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Remarks concerning the “Egyptian” paper fragment of Yvain preserved in 

Vienna  

 

CARLA ROSSI 

University of Zurich 

 

The recent reporting of the presence of a unique fragment containing the opening lines of 

Yvain, among the Latin frustula, preserved in the Department of Papyri of the Austrian National 

Library in Vienna, is due to Serena Ammirati,1 who has provided a preliminary edition and a 

paleographical description of P.Vindob. L 114. For the sake of completeness, some further 

analyses of this paper fragment should be added to the observations of the Italian papyrologist.  

The fragment can be consulted for free, in colour, at the following web address: 

http://data.onb.ac.at/rec/RZ00008744. 
 

               
Fig. 1] P.Vindob L 114, r/v 

 

From a philological point of view, the transcription of the text seems not exactly to be the one 

suggested by Ammirati. In fact, several linguistic marks allow us to recognize Champenois and 

�
1 S. AMMIRATI, Chrétien de Troyes tra le sabbie d’Egitto: P.Vindob. L 114, in ��������	
. Studi Classici offerti a 

Mario Capasso, ed. by P. Davoli-N. Pellé, Lecce 2018, pp. 9-14. 
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not Picard dialectal traits,2 bringing the text of P.Vindob L 114 closer to the oldest witness of the 

poem, the famous MS Paris, BNF Fr. 794, f. 79v-105r (Fig. 2), copied by Guiot de Provins.3  

I provide below my transcription of P.Vindob. L 114r (Fig. 1 bis) vv. 9-18 (I col.):  

 

[Cil chevalier s’atropelerent] 

[La ou dam]es les apelerent   10 

[Ou dameis]eles ou puceles 

[Li un racont]oien noueles 

[Li autre] parloien [damurs] 

[Des angoisses et] des dolurs 

[Et des gran]z biens quorent souant  15 

[Li deciple de] son couant 

[Qui lors est]oit molt dolz et buens  

[Mes or i a molt po] des s[uens] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

�
2 Ammirati, cit. p. 12. 
3 M. ROQUES, Le manuscrit fr. 794 de la Bibliothèque nationale et le scribe Guiot, in Romania, 1952,  290, 177-

199. I have collated the text of the fragment with the opening lines of the following MSS: - Chantilly, 

Bibliothèque et Archives du Château, 472 (626), f. 174ra-195vc. - Montpellier, Bibliothèque interuniversitaire, 

Section médecine, H 252, f. 1ra-12rb. - Paris, Bibliothèque Nationale de France, français, 794, f. 79va-105c. - 

Paris, BNF, français, 1433, f. 61r-118r. - Paris, BNF, français, 1450, f. 207vb-225ra. - Paris, BNF, français, 12560, 

f. 1rb-41rb. - Paris, BNF, français, 12603, f. 72ra-110rb. - Princeton, University Library, Garrett, 125, f. 2, 5-6, 9, 

21, 26, 29-30, 33-34ra, 35-38, 40-63. - Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, Reginensi latini, 1725, f. 34va-

68rb. 
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As we can clearly see from the comparison with the Guiot copy – although the collation can 

also be made with other MSS – the missing initial verses of the fragment seem to have originally 

been written around an incipitary lettrine A (Artus, li boens rois de Bretaingne, v. 1). 

 

                             

 

 

 

 

 

 

 

 

 

This possible illuminated letter may have continued on 

the left of the sheet, where today the paper is lacking, 

perhaps weighed down by the ink. 

  

 

Fragment P.Vindob L 114, lines 37-43 (II col.) 

 
 

S[i macort detant as bretons]� 

Q[ue toz iors durra li renons] 

Et par [lui sont amenteu] 

Li boen [cheualier esleu] 

Qui a[enor se traueillierent] 

Mes [cel ior mult se merueillierent] 

Del ro[i qui einçois se leua] 
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Fragment P.Vindob L 114, lines 65-69 (I col.) 
 

Qu'ainz que nus la poist veoi]r, 

[Se fu lessie entr’ax cheoi]r 

[Fors que Calogrenanz sanz] plus 

[Sailli en piez contre li su]s 

[Et Kex, qui mout fu ranponeu]s 

 

 

 

Fragment P.Vindob L 114, lines 88-94 

 (II col.) 

 

Se ne nos poisiez uuidier 

del uen[in] dont uos[estes plains] 

enuieus estes et uilains 

de rennponer uoz com[pagnons] 

dames se nos ni gaig[nons] 

[Fet] Kex en uostre c[ompaignie] 

[Gardez que] nos ni perd[iens mie] 

 

 

 

 

     

The second column on the back of the fragment is the most legible part of the scrap. The 

penultimate line visibly shows the name of Sir Hector's son and King Arthur's foster brother and 

later seneschal, Sir Kay, in the form Kex (probably from the Roman praenomen Gaius, also 

spelled Caius), a variant especially used by Guiot. In more recent texts, the copyists and 

rewriters have preferred the form Keu. 

 

To proceed with our study we must ask ourselves :  

1) whether it is possible to trace back the circumstances of the entry of P.Vindob L 114 into 

the Papyrussammlung, in order to better understand the origins of the scrap;  

2) Whether dating the fragment can be determined with much greater certainty;  

3) Finally, we should try to figure out whether it is possible to place the scrap in a historical 

moment when, outremer, an interest in the romance of Yvain could be justified. 
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1.� The origin of the fragment 

 

To answer the first question, we have to remember that during the 19th and early 20th century 

there was a worldwide competition between museums to find papyri and several discoveries 

were made in Upper Egypt, where the soil was more conducive to the preservation of organic 

matter. 

These findings are now mostly in institutional collections, including the National Library, 

Cairo, the British Library, London, the Bodleian Library and the Ashmolean Museum, Oxford, 

the John Rylands Library, University of Manchester, the Bibliotheque Nationale and the Musée 

du Louvre, Paris, the Staatliche Museum, Berlin, the Staats- und Universitäts-Bibliotek, 

Hamburg, the Institut für Papyrologie, Heidelberg University and the Oriental Institute, 

Chicago.  

As far as we know, the paper fragment of Yvain could have been offered to Josef von 

Karaba�ek (1845-1918) either by a certain Mr. Adelmann, who served as agent for the purchase 

of Hebrew paper documents for various German-speaking collectors, or by Otto Theodor Graf 

(1840-1903), who was a Viennese merchant, maybe the most important Egyptian antiquities 

dealer of his time. Owner of a prosperous carpet business in Vienna with a branch in Cairo, Graf 

counted major museums in Europe and in the USA among his clientele, as well as individuals 

such as Sigmund Freud.��

After the discovery, in the winter of 1877–78, in a region of Egypt located 62 miles (100 

kilometers) south of modern Cairo, called Fayum, of an important lot of papyri dating from the 

5th through 10th century, written in Arabic, Greek and Pahlavi, Graf was contacted by Josef von 

Karabacek (1845–1918), Professor at the University of Vienna and later head of the 

Hofbibliothek (now the Österreichische Nationalbibliothek), who encouraged him to look for 

additional papyri. The first shipment of material from Egypt arrived in Vienna in 1881 and 

further consignments�were made available to the Hofbibliothek by Graf at intervals over the 

next years.�

In 1881 and 1882, Graf acquired and sent to Vienna around ten thousand papyri from 

Ashmunein (the ancient city of Hermupolis) and Ihnasiya (Herakleopolis) in central Egypt and 

from various archaeological sites in the Fayum area (such as Dimai, site of the ancient 

settlement of Soknopain Neos). 
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These papyri were purchased by Archduke Rainer of Austria, who founded the collection 

Papyrus Archduke Rainer in 1883 that forms the bulk of the Papyrus Collection of the 

Österreichische Nationalbibliothek.  

In 1890, when he was Director of the Hofbibliothek, Karaba�ek�published an article4 

based on his research of the Arabic paper and papyrus collection, that he had assembled by 

the library over the previous decade.  

This article is devoted primarily to a discussion regarding the importance of Egyptian 

paper, but there isn’t any direct reference to the fragment wÈre interested in. It should be 

pointed out that while the texts that all these papers bore are of great importance to us, 

Karaba�ek was much more interested in their medium. 

Much of the history of the early development of the Papyrus Collection is recorded in a 

series of letters exchanged between Graf, Karaba�ek, Rainer and others.5 

A characteristic trait emerges from this correspondence: the collection of the Egyptian 

papyri and that of Jewish papers (191 pieces in total) come from two different merchants. 

�
4 Neue Entdeckungen zur Geschichte des Papieres und Druckes in Österreichische Monatsschrift für den 

Orient, XVI, Vienna 1890, pp. 161-170. 
5 Aus der Vorgeschichte der Papyrussammlung der Österreichischen Nationalbibliothek: Briefe Theodor 

Grafs, Josef von Karaba�ek, Herzog Rainers und andere, Herbert Hunger, Prachner, Vienna 1962. 
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Graf was responsible for reselling the papyri whose findings are primarily attributable to 

local artifact hunters rather than to archaeologists. The locals, sadly, often gave inaccurate 

reports about where they found the manuscripts, since they wanted to keep hunting there. So it 

is important to know both where a certain document is said to have been found and the 

reliability of the one who found it. 

As already mentioned, the main dealer of Jewish manuscripts and fragments in Egypt and 

Palestine was a certain “Herr Adelmann”, who, in 1899, was appointed to serve as Local 

Inspector for the Evelina de Rothschild School in Jerusalem.  

In that period, many fragments from the Cairo Genizah6 (discovered by Simon van Geldern, 

a grand-uncle of Heinrich Heine, in 1752), were sold on the black market. The Genizah of the 

Ben Ezra Synagogue in Fusṭāṭ, or Old Cairo, fell into disuse and was forgotten until renovations 

to the building in 1890s opened the hoard and released many leaves onto the antiquities market. 

The linguist Archibald Sayce was in Cairo in 1892, and wrote to a friend describing how the 

Genizah was being dispersed leaf-by-leaf to collectors.  

Mirjam Thulin in her book Kaufmanns Nachrichtendienst: Ein jüdisches Gelehrtennetzwerk 

im 19. Jahrhundert,7 reports that the famous German collector of Jewish manuscripts Dávid 

�
6 According to rabbinic law, once a book or a paper can no longer be used, it cannot be destroyed or discarded, 

because it may contain the name of God. It should be buried or, if burial is not possible, placed in a genizah. As 

even personal letters and legal contracts may open with an invocation of God, the contents of genizot have not 

been limited to religious materials; they have also contained writings of a secular nature, with or without the 

customary opening invocation. For a thousand years, the Jewish community of Fusṭāṭ, stored their worn-out 

books and other writings in the sacred room of the Ben Ezra Synagogue, where a collection of some 300,000 

manuscript fragments were found. A paradigmatic case of Genizah-like practice in an Islamic context is the 

Qubbat al-khazna of the Umayyad Mosque in Damascus, that stands as one of the most significant, albeit little 

known and poorly researched, manuscript repositories in the Middle East, where the Old French material (all 

spoils of war from the Holy Land, the result of the Arab military successes from 1187 to the fall of Tyre in 1291) 

were for decades not seriously studied. Fragments of Old French texts were discovered there and studied in 1903 

by Adolf Tobler (see Bruchstücke altfranzösischer Dichtung aus den in der Kubbet in Damaskus gefundenen 

Handschriften, Sitzungsberichte der Königlich preussischen Akademie der Wissenschaften, 1903, II, vom 29. 

Oktober, pp. 960-976), i.e. 38 verses of La vie de Sainte Marie l’égyptienne, five strophes of the epic poem 

Fierabras, with a fragment of Les enfances Godefroi and a short poem on the Virgin Mary. The last one is 

particularly interesting, since it was copied in a humble pocket-size manuscript together with a magical spell, a 

hymn to St. Nicholas provided with musical notation. 
7 Vandenhoeck & Ruprecht, 2012. 
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Kaufmann «durch den Agenten Adelmann stand auf der Liste der Interessenten zum Erwerb 

der Geniza-Sammlung».8 Karabacek was on the same list. 

Goitein9 confirms that the flow of this material into public and private libraries in Europe, 

Russia and America started as early as the beginning of the 1890s and three letters (two from 

Erzherzog Rainer to Karabacek and one from Karabacek to Erzherzog Rainer, all dated July 

1890)10 corroborate the information of the purchase of Hebrew paper fragments for the 

Austrian library,11 in the same period when Dávid Kaufmann acquired from Adelmann some 

Cairo Genizah documents. The fact that these acquisitions took place long before S. Schechter, 

the principal actor in the purchase of the Cambridge collection, visited Cairo (around 1894) 

confirms that Cairo Genizah fragments were already for sale on the antiquities market.  

«How Kaufmann acquired his documents remains unknown. It appears that Kaufmann 

“never spoke of the matter”».12 According to M. Thulin, Kaufmann was in contact with 

Adelmann since 188413���Kaufmann hatte Kontakt mit einem Reisenden und Händler namens 

Adelmann der [...] versuchte später auch, für ihn Dokumente der Kairoer Geniza zu erwerben». 

And thus wrote Erzherzog Rainer to Karabacek (18 July 1890): «Bezüglich der hebräischen 

Papiere, von welchen Sie Erwährung thun, so bin ich überzeugt, daß dieselben recht interessant 

sind, und eine Bereicherung der Sammlung bilden würde. Wenn der begehrte Preis, ein nicht zu 

�
8 My translation: Through the agent called Adelmann [Kaufmann] was on the list of interested parties to purchase 

the Genizah collection. (Ibidem, p. 112). 
9 The historian S. D. Goitein (1900-85) began working with Genizah documents in 1948, and in 1970 he was 

appointed to the faculty of the Institute for Advanced Study, Princeton. There he completed his monumental 6-

volume work, A Mediterranean Society: The Jewish Communities of the Arab World as Portrayed in the 

Documents of the Cairo Geniza (1967-1993). The Genizah Collection of the Princeton University Library 

contains some 40,000 handwritten text leaves and documents, chiefly on paper and fragmentary. The collection 

will be housed at Princeton until fall 2019 in the Manuscripts Division, Department of Rare Books and Special 

Collections. 
10 Letters no. 66, 67 and 68. 
11 «Machte ich gestern den Kauf von 188 hebr. Blätter um 92 fl 40 Kron. Ö. W. perfekt, nachdem ich dieselben 

schon vorher für die Sammlung übergenommen hatte». 
12 For the D. Kaufmann collection, see also A. REGOURD, Arabic documents from the Cairo Geniza in the David 

Kaufmann Collection in the Library of the Hungarian Academy of Sciences, Budapest, Journal of Islamic 

Manuscripts 3 (2012), pp. 1-19, cit. p. 6. 
13 My translation: Kaufmann had contacts with a traveler and merchant named Adelmann who [...] later also 

tried to acquire for him documents of the Cairo Genizah. See M. Thulin, Kaufmanns Nachrichtendienst, cit. p. 

122. 
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hoher ist, bin ich gerne bereit dieselben der Sammlung beizufügen, und ersuche Sie mit dem 

Besitzer derselben in Verwandlung zu treten».14 

None of the modern researchers who studied the acquisition of Jewish material from the 

Genizah managed to find the surname of this somehow mysterious “Herr Adelmann”. From 

what I think can be reconstructed, he should be Mordechai Adelmann (Meyuchas), (1847-

1922), who founded Lema'an Zion Society in Germany, in order to call German Jews to 

strengthen the Jewish settlements in Palestine, and published some Jewish MSS, such as the 

famous Seder Zichron Yerushalayim.15 

It is worth remembering that fragments from the Cairo Genizah are still sold to private 

collectors from the major world's auction houses: on 15 November 2005, ChristiÈs auctioned off 

a collection of 23 Hebrew liturgical manuscript fragments, mostly on paper, one on vellum (11th 

-17th century). The price realized was USD 48,000. Among them there was a fragment belonging 

to the same codex as Oxford, Bodl. Hebrew MS. 2821/10 (defective and stained), probably from 

the 13th century. Liturgical poems from the Cairo Genizah, dating back to the first half of the 11th 

century, have also been sold by Sotheby’s, in New York, on the 14th December 2011.  

  

2.�Morphological elements of the Yvain fragment 

 

I do not totally agree with Ammirati who, describing the fragment, wrote that: «In base alla 

successione dei versi, si può ricostruire un foglio recante su ciascuna pagina due colonne di testo 

di almeno 27 linee di scrittura, per un’altezza complessiva dello specchio scrittorio di ca. 175 

mm; l’ampiezza di ogni linea, variabile secondo l’estensione del verso (l’ottosillabo), ma in 

media di 50 mm, permette di calcolare una larghezza complessiva di circa 120 mm. Non è 

invece possibile ricostruire le dimensioni originarie del foglio».16 

�
14 Ibidem, pp. 93-94 My translation: Regarding the Hebrew papers of which you did write, I am convinced that 

these are quite interesting, and would enrich the collection. If the coveted price is not too high, I am willing to add 

them to the collection and I ask you to step into the matter  with the owner of them. 
15 Seder Zichron Yerushalayim, prayers for entire year according to Ashkenaz custom, according to Rabbi Wolf 

Heidenheim, by Mordechai Adelmann, Jerusalem, 1885. 
16 My translation: On the basis of the sequence of verses, we can reconstruct a sheet bearing on each page two  

columns of text with at least 27 lines of writing, for a total height of the writing space of approx. 175 mm; the width 

of each line, varying according to the extension of the line (the eight-syllable), but on average of 50 mm, allows to 

calculate an overall width of approx. 120 mm. However, it is not possible to reconstruct the dimensions of the 

original sheet of paper. 
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On the contrary, precisely the size of the fragment, the arrangement of the text on two 

columns and the number of the surviving lines allow us to calculate the size of the original sheet 

of paper: 30 lines ca. arranged in 2 columns on each folio mean a 12x18 cm face of text 

contained in a 6x8 inch format (15x20 cm). These are exactly the dimensions of a quarto size 

volume typical of Hebrew + Judaeo-Arabic diwan (a collection of poems) MSS from the 12th to 

the 14th century. Some diwan MSS from the Cairo Genizah are now hosted in Russia, at the 

National Library, among the papers belonging to the Second Firkovitch Collection. 

As Ammirati rightly pointed out, the paper itself is an important element to date and locate 

Arabic manuscripts.  

Malachi Beit-Arié, in his proposal for a general typology of Arabic papers,17 took as a 

criterion the presence and absence of traces left by the yard and chain threads that weave the 

"web" of the form. In the fragment are perceptible “Chain Lines Grouped in Pairs”. 

This type is the earliest of the ‘clustered’ kinds of oriental Arabic papers - its first clear 

appearance in Hebrew manuscripts and in a selection of Arabic manuscripts is dated 1119/20 

and according to the Hebrew manuscripts its peak usage seems to have been in the second half 

of the 14th century.18   

G. Humbert believes that the source of the sieves with chain lines grouped in pairs is Egypt.19  

Hence, both the paper and the size of the sheet used to transcribe the incipit of Yvain make us 

think of an “Egyptian” manuscript, produced (given the linguistic and graphic similarities with 

Guiot's version) in the first half of the 13th century. 

 

�
17 M. BEIT-ARIÉ, Quantitative Typology of Oriental Paper Patterns, in Monique Zerdoun Bat-Yehouda, ed., Le 

papier au Moyen Âge: Histoire et techniques, Turnhout: Brepols, 1999, pp. 41-53 and idem The Oriental Arabic 

Paper, in Gazette du Livre Médiéval 28, 1996, pp. 9-12 
18 J. M. BLOOM, Paper Before Print. The History and Impact of Paper in the Islamic World, New Haven, Yale 

University Press, 2001. 
19 «C’est ainsi qu’un papier à fils de chaînette groupés par deux, avec des écarts bien particuliers, semble avoir eu 

une aire de diffusion circonscrite à l’Égypte aux alentours de 1350», see G. Humbert, Un papier fabriqué vers 

1350 en Egypte, in Zerdoun Bat-Yehouda (ed.), Le papier au Moyen Âge, histoire et techniques, actes du colloque 

international du C.N.R.S., 23-25 avril 1998, Brepols 1999, 61-73, and another more general paper by her: Le 

manuscrit arabe et ses papiers, in La tradition manuscrite en écriture arabe, ed. G. Humbert (Revue des Mondes 

Musulmans et de la Méditerranée, 99–100 [2002]), pp. 56–77. See also the studies by M. T. Le Léannec-

Bavavéas, based on Greek manuscripts: Zigzag et filigrane sont-ils incompatibles? Enquête dans les manuscrits de 

la Bibliothèque nationale de France, in Le papier au Moyen Âge, cit.  119-134; eadem, Les papiers non filigranés 

médiévaux dans les manuscrits grecs de la Bibliothèque nationale de France, in Scriptorium, 53 (1999), 275–324. 
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3.�Thanks to the elements in our possession, is it possible to indicate a more precise place 

of origin of the fragment? 

 

Even if it is tempting, as Ammirati does, to link the fragment to the Seventh Crusade and to 

some monasteries in Upper Egypt which had scriptoria, such as St. CatherinÈs,20 or St. Michael’s 

in the Desert, or the Monastery of the Archangel Gabriel at Jabal an-Naqlun (southeastern 

Fayum), we have to remember that relations between the Coptic church and French Crusaders 

have never been particularly friendly.  

It is true that important Coptic workshops were located in the Fayum, particularly in the 

oldest Christian monastery in the world, the Monastery of St. Anthony Zafarana near the Red 

Sea, that had been visited, in 1395, during the Crusade of Nicopolis, by Ogier VIII d'Anglure 

and by several French pilgrims,�but to date, at least, no Old French literary manuscript produced 

in Egypt has ever been found.21 An Arabic-French glossary in Coptic characters, probably 

written in the 13th century but preserved in a 16th century manuscript where it has the function 

of as an appendix to an Arab lexicographical treaty (Paris, BnF, copte 43-I, from Akhmim)�

testifies the Copts' interest in having business relations with the French, but according to recent 

studies, the recipients of the work would be the Coptic travelers to the Latin East (and not the 

French in Egypt) for whom the author gathers a list of words related to various fields (religion, 

commerce, navigation, etc.) and a series of sentences for daily communication needs.22  

�
20 On December 14, 2018, the head of the Library of the Sinai Monastery, Father Justin, replied to me about 

French fragments in their library, telling as follows: «We have a limited number of Latin manuscripts in our 

library, a few of them intact, most of them in separate leaves, or leaves incorporated in later bindings. 

Unfortunately, our archives only date back to the middle of the fifteenth century. I do not know why this should 

be so. I am not aware of any medieval texts here in French». 
21 Ogier VIII. who was a member of the noble Champenois family of Anglure (near Troyes), is the author of the 

Saint voyage de Jherusalem et le chemin pour aller a Saincte Catherine du mont de Synay et ainsi à Saint 

Anthoine et Saint Pol es loingtains desers de Egipte (MS in Paris, Bibliothèque nationale de France, français, 

15217, f. 27r-67r. Modern edition: Le saint voyage de Jherusalem du seigneur d'Anglure, edited by François 

Bonnardot and Auguste Longnon, Paris, Firmin Didot pour la Société des anciens textes français, 1878), in 

which, about the Monastery of St. Anthony, he wrote: «Il y avait là une belle petite église dans un grand 

pourprine tout clos et bien fermé de murs à manière d'une fortesse. [...] si estoient en ceste abbaye bien trente 

frères demourants faisant le service de Notre-Seigneur et sembloient être moult bonnes et dévote personnes». 
22 Despite the difficulties associated with the translation in Coptic characters and the chronological difference 

between writing and copying, this glossary has recently been analysed for the reconstruction of spoken French 

overseas (C. Aslanov, Le français au Levant, jadis et naguère : à la recherche d'une langue perdue, Paris, 2006). It 

therefore represents a precious testimony of the use of French in linguistic contact between Arabs and 

Europeans. 
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Therefore, I would rule out the Coptic monastic origin of the fragment. In fact, I think that 

the interest in Arthurian matter in Egypt can be contextualised in a more specific way, dated 

and ascribed to a community other than the Coptic one. 
 

3.1.�The French Rabbis of Fusṭāṭ (Old-Cairo) 

 

With regard to the dating of the Yvain fragment, Ammirati only takes into account the 

presence of French Crusaders in Egypt. It was shortly after the Crusade of Saint Louis, in the 

early 1250s, that secular manuscripts written in the vernacular, mostly in Old French, became 

popular in the Holy Land and, I would add, were given sumptuous cycles of illustrations.23 But 

all this manuscripts came from Acre,24 no one comes from Egypt. Unless one wants to think that 

�
23 Crusader Manuscript Illumination at Saint-Jean d'Acre, 1275-1291 by J. FOLDA, Princeton University Press, 

1976 see also Two thirteenth-century manuscripts of crusader legal texts from Saint-Jean d'Acre, by P. EDBURY 

and J. FOLDA in Journal of the Warburg and Courtauld Institutes Vol. 57 (1994), 243-254. 
24 As Jaroslav Folda wrote in his article The Figural Arts in Crusader Syria and Palestine, 1187-1291: Some New 

Realities, Dumbarton Oaks Papers, Vol. 58, 2004, pp 315-331, cit. p. 316: «in 1966 we knew of 21 illustrated 

manuscripts from Jerusalem and Acre, and about 30 “western-influenced” icons attributed to Acre, all now in 

the Monastery of St. Catherine on Mount Sinai. Today the corpus has expanded significantly; we know of 32 

illustrated manuscripts from Jerusalem and Acre [...]». As for the development of Crusader manuscript 

illumination in Acre, about 1280 a painter arrived on the scene directly from Paris. Folda proposed to call him 

the Paris-Acre-Master, because of the work he did for Guglielmo di S. Stefano, the Hospitaller Master, but also 

for diverse clerical and especially lay patrons. This artist produced several codices: an illuminated Cicero MS, an 

illuminated Bible (BNF, MS nouv. acq. fr. 1404), 3 MS of the History of Outremer (BNF, MS fr. 9084, Boulogne-

sur-Mer, Bibliothèque Municipale, MS 142 and Florence, Bibl. Laurenziana MS Pluteo LXI, 10. To these MSS we 

must add three more of the Old French continuations of the Historia of William of Tyre or Eracles produced in 

Acre, namely: BNF, Fond français, MS 2628, Lyon, Bibliothèque municipale, MS 828, and St. Petersburg, 

National Library of Russia, French collection, MS fol. Vélin IV.5), Faits des Romains (Brussels, Bibl. Royale, MS 

10212) a set of illustrations for Jean de JoinvillÈs text on the Credo (BNF MS lat 11907), an illuminated codex of 

the Livre des Assises by Jean d'Ibelin) and most importantly an illuminated Bible in Old French, now in New 

York, Pierpont Morgan Library, MS 494. Thanks to the studies of Prof. Folda, today we can say that copyists and 

illuminators in Acre working on secular manuscripts such as the Histoire d'Outremer or the Histoire Universelle 

(BL, Add. MS 15268) were employed in one or more ateliers, quite possibly commercial ateliers separate from 

the scriptoria in the religious establishments. By the time of the creation of our fragment, Acre was firmly 

established as a center for the production of French secular manuscripts. As Anna Maria Di Fabrizio has shown 

in her interesting doctoral thesis (Saggio per una definizione del francese di Oltremare: edizione critica della 

Continuazione di Acri dell'Historia di Guglielmo di Tiro, con uno studio linguistico e storico, Padova 2013) 

numerous literary texts were produced or copied in Acre in the linguistic variant known as Overseas Old 

�
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the fragment ended up in Egypt by chance after the fall of Acre (1291),25 I would propose to give 

due consideration to the presence, in Fusṭāṭ (Old-Cairo), of a large Jewish community that 

arrived around 1211 from France.26 

We learn about the existence of this huge community of French-speaking Tosafists and 

leading Rabbinic scholars, who immediately played an active cultural role in Fusṭāṭ, precisely 

thanks to the documents found in the Cairo Genizah.  

 

When the sages of France came to this land [Egypt], the great master Rabbi Joseph, 

of blessed memory, and the rest of his brothers who are called by name, of blessed 

memory, as well as the aged Rabbi Abraham, the father of Rabbi Gershom, of 

blessed memory, Rabbi Joseph and the venerable Rabbi David and other sages, of 

blessed memory, we saw that they were great sages, possessing wisdom, 

understanding, piety and sense. We rejoiced in them and they were happy with us 

and we did them honor as was our obligation.27 

 

Thus wrote Abraham ben Moses Maimonides who bestowed the highest praise on the French 

Rabbis.  

The first aliyah,28 from southern France, took place in 1209 and the second in 1211, from 

northern France.29 The severe economic and physical hardships of living in 'Eres Yisra'el forced 

many of the emigrated French Rabbis who tried to settle in Jerusalem to move from the Holy 

Land to Egypt, where they found more favorable conditions.  

�
French, i.e. in the language written and spoken during the Crusades in the Holy Land and then in various 

Mediterranean territories. 
25 After the fall of Acre, manuscripts of the Histoire ancienne (such as BL Add MS 15268) made their way to the 

West, which explains why some manuscripts produced in Italy in the early 14th century show the influence of 

sources brought from the Crusader Kingdom. 
26 Immediately after the coronation of Philip Auguste, on 14 March 1181, the King ordered the Jews arrested on 

a Saturday, in all their synagogues, and despoiled of their money and their investments. In the following April 

1182, he published an edict of expulsion. In July 1198, the King recalled the Jews to Paris.  In May 1210 the 

crown negotiated a series of treaties with the neighbors of the royal demesne and successfully "captured" its Jews 

with a large tax levy. The French Jews who came to Egypt in 1211 were extremely poor. 
27 Abraham b. Moses Maimonides, Milhamot ha-Shem, ed. Reuven Margaliyot (Jerusalem, 1952-53), p. 53. Text 

cited and discussed in J. PRAWER, Jews in the Latin Kingdom of Jerusalem, Clarendon Press, 1988, pp. 78-79.  
28 The immigration to Eretz Israel. 
29 Shebet Yehudah, ed. Yitzhak BAER and Azriel SHOCHAT, Jerusalem, 1946/47, p. 147. 
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«The French scholars who did actually make their way to Egypt were treated with particular 

reverence by the Jewish legal elite of Egypt in the 13th century».30 

French sages were accorded a preferential status and great respect also by Egyptian 

communities, and evidence from the Genizah suggests that some of these scholars were also 

secular poets.31  

Discovered in the�storage area (Genizah) of the Ben Ezra Synagogue in Fusṭāṭ at the end of 

the 19th century, the documents continue to be the subject of numerous studies and text 

editions.�As already pointed out, the Austrian library's papyrus collection contains 191 Hebrew 

texts written on papyri, parchment, and paper. Among them are some fragments from the Cairo 

Genizah.32  

«We can indirectly deduce the cultural impact of these European newcomers on Egyptians».33��

The French Rabbis, accompanied by their numerous relatives and students, brought with 

them not only the language spoken in the French territories from which they came (i.e. both Oïl 

�
30 PH. I. ACKERMAN-LIEBERMAN, Legal Pluralism among the Court Records of Medieval Egypt, in Bulletin 

d'études orientales, T. 63, Le pluralisme judiciaire dans l'Islam prémoderne, (2014), pp. 79-112, cit. p. 96. 
31 Such as the Provençal native and Alexandrian judge Anatoli ben Joseph (ca. 1150–ca. 1215 CE, MS NLR 

Firkovitch  1042), who was crucially important as a transitional figure, because he was the first poet to use the 

device of “return” regularly in his secular poems, he also wrote wine songs. Anatoli had formerly been resident 

in Sicily, where he spent some years (about 1170-80, in particular at Palermo), while on his way to Egypt. E. 

Hakohen wrote an unpublished PhD dissertation on The Poems of R. Anatoli bar Joseph [in Hebrew], Hebrew 

University of Jerusalem, 1996. Another secular poet was Yitsḥaḳ ben Benvenishti, from Narbonne, who wrote 

an epic poem (����) most of which (41 folios) is found in St. Petersburg, National Library of Russia, Firk. Evr. II 

A 101, ed. by H. Graetz, in Monatsschrift für Geschichte und Wissenschaft des Judenthums, v. 36 (1887), p. 304. 

He may by the Rabbi Isaac the European (	
��
�) who is listed as having received support (���
), in a 

distribution list, Cambridge K15, 48 verso l. 4. The 41 folios are hosted in the Second Firkovitch  Collection. 

Though numerically less impressive than CambridgÈs 140,000 items, St. Petersburg's Firkovitch  Collection 

MSS may claim equal scholarly importance. Abraham Firkovitch is known to have been in Cairo when he was 

76 years of age (accompanied with his wife Khana and grandson Samuel) and to have collected MSS from the 

Cairo Genizah thirty years before Solomon Schechter. See Z. ELKIN & M. BEN-SASSON, Firkovitch  and the 

Cairo genizahs, PÈamim, vol. 90, 2002, pp. 51-96 (Hebrew), and T. HARVIAINEN, The Cairo genizot and other 

sources of the Second Firkovitch Collection, in: Revell, E. J. (ed.), Proceedings of the Twelfth International 

Congress of the International Organization for Masoretic Studies, Missoula, Scholars Press, 1995, pp. 25-36. 
32 A.Z. SCHWARZ, Hebräische Handschriften der Nationalbibliothek in Wien (1925); F. UNTERKIRCHER, 

Inventar der illuminierten Handschriften, 2 (1959). 
33 A. CUFFEL, Call and Response: European Jewish Emigration to Egypt and Palestine in the Middle Ages, in The 

Jewish Quarterly Review, Vol. 90, No. 1/2 (Jul. - Oct., 1999), pp. 61-101, cit. p. 76. 
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and Provencal), but also the literary culture they had assimilated and shared peacefully for long 

periods of time in regions such as Île-de-France, Champagne and Aquitaine. 

«It is interesting to note that in all the  late twelfth- and thirteenth-century Rabbinic sources 

and personal reports which describe emigration of Rabbinic scholars to Israel, all the 'olim are 

Frenchmen. Everyone, both great scholar and lesser disciple, is a Sarefati […] Also, Rabbi Meir 

and Rabbi Baruch of Worms both studied in Paris».34 

As an evidence of the fact that the learned French Rabbis of Fusṭāṭ still used Old-French in 

Egypt and were interested in the poetic compositions from Tsarfat (�����),35 among the 

documents found in Cairo Genizah now hosted in Cambridge36 there are both an interesting 

Hebrew-Old French Glossary to Joshua 10:7 – Judges 9:24,37 and a letter written in 121438 by Al-

'Amani, who explained that he sent a scholar as far as Marseille for one of the poems which 

Rabbi Meir (Abu'l Majd Meir ben Thabit, 'The Glory of Cantors') had requested:39 «Al-'Amani's 

inclination to extend his search for synagogue poetry may merely indicate a common liturgical 

culture, but it may also point to a growing taste for European poetic compositions. Nor was al-

�
34 E. KANARFOGEL, The Aliyah of Three Hundred Rabbis in 1211: Tosafist Attitudes toward Settling in the Land 

of Israel, in The Jewish Quarterly Review, New Series, Vol. 76, No. 3 (Jan., 1986), pp. 191-215, cit. p. 212.  
35 The Hebrew name for France, chosen by Rashi (1040-1105), who were living in Troyes and connected the 

biblical “Tzarfat of the exile” to the France of his era. 
36 https://cudl.lib.cam.ac.uk. Cairo Genizah MSS and fragments are now scattered in different libraries 

throughout the world, but primarily in England (Cambridge University Library; Bodleian Library, University of 

Oxford; John Rylands Library Manchester; British Library, London), in Russia (Firkovitch and Antonin 

Collections, St. Petersburg), in France (Alliance Israélite Universelle; Mosseri Collection), and in the United 

States (Jewish Theological Seminary, New York; Princeton; Katz Center for Judaic Studies, University of 

Pennsylvania). Some 350 large vellum sheets, originating from the Cairo Geniza  are hosted in Geneva (at the 

Bibliothèque publique et universitaire) acquired in the 1890s  by a Geneva university papyrologist, Professor 

Jules Nicole, supplementarily to papyri he had purchased. The largest collection is hosted at University Library, 

Cambridge (Taylor-Schechter Genizah Collection, containing some 135,000–150,000 "fragments." This group 

accounts apparently for about 60% of all Genizah fragments known and available today). New York – The 

Library, Jewish Theological Seminary of America (jtsa), has about 30,000 Genizah "fragments." Other more 

modest collections are hosted in Austria. 
37 According to Genizah Fragments T-S K7.3-5, See A. MAMAN, A Hebrew-old French glossary to Joshua 10:7-

Judges 9:24, Genizah fragments T-S K7.3-5, in Sha'arei Lashon, Studies in Hebrew, Aramaic, and Jewish 

Languages, Presented to Moshe Bar-Asher (editors: A. Maman, S. Fassberg, Y. Breuer), Jerusalem, Bialik 

Institute, 2007, vol. 1, pp. 220-270.  
38 Transcription by Goitein. A Hebrew translation of this document may be found in S. D. Goitein, Sidrei 

Hinukh be-Yeme ha-GÈonim uv-'Et ha-Rambam, Jerusalem, 1962, p. 102, doc. 23. 
39 TS 13 J 27 f. 11, recto, 11. 30-31. See Sidrei Hinukh, p. 101. 
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'Amani merely following his own whim; he was acting on behalf of his friend and colleague who 

had requested the poem by name ».40 

What seems to me even more significant is that a fragment of the Old French Aliscans was 

found by S. Schechter in the Cairo Genizah, now Cambridge UL, Additional 2751(4). This 

fragment was published by E. Braunholtz in the Zeitschrift für Romanische Philologie.41  

In 1964, Michael Murjanoff found in the Leningrad/St Petersburg National Library of Russia, 

other fragments (now Fr. O. v. XIV) from the same manuscript and reported his discovery in 

Romania:42 «La directrice de la section orientale, H. I. Kostygowa, se rappelle parfaitement avoir 

trouvé la pièce parmi des fragments de manuscrits qui lui avaient été remis de la section 

occidentale».43 

 

3.2. Writing materials of 13th century Cairo Genizah fragments 

 

As far as the support used for the documents dating back to the 13th century from the Cairo 

Genizah is concerned, it should be stressed that it is mostly Arabic paper.�According to Zina 

Cohen,44 whose pioneering study is focusing on the analysis of the writing materials (also 

through reflectography and XRF of the ink), Jewish manuscripts in Medieval Cairo were written 

using both iron-gall inks and carbon ink. Texts written on paper seem to have come largely into 

vogue during the 11th century. The paper of 11th–13th-century texts is of a heavy weight, and as a 

rule brown in colour, whereas Genizah papers of later periods tend to be thinner and more 

lightly coloured. 

The material of the Yvain fragment (carbon ink, on heavy brown paper) seems to coincide 

with those of contemporary (13th century) documents found in the Genizah. I am convinced 

that if we wanted to find a possible “twin piece” of the fragment, we should look for it either at 

the National Library of Russia in St. Petersburg, among the documents of the Firkovitch 

Collection, or in private collections of documents from the Cairo Genizah. In fact, most of the 

manuscripts of the Second Firkovitch Collection are fragments from codices without bindings, 

which are often significantly damaged. The whole manuscript collection of Abraham Firkovitch 

�
40 A. Cuffel, Call and Response, cit., p. 77. 
41 XXII, 1898, p. 91 sqq. 
42  Note sur deux nouveaux fragments de l'Aliscans, in Romania,  1964, 340,  pp. 533-540. 
43 Ibidem, p. 533. 
44 Composition Analysis of Writing Materials in Geniza Fragments, Konferenz DESY “Archäometrie und 

Denkmalpflege 2018”, Hamburg, Germany, 20-24.03.2018. Her PhD thesis is scheduled to be published in 2019. 
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(1787–1874), numbers 20,395 items, mostly codices and fragments along with a number of 

documents. 

 

Conclusions 

 

Historical records from the Fusṭāṭian synagogue show that Jewish traders travelled all over 

the Mediterranean and took part in fairs in Europe. The presence, right in Fusṭāṭ (during the 

late 12th and the 13th century), of a large community of prominent Rabbis from France, who 

were also secular poets (Yitsḥaḳ ben Benvenishti, Joseph ben Guerchon, Anatoli ben Joseph),45 

would seem to justify the presence of the Yvain fragment among the frustula from Egypt hosted 

in Vienna, whose most logical origin seems to be that of the numerous documents from the 

Genizah offered to Karaba�ek by Mordechai Adelmann in July 1890. 

In fact, I think it's quite unlikely that the Crusaders in Egypt had time to delve into literature. 

The “Egyptian” fragment of Yvain should encourage us to investigate more deeply into the 

interest shown by the Jewish French communities in the poems of Chrétien de Troyes, both in 

the light of documentary evidence, such as the presence of some fragments of Cliges in the 

Hebrew manuscript now in Oxford, Bodleian Library, catalogued under the number Michael 

569*,46 or on the basis of literary evidence as the Philomena’s testimony.  

As known, the Ovide moralisé narrator affirms that hÈs telling the story as Crestiens did and 

quotes in full the name of this reference author as Crestiiens li Gois. If critics now almost all 

agree that this original author named Crestiens was no one but Chrétien de Troyes, enormous 

uncertainty still reigns around the term gois and various hypotheses have been offered for the 

meaning of it. I myself took up the matter some years ago.47 The nickname li Gois would seem to 

�
45 See J. M. S. YESHAYA, Medieval Hebrew Poetry in Muslim Egypt, Brill, Leiden/Boston 2011. The Genizah 

fragments provide the names of other poets active in Egypt in the 12th and 13th centuries, such as Sedaqa ben 

Judah, Solomon ben Judah, Moses ben Levi, Nathan ben Samuel, Isaac ha-Levi, Gamliel ben Moses. 
46 This “metamanuscript” belonged to the library of Heimann Joseph Michael (1792-1846), which was 

purchased altogether (862 volumes) by the Bodleian Library in 1848. 
47 See my article for the cultural Journal Energie9, 9 August 2017, Godefroit de Leigni li Clers: li Golfred de 

Crestiens li goi: ein unerwartetes Anagramm des Verses  7124 der Charrette: «Raphael Levy, der die Angabe aus 

einem Hebräisch-Französischen Wörterbuch entnommen hatte, ist der Meinung, dass es sich bei den Begriffen 

goz und gois um Synonyme handelt: «I found goz used to traslate the Hebrew word for „dwarf“ in a Judaeo-

French Glossary of Paris, Bibl. Nat. fonds. hébr., 301, fol.46r, Ezekiel XXVII, 11». Demzufolge gelangt er zum 

Schluss, dass in der Version, in der der Begriff in Philomena vorkommt, «the name corresponds to Chrétien le 

Nain». Die Angelegenheit ist jedoch meines Erachtens weitaus komplexer. Nicht nur weil Levy nicht erläutert 

welches das hebräische Wort für „Zwerg“ ist [� ����], auf das das von ihm hinzugezogene antike Wörterbuch 

�
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allude to a converted Jew, and it has to be remembered that in Chrétien's time Troyes was an 

important centre of Jewish learning. Many clues in favour of a Jewish origin of some of the 

themes dealt with by Chretien and also of the author himself have been provided.48 

Since Jews customarily wrote the vernacular of their resident countries in Hebrew characters, 

I think we should investigate more thoroughly among the documents of the Genizah scattered 

around the world in search of some more Old-French texts.�While fragments of Yvain may 

survive, not yet noticed, among the same documents.  

�
      

  

 

 

 

 

 

�
hinweist – natürlich handelt es sich dabei um den Begriff ���,  gutz, der moralische Verwicklungen mit sich 

bringt, da es ein „kleines, boshaftes und missgebildetes/verkrüppeltes Wesen“ ist – aber vor allem, weil 

unterstrichen werden muss, dass die hebräischen goz und gois keine Synonyme sind: Bereits im mittelalterlichen 

Hebräisch hat goi 	�� (Plural �	��, goyim) ausgehend von einer ursprünglichen Bedeutung, in der Tanach, von 

„Nation“, einen Bedeutungswandel zu „nicht hebräisch“, der „Christ“ durchgemacht und dann, mit der 

negativen Bedeutung zu „Juden, die die hebräischen Gesetze ignorieren“, bzw. zu denjenigen, die sich in jungen 

Jahren zum Christentum bekehrt haben (der Begriff, in derselben negativen Bedeutung, überlebte bis heute im 

Jiddischen). Die Jewish Enciclopedia erinnert ausserdem daran, dass gemäß jüdischem Recht  «all diejenigen, die 

Kinder einer Heidin und eines Juden sind, als �	�� , goyim zu betrachten sind». A new edition of the O.M. is 

currently being prepared: Nouvelle édition de l’Ovide moralisé, by the Groupe de recherche Ovide en français 

(OEF). 
48 They can be found in M. GASTER, Jewish Sources of and Parallels to the Early English Metrical Romances, in 

Publicationsof the Anglo-Jewish Historical Exibition, London 1887; U. T. HOLMES, A New Interpretation of 

Chrestien’s “Conte del Graal”, in Studies in Philology, 44, 1947, pp. 453-76 ; R. S. LOOMIS, The Grail Story 

of Chrétien de Troyes as Ritual and Symbolism, in Publications of the Modern Languages Association of America, 

71, 1955-56, pp. 840-42; M. A. Klenke, U. T. HOLMES, Chrétien, Troyes and the Grail, Chapel Hill 1959; E. B. 

HAM, Ecclesia-Synagoga in Chrétien's Perceval, in «Kentucky Foreign Languages Quarterly» 7, 1960, pp. 201-6; 

J. FRAPPIER, Le Conte du Graal est-il une allégorie judéo-chrétienne?, in Romance Philology, 16, 1962-63, I, pp. 

179-213; J. MAHONEY, The Name “Chrétien” and the Perspectives of the Grail, in Romance Notes, 6, 1964-65, 

pp., 1964-65, pp. 209-14. 
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Francesco Ubertini detto il Bachiacca: il pittore dimenticato della corte 

medicea 

 

BEATRICE RICCARDO 

 

Il Bachiacca è considerato dalla critica moderna uno dei pittori fra i più stravaganti ed 

eclettici del manierismo fiorentino. 

Francesco Ubertini, figlio di Ubertino di Bartolomeo Lippini Verdi, nacque a Firenze il 1° 

marzo 1494.1 Il fratello Bartolomeo, nato il 26 settembre 1484,2 viene ricordato con il 

diminutivo di Baccio: «E così anco Baccio Ubertino fiorentino, il quale fu diligentissimo così nel 

colorito come nel disegno, onde molto se ne servì Pietro. Di mano di costui è nel nostro libro un 

disegno d’un Cristo battuto alla colonna, fatto di penna, che è cosa molto vaga».3 L’ultimo dei 

fratelli Ubertini è Antonio, nato il 6 febbraio 14994 e morto l’8 gennaio 1572,5 ricordato sempre 

dal Vasari come “ottimo ricamatore”.6 

Una famiglia di artisti che, come sovente accadeva nel Rinascimento, mettono la propria 

impresa a conduzione familiare al servizio delle grandi committenze fiorentine. Anche se si 

tratta di una piccola “bottega” di famiglia, le qualità artistiche dei tre fratelli sono molto 

diversificate tra loro.  

Giorgio Vasari non dedica a Francesco una “vita”, ma le varie notizie che lo riguardano 

sono riportate, nelle Vite di molti artisti legati alla sua attività. L’artista viene descritto come 

«diligente pittore, et ancor che fusse amico di Iacone, visse assai costumatamente e da uomo da 

�
1 La data di nascita è riportata nel Libro dei Battezzati maschi 1492 – 1501, conservato nell’archivio dell’Opera di 

S. Maria del Fiore a Firenze: “Francesco et Ansano d’Ubertino di Bartolomeo popolo di S. Paolo nacque a dì 

primo a ore 7’ di Sabato”. Il documento è stato pubblicato da Abbate, 1925, nota 24, pag.45. 
2 Libro dei Battezzati maschi 1481-1491 dell’Archivio dell’Opera del Duomo “Bartolomeo et Romolo 

d’Ubertino di Bartolomeo popolo di S. Firenze nacque a dì 26 a ore 6”. 
3 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori e archi tettori, Firenze 1568, a cura di G. Milanesi, 1881III, 

pag. 324. 
4 Libro dei Battezzati maschi 1492-1501 dell’Archivio dell’Opera del Duomo “Antonio et Thommaso 

d’Ubertino di Bartolomeo popolo di S. Simone nacque a dì 6 a ore 19”. 
5 Il certificato di morte è riportato nel Registro Ufficiali poi Magistrato della Grascia, fasc. 191 :”Ant° dubertino 

Verdi sepolto in S. Ambrogio a ddì 8”. 
6G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori e archi tettori, Firenze 1568, a cura di G. Milanesi, 1881, VI, 

pag. 315. 
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bene».7 Discepolo del Perugino, spinto con molta probabilità dal fratello Baccio, già inserito 

nella bottega del Vannucci, svolse il suo apprendistato a Firenze, dove il maestro umbro aveva 

un’officina ormai avviata. Non si esclude che il giovane Francesco abbia seguito il maestro in un 

viaggio a Roma nel 1508, anno in cui Giuliano della Rovere, divenuto Giulio II, commissionò al 

maestro la decorazione delle sale superiori del palazzo del Papa.  

Intorno al 1515 ritroviamo il Bachiacca collaboratore di alcuni tra i più illustri artisti della 

Firenze del primo decennio del Cinquecento: Pontormo, Granacci, Andrea del Sarto. Dopo un 

periodo peruginesco, il tratto dell’artista si fa più guizzante ed ogni particolare si fa sempre più 

impreziosito. Sembra accorgersene anche Salvi Borgherini, il quale ordinò, in occasione delle 

nozze del figlio Pierfrancesco con Margherita Acciaioli, figlia di Roberto Acciaioli, uno dei 

personaggi più in vista di Firenze, la decorazione della camera nuziale nel Palazzo Borgherini, 

ora Rosselli del Turco, in Borgo SS. Apostoli. Di tale composizione parla anche il Vasari : «Nella 

camera di Pier Francesco Borgherini, della quale si è già tante volte fatto menzione, fece il 

Bachiacca in compagnia di molti altri molte figurine ne’ cassoni e nelle spalliere, che alla 

maniera sono conosciute come differenti dall’altre».8 È in queste tavole che si scorge il Bachiacca 

manierista. Tali pitture rappresentano un libro aperto del suo stile. L’Ubertini soleva utilizzare le 

medesime figure per diverse composizioni. Il protagonista di questo ciclo, Giuseppe Ebreo, è 

particolarmente indicato per la narratività degli episodi che ben si adattano alla pittura su 

cassoni e spalliere. Soggetto adatto in occasione di un matrimonio per l’allusione ai rapporti tra 

il committente ed il figlio, per la figurazione del Patriarca come annunciatore del Cristo, tanto 

che nel pannello dipinto dal Pontormo, raffigurante il Trionfo di Giuseppe, sul carro ove è 

seduto l’eroe, compare la scritta “Ecce Salvator mundi”. Francesco Ubertini dipinse sei pannelli, 

quattro conservati a Roma nella Galleria Borghese (Giuseppe venduto dai fratelli, Ricerca della 

coppa d’argento, Il ritrovamento della coppa nel bagaglio di Beniamino e Arresto dei fratelli di 

Giuseppe) e due nella National Gallery di Londra (Giuseppe e i fratelli all’epoca della loro 

seconda visita in Egitto e Giuseppe perdona i fratelli). Braham ipotizza che le tavole del 

Bachiacca, conservate alla Galleria Borghese, fossero situate in fondo al letto stesso e poste agli 

angoli, due da un lato e due dall’altro. La tavola più grande Giuseppe riceve i suoi fratelli nella 

seconda visita in Egitto, della National Gallery di Londra, fu sistemata ai piedi del letto. 

La serie fu molto apprezzata dal committente e dai suoi familiari soprattutto dalla giovane 

sposa. Quando Giovan Battista della Palla volle smembrare il complesso pittorico per inviare i 

diversi pezzi in dono al Re di Francia, Margherita si oppose fermamente tanto da affermare: 

�
7 Vasari, 1568, VI, p. 313. 
8 Vasari, 1568, VI, p. 315. 
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«Adunque vuoi essere tu ardito Giovambattista, vilissimo rigattiere, marcantatuzzo di quattro 

danari, di sconficcare gli ornamenti delle camere de’ galantuomini e questa città delle sue più 

ricche et onorevoli cose spogliare, come tu hai fatto e fai tuttavia, per abbellirne le contrade 

straniere et i nimici nostri? Io di te non mi maraviglio, uomo plebeo e nimico della tua patria, 

ma de i magistrati di questa città, che ti comportano queste scelerità abominevoli. Questo letto 

che tu vai cercando per lo tuo particolare interesse e ingordigia di danari come tu vada il tuo 

malanimo con finta pietà ricoprendo, è il letto delle mie nozze, per onor delle quali Salvi mio 

suocero fece tutto questo magnifico e regio apparato, il quale io riverisco per memoria di lui e 

per amore di mio marito, et il quale io intendo col proprio sangue e colla stessa vita difendere. 

Esci da questa casa con questi tuoi masnadieri, Giovambattista, e va dì a chi qua ti ha mandato 

comandando che queste cose si lievino da i luoghi loro, che io son quella che di qua entro non 

voglio che si muova alcuna cosa; e se essi, i quali credono in te uomo dappoco e vile, vogliono il 

re Francesco di Francia presentare, vadano e si gli mandino, spogliandone le proprie case, gl’ 

ornamenti e i letti delle camere loro; e se tu sei tanto più ardito che tu venghi per ciò a questa 

casa, quanto rispetto si debba da i tuoi pari avere alle case de’ gentiluomini, ti farò con tuo 

gravissimo danno conoscere».9 Quello che non riuscì a Giovan Battista della Palla l’ottenne 

Francesco I de’ Medici per mano di Niccolò di Giovanni Borgherini, che cedette nel 1584 i due 

pannelli di Andrea del Sarto e due del Granacci per 360 scudi. La famiglia Borgherini fu molto 

attenta alle novità che il mondo artistico poteva offrire. Fedeli sostenitori della famiglia Medici, 

nonché riformatori dello Stato accanto agli Arroti della Balia, commissionarono a Sebastiano del 

Piombo, per ordine di Pier Francesco, la decorazione della cappella in S. Pietro in Montorio a 

Roma e, per ordine del fratello Giovanni, un ritratto a Giorgione ed una Sacra Conversazione ad 

Andrea del Sarto.  

In una Firenze rinascimentale, dove nella mente degli artisti ancora echeggiavano i gesti 

declamatori dei predicatori, primo fra tutti Girolamo Savonarola, si fa largo il giovane artista. I 

fiorentini adoravano le digressioni dei divulgatori. Il Savonarola inveiva contro ogni sorta di 

vizio, sparlando anche dei poeti e dei filosofi, avvalorando ogni parola, ogni singolo gesto con le 

frasi della Bibbia. I suoi discorsi vertevano sulla corruzione dei Prìncipi italiani, degli 

Ecclesiastici, della Chiesa e sull’avvento dei flagelli. In numerose occasioni, il Savonarola si 

presentava sul pulpito con gli occhi lucidi di pianto, per le fervide meditazioni; invocava l’ira di 

Dio e l’Apocalisse; si dilungava sulla descrizione accurata delle ventiquattro figure dei Vegliardi. 

Girolamo Savonarola credeva nella nullità dell’uomo di fronte al Creatore ed il suo motto era : 

�
9 Vasari, 1568, VI, p.160. 



�

29 

�

«Tanto sa ciascuno quanto opera».10 Oltre che nel campo politico ed economico, le conseguenze 

del suo fenomeno furono di grande impatto anche in campo artistico. Basti pensare ai Della 

Robbia, tutti devoti al frate tanto che due membri della famiglia vestirono l’abito savonaroliano. 

E’ noto l’aneddoto secondo cui Fra Bartolomeo, dopo la morte del domenicano, non prese in 

mano i pennelli per ben quattro anni.11 Ed ancora Lorenzo di Credi, di cui parla il Vasari: « Fu 

Lorenzo molto parziale della setta di fra Girolamo da Ferrara (…)».12 Lo stesso è menzionato nei 

riguardi di Sandro Botticelli, che illustrò con magnifiche incisioni gli scritti del Savonarola e del 

giovane Michelangelo, il quale assisteva frequentemente alle prediche del frate ed i cui scritti 

avrebbe spesso riletto in vecchiaia. 

Alla luce di tale considerazione, il Bachiacca non poteva certo ignorare la notevole influenza 

del pensiero savonaroliano. Le sue opere, anche di soggetto profano, sono caste ed ingenue alla 

maniera di Fra Bartolomeo. In altra occasione, sarà opportuno confrontare gli scritti del frate 

con le singole opere dell’Ubertini. 

Per il giovane Francesco, l’esperienza della camera Borgherini aprì le porte a numerose 

committenze. All’anno 1521 risale la predella con la storia di S. Acacio, per una pala d’altare di 

Giovanni Antonio Sogliani, allievo di Lorenzo di Credi, raffigurante la Crocifissione di Sant’ 

Acacio. Vasari afferma che Sogliani: «fece poi per Madonna Alfonsina, moglie di Piero de’ 

Medici, una tavola che fu posta per voto sopra l’altar della cappella de’ Martiri nella chiesa di 

Camaldoli a Firenze. Nella qual tavola fece S. Arcadio crucifisso e altri martiri con le croci in 

braccio, e due mezze figure coperte di panni et il resto nudo e ginocchioni con le croci in terra, 

et in aria sono alcuni puttini con le palme in mano». La pala è situata ad oggi nella chiesa di S. 

Lorenzo, trasferita dalla Chiesa di S. Salvatore a Camaldoli verso il 1550, mentre la predella del 

Bachiacca fu trasferita agli Uffizi nel 1860. Il Vasari vedendola affermò: «Fu dico Francesco 

diligente pittore e particolarmente in fare figure piccole, le quali conduceva perfette e con molta 

pacienza, come si vede in S. Lorenzo di Fiorenza, in una predella della storia de’ martiri, sotto la 

tavola di Giovan’Antonio Sogliani, e nella cappela del crucifisso, in un’altra predella molto ben 

fatta».13 Un ritorno umbro, da ravvisarsi soprattutto nella scena di battaglia, il cui stile risentì 

dell’influenza di Luca di Leida, come dimostrano numerosi disegni degli Uffizi. 

Dopo la decorazione della camera Borgherini, un altro personaggio di spicco vicino alla 

famiglia de’ Medici e Borgherini, volle affidare la decorazione dell’anticamera del suo palazzo a 

“eccellenti maestri”. Giovan Maria Benintendi affidò il progetto a Baccio d’Agnolo, architetto di 

�
10 P. Villari, La storia di Girolamo Savonarola e de’ suoi tempi, Firenze,1930. 
11 Vasari, 1568, III, p.483. 
12 Vasari, 1568, IV, p.237. 
13 Vasari, 1568, VI, p. 313. 
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famiglia, mentre l’Ubertini: «fece due quadri molto belli di figure piccole, in uno de’ quali, che è 

il più bello e più copioso di figure, è il Battista che battezza Giesù Cristo nel Giordano».14 

Verso il 1524-25 il Bachiacca è documentato a Roma, assieme a Giulio Romano e Francesco 

Penni. Lo riferisce Benvenuto Cellini, “suo carissimo amico”, presente nella città eterna proprio 

in quegli anni, prima del sacco del 1527, mentre era al servizio di Papa Clemente VII.   

Il soggiorno romano segnò profondamente la vita privata ed artistica del pittore fiorentino. Il 

suo stile trasse notevole beneficio. In particolare l’influenza di Leonardo si nota in alcune opere 

aventi come soggetto Leda e il cigno. La sua permanenza romana venne scossa da un episodio 

che trova preludio nelle vicissitudini di Michelangelo Merisi da Caravaggio. Come racconta il 

Cellini: «Io mi pensavo d’essere provisto bene per una giovine molto bella, chiamata Pantassilea, 

la quale era grandemente innamorata di me, fui forzato a concederla a un mio carissimo amico il 

Bachiacha il quale era stato et era anchora grandemente innamorato di lei». L’orafo continua a 

narrare di una cena a casa dello scultore senese Michelangelo di Bernardino di Michele, a cui 

partecipò anche Francesco, accompagnato da Pantassilea :«Così essendo a tavola a cena, lei era 

assedere in mezzo fra me et il Bachiacha già ditto: in su il più bello della cena lei si levò da tavola 

dicendo che voleva andare a alcune sue comodità, perché si sentiva dolor di corpo, et che 

tornerebbe subito». Invece la donna era per la strada con Luigi Pulci, nipote dell’autore 

dell’opera Il Morgante, parlando male dello stesso Benvenuto, noto altresì per il suo carattere 

iroso, il quale si scagliò contro il Pulci. «Capitò quivi il mio amico detto il Bachiacha, il quale o si 

veramente se l’era immaginato, o gli era stato detto. Sommissamente mi chiamò compare, che 

così mi chiamavano per burla, et mi pregò per l’amor di Dio, dicendo queste parole quasi 

piangendo: compar mio, io vi priego che voi non facciate dispiacere a quella poverina, perché lei 

non ha alcuna colpa al mondo a il quale io gli dissi: se a questa prima parola non mivi levate 

innanzi, io vi darò di questa spada in sul capo. Spavattato questo mio povero compare, subito 

seli mosse il capo, et poco discosto possette andare, che bisognò che gli ubbidissi.». La situazione 

andò peggiorando tanto che Benvenuto Cellini ferì il Pulci e Pantassilea, scatenando la reazione 

dell’Ubertini: « il Bachiacha con le calze a mezza gamba gridava et fuggiva». 

Questo viaggio rappresentò per l’artista una crescita non solo personale, ma anche artistica, 

tanto da tornare a Firenze con un taccuino copioso di disegni, ora conservato al Gabinetto dei 

Disegni e delle Stampe agli Uffizi, raffiguranti impressioni di paesaggi e personaggi che in 

seguito inserì all’interno delle sue opere. 

�
14 Vasari, 1568, VI, p. 309. 
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Nonostante il matrimonio con Tommasa di Carlo d’Antonio di Prologo, che gli diede tre 

figli, Francesco riportò, in alcune opere sacre, il volto idealizzato di Pantassilea, come ipotizza la 

Nikolenko.15 

In epoca rinascimentale, la Firenze medicea fu la culla della scena artistica e politica del 

Rinascimento, escludendo la pausa savonaroliana che segnò profondamente il pensiero 

intellettuale e filosofico degli artisti. La prima metà del Cinquecento fu caratterizzata, in un 

primo momento, da una lotta familiare di successione dinastica segnata dalla morte violenta ed 

improvvisa di Alessandro de’ Medici, la cui successione non fu affatto così scontata.  

Nonostante la giovane età ed il suo ingresso sommesso e modesto, Cosimo I de’ Medici seppe 

imporsi presto con fermezza nella vita politica e culturale fiorentina. Come un vero stratega, 

cercò di unirsi in matrimonio con Margherita d’Austria, figlia dell’Imperatore e vedova di 

Alessandro, ma ricevette un secco rifiuto. Il Granduca si sposò, invece, il 27 giugno 1539 con 

Eleonora di Toledo figlia di Don Pedro Alvarez de Toledo, marchese di Villafranca e viceré 

spagnolo di Napoli. Entrambi giovani, lui venti anni lei diciassette, si unirono in matrimonio 

nella Chiesa di S. Lorenzo con una celebrazione passata alla storia per la sua sfarzosità. Da tale 

unione Cosimo acquisì un potere politico ed economico di grande rilievo, dovuto al notevole 

patrimonio portato in dote dalla fanciulla. Paggi, musici e parate accolsero la sposa tra la folla 

acclamante. Già nel secolo XV, gli apparati allestiti per celebrare matrimoni o per la 

commemorazione di un defunto avevano col tempo assunto un’importanza notevole per il 

prestigio di una casata o di uno stato. Le spese per le cerimonie si aggiravano intorno a cifre 

enormi; basti pensare che per le esequie di Giovanni Bicci de’ Medici furono spesi più di tremila 

fiorini. Oltre a ciò occorreva impiegare numerosi artisti per la realizzazione di tale apparato. Tra 

loro ritroviamo il Bachiacca ed altri artisti della cerchia di Andrea del Sarto.  

La regia della scenografia fu affidata al Tribolo, come affermò il Vasari, il quale si era valso 

dell’aiuto di Aristotile da Sangallo, del Bachiacca e di Battista Franco. Era, quindi, un richiamo 

alla Pax Augusta, evocata nell’allusione dell’Età dell’Oro che faceva ben sperare nel futuro regno 

del Duca Cosimo. Le pitture consistevano in ritratti e motti della casata Medici, tratti dalla 

numismatica romana e greca, oltre ad episodi salienti della vita di Cosimo I. Era l’affermazione 

di un governo nuovo ed aureo. Da qui la grande ascesa di Francesco Ubertini alla corte del 

Granduca di Toscana.  

Cosimo I de’ Medici chiamò Nicolas Karcher e Giovanni Rost nel 1546 per fondare 

l’Arazzeria Medicea. Egli dedicava molto tempo a questa nuova impresa: volle far prevalere la 

nuova Arazzeria fiorentina su quella ferrarese degli Este ed eguagliare la fama degli Arazzieri 

�
15 L. Nikolenko, Francesco Ubertini called Bacchiacca, New York, 1966. 
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delle Fiandre, sborsando seicento scudi d’oro, per anno, a Rost e Karcher. I due tessitori 

fiamminghi eseguirono le Storie di S. Giuseppe a Palazzo Vecchio su modelli di Bronzino, 

Salviati e Pontormo per la Sala del Consiglio e dieci spalliere su cartoni di Francesco Ubertini.  

Un documento indica che il Bachiacca il 6 ottobre 1545 stava contrattando il compenso per i 

cartoni ad otto scudi al mese.16 Le spalliere, commissionate al nostro artista, si trovavano nella 

Sala dell’Udienza e, date le loro dimensioni, s’adattavano agli spazi fra le porte e le finestre 

dell’ambiente e coprivano la parte inferiore affrescata a “grisaille”.17 Gli arazzi sono conservati 

fra i musei fiorentini e l’Ambasciata italiana a Londra. Vasari afferma che il Bachiacca «fece poi 

di figure piccole i cartoni di tutti i mesi dell’anno, che furono messe in opera, di bellissimi panni 

d’arazzo di seta e d’oro, con tanta industria e diligenza, che in quel genere non si può veder 

meglio da Marco, figli di Giovanni Rosto fiamingo».  

Poco prima del 1552, Francesco Ubertini: « […] andato a servizio del Duca Cosimo, perché 

era ottimo pittore a ritrarre tutte le sorti d’animali, fece a sua eccellenza uno scrittoio tutto pieno 

d’uccelli di diverse maniere e d’erbe rare, che tutto condusse a olio divinamente».18 

Fra il 1552 ed il 1553 il Bachiacca decorò la Terrazza delle Damigelle nella zona di Palazzo 

Vecchio prediletta da Eleonora da Toledo. La costruzione della terrazza, su disegno di Battista 

del Tasso, grande amico anch’esso di Iacone, avvenne tra il 1549 ed il 1551. Il terrazzo era 

accessibile dai piani inferiori da una scaletta pensile dalla parte del Salone dei Cinquecento, in 

seguito demolita per far posto al rialzamento vasariano. Nel Libro dei Salariati del 1553, 

l’Ubertini figura fra essi con una provvisione mensile. Fra il 2 settembre ed il 21 ottobre 1553 al 

Bachiacca risultano arrivare colori e materiali per la decorazione della terrazza. Il 5 luglio 1555 è 

pagato mensilmente venti scudi. Dall’analisi dei dipinti, si avverte, rispetto agli esordi, un 

pittore estroso con molta immaginazione, capace di suscitare nello spettatore grande curiosità. 

Unico lavoro autografo dell’artista, sull’ultima catena è infatti, inscritto, in un clipeo di colore 

verde, “FRANC.BACHI.FAC”. 

«Dopo le quali opere condusse il Bacchiacca a fresco la grotta d’una fontana d’acqua che è a 

Pitti».19 Palazzo Pitti fu voluto da Eleonora da Toledo nel 1549. Nel giardino di Boboli, non 

molto distante dalla famosa Grotta del Buontalenti, si scorge la Grotticina di Madama. Fu 

commissionata da Eleonora ed eseguita fra il 1553 ed il 1555 con la direzione di Davide Fortini. 

L’interno è decorato con materiale spugnoso e stalattiti. Le sculture sono dovute a Baccio 

�
16 Allegri-Cecchi, 1980, p. 49. Adelson, 1980, p. 141-200, invece ipotizza di uno stipendio di otto scudi la 

settimana. 
17 Firenze e la Toscana dei Medici nell’Europa del ‘500, 1980, pp. 47-52. 
18 Vasari, 1568, VI, p. 314. 
19 Vasari, 1568, VI, p. 315. 
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Bandinelli e a Giovanni di Paolo Fancelli. Lo splendido pavimento, in cotto bicolore, è opera di 

Santi Buglioni. Gli affreschi della volta sono stati attribuiti a Francesco Ubertini. La decorazione 

riprende maschere presenti nei cartoni degli arazzi degli Uffizi e figure d’animali già utilizzate in 

varie opere. Anche se ad oggi ha subito una notevole perdita di colore, si intravede l’utilizzo del 

rosa acceso tipico dello stile dell’artista fiorentino.  

Furono commissionati al nostro artista i disegni per un letto utilizzato per le nozze di 

Francesco de’ Medici con Giovanna d’Austria, i cui ricami con perle furono realizzati dal 

fratello Antonio. Le nozze si svolsero nel 1565, ma la morte di Francesco Ubertini, avvenuta il 5 

ottobre 1557,20 non permise all’artista di vedere ultimata la sua opera, che fu terminata proprio 

da Giorgio Vasari.  

Concludendo, nonostante sia dotato di carattere� all’apparenza docile e timoroso, come si 

evince dalle summenzionate citazioni, Francesco Ubertini è riuscito a farsi strada�in una Firenze 

rinascimentale dominata dalla creatività artistica di molteplici pittori, sapendo cogliere e 

soddisfare le esigenze della committenza.  

Attualmente, le sue opere si possono ammirare in tutti i più celebri musei del mondo, da New 

York a Londra, passando per Parigi ed Amsterdam fino a San Pietroburgo. Il suo nome 

riecheggia nelle pagine di Morelli, Argan, Abbate, Nikolenko, Costamagna e tanti altri. Sono 

innumerevoli le opere attribuite con certezza al pittore, ma molte altre sono ancora in fase 

attributiva.  
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�
20 Il certificato di morte di Francesco Ubertini  si trova all’Archivio di Stato, nel Registro degli Ufficiali poi 

Magistrato della Grascia, fasc. 192. “Franc° dubertino Verdi sepolto in S. Ambrogio addì 5”. 
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Fig.1 -  Il Bachiacca , Giuseppe venduto dai fratelli, Roma, 

Galleria Borghese 
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 Fig.2 -  

Il Bachiacca,  Ricerca della coppa d’argento, Roma, Galleria 

Borghese 
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Fig.3 -  Il Bachiacca, Il ritrovamento della coppa nel bagaglio di 

Beniamino, Roma, Galleria Borghese 
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L’intertesto del San Francesco in contemplazione del Caravaggio: cinque 

esemplari per un’autoidentificazione 

CARLA ROSSI 

 
L’episodio è noto: l’11 maggio del 1606,21 durante una rissa, Caravaggio colpì a morte 

Ranuccio Tomassoni, rimanendo a sua volta ferito. Abbandonò Roma, mentre a suo carico, in 

contumacia, venivano emesse la scomunica e la condanna capitale per decapitazione (che 

poteva essere attuata da chiunque lo incontrasse). In un primo tempo, il pittore riparò nel 

Principato di Paliano, enclave dei Colonna nello Stato della Chiesa, poi a Palestrina e Zagarolo, 

muovendosi sempre in territori sicuri, all’interno dei feudi Colonna, sotto la protezione dei 

signori Marzio ed Ascanio (fratello della marchesa di Caravaggio, Costanza Colonna Sforza). È 

in questo contesto che la critica colloca la realizzazione del San Francesco in contemplazione, di 

cui sono conosciuti, ad oggi, cinque esemplari. L’analisi iconografica del dipinto esposto presso 

la Galleria Nazionale d’Arte Antica di Roma, nella sede di Palazzo Barberini (versione che 

presenta differenze minime, ma interessanti, rispetto alle altre quattro tele), potrebbe gettare 

nuova luce sulle circostanze della sua realizzazione. 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

�
21 La data si ricava dalla lettera del vescovo Pellegrino Bertacchi inviata da Roma il 13 maggio 1606: «Due sere 

sono il Caravaggio pittor celebre accompagnato da un certo capitano Antonio Bolognese affrontò Ranuccio da 

Terni et dopo breve menar di mano il pittor restò su la testa mortalmente ferito e gli altri due morti. La rissa fu 

per giudizio dato sopra un fallo mentre si giocava a racchetta verso l' Ambasciator del Gran Duca [di Toscana]» 

San Francesco in 

contemplazione  

 

Olio su tela, cm 128,2 x 

97,4 Roma, Galleria 

Nazionale di Arte Antica, 

Palazzo Barberini (in 

deposito da Carpineto 

Romano, chiesa di San 

Pietro) e un dettaglio del 

volto del santo: si noti la 

postura delle labbra. 
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In primo luogo va evidenziato come i tratti somatici dell’effigiato richiamino quelli del 

pittore stesso: non si trattò, per Caravaggio, di sfidare il precetto paleottiano, autoritraendosi 

nelle vesti di un personaggio sacro, quanto piuttosto di un’ulteriore occasione di auto-

identificazione con il Santo.  

Il San Francesco in contemplazione non è, infatti, l’unico dipinto in cui il pittore volle 

evidenziare il proprio rapporto empatico con il 

poverello di Assisi, dal momento che già nel San 

Francesco confortato dall’angelo (Hartford, 

Wadsworth Atheneum), realizzato probabilmente 

dopo il 1603,22 la critica ha riconosciuto i tratti 

somatici del pittore. Il taglio irregolare dei capelli del 

Santo e la barba incolta paiono, anzi, sottolineare 

una sorta di 

continuità tra la 

tela di Hardford 

(qui a sinistra) e quella di Carpineto Romano. Vi è, inoltre, 

una terza tela, conservata oggi presso il Museo Civico di 

Cremona, datata all’incirca alla stessa epoca, il 1603, in cui il 

Santo ha una fisionomia che richiama quella del pittore: si 

tratta del� San Francesco in meditazione, dipinto in cui 

Francesco porta in volto tutti i segni della contrizione. La 

scelta di assimilarsi a Francesco, figura Christi, non fu 

dunque occasionale nel San Francesco in contemplazione ed 

è indicativa della spiritualità del Merisi (sicuramente in ciò originariamente istruito dal Cardinal 

Del Monte, omonimo e devoto del santo), una spiritualità che abbraccia, già alcuni anni prima 

della condanna capitale, la paupertas altissima francescana. 

Il pittore, autoritraendosi tra i peccatori testimoni del Martirio di San Matteo della cappella 

Contarelli (1600-1601) aveva già voluto sottolineare, attraverso il proprio sguardo carico di 

�
22 Lo affermo sulla base di un noto documento che ricorda il prestito a Caravaggio, da parte di Orazio 

Gentileschi, di una veste da frate cappuccino, oltre ad un par d’ali. Entrambi gli oggetti (e dunque non solo la 

veste, come da alcuni affermato) vanno ricondotti a questo dipinto e non certamente né al San Francesco in 

preghiera, dove non appare alcun angelo, né al dipinto che sto qui analizzando. Si tratta di due oggetti connessi 

all’Itinerarium mentis in Deum, di Bonaventura da Bagnoreggio, di cui discuto poco oltre. Per il prestito dei due 

oggetti, cfr. M. Di Sivo, I documenti. Il processo. La trascrizione integrale, in Caravaggio a Roma. Una vita dal 

vero, catalogo della mostra, a cura di E. Lo Sardo, M. Di Sivo, O. Verdi, Roma 2011, pp. 104-105. 
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pietas per Matteo, la sua capacità di salvazione. Le successive autoidentificazioni con personaggi 

biblici o con figure di Santi sono tutte volte ad evidenziare, con pathos crescente, questa 

possibilità di redemptio.23 

Si noti, in particolare, nella tela di Carpineto, l’espressione della bocca del santo, con le labbra 

schiuse e la lingua tra i denti.  

La cura con cui è realizzata la bocca di 

Francesco permette di accostare il dipinto 

a molti altri del Merisi in cui gli effigiati 

cantano, gridano, gemono, cadono in 

estasi [a titolo esemplificativo, si veda il 

collage qui sotto].  

 

 

 

 

 

 

 

 

Secondo la tradizione, Francesco era in grado di parlare 

con gli animali (topoi iconografici sono la Predica agli 

uccelli e la Conversione del lupo), come re�Salomone, che 

ricevette da Dio, con la sapienza, la capacità di conoscere 

il linguaggio di tutte le creature del Signore. 

La posizione, piuttosto innaturale, della lingua tra i 

denti, oltre a far apparire il Santo assorto in intima 

meditazione, parrebbe alludere proprio alla capacità di 

Francesco di parlare un linguaggio sacro, universale.  

 

�
23 Sergio Rossi, Peccato e redenzione negli autoritratti del Caravaggio, in Stefania Macioce, ed., Michelangelo 

Merisi da Caravaggio: La vita e le opere attraverso i documenti: atti del Convegno internazionale di studi, Logart 

Press, Roma, 1995, pp. 316-330 e Arte come fatica di mente, Lithos editrice, Roma 2012, pp. 110 e sgg. 
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Il dettaglio sembra non comparire in nessuna replica del dipinto, così come in nessuna 

replica è stato riprodotto, attraverso l’uso del cinabro, il rossore sul naso e sull’orecchio causato 

dal freddo della grotta nella Verna, in cui il santo è ritratto.  

Va ricordato a tale riguardo un passo dell’agiografia di Francesco scritta da Bonaventura da 

Bagnoregio: «Gli chiesero, una volta, come potesse, con un vestito così leggero, difendersi dai 

rigori dell’inverno. Rispose, in fervore di spirito: “Se fossimo infiammati, al di dentro, dal 

desiderio della patria celeste, facilmente sopporteremmo questo freddo al di fuori”. Aveva in 

orrore i vestiti morbidi; prediligeva quelli ruvidi e affermava che, proprio per questa ragione, 

Giovanni Battista era stato lodato dalla bocca stessa di Dio».24  

 

San Bonaventura è l’autore del trattato Itinerarium mentis in Deum,25 il testo di riferimento 

della mistica francescana, accanto alla Legenda maior, dello stesso autore. È interessante notare 

come, probabilmente attraverso i suoi mecenati dotti in teologia, Caravaggio se ne sia servito per 

non commettere errori dottrinali riguardo all’iconografia di San Francesco.   

Un’iconografia che potremmo definire “per stadi”, perché così come Bonaventura indica ai 

fedeli il percorso per gradi intrapreso dall’anima del Santo per giungere a Dio, attraverso il 

Cristo crocifisso, nella realizzazione della propria definitiva christiformitas, altrettanto il pittore 

ritrae fedelmente alcuni di questi stadi, dall’estasi alle stigmate, sino a giungere alla Grazia e lo fa 

in tre singoli dipinti.  

Le sei ali del Serafino, che hanno trasmesso a Francesco le stigmate del Crocifisso 

suggeriscono a Bonaventura il numero dei gradini dell’itinerario della mente, che comprendono 

sia la speculazione filosofica, sia l’esperienza esterna, filtrata dai sensi, sia l’orazione, sia 

l’elevazione soprannaturale, ossia l’illuminazione proveniente da Dio, il quale, per Bonaventura, 

è tenebra luminosissima e silenzio eloquentissimo.  

Nel terzo capitolo del trattato, Bonaventura scrive: «Bisogna che tu rientri, perciò, in te stesso.  

Il tuo spirito, infatti, ama di amore potente se stesso. Ma non potrebbe amare se stesso, se non si 

conoscesse; e non si conoscerebbe se, a sua volta, non possedesse la memoria». Mentre tema 

centrale del settimo e ultimo capitolo è l'estasi mentale e mistica, nella quale lo spirito trova la 

sua quiete, mentre la vita intima passa nella vita di Dio. 

Esattamente questo momento di estasi mentale e mistica (connesso con le sex 

illuminationum suspensiones, le sei elevazioni illuminanti che, partendo dalle creature, 

�
24 Leggenda maggiore, 2 : FF 1088 
25 Cfr. Itinerario della mente in Dio: Riconduzione delle arti alla teologia, S. Martignoni, O. Todisco, L. Mauro, 

Città Nuova, 2012. 
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conducono fino a Dio) è colto dal pittore nel San Francesco in contemplazione: Francesco-

Caravaggio è innanzitutto entrato in se stesso (da qui la similitudine fisica tra il pittore e il 

Santo), ha umiliato la carne, contemplando poi la transitorietà di tutte le cose terrene e 

rispecchiandosi nel teschio, per passare infine in Dio (per citare ancora Bonaventura: «Fu allora 

che, nel rapimento dell'estasi, in lui si operò il passaggio in Dio, e divenne un modello di vita 

contemplativa come prima lo era stato la vita attiva»). Il passaggio in Dio presuppone, 

ovviamente, un ulteriore stadio, coincidente con la Grazia. 

Prosegue, infatti, il doctor seraphicus, nell’ultimo capitolo del trattato: «non resta all'anima 

ora, che trascendere non solo il mondo sensibile, ma se  stessa. In questa ascesa, Cristo è via e 

porta, scala e veicolo; l'altare propiziatorio collocato sull'arca di Dio e il mistero nascosto dal 

principio dei secoli». 

Ecco dunque la ragione della presenza, nel dipinto, del nudo crocifisso sulla roccia. Non è 

necessario che vi appaia il corpo di Cristo, perché il semplice richiamo al crocifisso, che attende 

ogni anima in grado di elevarsi, è porta, scala e veicolo�� �Passiamo, con Cristo crocifisso, da 

questo mondo al Padre» (sono le parole con cui Bonaventura conclude l’Itinerarium).  

Il segno, sulla spalla destra del saio di Francesco del logorio della croce sta a significare 

proprio la critificazione del Santo, il suo portare costantemente la croce. 

È evidente come, in quest’iconografia altamente evocativa, le stigmate, o la ferita nel costato, 

sarebbero state assolutamente ridondanti: Francesco viene qui ritratto come Bonaventura lo ha 

presentato, quale exemplum perfectæ contemplationis.  

Per questo motivo, ritengo che il titolo più adatto del dipinto sia San Francesco in 

contemplazione. 

 Sono convinta che solo supponendo una conoscenza, da parte del pittore (diretta o indotta), 

del breve trattato bonaventuriano si possa comprendere a pieno l’iconografia del dipinto 

(conoscenza, d’altronde, già ipotizzata da B. Treffers nel 1988 per il San Francesco Hartford).26  

Un’iconografia che ha un messaggio sotteso, trattandosi di un’autoidentificazione. Il 

transitus di Cristo presuppone la morte in croce del Salvatore ed è dunque connesso con la 

promessa della resurrezione. Dalla lettura del primo capitolo del trattato introduttivo di 

Bonaventura, intitolato Dal peccato alla Grazia, risulta evidente il percorso a cui lo spettatore del 

dipinto sta assistendo: «È la via che porterà alla grazia della conversione, attraverso la preghiera; 

alla giustificazione, attraverso la via dell'ascesi; all'azione illuminatrice della scienza attraverso la 

riflessione e all'azione perfettiva della sapienza attraverso la contemplazione. Come, infatti, non 

�
26 Il Francesco Hartford del Caravaggio e la Spiritualità francescana alla fine del XVI. Sec, Mitteilungen des 

Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 32. Bd., H. 1/2 (1988), pp.145-172. 
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si può conseguire la sapienza senza l'ausilio della grazia, della santità e della scienza, così non si 

giunge alla contemplazione senza l'aiuto di una continua riflessione, di una vita santa e di una 

preghiera ardente. La grazia è infatti il fondamento di una volontà retta e di una ragione 

illuminata». 

Ecco il messaggio caravaggesco sotteso al San Francesco in contemplazione, quasi certamente 

concepito e dipinto nell’estate del 1606, a ridosso della fuga da Roma (e della sentenza di morte 

per decapitazione, quando siamo ancora lontani dagli autoritratti decollati e dalle firme 

autografe nel sangue che sgorga da un collo squarciato): il pittore a quest’altezza cronologica 

ancora spera e prega affinché, attraverso la presa di coscienza dei propri peccati, la conversione, 

l’abbandono delle vanità mondane e l’identificazione con Francesco, la Grazia (divina, 

ovviamente, ma in primis quella papale, più terrena, eppure pragmaticamente “fonte di vita”) lo 

attenda alla fine del suo personale Itinerarium.  

Come ha notato Sergio Rossi: «Caravaggio aveva per la propria immagine una vera e propria 

ossessione autobiografica. […]. Vi sono gli autoritratti veri e propri, nei quali il pittore si 

raffigura come era realmente al momento dell’esecuzione dell’opera, senza abbellimenti o 

forzature espressive. Le immagini idealizzate, a volte auto raffigurazioni più che autoritratti veri 

e propri; e infine i dipinti in cui l’artista esaspera espressionisticamente i propri lineamenti, 

presentandosi addirittura come reprobo o carnefice in una sorta di auto espiazione catartica dei 

propri peccati».27 

In questo dipinto, come nel Bacchino malato,28 vi è un’inconfutabile allegoria cristologica. Il 

dipinto, con una certa forzatura non solo cronologica, ma soprattutto teologica, è stato da alcuni 

definito shakespeariano, per via della postura amletica del Santo: in realtà, al di là di quanto è 

stato detto sulla reiterazione del topos artistico del turbamento umano di fronte alla caducità 

della vita, alla vanitas delle cose terrene, bisogna ricordare, con S. Girolamo [in Mt 4, su 27,33] 

che Cristo «volle essere crocifisso in quel luogo denominato del teschio a causa dei decapitati. 

Gesù dunque volle innalzare il vessillo del martirio là dove prima c'era il campo dei condannati» 

(per mostrare che la sua croce non guariva soltanto il peccato personale di Adamo, ma i peccati 

di tutto il mondo). Il teschio è estremamente evocativo del destino per decapitazione che 

attende il pittore. 

Nei quattro anni che gli restano da vivere, Caravaggio non farà che lavorare per ottenere la 

grazia papale e zelo religionis accensus entrerà a far parte dei fratres milites dell’Ordine di Malta, 

�
27 In Caravaggio "allo specchio" tra perdono e dannazione, in Caravaggio alla fine del Rinascimento, Roma, 

Erreciemme 2017, pp. 49-70, cit. p. 52. 
28 M. Calvesi, Le realtà del Caravaggio, Torino 1990, p.225 e sgg. 
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tanto da firmare, col sangue che zampilla dal collo di San Giovanni Battista,29 fra(ter) Michel 

Angelo. 

 

Stando ad una lettera del 1606, redatta da Fabio Masetti, ambasciatore del duca di Modena: 

«Commesse il Caravaggio l'homicidio [...] e si trattiene a Pagliano con dissegno di essere presto 

rimesso».30 Caravaggio, dunque, durante il soggiorno nei feudi Colonna, come sembra attestare 

l’iconografia del San Francesco, nutriva grandi speranze in una rapida risoluzione del suo caso e 

nell’ottenimento della grazia (dissegno di essere presto rimesso). Questo stato d’animo gli diede 

l’agio mentale di dipingere soggetti quali La cena in Emmaus. Come ricorda il biografo Giulio 

Mancini, nell'estate del 1606, Caravaggio «in Zagarolo [...] fece Christo che va in Emmaus che lo 

comperò in Roma il Costa»31 e dipinse la Maddalena in estasi (con una postura della bocca 

simile a quella del San Francesco di Carpineto). 

Non si può fare a meno di notare come i toni bruni della Cena in Emmaus oggi a Brera32 e 

della Maddalena in estasi, oggi in collezione privata a Roma, già collezione Klain, siano molto 

�
29 Nelle agiografie, gli autori francescani hanno sin da subito collegato le due figure: come il Battista è colui che 

indica Cristo, così Francesco è figura Christi, come Giovanni ha predicato la penitenza, vivendo in povertà nel 

deserto, così ha fatto Francesco, araldo della penitenza e sposo di Madonna povertà, vestito di ruvidi abiti come 

Giovanni. 
30 Cfr. L. Venturi, Studi su Michelangelo da Caravaggio, in L’Arte, XIII, 1910, fasc. 3, n. p. 283 e G. Marcolini, 

Cesare d’Este Annibale Carracci: un duca, due pittori e una committenza ‘a mal termine’, in Sovrane Passioni. 

Studi sul collezionismo estense, a cura di J. Bentini, Milano, Motta, 1998, p. 32, nota 50. 
31 Sulle vicende, cfr. M. C. Terzaghi, Caravaggio, Annibale Carracci, Guido Reni tra le ricevute del Banco 

Herrera&Costa, L'Erma, Roma, 2007, p. 293. 
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simili a quelli del San Francesco proveniente da Carpineto ed un confronto dei materiali pittorici 

utilizzati, svolto nel caso dei primi due dipinti in maniera comparatistica, dall’Istituto di Fisica 

nucleare di Firenze per studiare gli elementi chimici che compongono i pigmenti, nel caso del 

San Francesco dall’equipe di Rossella Vodret,33 pare confermare che i tre dipinti sono stati 

eseguiti con medesime partite di polveri di colori, resine e lacche.34 In particolare, si nota la 

presenza, nello� strato scuro dei tre dipinti, di abbondanti silico-alluminati di colore bruno e 

nero, di grossi grani di malachite, oltre a terre gialle e rosse a base di ferro e zolfo (solfuro o 

solfato di ferro) e cinabro finissimo (che emerge nell’analisi della distribuzione del mercurio) 

Sia nel caso della Cena in Emmaus, come risulta dalle analisi condotte dall’Istituto di Scienze 

e tecnologie molecolari del CNR di a Perugia, sia nella Maddalena in estasi, Caravaggio ebbe dei 

ripensamenti sullo sfondo: entrambi i soggetti vennero inizialmente posizionati su uno sfondo 

paesaggistico, successivamente coperto dal pittore con un colore scuro. Secondo gli studiosi, 

Caravaggio scelse inizialmente la vegetazione a simboleggiare la rinascita della natura insieme 

con la resurrezione di Gesù. Poi però si pentì e cancellò ogni segno di letizia, per creare una 

scena di passione e penitenza.  

Il corpo della Maddalena, da quanto risulta dalle analisi radiografiche, poggiava inizialmente 

su alcune rocce coperte da un pagliericcio ed era inquadrato in una caverna sulla cui apertura 

campeggiavano in modo chiaro, in alto a sinistra, le foglie di una vegetazione arricchita da 

fioriture. I rilievi tecnici non hanno lasciato dubbi sul fatto che lo scenario paesaggistico 

appartenesse originariamente al dipinto. Non apparirà superfluo rilevare, allora, come tutte le 

repliche del dipinto di Carpineto presentino, nella sezione inferiore della tela, alcuni elementi 

vegetali (un trifoglio, che in alcune repliche da considerarsi lectiones faciliores diviene un 

quadrifoglio e dei fiori),35 assenti nella versione di Carpineto Romano. 

 

Se il San Francesco in contemplazione è stato realmente eseguito nell’estate del 1606, durante 

il soggiorno presso Marzio Colonna (nella stessa epoca in cui vennero realizzate anche le altre 

due tele appena descritte), quale fu il suo destino? La Cena in Emmaus prese presto, come si è 

visto, la strada di Roma, per essere venduta dal banchiere Costa, al fine di procurare a 

�
32 Molto differente da quella, più elaborata quale soggetto ed anche a livello cromatico, che il pittore dipinse nel 

1602 per Ciriaco Mattei, transitata dopo il 1605 nella collezione di Scipione Borghese, presso i cui discendenti 

restò fino al 1801, per entrare poi a far parte delle raccolte della National Gallery di Londra nel 1839. 
33 Caravaggio nel patrimonio del Fondo Edifici di Culto, Il doppio e la Copia, Roma, Gangemi editore, 2000, p. 76. 
34 Argomento di un prossimo articolo per questa stessa rivista. 
35 Dettagli su cui torneremo nella seconda parte dell’articolo, la cui pubblicazione è prevista nel numero di 

luglio/agosto. 
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Caravaggio denaro utile per la fuga. La Maddalena in estasi, invece, venne portata dal pittore 

con sé durante il suo peregrinare: è infatti segnalata per la prima volta insieme a due esemplari 

del San Giovanni Battista in una lettera del nunzio apostolico a Napoli e vescovo di Capua, 

Deodato Gentile, indirizzata il 29 luglio del 1610 al cardinale Scipione Borghese a Roma. Gentile 

vi annuncia, come è ormai risaputo, la morte del pittore, avvenuta il 18 luglio, ricordando che il 

Merisi era partito da Napoli su una feluca con tre dipinti destinati al cardinale e che, dopo 

l’arresto del pittore a Palo e il ritorno della feluca a Napoli, le tele si trovavano in casa della 

marchesa Colonna Sforza, allora ospite del nipote Luigi Carafa, nel Palazzo Colonna di Stigliano 

(poi Palazzo Cellamare) nel Borgo di Chiaia.  

Essendo il San Francesco in contemplazione un evidente soggetto devozionale e non da 

collezione, stupisce che sino ad oggi nessuno storico dell’arte abbia messo in relazione la tela 

con la Chiesa e il Convento di San Francesco di Palestrina,36 a pochi passi da Palazzo Colonna, 

nel rione Scacciati: il piccolo cenacolo di anime francescane del Monte Prenestino (oggi Castel 

San Pietro Romano, definitivamente chiuso nel 2018) ruotò inizialmente intorno alla figura 

della beata Margherita Colonna (1255-1280) e al di lei fratello, il cardinale Giacomo, protettore 

degli Spirituali francescani (fedeli allo spirito della Regola e al Testamento di Francesco, che 

praticavano l’ideale di assoluta povertà). Il convento e la chiesa furono costruiti nel 1495 per 

ospitare il crescente nucleo di Frati Minori Osservanti, chiamati a Palestrina dal vescovo 

Sommariva (1412-1428), ospitati in un primo momento nella chiesa di San Biagio. 

L’insediamento fu poi sancito con la Bolla di fondazione di papa Martino V (1417-1431) nel 

1426. La chiesa fu consacrata dal vescovo Girolamo Bassi (1492-1503) nel 1504 ed è ricca di 

opere d’arte: la prima cappella, partendo dall’ingresso, è dedicata a San Francesco d’Assisi, e vi 

si conserva una statua lignea del Seicento raffigurante il Santo nell’atto di ricevere le stimmate; 

la seconda è dedicata a San Francesco da Sales e presenta una fastosa decorazione in stucco; la 

terza è dedicata a San Francesco da Paola. L’ultima è la cappella del Crocifisso, il cui nome 

deriva dal crocifisso ligneo della metà del XV secolo e collocato sull’altare. Tutte le cappelle 

presentano le pareti affrescate con differenti soggetti inerenti il santo di Assisi. 

Nella zona del presbiterio, coperta da una volta a crociera affrescata, è collocato l’altare 

marmoreo, sul quale è posizionato il trittico della metà del XVI secolo opera di Andrea Sabatini 

(1480-1530), che raffigura la Madonna con Bambino nello scomparto centrale e i Santi Agapito 

e Francesco rispettivamente a destra e a sinistra; nella cimasa è il Padreterno tra angeli e nella 

predella tre momenti della Crocifissione di Cristo tra figure di Santi, mentre al di sotto è 

�
36 Il Convento di San Francesco in Palestrina: storia, documenti, descrizione, analisi, tipologia architettonica, 

ipotesi di restauro, a c. di A. Artioli, R. Patriarca, Circolo culturale prenestino R. Simeoni, 1984. 
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custodito il corpo di santa Costanza vergine e martire. Sui lati del presbiterio, entro cornici in 

stucco, sono affrescati su una parete Il Martirio di sant’Agapito, e sull’altra L’arcangelo Michele 

che vibra la spada sul diavolo tra santa Chiara e san Biagio. Nel refettorio è affrescata un’Ultima 

cena da datare ai primi anni del Cinquecento. Nel 1637, 

per volere del Papa Urbano VIII, il convento passò nelle 

mani di una comunità di Frati Riformati. 

 

Alla luce di una possibile commissione al Caravaggio 

del San Francesco da parte di Marzio Colonna per questa 

chiesa francescana di Palestrina, la scarna iconografia 

della tela acquisterebbe ancora maggior significato, 

specie se inserita nel contesto di una cappella dedicata al 

momento di elevazione mistica del Santo. A ciò si 

aggiunga che le radiografie della tela di Carpineto 

mostrano una modifica anche nella lunghezza della manica del saio, perfettamente coerente con 

alcune testimonianze scritte, che ricordano il saio degli Spirituali truncatus manicis et abreviatus 

a parte inferiori usque ad mediam tybiam (tagliato alle maniche ed accorciato dalla parte 

inferiore fino a metà tibia) e la veste sordida et dislacerata (sporca e lacera), mentre le 

costituzioni ufficiali dell’Ordine, già nel 1316, avevano disposto l’uso di abiti ampi e di colore 

uniforme. La veste del San Francesco in contemplazione pare originariamente rispondere al 

povero saio degli Spirituali (più corto, sbiadito e rappezzato).37  

Nessun’altra tela presenta questo dettaglio.  

 

Il dipinto dovette rimanere presso i francescani di Palestrina almeno sino al 1612, data che si 

rivela importante nei rapporti tra Marzio Colonna e Pietro Aldobrandini. I due feudi Colonna e 

Aldobrandini erano confinanti: il 7 gennaio del 1612, Giulia Colonna vendette, a nome di suo 

marito Marzio, al cardinale Pietro Aldobrandini tre quarti della terra di Monte Fortino e metà di 

una tenuta detta "La Torre", territori che, nonostante l'intervento del papa, non vennero mai 

pagati dal cardinale, tanto che i Colonna ne tornarono in possesso e li poterono poi rivendere al 

Cardinale Borghese. Da quanto risulta anche dai documenti del Banco Costa-Herrera, i Colonna 

avevano, sin dal 1600, debiti della notevole cifra di diecimila scudi con il Banco, tanto che 

questo si trova a dover sequestrare alcuni argenti alla famiglia. Sebbene il debito risulti saldato 

�
37 Ferdinando Bologna, I pittori alla corte angioina di Napoli e un riesame dell'arte nell'età fridericiana 1266-

1414, Ugo Bozzi Editore, Roma, 1969; collana: Saggi e studi di storia dell'arte, cfr. p. 167-168. 
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l’anno successivo, il tentativo di vendita dei terreni, nel 1612 parrebbe confermare i bisogni 

finanziari della famiglia di Marzio.38 

Che si sia trattato di un dono offerto dai Colonna direttamente al cardinale Aldobrandini o di 

una vendita del dipinto di mano del Caravaggio al cardinale per motivi economici, o ancora di 

un omaggio dei Colonna alla nuova chiesa voluta dall’Aldobrandini, è un dato di fatto che il 

dipinto del Caravaggio passò, ad una certa altezza cronologica, a Carpineto.�

Va però rilevato che il passaggio potrebbe anche essere successivo al 1612 e che la correzione 

dell’abito francescano potrebbe in realtà coincidere con il passaggio della stessa Chiesa e 

Convento di Palestrina ai Frati Riformati (il cui saio presentava un cappuccio piccolo e 

tondeggiante). 

Studi editi in seguito alle analisi condotte nel 2000 dal team di Rossella Vodret39 hanno molto 

insistito sui risultati delle riflettografie, dell’imaging e della spettrometria XRF in scansione 

macro (MA-XRF), a cui sia la tela proveniente da Carpineto, sia quella apparentemente identica 

conservata presso la chiesa dei Cappuccini di Santa Maria dell’Immacolata Concezione a Roma, 

sono state sottoposte.  

L’argomento che ha avuto un rilievo centrale nel dibattito attributivo e di contesto 

cronologico è proprio la trasformazione del cappuccio e del colletto della tela di Carpineto, per 

adattare la veste del Santo all’abito dei frati Minori Riformati Zoccolanti, correzione che non 

compare in nessuna delle repliche. Questa modifica è stata generalmente ricondotta dagli 

studiosi ad una committenza o comunque ad un legame col cardinale Pietro Aldobrandini, il 

quale almeno dal 1609 aveva in animo di far erigere la chiesa di San Pietro a Carpineto e fu 

inizialmente in dubbio se affidarla ai Cappuccini (il lungo cappuccio a punta, cucito al saio, 

caratteristico di questa famiglia francescana, infatti, appare ai raggi X sotto la tela di Carpineto) 

o ai Minori Riformati Zoccolanti, il cui saio con cappuccio, staccato dalla tunica e più 

tondeggiante, è quello che risulta dopo l’adattamento da parte di una mano esperta, ma non 

autografa. I lavori, e i conseguenti pagamenti, per la costruzione della chiesa e del convento di 

Carpineto sono documentati solo a partire dall’aprile del 1613 e continuano fino al 1617, con le 

spese per l’arredo della chiesa.  

Se come parrebbe logico, anche la tela caravaggesca faceva parte degli arredi, l’adattamento 

del cappuccio deve essere stato realizzato tra il momento del passaggio di proprietà (1612?) dai 

Colonna al cardinal Aldobrandini e l’esposizione nella chiesa ultimata (1617?). Rossella Vodret 

�
38 Archivio Segreto Vaticano, Fondo Origo-Del Palagio, b. 11, cc. 239r e v e 240r, 20 febbraio 1601 
39 Per cui cfr. AA.VV. Caravaggio nel patrimonio del Fondo Edifici di Culto: Il doppio e la Copia, Roma, Gangemi 

editore, 2000. 
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ritiene che l’autore di questa modifica, così come della prima copia del dipinto, che sarebbe 

servita poi come prototipo per tutte le altre, sia il caravaggista Bartolomeo Manfredi (1582-

1622).40 

�
�

1.� I sei esemplari del San Francesco in contemplazione  

 

Tra il 1967 e il 1968, Maurizio Marini e Maria Brugnoli si contesero la scoperta della tela  

(ritrovata in pessime condizioni di conservazione) di cui si è sin qui parlato, a Carpineto 

Romano, nel coro della Chiesa�di San Pietro.  

Prima del 1967-68, agli storici dell’arte era noto un solo esemplare, leggermente più grande di 

quello di Carpineto, custodito dal 1626 presso la Chiesa di Santa Maria della Concezione, in via 

Veneto (si veda foto qui in alto: a sinistra la tela di Carpineto, a destra quella dei Cappuccini, di 

cm 130 x 98).  

La tela era conservata, per l’esattezza, nell'Oratorio della chiesa e venne inserita nel corpus 

caravaggesco nel 1908 da Giulio Cantalamessa.41 Sul retro del dipinto venne ritrovato un 

�
40 R. Vodret, Caravaggio nel patrimonio, cit. p. 50 
41 «Penso che davanti a questo quadro si deve senza esitazione pronunziar il nome di Michelangelo da 

Caravaggio», Un quadro di Michelangelo da Caravaggio, in Bollettino d’Arte del Ministero della Pubblica 

Istruzione, Anno II, Fasc. XI, notizie delle gallerie, dei musei e dei monumenti, Roma 1908, pp. 401-402. 
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cartellino secentesco che recitava: Il S.re Francesco de Rustici dà sto quadro a i padri Capucini 

con tale ..... /nd .. che n..n ..si possi dare a nisuno.  Maria Barbara Guerrieri Borsoi, Marco Pupillo 

e Lothar Sickel hanno restituito un profilo attendibile del donatore: Francesco de Rustici, devoto 

di S. Filippo Neri e al suo santo eponimo, Francesco, era impegnato nella più importante 

associazione assistenziale filo-pauperista dell'epoca a Roma: l'Arciconfraternita della SS Trinità 

dei Pellegrini e Convalescenti a Roma (dal 1566 ca). Marco Pupillo anche ricostruito il grave 

dissesto finanziario del Rustici (dal 1586), tale da non poter finire i lavori della cappella di 

famiglia in S. Maria sopra Minerva. Fu costretto dapprima ad affittare il suo Palazzo e poi a 

venderlo al Cardinale Ottavio Paravicino. Particolare evidenziato sia dalla Guerrieri Borsoi, che 

da Pupillo, che il nome di Caravaggio non viene menzionato né nell'inventario del 

testamento, né nell'atto di donazione della tela al convento. Inoltre il  dissesto avrebbe 

certamente portato il de Rustici a vendere il dipinto per sodisfare i suoi creditori. Alessandro 

Zuccari ipotizza (1990)  che il de’ Rustici abbia donato questo dipinto ispirato alla religiosità 

cappuccina al convento di S. Bonaventura. 

 

Va notato che la tela di Carpineto doveva essere, in origine, leggermente più grande rispetto 

alle dimensioni attuali, presentando oggi alcune rifilature, specie nella parte inferiore. Proprio 

queste rifilature non permettono di comprendere se vi fossero presenti due dettagli che 

appaiono, da quanto ho potuto appurare in almeno altri tre esemplari dello stesso dipinto: ossia 

un trifoglio, simbolo trinitario, oltre che francescano (giacché rimanda al tau della croce 

francescana), ubicato sotto al ginocchio del santo, e due fiori accanto alla roccia in basso a 

destra. Dopo le analisi riflettografiche, la critica è quasi unanimemente concorde nel riconoscere 

come originale caravaggesco la tela di Carpineto e come copia di buona fattura quella della 

chiesa romana.  

A testimoniare la fortuna dell’iconografia, e a conferma dell’esistenza di un prototipo, 

facilmente accessibile ai “copisti”, alcuni documenti attestano la presenza di copie del soggetto 

(alcune attribuite allo stesso Caravaggio da più studiosi) in collezioni secentesche. Tutte queste 

repliche devono essere state realizzate a partire da un modello unico raffigurante il santo vestito 

col saio cappuccino, nessuna di esse presenta il dettaglio delle labbra schiuse e della lingua tra i 

denti, in almeno tre sono presenti trifoglio e i fiori. 

Ritengo assai probabile che il prototipo per le varie copie vada rintracciato nel dipinto della 

chiesa cappuccina di Santa Maria in via Veneto da cui deriverebbero direttamente altri tre 

esemplari, ossia: la tela di 127x95,7 cm, oggi presso la Galleria Cesare Lampronti di Roma; la tela 

di 136,5x91,5 cm già facente parte, agli inizi del Novecento, della collezione privata dell'avvocato 

fiorentino Angelo Cecconi, in seguito in collezione privata a Londra, poi tornata a Roma (da cui 
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verosimilmente proviene) ed oggi di proprietà dell'antiquario Mario Bigetti; e infine la copia in 

collezione privata a Malta.42 

 

1.1.�La copia in collezione privata a Malta 

 

Grazie agli studi di Luigi Spezzaferro e di Ferdinando Bologna, sappiamo che, nel 1631, il figlio 

del banchiere Ottavio Costa, Antoniotto, inviava da Roma a Malta alcuni quadri, tra cui un San 

Francesco. L’inventario dei beni di Ottavio (1554-1639), stilato post mortem, e allegato 

all’ultimo testamento del banchiere, elenca da subito come opere del Merisi: un San Giovanni 

Battista nel deserto e un «altro quadro di San Francesco fatto dall’istesso Caravaggio».43  

Come è noto, accanto a probabili copie da Caravaggio inventariate nella collezione Costa e 

sino ad oggi non ritrovate, tre erano i quadri autografi del Merisi: in ordine cronologico, un San 

Francesco identificato con quello custodito ad Hartford, la Giuditta e Oloferne di Palazzo 

Barberini e il San Giovanni 

Battista di Kansas City.  

Il banchiere genovese del 

Banco Herrera e Costa, che 

gestiva le finanze della 

Camera Apostolica Vaticana, 

era stato tra i committenti del 

Caravaggio, come attesta, tra 

l’altro, una ricevuta di 

pagamento, autografa del 

Merisi, scoperta da Maria 

Cristina Terzaghi presso 

l’Archivio di Stato di Siena:  

«il di 21 maggio 1602 / Io 

Michel’Angelo Marrisi o 

�
42 Cfr. J. Azzopardi, Un San Francesco di Caravaggio a Malta nel secolo XVIII, commenti sul periodo maltese del 

Merisi, in Michelangelo Merisi da Caravaggio : la vita e le opere attraverso i documenti, cit. , pp. 195-211. 
43 Archivio di Stato di Roma, Notai AC, Hadrianus Gallus, b. 3481, cc. 261r-268v; 289r-294r, in particolare, c. 

235r. 
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riceuto di più dal ill[ust]re S[igno]r Ottavio Costa a bon conto d’un quadro ch’io gli dipingo 

venti schudi di moneta questo di 21 maggio 1602 / Io Michel’Angelo Marrisi» (figura riprodotta 

nella pagina precedente).44  

Come ricorda M. C. Terzaghi: «Indagando sulla vicenda del rapporto tra Ottavio Costa e 

Caravaggio, il problema delle copie tratte dagli originali del maestro emerge a date altissime e in 

dosi massicce, tanto da far pensare che il Costa sia stato tra i primi a servirsi delle repliche del 

maestro quali degni sostituti degli originali».45 

Non vi sono dubbi che la tela di Malta sia una replica, per quanto molto ben eseguita, né, 

d’altronde il suo primo proprietario documentato, Antoniotto Costa, accennò mai ad un 

originale caravaggesco: il “copista” (al contrario di Caravaggio, che dipingeva alla prima e, come 

anche altri pittori coevi, faceva emergere le figure dalla base preparatoria della tela, ossia 

incidendo la pasta del colore ancora morbida con il retro del pennello) ha tracciato la figura di 

Francesco con un sottilissimo disegno preparatorio, rilevato dalla riflettografia sia sul volto del 

santo, sia lungo il profilo del saio, in particolare nel colletto e nel cappuccio, sia attorno al 

teschio, alla croce e tra le dita della mano. Inoltre, rispetto al consueto procedimento adoperato 

da Caravaggio, chi ha dipinto la versione maltese ha proceduto per velature, non ricorrendo 

quasi mai all’impiego della preparazione cosiddetta “a risparmio”, ma velando anche i mezzi 

toni dell’incarnato e i bruni del fondo con un colore affine a quello della preparazione.46  

Nella metà del Settecento la tela, inviata a Malta dal Costa nel 1631, appare nel testamento 

redatto dal Vescovo di Malta Paul Alpheran de Bussan, il quale lo ascrive tra i dipinti di sua 

proprietà e lo lascia al Barone di Remsching. Nel corso dell’Ottocento, il San Francesco è 

acquisito da una nobile famiglia maltese e solo nel 2005 è passato all’attuale proprietà e nel 2007 

esposto per la prima volta. 

(prosegue nel prossimo numero)

�
44 Siena, Archivio di Stato, Fondo Origo, b. 167, f. 592r, 1602, maggio 21. Cfr. A. Bertolotti, Esportazione di 

oggetti di Belle Arti da Roma nei secoli XVI, XVII, XVIII, Archivio storico artistico, archeologico e letterario della 

citta di Roma, I-11, 1877, p. 45; e M. Cuppone, “Un quadro ch’io gli dipingo”. Nuova luce su Caravaggio per 

Ottavio Costa, dalla Giuditta al San Giovanni Battista, in Caravaggio e i suoi, a cura di P. Carofano, atti delle 

giornate di studio (Monte Santa Maria Tiberina, 8-9 ottobre 2016), Pisa 2017. 
45 Ibidem, p. 295. 
46 Come si desume dal Catalogo della mostra Francesco nell’arte: da Cimabue a Caravaggio, Giovanni Morello, 

Stefano Papetti, Silvana editoriale, 2016. 
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Fig. 1. La tela proveniente da Carpineto Romano 
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Fig. 2. La tela esposta nella Chiesa dei Cappuccini a Roma, si notino un trifoglio e l’accenno di libro sotto il   

braccio più lungo del crocifisso
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Fig. 3. Tela in collezione privata, Malta. Si noti la bocca serrata e non schiusa, come nella tela di Carpineto. In 

basso a destra appaiono sia un quadrifoglio, sia due fiori. Inoltre, dalle radiografie, è emerso un leggero disegno 

preparatorio, identico al risultato finale, segno distintivo dell’attività di un copista. 
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Figura 4. Tela nella collezione privata Cesare Lampronti, Roma, si noti il fogliame e un libro verde sotto il 

crocifisso 






















































































