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Svevi o Angioini alla periferia di Bisanzio. Le storie di Santa Caterina e Santa Margherita sulla
volta di S. Maria della Croce a Casaranello (Lecce)

Collocata nel retroterra ionico del lembo pit meridionale della penisola salentina, la chiesa di Santa
Maria della Croce deve la sua notorieta ai mosaici sopravvissuti sulle coperture della zona
presbiteriale, in passato estesi almeno alla parete di fondo, che debuttarono nella letteratura storico-
artistica nel 1907 con una datazione al V secolo,! riproposta per tutto il Novecento? e, in seguito,
avanzata alla piena eta giustinianea.® La decorazione della cupola centrale, focalizzata su una croce
aurea circondata di stelle su un fondo che gradualmente trapassa dall’azzurro al blu, é stata infatti
interpretata come una esplicitazione dell’ortodossia cristologica nel clima delle guerre grecogotiche.
Proprio I’adozione di tale tema iconografico nel punto nodale dell’edificio aveva d’altronde favorito
in prima istanza 1’accostamento del complesso pugliese al mausoleo di Galla Placidia che, a causa
della forte suggestione dell’edificio ravennate, indusse a ipotizzare 1’esistenza anche a Casaranello
di un originario sacello cruciforme, da riconoscere nell’attuale terminazione orientale, cui sarebbe
stata aggiunta a ovest una navata, poi affiancata dalle collaterali.*

In realta le aperture che mettono in comunicazione il presbiterio con le navatelle, descritte da archi
con ghiere accostabili a quelle delle finestre dei bracci e del vano absidale, e il rinvenimento di un
lacerto di mosaico pavimentale nella navata, delineano gia dalla prima versione un impianto
basilicale scandito da pilastri, collegati da arcate di altezza e luce minore di quelle attuali,®> ovvero
con un ritmo sostanzialmente raddoppiato degli archi longitudinali:® ne rimangono alcuni conci
d’imposta che sostenevano, forse fin dall’inizio, una copertura a botte.” Si trattava dunque fin dalla
fondazione di un edificio notevole per ampiezza e articolazione planivolumetrica, replicata ad
esempio nel corpo longitudinale di S. Mauro a Sannicola nell’agro di Gallipoli.®

La presenza di una prestigiosa decorazione musiva parietale e pavimentale ha inoltre suggerito che
S. Maria della Croce svolgesse un’importante funzione battesimale proprio all’interno dell’ampia
diocesi gallipolina,® un’appartenenza confermata in seguito da un’iscrizione a sgraffio, datata
paleograficamente all’XI secolo, che attesta la consacrazione della chiesa alla Theotdkos in
presenza di un vescovo della citta ionica.°

Il testo utilizza significativamente come supporto 1’intonaco della Madonna con il Bambino posta
sul secondo pilastro sinistro, contribuendo a datare, oltre all’immagine solidale, anche un piccolo
nucleo di dipinti costituito innanzitutto dalla Santa Barbara!! sul lato opposto, ricondotta ad una
fase unitaria.'? A queste si possono accostare il San Michele del primo pilastro a sinistra e il lacerto
dirimpetto ma la ricchezza di questa stagione decorativa é ribadita anche da due Santi sulla parete
sinistra del vano absidale,'® al di sotto dei quali si intravede una stesura precedente di intonaco che
attesta la continuita di frequentazione nell’intervallo di oltre quattrocento anni delimitato da questi
episodi figurativi: i mosaici del V-VI secolo e le pitture connesse alla notizia della dedicazione
mariana, collocate tra la fine del X e gli inizi dell’XI secolo.**

Ai Santi del presbiterio si sovrappose un monumentale riquadro contenente la Deesis e una santa,
forse Caterina d’Alessandria,’® datato alla seconda meta del Duecento; sullo scorcio del secolo si
puod ricondurre anche la figura olosoma in controfacciata [1], che suggerisco di identificare con
Elisabetta d’Ungheria per la presenza di un pane nella mano sinistra,'® infatti dopo la morte del
marito, avvenuta a Otranto, visse la sua breve vedovanza impegnata in opere di carita; negli stessi
anni venne inoltre raffigurata nella cripta di S. Margherita a Melfi,!’ citta strettamente legata alla
corte napoletana, dove la sua pronipote Maria fu regina consorte a partire dal 1289. L’effige della
santa di casa angioina connoterebbe dunque, poco oltre il passaggio dinastico, la dimensione
cultuale dell’edificio che, nel corso del Trecento, ripiega su scelte piu convenzionali, testimoniate



da un’Imago pietatis,'® da una Madonna con il Bambino e da un San Nicola che affianca un’altra
Madonna con il Bambino.

A sigillo della vicenda decorativa medievale puo essere assunta I’immagine di Urbano V realizzata
alla fine del Trecento sul secondo pilastro a destra, obliterando I’antica immagine di Santa
Barbara.!® 11 pontefice, che nell’iscrizione esegetica ¢ definito beatus, mori ad Avignone nel 1370 e
gia dieci anni dopo prese avvio la campagna per la sua canonizzazione che si concluse pero solo
cinque secoli piu tardi.?® Questa presenza si puo inserire nell’alveo del culto di santa Margherita
attestato dal ciclo duecentesco soprastante, fu infatti proprio Urbano nel 1369 ad elevare a
cattedrale la chiesa di Montefiascone dedicata alla santa antiochena, di cui vantava la custodia del
corpo Si tratterebbe dunque di una sottolineatura filopapale resa opportuna anche dalla tradizione,
enfatizzata in chiesa da un’epigrafe settecentesca, che vuole Bonifacio IX battezzato a Casaranello,
feudo Tomacelli.?* In ogni caso I’iconografia del papa del ritorno & documentata nel Meridione
nelle chiese rupestri di S. Antonio Abate a Massafra,?? della Santa Croce ad Andria® e nella cripta
di S. Francesco a Irsina?*, dove al consueto attributo delle teste degli apostoli si aggiunge un
riferimento alla Veronica, adorata da Urbano durante una messa in S. Pietro.?®

La vitalita del complesso salentino nella prima eta moderna € documentata quindi da una Madonna
quattrocentesca un tempo sull’altare maggiore,?® un San Domenico, un San Bernardino,?’ un dittico
con Sant’Antonio Abate e Sant’Eligio, datato 1538, e ancora da una Madonna con il Bambino che
un’iscrizione colloca ad uno spiazzante 1643.

Questa galleria di pannelli delinea una vicenda decorativa plurisecolare ma frammentata in episodi
circoscritti.

Rimangono tuttavia anche alcune scene di un ciclo cristologico che in origine avvolgeva la navata
centrale [2-3]. Il racconto, oggi compromesso dalla perdita degli episodi iniziali e conclusivi,
prende infatti le mosse sulla parete sinistra con 1’Ultima cena e la Cattura [2] a ridosso della
controfacciata, su cui & stata ipotizzata la presenza di una Crocifissione,?® di cui perd non rimane
traccia. La sequenza narrativa riparte quindi sul muro opposto in direzione del presbiterio con le Pie
donne al Sepolcro ¢ 1’Anastasis. Il riconoscimento di strutture compositive arcaizzanti, in
particolare nella disposizione della Cena, ha recentemente suggerito un’anticipazione al XII secolo
per questo intervento che si sovrappone ad uno strato di malta con tracce di pigmento, su cui pero
non & possibile accertare la presenza di una componente figurativa.?®

Il racconto della Passione, oltre la privazione di importanti episodi, registra anche la perdita della
porzione inferiore di quelli superstiti, mutilati dall’apertura degli archi attuali che presentano altezza
e luce maggiore rispetto a quelli originari, mentre il lembo superiore della stesura d’intonaco
pertinente e coperto in alcuni punti da un intervento pittorico che illustra le Storie di santa Caterina
di Alessandria e santa Margherita di Antiochia [2-3], in origine estese su tutta la volta della navata,
che in questa occasione potrebbe aver subito un rifacimento, quantomeno parziale: lo suggerisce il
profilo leggermente archiacuto percepibile in particolare nella controfacciata [3].

All’esterno, in facciata si coglie inoltre una significativa discontinuita, infatti la trama composta da
grossi blocchi di tufo di diversa larghezza ma di uguale altezza e da abbondante malta interstiziale
che caratterizza il prospetto, si interrompe al centro per lasciare spazio ad una muratura in calcare
ben apparecchiato che si estende in alto fino al doppio arco di scarico inframmezzato da pietrame
costipato, includendo il portale e il rosone. Quest’ultimo € orlato da un giro interno di ovoidi e da
un motivo a quadri, anticipando la logica decorativa dei piu elaborati rosoni di S. Domenico
Maggiore a Taranto e di S. Maria della Strada a Taurisano mentre la cornice a scacchi si pone come
premessa degli analoghi temi, pienamente trecenteschi, delle cattedrali di Castro e Nardo*® o del
campanile di S. Marina a Muro Leccese. La realizzazione di questo sodo verticale documenta
dunque una fase ulteriore, cui allineare forse cronologicamente anche la perdita nella
controfacciata®! di gran parte della superfice pittorica solidale ai cicli agiografici della volta [3].
Questi sono delimitati in basso da una cornice a pieghe prospettiche [2-3] che trova riscontri
regionali in un arcosolio della cattedrale di Otranto, a S. Marina a Muro Leccese®? e a S. Vito
Vecchio a Gravina.®® L’ampia fascia a zig-zag stacca dunque anche visivamente dal ciclo



cristologico sottostante la campagna decorativa della volta imperniata sulle Storie di santa Caterina
e santa Margherita [2-7], bordate nel margine superiore da un motivo ornamentale che le separa
dalla zona centrale, campita di pigmento chiaro stellato di rosso [3]. Analogamente al ciclo
cristologico, anche il racconto agiografico tende ad avvolgere lo spazio della navata, tuttavia con un
andamento inverso, le vicende di Caterina muovono infatti sulla parete settentrionale verso il
presbiterio mentre quelle di Margherita si dipanano a meridione in direzione della controfacciata
dove prosegue il motivo a pieghe e rimangono alcuni frammenti di figure e architetture, mentre il
margine superiore & incorniciato da un girale fitomorfo.

Il punto di partenza & dunque costituito entrando in alto a sinistra [2] da Massenzio in trono che
ordina, in due tempi®4, di convocare i sudditi ad Alessandria per onorare gli dei, al registro inferiore
Caterina, anch’essa assisa ma semicancellata, avendo udito i1 versi degli animali condotti al
sacrificio invia un messaggero per capire cosa stesse succedendo. Il primo segmento narrativo si
conclude con un riquadro contenente un personaggio inginocchiato che reca un’offerta a delle
divinita raffigurate in forma grottesca, la scritta di corredo — temprum mores — e stata interpretata da
Prandi®® come “templum demones”, diversamente propongo una lettura come “temp(0)rum mores”,
ovvero un riferimento didascalico al costume del tempo di praticare riti pagani che assume quasi il
sapore di una parafrasi del celebre motto di Cicerone.

Il secondo atto® si apre [2] con Caterina che al registro superiore cerca di convertire Massenzio il
quale, affascinato dalla bellezza e dalla sapienza della giovane, le chiede di trattenersi come ospite a
palazzo in modo da poter affrontare di nuovo la questione. Durante 1’udienza successiva, riscontrata
abilita retorica di Caterina, per confutarne le argomentazioni 1’imperatore convoco cinquanta saggi
che nella fascia inferiore compaiono a colloguio con la santa che esce vincitrice anche da questa
disputa, tanto che nella terza sezione [4] la moltitudine dei sapienti & inginocchiata ai suoi piedi®’ e,
di seguito, 1’imperatore ordina di gettarli nel fuoco, nella zona sottostante invece Caterina®® &
fustigata e segregata in una cella che venne illuminata da una luce miracolosa. Qui riceve il
conforto di un angelo e la visita dell’imperatrice accompagnata da Porfirio, il capo delle guardie che
si converti poco dopo insieme a duecento soldati.®® 1l racconto si interrompe bruscamente per la
perdita dell’intonaco ma, verosimilmente, continuava illustrando i tentativi di indurre la santa
all’apostasia, fino al celebre e controproducente supplizio delle ruote dentate e quindi alla
decapitazione. Una trama ben consolidata nella tradizione letteraria®® come in quella figurativa,
attestata dalle tavole agiografiche del monastero di S. Caterina al Sinai e del museo nazionale di S.
Matteo a Pisa,** mentre in ambito monumentale il ciclo di Casaranello sembrerebbe costituire
’esempio pit antico di ciclo in Italia centromeridionale,*? dove pure il culto della giovane martire &
precocemente radicato.*®

Il ritmo che scandisce verticalmente e orizzontalmente le Storie di santa Caterina si ripresenta
seppur con minor regolarita in quelle di Margherita [5-7] la quale, in accordo ai racconti
agiografici,* venne affidata ad una nutrice e battezzata, suscitando le ire di suo padre, sacerdote
pagano. A questo antefatto doveva fare probabilmente riferimento la prima parte della decorazione,
oggi perduta. Della seconda scena [5] rimangono invece solo due figure mutilate tra le quali pende
apparentemente una cintura che divenne uno degli attributi della santa, soprattutto in ambito
francese a partire dalla fine del XI1I secolo,* tale accessorio peraltro connota anche 1’imperatrice
dirimpetto.

Nel riquadro successivo compare Margherita intenta a pascolare con una compagna“® il gregge della
nutrice in un paesaggio bucolico in cui incede un gruppo semicancellato di cavalieri impegnati in
una battuta di caccia*’ capeggiati da Olibrio che, colpito dalla sua avvenenza, diede I’ordine,
raffigurato in sequenza, di catturare Margherita*® per averla come moglie o concubina, a seconda
del censo.

A partire dal segmento successivo il racconto & impaginato su due registri con un andamento
dall’alto in basso, in quello superiore il prefetto*® venuto a conoscenza della nobile origine della
fanciulla le chiede di rinnegare la fede cristiana e di fronte alla sua fermezza - come raffigurato
nella zona sottostante - la fa rinchiudere in carcere dove & confortata dall’arcangelo Raffaele,*® una



visita non menzionata altrove, funzionale ad accentuare il parallelismo con la vicenda di Caterina.
La porzione di intonaco perduta, per inferenza con la tradizione, possiamo supporre contenesse
I’'udienza, durante la quale Olibrio esortd nuovamente la giovane a convertirsi al paganesimo ma,
irritato dalla sua ostinazione, ne dispose il supplizio con frusta e pettini di ferro, raffigurato in alto
dopo la cesura [6].>! Segue in basso, con una prolepsis presente anche nella Legenda aurea,® un
secondo rifiuto ad abiurare la propria fede® e poi nella fascia soprastante il prefetto® e alcuni
astanti che si coprono il volto turbati dallo spargimento di sangue scaturito dalla tortura dei pettini,
quindi la santa é raffigurata in carcere dove si diffuse una luce prodigiosa:* ancora un rimando al
ciclo dirimpetto. In cella Margherita ricevette la visita di Teotimo e della nutrice®® che le portarono
pane e acqua, un particolare presente solo nelle versioni francese e latina della passio®’ che
enfatizza ulteriormente la simmetria con Caterina. Durante la prigionia inoltre le apparve il demonio
in forma di dragone pronto ad inghiottirla ma con il segno della croce la bestia si lacero e
Margherita usci illesa dalle sue fauci, come illustrato nella fascia inferiore dove il racconto
prosegue oltre la cornice verticale. Qui il diavolo si ripresenta sotto sembianze umane [7] e prova
persino a blandirla ma la fanciulla lo percuote con un martello e lo atterra. Dopo aver affrontato nel
registro superiore un nuovo supplizio®® e un nuovo infruttuoso colloquio con Olibrio,*® la santa &
condannata a morte, in basso si assiste all’esecuzione delle persone convertite dalla sua
testimonianza di fede,® mentre la decapitazione della protagonista seguiva verosimilmente
all’angolo.%! In questo segmento narrativo si coglie infine un tentativo di contestualizzazione
topografica nella torre affiancata dalla scritta An[tiochia].

La storia di Margherita si sviluppa dunque con una struttura narrativa che, pur all’interno di un
comune plot, non sembra sovrapponibile a quella degli altri cicli meridionali dedicati alla giovane
che ne corredano I’effige nella tavola agiografica da S. Margherita di Bisceglie o sulle pareti delle
cripte a lei dedicate a Mottola e a Melfi, e ancora in S. Maria dei Miracoli a Andria, S. Antonio a
Laterza, S. Lucia alla Gravina a Matera e, infine, nella chiesa di S. Anna a Brindisi,%? citta che per
qualche tempo ne conservo il corpo.®® Anche le scene coincidenti tra questi complessi e Casaranello
rivelano affinita riconducibili al comune soggetto piuttosto che a specifiche analogie compositive e,
tantomeno, a consonanze stilistiche. Qui il racconto aderisce infatti fedelmente alla versione
codificata dalla Legenda aurea® di cui, come segnalato, ripete anche I’anteposizione della scena del
rifiuto di abiurare a quella dell’orrore del prefetto. L’unica difformita, rispetto alla raccolta del
vescovo ligure, € costituita dalla visita in carcere, menzionata comunque solo nella tradizione
testuale occidentale®®, dove & assente il dettaglio del martello con cui la giovane martire avrebbe
percosso il diavolo, riportato nella piu antica versione greca ma precocemente attestato
iconograficamente nel Meridione, come suggerisce 1’analoga scena nella chiesa di Campo a
Sant’ Andrea Apostolo dello Jonio,® e diverse figure olosome della santa.®’

| due cicli sembrano dunque declinare le biografie di Caterina e Margherita su un modello
agiografico condiviso, quello della giovane nobile che resiste alle lusinghe del tiranno cercando di
redimerlo con la finezza del proprio intelletto e soprattutto con la saldezza della propria fede, doti
che consentono loro di superare incarcerazioni e torture di ogni sorta fino all’accettazione gioiosa
del martirio che giunge per decapitazione ma solo dopo aver convertito moltitudini di pagani. Una
trama che attinge a piene mani nel vasto materiale agiografico relativo alle due protagoniste,
precocemente redatto anche in lingua latina,%® tradizioni cui sono riconducibili anche le numerose
scritte esegetiche, consistenti quasi esclusivamente in nomi e appellativi, trascritti pero in forme
nelle quali sono state ravvisate aperture al volgare.®®

Il culto delle due sante conosce d’altronde un notevole incremento a partire dalla meta del
Duecento’® e si trova spesso associato, come segnalano la decorazione delle cripte di S. Margherita
a Melfi’* o di S. Marina a Miggiano,’? una tavoletta nella Pinacoteca Vaticana e un curioso dipinto
senese che ha per soggetto principale il Matrimonio mistico di santa Caterina mentre la predella si
apre con il Combattimento tra santa Margherita e il diavolo,” d'altronde anche Giovanna d’Arco
asseriva di sentire le voci di Caterina e Margherita, riconoscendo nelle giovani martiri un modello
di santita femminile militante.” La decorazione della volta risponde dunque ad una concezione



unitaria che persegue un esito omogeneo nella ricerca di un racconto vivace a scapito della minuzia
descrittiva anche se nella vita di Margherita si coglie una minor coerenza di impaginazione e
qualche flessione qualitativa, all’interno tuttavia di un linguaggio uniformante: lo dichiarano il
ricorrere di posture e tipologie facciali. Paradigmatica in tal senso ¢ la figura del “cattivo”, ripetuta
pit volte in modo analogo nei due cicli [2, 4-6], variandone la posizione delle gambe, in entrambi i
racconti riprodotte accavallate o divaricate. Anche la costruzione schematica dei lineamenti genera
una ristretta gamma di volti, popolando i racconti di personaggi simili che agiscono con gesti
enfatici e indossano abiti e accessori di identica foggia. La decorazione della volta esprime dunque,
nella sua duplice articolazione, una cultura figurativa condivisa che la letteratura critica ha collocato
tra la seconda meta del XIII secolo e I’inizio del successivo,” con una polarizzazione intorno alla
tarda eta federiciana.’®

Se I’impaginazione orizzontale a registri sovrapposti del racconto richiama I’impianto cronachistico
di opere come il Liber ad honorem Augusti’’, il tono formale rivela invece un linguaggio piu
maturo, che & stato accostato’® per la vivacita narrativa, il segno marcato e il gusto caricaturale dei
volti di profilo ad alcuni celeberrimi relitti del crepuscolo svevo come I’Incontro dei tre vivi e dei
tre morti nella cattedrale di Atri’® e soprattutto le illustrazioni del De arte venandi,® della pagina di
dedica della Bibbia di Manfredi® e della Historia de proeliis di Lipsia.®? Tale temperie figurativa
certamente costituisce il retroterra, dei cicli di Casaranello ma non ne esaurisce lo specifico
stilistico che trova invece a mio avviso una piu precipua definizione riconoscendovi anche una
significativa componente francese, peraltro gia da tempo colta dalla storiografia® anche nella
miniatura manfrediana. Disegni e soprattutto pitture monumentali della piena eta luigina® mostrano
infatti analoghi dettagli di costume, come le celebri cuffiette, che nel principato di Taranto resitono
oltre inizi del Trecento® ma soprattutto tratti marcati e accentuazioni espressive di cui si coglie un
riflesso in Puglia anche nella cappella castrale di Celsorizzo, presso Aquarica del Capo, datata da
un’iscrizione al 1283.2¢ Qui la campagna decorativa riveste interamente 1’ambiente scandendone lo
spazio tramite ampie fasce riempite di esuberanti motivi ornamentali accostabili a diversi esempi di
fine Duecento, tra i quali il bordo superiore della controfacciata [3] e quelli dei cicli agiografici di
Casaranello, dove tuttavia 1’andamento regolare del pattern che incornicia in alto le Storie di
Margherita [7] — quasi un anticipazione di quello pienamente trecentesco del soffitto della cattedrale
di Nardo®” — si aggroviglia sopra la vicenda di Caterina [2-4], conclusa invece da un tralcio che
richiama il viluppo dei decori marginali di un codice del 1292 proveniente dalla vicina Ugento.8®
Nei pressi di Ugento, proprio lungo la strada che conduce a Casarano, si trova inoltre la cripta del
Crocefisso,® coperta da una calotta di roccia regolarizzata, rivestita tra la fine del Duecento e
I’inizio del secolo successivo di intonaco chiaro su cui sono realizzati a risparmio animali, scudi e
soprattutto stelle, come quelle che rimangono sulla volta di S. Maria della Croce a Casaranello e
nella cripta di S. Michele Arcangelo presso Copertino, che un epigrafe dipinta fissa al 1314 e
riconduce all’iniziativa di un cavaliere francese di nome Souré,®® non mancano tuttavia esempi
dell’utilizzo diffuso di questo motivo nel cuore della Provenza angioina, come rivela il soffitto della
Tour Ferrande a Pernes-les-Fontaines.**

Proprio nelle rappresentazioni dei committenti, cosi frequenti nel corpus della pittura pugliese
egemonizzato da pannelli votivi,®? I’intento ritrattistico scioglie le convenzioni della tradizione
bizantina elaborando figure dai contorni netti, riempiti di colori puri, vivacizzati da panneggi resi
con poche linee, con i volti tesi ad un’espressivita che quasi li deforma in una smofia®. Sono gli
elementi che caratterizzano protagonisti e comprimari del racconto di Casaranello e si ritrovano
anche nelle figure che popolano le scene dei pochi complessi narrativi dell’area sudorientale, spesso
confinati nella specifica tipologia dell’icona agiografica murale.®*

L’assenza di una specifica tradizione di pittura narrativa su larga scala e la necessita di mettere in
scena una trama complessa, determind probabilmente il tono retrospettivo delle Storie di Margherita
e Caterina, affollate di uomini e animali sullo sfondo di architetture e piante [2, 4-6], con
un’attenzione un po’ naif al dato naturale che rimonta alla cultura federiciana ma si protende verso
il Trecento,®® analogamente a quanto avvenne, nello stesso giro di anni, al confine settentrionale del



Regno, nella decorazione di S. Maria ad Cryptas a Fossa,®® di cui sono state opportunamente
segnalate le radici nella pittura tardosveva,®” pur scavallando cronologicamente alla prima eta
angioina, testimoniata in Abruzzo anche da un opera negletta come il sovrano in trono,
probabilmente Carlo 11, in un’edicola del campanile di S. Maria in Cellis presso Carsoli.*® Il dipinto,
oltre che i benefici concessi al cenobio, potrebbe ricordare il passaggio di Carlo in occasione della
sua incoronazione, avvenuta nel 1289 nella cattedrale di Rieti. Una datazione agli ultimi due
decenni del Duecento ¢ d’altronde supportata dal dato stilistico, in particolare dalla costruzione del
volto, molto vicina a quella di opere abruzzesi del tempo, come la Madonna de Ambro.* Vedendo
questo monarca assiso su un fondo chiaro tuttavia ¢ difficile non pensare all’iconografia del potere
in eta angioina e alle sue interazioni con quella federiciana, come suggerisce sia la versione epica
fornita dalle pareti della Tour Ferrande a Pernes-les-Fontaines, sia quella reiterata, con la valenza
negativa del tiranno, nel tripudio agiografico di Casaranello, dove le acconciature e gli accessori
dell’abbigliamento trovano diversi riscontri di nuovo nel ciclo di Fossa.

La trama di relazioni con il contesto territoriale, anche dilatato al Regno, contribuisce dunque a
circostanziare la cronologia della volta all’eta angioina attraverso elementi ancor piu significativi
quando provengono dai rari monumenti salentini databili con certezza, in un territorio dove spesso,
anche edifici di notevole rilievo, sono unico documento della loro esistenza. Una sorte
storiograficamente avversa, cui non sfugge nemmeno S. Maria della Croce, citata per la prima volta
solo nel 1271 quando risulta in possesso di Adelaisa, figlia del cavaliere Roberto di Bomiardo (0
Baviardo).!® E’ stato quindi ipotizzato che la chiesa nei precedenti sette secoli rientrasse nei
possedimenti della cosiddetta massa Callipolitana, ovvero sotto la giurisdizione della vasta diocesi
di Gallipoli cui la legava anche I’iscrizione relativa alla consacrazione;'® assume dunque rilievo
questa citazione proprio nel 1271, due anni dopo la distruzione della citta costiera operata da Carlo
d’Angio, quando il territorio, privato della cattedrale, si stava riorganizzando in sedi suffragane
come S. Mauro a Sannicola e S. Maria della Lizza ad Alezio.

L’attestazione della proprieta da parte di Adelaisa potrebbe indurre ad ipotizzare una committenza
femminile per i cicli dedicati alle due martiri. Nonostante la suggestione esercitata da tale notizia,
ritengo pero che il 1271 forse sia ancora una data troppo precoce per I’intervento sulla volta, che
collocherei di preferenza nell’ultimo ventennio del secolo, all’intero di una campagna di
riqualificazione decorativa dell’edificio di cui farebbero parte anche il grande pannello nel
presbiterio e la Sant’ Elisabetta d’Ungheria della controfacciata, un intervento concepito dunque
sotto il segno di una ridefinizione cultuale del santuario in senso angioino, entro cui ricondurre
anche le Storie di Caterina e Margherita, oggetto di crescente devozione in questo periodo sia
Provenza che in Italia Meridionale.

Non deve stupire piu di tanto 1’attribuzione ad una fase unitaria, ma non ovviamente ad un’unica
mano, di pitture di etimo diverso, dove al retaggio bizantino dei due riquadri votivi si affianca nei
cicli agiografici una vena narrativa che affonda le proprie radici in eta sveva. La stessa dicotomia,
d’altronde, ¢ riscontrabile, tra volta e pareti, a breve distanza di anni e di chilometri nella cripta del
Crocefisso a Ugento e in quella di S. Michele Arcangelo a Copertino. Tale compresenza non credo
inoltre vada letta esclusivamente nei termini della consueta contrapposizione tra tradizione e
innovazione, quanto piuttosto come una volonta di aggiornamento di modi e linguaggi, cui non
risulta immune, dopo 1’avvicendamento dinastico, nemmeno la componente apparentemente piu
resistenziale della pittura locale.

Un passaggio che e possibile circostanziare facendo riferimento ad un monumento celeberrimo, che
costituisce quasi un paradigma della successione tra svevi e angioini: il castello di Lucera. La
perduta epigrafe posta sull’architrave della torre della Leonessa, la cui pianta circolare ¢ stata
ricondotta a modelli transalpini, ne celebrava la fondazione nel 1272 ad opera di Carlo I, definito re
di Sicilia e figlio del re di Francia'®, laddove «il modello architettonico assumeva il senso della
proclamazione di una appartenenza nazionale e dinastica, rivelando come anche Carlo avesse capito
che una forma architettonica potesse essere un vettore semantico di insostituibile efficacia»: sono
parole di Antonio Cadei'® che costituiscono un commento efficacissimo anche alla decorazione



duecentesca della S. Croce di Casaranello, basta solo sostituire “forma architettonica” con “forma
artistica”.
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