Matheum/ qui a fundamentis ipsorum portalium gessit magisterium” (Nell’anno dall’incarnazione del Signore 1188 Era 1226, nel giorno del 1° di aprile, gli architravi dei portali principali della chiesa di S. Giacomo furono collocati per opera di maestro Matteo, che aveva condotto l’erezione degli stessi portali fin dalle fondamenta). La lunga firma, aperta dalla doppia datazione, corrente e nel computo dell’Era Ispanica (che partiva dall’adozione del Calendario giuliano in Spagna, nel 38 a.C.), fu posta nell’intradosso dell’architrave del portale centrale d’ingresso alla cattedrale di Santiago de Compostela, in Galizia, all’estremità occidentale dell’Europa cristiana.

Essa presenta i caratteri precipui di un gruppo di edifici sparsi tra Francia e Spagna, le «chiese di pellegrinaggio», che si riconoscono per le ampie dimensioni; gli accessi principali dislocati per tutta la costruzione; le navatelle (con tribune superiori), il transetto e la zona terminale dell’abside, che conserva nel coro la tomba del santo, percorribili ininterrottamente. Queste chiese sono legate ad una delle principali dimensioni del cristiano medievale, il viaggio per luoghi santi. Sulle rotte che conducono ai sepolcri più venerati si muovono, con gli uomini, i commerci e la cultura, costituendo uno dei principali motori degli scambi e del progresso nei secoli dell’età di mezzo.

La presenza della firma di Matteo assume notevole significato, anche in risposta all’idea corrente di un’arte medievale senza nomi, che trova una sponda nella rara frequenza di firme sulle sculture e sugli edifici europei del XII secolo. A differenza di quanto si registra per l’Italia, la notevole produzione plastica e architettonica delle regioni più significative del panorama artistico di quello scorcio di Medioevo tra romanico e gotico è spesso anonima.

L’artista si presenta come architetto e sovrintendente della chiesa di Santiago, secondo l’investitura ricevuta direttamente dal re Fernando II qualche decennio prima, nel 1168. Come si apprende dal documento, il sovrano concedeva al maestro, che deteneva «primatum» e «magisterium» dell’Opera della chiesa, un cospicuo salario vitalizio, che doveva servire anche per la paga degli operai operosi nella chiesa cui sovrintendeva. Si tratta di una tradizione, questa dell’investitura regia, che accompagna la monarchia spagnola e la storia di alcuni tra i principali edifici della penisola iberica a partire dagli inizi del XII secolo: tra gli altri, Esteban, maestro dell’opera di Santiago, riceve nel 1101 una donazione per l’attività svolta a Santiago e a Pamplona; Raimondo, nel 1129, per l’opera prestata per la cattedrale di Lugo.

L’interesse della Corona per Santiago trova anche una ragione politica. Con la morte di Alfonso VII re di Castiglia-Leon (1157), il regno fu diviso. A Fernando II (1157-1188) tocca il rinato Regno di Galizia-León; il nuovo sovrano intraprende un’ampia azione a favore della città, centro spirituale e, di conseguenza, politico dello Stato. La città vive un nuovo periodo di gloria dopo i fasti del tempo di Gelmirez, arcivescovo degli inizi del XII secolo e promotore della gran fabbrica della cattedrale. Il sovrano interviene pesantemente nel governo della sede arcivescovile facendo eleggere Pedro Gudesteiz, il prelato che dà inizio alla campagna occidentale della chiesa coronata con il Portico della Gloria. La chiesa diventa strumento del potere regio e manifesto della monarchia.

Alla luce di questi eventi va, quindi, considerata l’apposizione della firma di Matteo a suggello dell’edificazione della cattedrale. Menzionando l’artista e le sue capacità tecniche (viene in mente l’elogio di Buscheto, architetto del duomo di Pisa, abile costruttore di congegni per sollevare le altissime colonne monolitiche di quell’edificio) si celebra la committenza, ecclesiastica e regia; con il nome di Matteo si tramanda l’opera di chi aveva voluto dare nuova e completa veste all’edificio simbolo della cristianità spagnola in lotta per la reconquista e la liberazione della Penisola dagli Arabi, una delle mete principali del pellegrinaggio medievale, lungo il percorso della Via Lattea di buñueliana memoria.
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Dante e gli artisti
Purgatorio, XI, vv. 73-108
Ascoltando chinai in giù la faccia;  

e un di lor, non questi che parlava,  

si torse sotto il peso che li 'mpaccia,  

      e videmi e conobbemi e chiamava,  

tenendo li occhi con fatica fisi  

a me che tutto chin con loro andava.  

«Oh!», diss'io lui, «non se' tu Oderisi,  

l'onor d'Agobbio e l'onor di quell'arte  

ch'alluminar chiamata è in Parisi?».  

      «Frate», diss'elli, «più ridon le carte  

che pennelleggia Franco Bolognese;  

l'onore è tutto or suo, e mio in parte.  

      Ben non sare' io stato sì cortese  

mentre ch'io vissi, per lo gran disio  

de l'eccellenza ove mio core intese.  

      Di tal superbia qui si paga il fio;  

e ancor non sarei qui, se non fosse  

che, possendo peccar, mi volsi a Dio.  

      Oh vana gloria de l'umane posse!  

com'poco verde in su la cima dura,  

se non è giunta da l'etati grosse!  

      Credette Cimabue ne la pittura  

tener lo campo, e ora ha Giotto il grido,  

sì che la fama di colui è scura:  

      così ha tolto l'uno a l'altro Guido  

la gloria de la lingua; e forse è nato  

chi l'uno e l'altro caccerà del nido.  

      Non è il mondan romore altro ch'un fiato  

di vento, ch'or vien quinci e or vien quindi,  

e muta nome perché muta lato.  

      Che voce avrai tu più, se vecchia scindi  

da te la carne, che se fossi morto  

anzi che tu lasciassi il 'pappo' e 'l 'dindi',  

      pria che passin mill'anni? ch'è più corto  

spazio a l'etterno, ch'un muover di ciglia  

al cerchio che più tardi in cielo è torto.  

Gli artisti medievali (secc. XI-XIII) in VASARI

Dalla Vita di ARNOLFO DI LAPO

Ma tornando a nostro proposito, dopo le fabriche dette di sopra cominciarono pure a nascere alcuni

di spirito più elevato, i quali, se non trovarono, cercarono almeno di trovar qualche cosa di buono. Il

primo fu Buono, del quale non so né la patria né il cognome, perché egli stesso, facendo memoria di sé in alcuna delle sue opere, non pose altro che semplicemente il nome. Costui, il quale fu scultore et architetto, fece primieramente in Ravenna molti palazzi e chiese et alcune sculture negl’anni di nostra salute 1152; per le quali cose venuto in cognizione, fu chiamato a Napoli, dove fondò (se bene furono finiti da altri, come si dirà) Castel Capoano e Castel dell’Uovo. E dopo, al tempo di Domenico Morosini doge di Vinezia, fondò il campanile di S. Marco con molta considerazione e giudizio, avendo così bene fatto palificare e fondare la piatèa di quella torre ch’ella non ha mai mosso un pelo, come aver fatto molti edifizii fabricati in quella città inanzi a lui si è veduto e si vede; e da lui forse appararono i Viniziani a fondare nella maniera che oggi fanno i bellissimi e ricchissimi edifizii che ogni giorno si fanno magnificamente in quella nobilissima città. Bene è vero che non ha questa torre altro di buono in sé, né maniera né ornamento né insomma cosa alcuna che sia molto lodevole.

Fu finita sotto Anastasio Quarto et Adriano Quarto pontefici l’anno 1154 Fu similmente architettura

di Buono la chiesa di S. Andrea di Pistoia, e sua scultura un architrave di marmo che è sopra la

porta, pieno di figure fatte alla maniera de’ Gotti, nel quale architrave è il suo nome intagliato e in

che tempo fu da lui fatta quell’opera, che fu l’anno 1166. Chiamato poi a Firenze, diede il disegno

di ringrandire, come si fece, la chiesa di Santa Maria Maggiore, la quale era allora fuor della città et

avuta in venerazione per averla sagrata papa Pelagio molti anni inanzi, e per esser quanto alla

grandezza e maniera assai ragionevole corpo di chiesa. Condotto poi Buono dagl’Aretini nella loro

città, fece l’abitazione vecchia de’ signori d’Arezzo, cioè un palazzo della maniera de’ Gotti, et

appresso a quello una torre per la campana; il quale edificio, che di quella maniera era ragionevole,

fu gettato in terra, per essere dirimpetto e assai vicino alla fortezza di quella città, l’anno 1533.

Pigliando poi l’arte alquanto di miglioramento per l’opere d’un Guglielmo di nazione, credo io,

tedesca, furono fatti alcuni edifizii di grandissima spesa e d’un poco migliore maniera; perché

questo Guglielmo, secondo che si dice, l’anno 1174 insieme con Bonanno scultore fondò in Pisa il

campanile del Duomo, dove sono alcune parole intaglia[I. 90]te che dicono:

A. D. MCLXXIIII CAMPANILE HOC FUIT FUNDATUM MENSE AUG..

Ma non avendo questi due architetti molta pratica di fondare in Pisa e perciò non palificando la

piatèa come dovevano, prima ch’e’ fussero al mezzo di quella fabrica ella inchinò da un lato e piegò

in sul più debole, di maniera che il detto campanile pende sei braccia e mezzo fuor del diritto suo,

secondo che da quella banda calò il fondamento; e se bene ciò nel disotto è poco e all’altezza si

dimostra assai, con fare star altrui maravigliato come possa essere che non sia rovinato e non abbia

gettato peli, la ragione è perché questo edifizio è tondo fuori e dentro è fatto a guisa d’un pozzo

vòto e collegato di maniera con le pietre che è quasi impossibile che rovini, e massimamente aiutato

dai fondamenti che hanno fuor della terra un getto di tre braccia, fatto, come si vede, dopo la calata

del campanile per sostentamento di quello. Credo bene che non sarebbe oggi, se fusse stato quadro,

in piedi, perciò che i cantoni delle quadrature l’arebbono, come spesso si vede avvenire, di maniera

spinto infuori che sarebbe rovinato. E se la Carisenda, torre in Bologna e quadra, pende e non

rovina, ciò adiviene perché ella è sottile e non pende tanto, non aggravata da tanto peso a un gran

pezzo quanto questo campanile, il quale è lodato non perché abbia in sé disegno o bella maniera ma

solamente per la sua stravaganza, non parendo a chi lo vede che egli possa in niuna guisa sostenersi.

E il sopradetto Bonanno, mentre si faceva il detto campanile, fece l’anno 1180 la porta reale di

bronzo del detto Duomo di Pisa, nella quale si veggiono queste lettere:
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EGO BONANNUS PIS. MEA ARTE HANC PORTAM UNO ANNO PERFECI

TEMPORE BENEDICTI OPERARII.

Nelle muraglie poi che in Roma furono fatte di spoglie antiche a S. Ianni Laterano sotto Luzio

Terzo et Urbano Terzo pontifici, quando da esso Urbano fu coronato Federigo imperator[e], si vede

che l’arte andava seguitando di migliorare, perché certi tempietti e capelline fatti, come s’è detto, di

spoglie hanno assai ragionevole disegno et alcune cose in sé degne di considerazione, e fra l’altre

questa, che le volte furon fatte, per non caricare le spalle di quelli edifizii, di cannoni piccoli e con

certi partimenti di stucchi secondo que’ tempi assai lodevoli; e nelle cornici et altri membri si vede

che gl’artefici si andavano aiutando per trovare il buono. Fece poi fare Innocenzio Terzo in sul

monte Vaticano due palazzi, per quel che si è potuto vedere di assai buona maniera; ma perché da

altri Papi furono rovinati, e particolarmente da Nicola Quinto che disfece e rifece la maggior parte

del palazzo, non ne dirò altro se non che si vede una parte d’essi nel torrione tondo e parte nella

sagrestia vecchia di S. Piero.

Questo Inno[cenzio] III, il qual sedette anni 19 e si dilettò molto di fabricare, fece in Roma molti

edifizii e particolarmente, col disegno di Marchionne Aretino architetto e scultore, la torre de’

Conti, così nominata dal cognome di lui, che era di quella famiglia. Il medesimo Marchionne finì,

l’anno che Innocenzio Terzo morì, la fabrica della Pieve d’Arezzo e similmente il campanile,

facendo di scultura nella facciata di detta chiesa tre ordini di colonne, l’una sopra l’altra molto

variatamente non solo nella foggia de’ capitegli e delle base, ma ancora nei fusi delle colonne,

essendo fra esse alcune grosse, alcune sottili, altre a due a due, altre a quattro a quattro ligate

insieme; parimente alcune sono avolte a guisa di vita et alcune fatte diventar figure che reggono,

con diversi intagli. Vi fece ancora molti animali di diverse sorti [I. 91] che reggono i pesi, col

mezzo della schiena, di queste colonne, e tutti con le più strane e stravaganti invenzioni che si

possino imaginare, e non pur fuori del buono ordine antico, ma quasi fuor d’ogni giusta e

ragionevole proporzione. Ma con tutto ciò, chi va bene considerando il tutto, vede che egli andò

sforzandosi di far bene e pensò per avventura averlo trovato in quel modo di fare e in quella

capricciosa varietà. Fece il medesimo di scultura, ne l’arco che è sopra la porta di detta chiesa, di

maniera barbara, un Dio Padre con certi Angeli di mezzo rilievo assai grandi, e nell’arco intagliò i

dodici mesi, ponendovi sotto il nome suo in lettere tonde, come si costumava, et il millesimo, cioè

l’anno MCCXVI. Dicesi che Marchionne fece in Roma, per il medesimo papa Innocenzio Terzo, in

Borgo Vecchio l’edifizio antico dello spedale e chiesa di S. Spirito in Sassia, dove si vede ancora

qualche cosa del vecchio; et a’ giorni nostri era in piedi la chiesa antica, quando fu rifatta alla

moderna con maggior ornamento e disegno da papa Paulo Terzo di casa Farnese. Et in Santa Maria

Maggiore, pur di Roma, fece la capella di marmo dove è il presepio di Gesù Cristo. In essa fu

ritratto da lui papa Onorio Terzo di naturale, del quale anco fece la sepoltura con ornamenti

alquanto migliori e assai diversi della maniera che allora si usava per tutta Italia comunemente. Fece

anco Marchionne, in que’ medesimi tempi, la porta del fianco di S. Piero di Bologna, che veramente

fu opera in que’ tempi di grandissima fattura per i molti intagli che in essa si veggiono, come leoni

tondi che sostengono colonne et uomini a uso di fac[c]hini et altri animali che reggono pesi, e

nell’arco di sopra fece di tondo rilievo i dodici mesi con varie fantasie, et ad ogni mese il suo segno

celeste: la quale opera dovette in que’ tempi essere tenuta maravigliosa.
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