
fornire – a tutta prima – una solida base indiziaria per corroborare 
l’idea di Bellosi. Va detto subito che i referti pubblicati dalla studiosa 
non sono direttamente relazionabili agli affreschi (né potrebbero es-
serlo, vista la perdita completa dei registri contabili primo-trecenteschi 
dell’Opera di San Giovanni Fuorcivitas). Si tratta, invece, di testimo-
nianze più recenti, scalate nel corso degli anni trenta del Trecento, che 
vedono Lazzerino Castelli e la sua bottega iteratamente attivi per la 
dotazione decorativa della chiesa: alla data 1331 è registrata una serie 
di pagamenti in favore di un tale «Johanni discepolo di Laçarino» per 
dei lavori non specificati,33 mentre sette anni dopo, nel 1338, lo stesso 
Lazzerino viene compensato «per dipingitura di sancto Stefano», forse 
una tavola agiografica andata perduta.34 
Benché non relative al nostro ciclo, le attestazioni menzionate si rileva-
no comunque degne di nota, perché garantiscono, in primo luogo, che 
Lazzerino fu un pittore di professione (e dunque non il committente 
delle vetrate o il maestro vetrario, come aveva suggerito Conti basan-
dosi sulla sola lettura della sottoscrizione).35 In aggiunta, i documenti 
riscoperti potrebbero dare una conferma indiretta, ma di buon valore 
probatorio, all’ipotesi secondo cui questo artefice – più volte al servi-
zio della canonica pistoiese – fosse stato anche il responsabile dell’in-
tera decorazione pittorica della tribuna, Storie della Passione comprese: 
infatti, non sarebbe affatto sconveniente pensare, come fa Balzarotti, 
che proprio Lazzerino, in qualità di pittore ‘ufficiale’ di San Giovanni 
Fuorcivitas, fosse stato già cooptato dall’Opera prima del 1307, per 
realizzare l’importante incarico di dotare l’area presbiteriale del neces-
sario complemento pittorico. 
Tuttavia, a ben guardare, una spiegazione del genere non è esente da cri-
ticità, anzi – come vedremo a breve – sembra dimostrare quanto la «se-
gnaletica delle “firme”» possa essere «sviante» (Previtali) se non trattata 
con le debite accortezze. Abbiamo visto che le testimonianze d’archivio 
ci danno notizia sicura di un maestro attivo ancora nel 1338; addirittura, 
se accogliessimo il riconoscimento – abbastanza plausibile – di Lazze-
rino Castelli con quel «Laççaro depintore» che viene retribuito per aver 
approntato tre tavole da issare sull’‘iconostasi’, dovremmo estendere la 
sua operosità fino agli inoltrati anni quaranta.36 Sorge, allora, un quesito: 
come è possibile immaginare che un artista tanto addentro alla cultura 
cimabuesca, formatosi probabilmente nel corso degli anni ottanta, qual 
è l’autore delle Storie della Passione, fosse ancora vivo e in piena attività a 
date così avanzate? Certo, si potrebbe postulare una carriera straordina-
riamente lunga, molto al di sopra della media del tempo, svolta nell’arco 
di oltre settant’anni; ma una simile proposizione andrebbe contro ogni 

LA DIANA  |  1  |  2021 30

Raffaele Marrone  |  Per la pittura a Pistoia al principio del Trecento 



17. «Anonimo romanzo», fregio 
ornamentale fitomorfico di una 
monofora, 1307 circa, affresco. 
Pistoia, chiesa di San Giovanni 
Fuorcivitas. Riproduzione 
fotografica tratta dalla Fototeca 
della Fondazione Federico Zeri. 
I diritti patrimoniali d’autore 
risultano esauriti.
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principio di plausibilità storica. Del resto, questo dubbio ingombrante 
– che da solo potrebbe essere ritenuto poco valido per rovesciare l’in-
terpretazione consolidata – si salda ad altri, non trascurabili, elementi 
di problematicità: già Pèleo Bacci comunicava come in calce a uno dei 
riquadri passionistici – quello con la Cattura di Cristo – si trovi un’iscrizio-
ne molto frammentaria, che recita: «Hoc op[us] […] a[…]lmi» (fig. 16).37 
La presenza di una seconda sottoscrizione, che si affiancava a quella 
di Lazzerino (peraltro in una posizione maggiormente visibile, giusto 
in corrispondenza di una delle quattro storie cristologiche), potrebbe 
rafforzare il sospetto che la didascalia in cui compaiono il nome del Ca-
stelli e la data 1307 non debba riferirsi al ciclo ad affresco. D’altra parte, 
perché si possa congiungere il nome di Lazzerino alle Storie della Passione 
è necessario supporre che la dicitura «opus fenestarum» presente nella 
tabella con la sua ‘firma’ intendesse in realtà alludere, con una sorta di 
sineddoche (pars pro toto), all’intera ornamentazione del muro absida-
le, includendo sia le fasce aniconiche degli strombi delle aperture, sia il 
ciclo narrativo che le affianca. Un’ipotesi, questa, che appare davvero 
poco economica, tanto più se si considerano le difficoltà quasi insor-
montabili che incontra chi tenti di armonizzare i dati formali dei murali 
con il profilo biografico, tutto trecentesco, di Lazzerino Castelli. 
Bisogna a questo punto segnalare che, come già intravisto da alcuni 
esegeti, gli intradossi delle monofore che scandiscono ininterrotta-
mente le pareti sud e ovest di San Giovanni Fuorcivitas presentano 
lo stesso motivo decorativo vegetale, con naturalistici tralci di vite, 
apprezzabile negli sguanci delle tre finestre presbiteriali (est). Caduta la 
proposta di ricoverare sotto la voce di «opus fenestarum» il ciclo della 
parete di fondo, potremmo allora supporre – recuperando l’idea di 
Procacci e, soprattutto, di Donati – che con l’espressione «lavori delle 
finestre» si volesse indicare proprio questi singolari decori fitomorfi-
ci disposti a ornare le aperture realizzate con l’ampliamento ‘gotico’ 
della chiesa.38 Ne conseguirebbe che, per l’allestimento iconografico e 
decorativo primo-trecentesco della canonica pistoiese, dovettero ope-
rare fianco a fianco due pittori diversi: uno più giovane, Lazzerino 
Castelli, cui spetterebbero i soli ornati vegetali delle nuove finestre, e 
uno più anziano, forse il suo maestro, che si occupò invece delle Storie 
della Passione, per il quale potremmo adesso riprendere la nomenclatu-
ra longhiana di «Anonimo romanzo». La data 1307 – per quanto da 
agganciare alla realizzazione degli elementi esornativi – rimarrebbe 
in ogni caso attrattiva per il compimento del contiguo ciclo pittorico, 
che sopporta benissimo una cronologia del genere, e che risulta anche 
coerente per stratigrafia alle fasce ornamentali degli sguanci. 
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18. Maestri oltremontani, fregio 
ornamentale fitomorfico, 1288-
90, dipinto murale. Assisi, 
Basilica Superiore di San 
Francesco. Crediti: archivio 
dell’autore.

LA DIANA  |  1  |  2021 33

Raffaele Marrone  |  Per la pittura a Pistoia al principio del Trecento 



LA DIANA  |  1  |  2021 34

Raffaele Marrone  |  Per la pittura a Pistoia al principio del Trecento 

Ci si può chiedere, però, fino a che punto la dicitura, abbastanza spe-
cifica e limitativa, di «opus fenestarum» si possa addire a questi ele-
menti di ornato, che peraltro non coinvolgono soltanto le monofore 
(ciò che giustificherebbe l’espressione «lavori delle finestre»), ma in-
teressano pure il fastigio del portale d’accesso sul fianco nord.39 D’al-
tronde, sarebbe davvero arduo sostenere in maniera inoppugnabile 
che il pittore responsabile dei fregi decorativi e il pittore dei pannelli 
narrativi siano personalità distinte, specialmente perché i motivi orna-
mentali appaiono in tutto solidali alla cultura figurativa espressa dal-
le scene passionistiche: in particolare, questa tipologia di decori, con 
racemi vegetali di sottile realismo, sembra confermare un confronto 
serrato con il linguaggio gotico, rimandando da vicino al sistema di 
ornati impiegato ad Assisi dai maestri oltremontani (figg. 17-18). 
Forse la soluzione più credibile, ritornando a un’interpretazione ad 
litteram dell’iscrizione, è quella di supporre che a Lazzerino fosse spet-
tato il compito di elaborare i cartoni per le vetrate della chiesa rin-
novata: in effetti, l’espressione «opus fenestarum» (o «fenestrarum»), 
lungi dall’essere generica, veniva di solito utilizzata nei documenti in 
relazione alla messa in opera delle vetrate, come si legge – ad esem-
pio – nei libri dei conti trecenteschi del Duomo di Orvieto.40 Sembra 
convergere in questa direzione anche il fatto che proprio a «Lazzaro 
pictore», nel 1346, sia intestata una quietanza di pagamento rilasciata 
dall’Opera di San Jacopo per la ‘dipintura’ della vetrata della cappel-
la iacobea della cattedrale – «pro pictura fenestre vitri» – realizzata 
nell’ambito del complessivo riallestimento decorativo dell’ambiente 
(che coinvolse anche uno dei figli di Lazzaro, Tommaso, oltre ai fio-
rentini Alesso d’Andrea e Bonaccorso di Cino).41 Si potrebbe dunque 
supporre che il pittore pistoiese – Lazzerino-Lazzaro – fosse specia-
lizzato nella pittura su vetro e nel disegno di vetrate, e che avesse pra-
ticato tale tecnica lungo tutto il corso della propria carriera, dal primo 
decennio del Trecento fino agli inoltrati anni quaranta. Purtroppo, le 
continue manomissioni delle finestre della chiesa intitolata all’Evan-
gelista, ormai orbe delle vetrate originarie, e la perdita dei più antichi 
registri di entrata e uscita dell’Opera di San Giovanni non ci permet-
tono di portare argomenti a favore della supposizione, che deve per il 
momento restare puramente congetturale. Nondimeno, qualunque sia 
stato il compito esatto di Lazzerino, è certo che la proposta di ricono-
scere in quest’ultimo l’autore delle Storie della Passione sia da rigettare 
una volta e per tutte.42 



1 Roberto Longhi, Frammenti di Giusto 
da Padova, «Pinacotheca», I, 1928, 3, pp. 
137-152, riedito nell’Edizione delle opere 
complete di Roberto Longhi, 14 voll., San-
soni, Firenze, vol. IV, ‘Me pinxit’ e quesiti 
caravaggeschi, 1968, pp. 7-18, in part. p. 
11; questa apertura è stata sviluppata 
con profitto specialmente da Giovan-
ni Previtali, Il Maestro della Madonna di 
San Brizio e le origini della scuola orvieta-
na di pittura, in Scritti di Storia dell’Arte 
in onore di Ugo Procacci, a cura di Maria 
G. Ciardi Duprè Dal Poggetto e Paolo 
Dal Poggetto, 2 voll., Electa, Milano, 
vol. I, 1977, pp. 106-110, in part. pp. 
108-109, cui si devono le riflessioni più 
impegnate teoricamente sul ruolo del-
l’«interferenza giottesca» nel primo de-
cennio del secolo, e da Luciano Bellosi, 
La pecora di Giotto [1985], 2a ediz. a cura 
e con postfazione di Roberto Bartalini, 
Abscondita, Milano, 2015, pp. 125-134, 
che ha invece ricostruito, in un affresco 
di largo respiro, la portata sovraregio-
nale dell’impatto della lezione assisia-
te. Su questi temi, si leggano anche le 
notazioni di Roberto Bartalini, Andrea 
Pisano a Orvieto, in Scritti in ricordo di Gio-
vanni Previtali, 2 voll. («Prospettiva», 53-
56, 1988-1989), vol. I, pp. 164-172, in 
part. pp. 164-166, riedito in Idem, Scul-
tura gotica in Toscana. Maestri, monumenti e 
cantieri del Due e Trecento, Silvana Edito-
riale, Cinisello Balsamo (MI), 2005, pp. 
348-359. 
2 Cito Luciano Bellosi, Buffalmacco e il 
Trionfo della Morte [1974], 3a ediz. a cura 
di Roberto Bartalini, Abscondita, Mila-
no, 2016, pp. 82-90, cui va riconosciuto 
il merito di aver compreso pienamente 
il carattere sperimentale della pittura fio-
rentina di primo Trecento, che – lungi 
dall’essere univocamente sintonizzata 
sulle reti giottesche – si rivela decisamen-
te composita e polivoca. Un primo con-
tributo in questa direzione era arrivato 
già da Carlo Volpe, Frammenti di Lippo di 
Benivieni, «Paragone», XXIII, 1972, 267, 
pp. 3-13, che ha dedicato le sue pagine 
teoriche più impegnate a sottoporre a un 

severo vaglio critico il concetto classico 
di ‘scuola’, arrivando a sconfessare ogni 
visione deterministica, a compartimen-
ti stagni, della nozione in favore di una 
concezione maggiormente problemati-
ca; lo studioso ha evidenziato non solo 
la fallacia delle nette ripartizioni fra le 
diverse realtà artistiche cittadine, ma an-
che il carattere multiforme e aperto, mai 
cristallizzato in una formula valida una 
volta e per sempre, delle tradizioni locali. 
3 Scoperti all’aprirsi del secolo scorso 
(si veda infra, nota 8), gli affreschi furo-
no illustrati per la prima volta da Ugo 
Procacci, La pittura romanica pistoiese, in 
Il romanico pistoiese nei suoi rapporti con l’ar-
te romanica dell’Occidente, atti del I conve-
gno internazionale di Studi medievali di 
Storia e d’Arte (Pistoia, Montecatini, 27 
settembre-3 ottobre 1964), Centro Ita-
liano di Studi di Storia e d’Arte, Pistoia, 
1966, pp. 353-367, in part. p. 366, tav. 
CXXI, figg. 21-22, che ne diede un giu-
dizio piuttosto diminutivo. Pochi anni 
più tardi, Alessandro Conti, Appunti 
pistoiesi, «Annali della Scuola Normale 
Superiore di Pisa. Classe di Lettere e Fi-
losofia», I, 1971, 1, pp. 109-124, in part. 
p. 111, nota 2, definì con espressione 
sintetica, e molto calzante, l’autore del 
ciclo pittorico («un maestro eccentrico 
rispetto alla cultura giottesca»), ma asso-
ciò indebitamente i dipinti a un curioso 
affresco staccato raffigurante un Santo 
vescovo, proveniente da Santa Maria a Ri-
palta (per cui cfr. almeno Enrica Neri 
Lusanna, Santa Maria a Ripalta. Nuove 
testimonianze figurative nella cultura artistica 
medievale a Pistoia, in Eadem e Pietro Ru-
schi, Santa Maria a Ripalta. Aspetti della 
cultura artistica medievale a Pistoia, Edam, 
Firenze, 1992, pp. 31-79, in part, pp. 
40-41), che mostra una cultura mag-
giormente arcaizzante, sia pure con un 
sentore forte dell’opera di Cimabue. In 
effetti, lo stesso Alessandro Conti, La 
miniatura bolognese: scuole e botteghe. 1270-
1340, Edizioni Alfa, Bologna, 1981, p. 
53, sarebbe poi tornato sui propri passi, 
abbandonando definitivamente questa 

proposta attributiva. Per inquadrare gli 
affreschi di San Giovanni Fuorcivitas 
entro le opportune coordinate culturali, 
è un riferimento inderogabile la prima 
‘valva’ del dittico pistoiese di Pier Paolo 
Donati, Per la pittura pistoiese del Trecen-
to – I. Il Maestro del 1310, «Paragone», 
XXV, 1974, 295, pp. 3-26, in part. pp. 
12-13, ove lo studioso – oltre a produr-
si in una pregnante lettura stilistica del 
ciclo – tentò di indentificare in esso la 
preistoria del Maestro del 1310, a mon-
te della pala eponima del Musée du Pe-
tit Palais di Avignone. L’ipotesi, accolta 
nei consuntivi di Andrea Bacchi, La pit-
tura nel Duecento e Trecento nel Pistoiese, in 
La pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, 
a cura di Enrico Castelnuovo, 2. voll., 
Electa, Milano, 1986, vol. I, pp. 315-
324, in part. pp. 316-317, e di Enrica 
Neri Lusanna, Le arti figurative a Pistoia, 
in Storia di Pistoia, 4 voll., Le Monnier, 
Firenze, vol. I, L’età del libero Comune. 
Dall’inizio del XII alla metà del XIV secolo, 
a cura di Giovanni Cherubini, 1998, pp. 
275-316, in part. p. 303, è stata giusta-
mente revocata in dubbio da Conti, La 
miniatura bolognese, cit., e soprattutto da 
Andrea De Marchi, Il ‘Maestro del 1310’ 
e la fonda anti-giottesca: intorno ad un ‘Cro-
cifisso’ murale, «Prospettiva», 46, 1986, 
pp. 50-56, che pure ha rimarcato una 
contiguità fra l’autore del ciclo e l’ano-
nimo maestro pistoiese. Proseguendo 
in questa sintetica storia degli studi, bi-
sogna ricordare che gli affreschi di San 
Giovanni Fuorcivitas sono stati citati 
– in maniera tangenziale – da Luciano 
Bellosi, Cimabue [1998], 2a ediz., con ap-
parati a cura di Giovanna Ragionieri, 
24Ore Cultura, Milano, 2011, pp. 165, 
267, che li presentava quali exempla si-
gnificativi dell’irraggiamento cimabue-
sco (leggendo un rapporto stringente 
con l’ultima epoca del grande maestro 
fiorentino), e, in ultimo, da Ada La-
briola, che ha a più riprese individuato 
presunti legami tra il ciclo pistoiese e le 
splendide miniature del Salterio-Inna-
rio della Biblioteca Universitaria di Pisa 
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(ms. 528), da ricomprendere però entro 
un dialogo comune, svolto in parallelo, 
con il linguaggio figurativo oltremonta-
no: cfr. Ada Labriola, Firenze e Siena: mi-
niature tra XIII e XIV secolo, in Da Giotto 
a Botticelli. Pittura fiorentina tra Gotico e 
Rinascimento, a cura di Francesca Pasut 
e Johannes Tripps, atti del convegno 
internazionale (Firenze, 20-21 maggio 
2005), Giunti, Firenze, 2008, pp. 19-39, 
in part. p. 27, ed Eadem, Miklós Bosko-
vits, Valentino Pace e Angelo Tartuferi, 
Officina pisana: XIII secolo, «Arte cristia-
na», XCIV, 2006, 834, pp. 161-209, in 
part. p. 181. 
4 Valentina Balzarotti, L’identità del-
l’«Anonimo romanzo» di Longhi ovvero 
Lazzerino Castelli. Novità e precisazioni sul 
cantiere trecentesco di San Giovanni Fuorci-
vitas a Pistoia, in Esercizi pistoiesi, a cura 
di Fulvio Cervini, Andrea De Marchi e 
Antonio Pinelli, Sagep Editori, Geno-
va, 2019, pp. 69-86. 
5 La scena, in effetti, non ritrae il mo-
mento dell’Orazione – come si legge 
spesso negli studi sul ciclo –, bensì l’e-
pisodio successivo (secondo la versione 
del Vangelo di Matteo: Mt, 4, 40-41), 
in cui Cristo, rialzatosi dalla preghiera, 
risveglia uno dei discepoli dormien-
ti, Pietro, e lo rimprovera aspramente: 
«Poi tornò dai discepoli e li trovò che 
dormivano. E disse a Pietro: “così non 
siete stati capaci di vegliare un’ora sola 
con me? Vegliate e pregate, per non ca-
dere in tentazione. Lo spirito è pronto, 
ma la carne è debole”». È singolare la 
scelta di far comparire, accanto al prin-
cipe degli apostoli e ai due figli di Ze-
bedeo, Giovanni e Giacomo Maggiore 
(come è canonico in questo episodio), 
la figura di sant’Andrea, forse disposta 
qui a rappresentare in sintesi tutti gli al-
tri discepoli. È possibile anche che la 
scelta debba essere relazionata, con il 
più cauto gioco di probabilità, al parti-
colare rilievo devozionale di cui godeva 
il santo, uno dei più venerati a Pistoia: 
cfr. Natale Rauty, Andreas, in Idem, Il 
culto dei santi a Pistoia nel Medioevo, SI-

SMEL – Edizioni del Galluzzo, Taver-
nuzze (FI), 2000, pp. 73-78. 
6 Vedi Balzarotti, L’identità dell’«Anonimo 
romanzo», cit., p. 83. 
7 Pèleo Bacci, La chiesa di S. Giovanni 
«Forcivitas» di Pistoia e i suoi ultimi restauri, 
«Bollettino d’arte», XI, 1907, pp. 23-
30, in part. p. 29, riferisce che già nel 
1655, sotto il priorato di Francesco 
Sozzifanti, «i cancelli dell’antico coro 
furono rovinati e dispersi», sulla trac-
cia di quanto asserito già da Giuseppe 
Dondori (il quale, tuttavia, indica una 
cronologia più precoce per questo in-
tervento: Della Pietà di Pistoia in grazia 
della sua Patria, scritta da Fra Giosep-
pe Dondori, Ministro Provinciale de’ 
Cappuccini di Toscana, per Pier Anto-
nio Fortunati, Pistoia, 1666, p. 75: «nel 
1625 […] fu tolto via il coro, che era nel 
mezzo»). Poi, tra 1679 e 1771 l’edificio 
subì nuovi rimaneggiamenti: vennero 
eretti cinque nuovi altari in pietra e mu-
ratura, addossati alle pareti laterali, fu 
abbattuta la mensa dell’altar maggiore, 
furono divelte le antiche vetrate istoria-
te di fine Trecento (opera di Niccolò di 
Pietro Tedesco) e, come detto sopra, i 
grandi finestroni vennero tamponati 
con una cortina di laterizi e pietrame, 
poi intonacata a fior di calce. Nel 1854, 
Giuseppe Tigri ricorda come in antico, 
lungo il muro absidale, «erano aperti tre 
finestroni a vetri colorati» (cfr. Pistoia e 
il suo territorio, Pescia e i suoi dintorni. Guida 
del forestiero a conoscerne i luoghi e gli edificii 
più notevoli per l’istoria e per l’arte, compi-
lata da G. Tigri, Topografia Cino, Pi-
stoia, 1854, p. 225). È da consultare, in 
merito, anche Gaetano Beani, San Gio-
vanni Forcivitas. Appunti storici, G. Flori, 
Pistoia, 1906, che però non conosceva 
gli affreschi.
8 Bacci, La chiesa di S. Giovanni, cit., p. 
30. La campagna di restauri, svoltasi tra 
il 1907 e il 1908, fu promossa, come ri-
ferisce lo stesso Pèleo Bacci, dall’Asso-
ciazione degli Amici dei Monumenti di 
Pistoia, con il concorso del Comune e 
della locale Cassa di Risparmio e sotto 

la tutela della Soprintendenza ai Monu-
menti.
9 La chiesa fu gravemente danneggiata 
nel corso del bombardamento aereo al-
leato del 18 gennaio 1944 e riaperta al 
culto solo il 25 ottobre 1947, all’indo-
mani degli interventi di restauro e con-
solidamento. Su questo si veda Alfredo 
Chiti, La riapertura della chiesa di San 
Giovanni Fuorcivitas, «Bullettino Storico 
Pistoiese», L, 1948, pp. 58-61. Quanto 
alle operazioni conservative, cfr. Ar-
turo Stanghellini, Le bellezze della chiesa 
risorta. Pistoia, San Giovanni Fuoricivitas, 
Niccolai, Pistoia, 1948, e Albino Secchi, 
Restauro ai monumenti romanici pistoiesi, in 
Il romanico pistoiese, cit., pp. 101-111, in 
part. pp. 107-109. 
10 Non possediamo attestazioni di 
prima mano relative all’epoca di fon-
dazione di questa chiesa, denominata 
tradizionalmente «Fuorcivitas» perché 
edificata nelle immediate vicinanze del 
circuito murario altomedievale di Pisto-
ia. Le ricerche documentarie di Renzo 
Fantappiè, La chiesa di S. Giovanni For-
civitas e i suoi rapporti con la propositura 
di Prato, «Bullettino Storico Pistoiese», 
LXXIII, 1971, pp. 79-124, in part. 
p. 93, hanno mostrato che nel 1119 
era «pene destructa», tanto che il vesco-
vo Ildibrando (1105-1131) la sottopose 
al proposto di Santo Stefano di Prato 
con l’impegno di costruirla daccapo e 
di riorganizzarne la vita spirituale. La 
chiesa rinnovata, formata da una lun-
ga aula monoabsidata, fu officiata sin 
da subito da un clero collegiato, che 
risiedeva stabilmente presso i locali si-
stemati attorno al chiostro, adiacenti al 
fianco meridionale dell’edificio (come 
evidenziato anche da Sabatino Ferrali, 
S. Giovanni Forcivitas, in Chiese romaniche e 
moderne in Pistoia e diocesi, a cura del Co-
mitato Diocesano per i festeggiamenti 
del decennio episcopale di S.E. Rev.ma 
Mons. Mario Longo Dorni, s.e., Pistoia, 
1964, pp. 43-47, in part. p. 44, e Idem, 
Pievi e clero plebano in diocesi di Pistoia, 
«Bullettino Storico Pistoiese», LXXV, 
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1973, pp. 39-62, riedito in Idem, Chie-
sa e clero pistoiese nel Medioevo, a cura di 
Giampaolo Francesconi e Renzo Nelli, 
Società Pistoiese di Storia Patria, Pisto-
ia, 2005, pp. 227-252, in part. p. 250).
11 Cfr. la planimetria con indicazione del-
le parti demolite in occasione dell’am-
pliamento trecentesco in Secchi, Restauro 
ai monumenti, cit., tav. XL, fig. 12. Si con-
sulti anche Guido Tigler, Toscana romani-
ca, Jaca Book, Milano, 2006, pp. 286-288. 
12 Già Giuseppe Dondori rammentava 
come gli stalli del coro liturgico fossero 
ubicati, in origine, nel mezzo della chie-
sa, dunque dinanzi all’altar maggiore 
(Della pietà di Pistoia, cit., p. 75), senza 
però citare esplicitamente l’elemento 
diaframmatico che doveva separare il 
presbiterio dalla navata. Non dà notizia 
della collocazione degli stalli del coro 
Jacopo Maria Fioravanti (Memorie stori-
che della città di Pistoia, raccolte da Jacopo 
Maria Fioravanti, nobile patrizio pisto-
iese, per Filippo Maria Benedini, Lucca, 
1758, p. 61). In tempi più vicini a noi, 
alludono al tramezzo di San Giovan-
ni Fuorcivitas Alberto Chiappelli, Di 
una tavola dipinta da Taddeo Gaddi e altre 
antiche pitture nella chiesa di San Giovanni 
Fuorcivitas in Pistoia, «Bullettino Storico 
Pistoiese», II, 1900, 1, pp. 1-6, in part. 
p. 4, che menziona una «trave grande 
del coro», e Beani, San Giovanni Forcivi-
tas, cit., p. 20. Come si è visto, Bacci, La 
chiesa di S. Giovanni, cit., p. 29, parla, più 
specificamente, di «cancelli dell’antico 
coro». 
13 Sul pergamo, cfr. da ultimo l’inter-
vento di Enrica Neri Lusanna, Il pulpito 
di fra Guglielmo fra tradizione e innovazio-
ne, in E la Parola si fece bellezza, a cura 
di Timothy Verdon e Giovanni Serafini, 
atti del convegno internazionale sugli 
amboni istoriati toscani (Barga, Pisa, 
Pistoia, Siena, Firenze, 19-28 maggio 
2016), Mandragora, Firenze, 2017, pp. 
173-185: l’esegesi proposta dalla stu-
diosa si rivela in parte degna d’inte-
resse, dal momento che ha per la pri-
ma volta messo in luce come l’insolito 

programma figurativo della cassa (ove 
compaiono episodi rari nella tradizione 
degli amboni istoriati) miri a un’esal-
tazione della dimensione comunitaria 
dell’esperienza apostolica. Credo che il 
rilievo accordato alla collegialità dei di-
scepoli di Cristo sia da rapportare – ol-
tre che alla preminenza devozionale di 
cui godevano gli apostoli a Pistoia – alle 
istanze specifiche dei canonici di San 
Giovanni Fuorcivitas, committenti del 
pulpito: l’insistenza sulla coralità della 
militanza apostolica, infatti, potrebbe 
rispondere a una precisa strategia co-
municativa, intesa a celebrare il model-
lo di vita collettiva adottato anche dal 
clero collegiato che officiava la chiesa, 
e a rintracciarne i presupposti ‘genea-
logici’ nella storia dei dodici prediletti 
di Gesù. 
14 Citato, con alcune imprecisioni, da 
Chiappelli, Di una tavola dipinta, cit., in 
part. p. 4, e poi da Lodovico Zdekauer, 
Opere d’arte senese nella chiesa di San Giovan-
ni Fuorcivitas di Pistoia, «Bullettino Stori-
co Pistoiese», IV, 1902, pp. 1-8, in part. 
p. 6, il documento (Pistoia, Archivio di 
Stato [d’ora in avanti ASP], Patrimonio 
Ecclesiastico, C 449, Libro di Entrata ed 
Uscita dell’Opera di S. Giovanni Fuorcivitas, 
1320-1350, c. 190r) è stato pubblicato 
integralmente da Balzarotti, L’identità 
dell’«Anonimo romanzo», cit., p. 79: l’atte-
stazione è di primario interesse anche 
perché, oltre a permetterci di ricostru-
ire una parte fondamentale dell’arredo 
della chiesa pistoiese nell’inoltrato Tre-
cento, essa sembra fornire un’ulteriore 
conferma alla diffusione dello schema 
triadico degli apparati trionfali per i tra-
mezzi, secondo la soluzione argomen-
tata da Andrea De Marchi, «Cum dictum 
opus sit magnum». Il documento pistoiese del 
1274 e l’allestimento trionfale dei tramezzi 
in Umbria e Toscana fra Due e Trecento, in 
Medioevo: immagine e memoria, a cura di 
Arturo Carlo Quintavalle, atti del con-
vegno internazionale di studi (Parma, 
23-28 settembre 2008), Electa, Milano, 
2009, pp. 603-621. In effetti, dal referto 

d’archivio intendiamo che, accanto alla 
Croce dipinta centrale, dovevano esse-
re elevati sul trave del coro una tavola 
di soggetto mariano, che compren-
deva – esattamente come nel caso del 
Duomo di Pistoia – una parte iconica 
e una narrativa («la storia di Madonna 
Sancta Maria», si legge nel documento), 
e un pannello agiografico, con episodi 
della vita di «Sancta Katerina», alla qua-
le, come attesta Dondori (Della pietà di 
Pistoia, cit., p. 76), era consacrato uno 
degli altari minori della canonica. 
15 Infatti, benché non sia del tutto ri-
solto, è chiaro il tentativo di istituire 
qui un raccordo razionale, per mezzo 
delle architetture illusive, tra lo spazio 
reale della chiesa e quello simulato delle 
storie dipinte; su questo argomento si 
veda almeno Bellosi, La pecora di Giotto, 
cit., in part. il capitolo dal titolo Giotto 
e una risposta ‘romana’ allo ‘struktive Illu-
sionismus’ delle maestranze oltremontane di 
Assisi, pp. 171-182.
16 La rappresentazione è talmente pun-
tuale e analitica che Balzarotti, L’identità 
dell’«Anonimo romanzo», cit., pp. 77-78, 
è riuscita a individuare con precisione 
il campionario di armi e corazze squa-
dernato dal pittore, riconoscendovi una 
particolare tipologia di elmo, detto ba-
cinetto, e alcune armi bianche, come i 
falcioni e le mezze picche. 
17 Conti, La miniatura bolognese, cit., p. 53; 
è lo stesso Conti a riferire per primo 
che Roberto Longhi riservava ai murali 
di San Giovanni Fuorcivitas una cartel-
la della sua fototeca, etichettata con la 
dicitura di «Anonimo romanzo». 
18 Sorprende il confronto tra il volto 
pungente, dagli occhi svirgolati, di uno 
degli armigeri nella scena della Cattu-
ra (fig. 8) e quello dell’iracondo Cristo 
giudice che compare in una delle tabel-
le quadrilobe dipinte della Croce detta 
«della Pura» di Santa Maria Novella a 
Firenze (fig. 7): l’accostamento, che 
parla da sé, rivela rapporti molto precisi 
fra i murali di San Giovanni Fuorcivitas 
e la pittura inglese del cosiddetto Court 
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Style di maturo Duecento, cui giusta-
mente Anna Maria Giusti riconduceva 
le sofisticate figurazioni della Croce 
fiorentina (cfr. Anna Maria Giusti, Un 
dipinto inglese del Duecento in Santa Maria 
Novella a Firenze, «Bollettino d’arte», 
XXIII, 1984, pp. 65-78); da qui, si può 
addirittura risalire sino alla fonte del-
la cultura parigina dell’età di Filippo il 
Bello, che sembra quasi riaffiorare nel-
la nervosa mobilità, nella fantasia fer-
vida ed estrosa del ciclo di Pistoia. Si 
paragoni, ad esempio, un altro soldato 
della Cattura con il Golia di una tra le 
più celebri pagine miniate del Breviario 
di Filippo il Bello (Parigi, Bibliothèque 
Nationale, ms. lat. 1023, c. 7v), istoria-
to da Maître Honoré: oltre alle posture 
scattose (e al comune abbigliamento 
militare), i personaggi, così allampanati, 
presentano i medesimi occhi strabuzza-
ti e guardinghi, con le sopracciglia sol-
levate, tanto da sembrare esponenti di 
una medesima umanità. 
19 In merito, si veda almeno Luciano 
Bellosi, Il ‘pittore oltremontano’ di Assisi, 
il Gotico a Siena e la formazione di Si-
mone Martini, in Simone Martini, a cura 
di Luciano Bellosi, atti del convegno 
(Siena, 27-29 maggio 1985), Centro 
Di, Firenze, 1988, pp. 39-48, riedito 
a cura di Roberto Bartalini, Gangemi 
Editore, Roma, 2003 («Quaderni del-
la Scuola di Specializzazione di Storia 
dell’Arte dell’Università di Siena», I, 
2003), e, più recentemente, in Idem, «I 
vivi parean vivi». Scritti di storia dell’arte 
italiana del Duecento e del Trecento, Cen-
tro Di, Firenze, 2006 (in «Prospetti-
va», 121-124, 2006), pp. 227-235. Sul-
lo stesso argomento, rimando pure a 
Roberto Bartalini ed Elisabetta Cioni, 
Le vie del Gotico a Siena: orafi e scultori, 
in Duccio. Alle origini della pittura senese, 
a cura di Alessandro Bagnoli, Rober-
to Bartalini, Luciano Bellosi, Michel 
Laclotte, catalogo della mostra (Sie-
na, 4 ottobre 2003-11 gennaio 2004), 
Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 
(MI), 2003, pp. 422-435; e a Roberto 

Bartalini, Arti suntuarie, microtecniche e 
scultura, in Idem, Scultura gotica in To-
scana, cit., pp. 116-149. 
20 Sull’analisi delle modalità di rappre-
sentazione della folla al passaggio tra 
Due e Trecento si è soffermato, in 
diverse occasioni, Luciano Bellosi: la 
scansione nello spazio dei drappelli 
umani, infatti, è stata spesso impiega-
ta dallo studioso come strumento di 
controllo cronologico e come efficace 
indicatore ‘culturale’; in merito, si veda 
almeno Bellosi, Cimabue, cit., pp. 50-52 
e Idem, La barba di San Francesco (nuove 
proposte per il ‘problema di Assisi’), «Pro-
spettiva», 22, 1980, pp. 11-34, riedito in 
Idem, «I vivi parean vivi», cit., pp. 143-
165. 
21 Cfr. Idem, Cimabue, cit., pp. 165, 267. 
Il rapporto con il Cimabue estremo è 
accolto, stranamente, anche da Balza-
rotti, L’identità dell’«Anonimo romanzo», 
cit., p. 75, nonostante la studiosa si 
diffonda poi a illustrare con profitto i 
legami del ciclo con opere più precoci, 
come gli affreschi genovesi di Manfre-
dino (datati 1292, ma legati ancora alla 
cultura cimabuesca ‘anni ottanta’) e, ad-
dirittura, la Croce dipinta di Coppo e 
Salerno del Duomo pistoiese (databile, 
come è noto, intorno al 1274).
22 La proposta di un legame formativo 
con Manfredino, suggerita in volata da 
De Marchi, Il ‘Maestro del 1310’, cit., p. 
54, è stata recentemente sviluppata nel 
più volte citato contributo di Balzarot-
ti, L’identità dell’«Anonimo romanzo», cit., 
pp. 75-76. 
23 Si veda ancora Bellosi, Cimabue, cit., 
pp. 128-130 e passim.
24 Per Corso di Buono, si veda special-
mente la scheda di Idem, in Umbri e to-
scani tra Due e Trecento, a cura di Idem, 
catalogo della mostra (Torino, 16 apri-
le-28 maggio 1988), Allemandi, Tori-
no, 1988, pp. 39-52, riedita in Idem, «I 
vivi parean vivi», cit., pp. 95-102, e anche 
Idem, Cimabue, cit., pp. 128-129 e passim. 
25 Non è affatto improbabile, del resto, 
che un pittore appartenente alla gene-

razione formatasi negli anni Ottanta 
del Duecento abbia una svolta ‘trecen-
tesca’, segnata da un confronto nuovo 
con la pittura di Giotto: si pensi, ad 
esempio, al caso del fiorentino Corso 
di Buono, la cui attività allo schiudersi 
del Trecento può rintracciarsi – come 
già inteso da Angelo Tartuferi, Per il 
pittore fiorentino Corso di Buono, «Arte 
cristiana», LXIII, 1985, 710, pp. 315-
326 – nella Madonna della Misericordia di 
San Lorenzo a Signa. L’esile colonnina 
tortile di spartizione, ben visibile sul-
la destra, la marcata concretezza fisica 
delle figure – che si dispongono nello 
spazio secondo la modalità giottesca di 
rappresentazione delle folle –, i volti 
scorciati rigorosamente di tre quarti, 
gli stemperamenti delle stilizzazioni e 
i ricchi dettagli di costume lasciano or-
mai intendere un aggiornamento com-
piuto sul testo delle Storie francescane di 
Assisi.
26 Del tutto fuori luogo risulta il richia-
mo – indicato da Balzarotti, L’identità 
dell’«Anonimo romanzo», cit., pp. 76-77 – 
a Memmo di Filippuccio, che (nell’am-
bito della pittura toscana di primo Tre-
cento) è un po’ ‘come il prezzemolo’: 
il suo rusticano protogiottismo, infatti, 
si paragona bene a tutti gli episodi di 
precoce assimilazione giottesca, senza 
per questo consentire di prospettare 
rapporti diretti.
27 Ivi, pp. 71-73; come riferisce la stessa 
studiosa, su comunicazione di Stefano 
Zamponi, è da credere che l’anno in-
dizionale indicato dall’iscrizione con il 
numerale romano «III» sia frutto di una 
ridipintura, dal momento che il 1307 
corrisponde in realtà alla quinta (fino 
alla fine di agosto) e alla sesta indizione 
(a cominciare da settembre). Dispiace 
che, anche nell’ambito di questa pub-
blicazione, non sia stato possibile in-
cludere una riproduzione fotografica 
dell’iscrizione.
28 Cfr. Procacci, La pittura romanica, cit., p. 
366.
29 Si veda Conti, Appunti pistoiesi, cit., p. 
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111, nota 2, e, successivamente, Idem, La 
miniatura bolognese, cit., p. 53, nota 39.
30 Vedi Donati, Per la pittura pistoiese del 
Trecento – I, cit., pp. 12-13.
31 Cfr. Bacchi, La pittura nel Duecento e Tre-
cento, cit., p. 317. Non fanno cenno al 
nome di Lazzerino Neri Lusanna, Le 
arti figurative, cit. p. 307, e De Marchi, 
Il ‘Maestro del 1310’, cit., che pure non 
accoglie la proposta di identificare 
l’«Anonimo romanzo» con il giovane 
Maestro del 1310.
32 Si veda Bellosi, Cimabue, cit., p. 241, 
nota 40, che non si pone affatto il pro-
blema della dicitura «opus fenestarum» 
contenuta nell’iscrizione. 
33 ASP, Patrimonio Ecclesiastico, C 449, 
cit., c. 83r (edito da Balzarotti, L’identità 
dell’«Anonimo romanzo», cit., p. 78).
34 ASP, Patrimonio Ecclesiastico, C 449, 
cit., c. 134r (cfr. ivi, p. 79); Balzarotti non 
fa cenno, nel suo contributo, a un ulterio-
re documento – datato 27 maggio 1335 
– in cui compare il nome di Lazzerino, 
richiamato per la prima volta da Flavio 
Boggi, The Maestà of  the Palazzo Comunale 
in Pistoia, «Mitteilungen des Kunsthisto-
rischen Institutes in Florenz», LI, 2007, 
1/2, pp. 251-266, in part. pp. 263, 264, 
nota 51: in quell’occasione, il pittore ri-
ceveva due soldi da parte del Comune 
(ASP, Consigli, 5, c. 52r). D’altronde, la 
studiosa sembra ignorare il fatto che un 
pittore di nome Lazzaro compaia spesso 
nella documentazione trecentesca pisto-
iese, come si dirà più sotto, alla nota 36.
35 Cfr. ancora Conti, La miniatura bologne-
se, cit.; del resto, il fatto che Lazzerino 
fosse un pittore è comprovato anche 
dall’iscrizione, ove si legge distintamen-
te il verbo «pinxit». 
36 La questione dell’identificazione di 
Lazzerino Castelli con questo «Laz-
zaro depintore» è di primo interesse. 
Infatti, anche se il suo profilo artistico 
rimane ancora del tutto sfuggente, un 
artefice di nome Lazzaro è frequente-
mente attestato nella documentazione 
pistoiese trecentesca: dalle carte d’ar-
chivio risulta che fu capostipite di una 

famiglia di pittori, alla guida di una 
bottega molto affermata e prolifica, 
in cui operavano i suoi figli, Filippo, 
Tommaso e soprattutto Jacopo, che 
nel 1354 lavorò anche per l’Opera di 
San Giovanni Fuorcivitas, dipingendo 
le tavole di un «sopraccielo», ovvero – 
se intendo bene – di una capsa lignea 
per contenere una pala d’altare (verosi-
milmente, il celebre polittico realizzato 
da Taddeo Gaddi): cfr. il documento 
(ASP, Patrimonio Ecclesiastico, C 450, 
Libro di Entrata ed Uscita dell’Opera di S. 
Giovanni Fuorcivitas, 1353-1377, c. 21r) 
edito da Vittorio Capponi, Biografia pi-
stoiese o notizie della vita e delle opere di pi-
stoiesi illustri nelle scienze, nelle lettere, nelle 
arti, per azioni virtuose, per la santità della 
vita ec., dai tempi più antichi fino a’ gior-
ni nostri, Tipografia Rossetti, Pistoia, 
1878, p. 240, nota 2; per ulteriori no-
tizie sui figli di Lazzaro, cfr. ivi, p. 378 
e, in tempi più vicini a noi, Boggi, The 
Maestà of  the Palazzo Comunale, cit., pp. 
258-260. L’importanza della bottega di 
questo artista nella Pistoia del secondo 
e del terzo quarto del Trecento era già 
stata rilevata da Pèleo Bacci, Il pittore 
pistoiese Sano di Giorgio discepolo di An-
tonio Vite, «Bullettino Storico Pistoie-
se», XIII, 1911, pp. 197-207, in part. p. 
197. Se fosse confermata la proposta 
di sovrapporre le personalità di Laz-
zerino e di Lazzaro, che risulta ancora 
attivo nel 1346 (anno in cui venne ri-
compensato dall’Opera di San Jacopo 
«pro pictura fenestre vitri» della cap-
pella intitolata all’apostolo in Duomo: 
cfr. Lucia Gai, Artigiani e artisti nella so-
cietà pistoiese del basso Medioevo: spunti per 
una ricerca, in Artigiani e salariati: il mon-
do del lavoro nell’Italia dei secoli XII-XV, 
atti del decimo convegno internazio-
nale [Pistoia, 9-13 ottobre 1981], Cen-
tro italiano di Studi di Storia e d’Arte, 
Pistoia, 1983, pp. 225-291, in part. pp. 
247; 248, nota 43), diverrebbe sempre 
più arduo riconoscere in questi l’auto-
re delle arcaizzanti Storie della Passione 
di San Giovanni Fuorcivitas. 

37 Vedi Bacci, La chiesa di S. Giovanni, 
cit., p. 30: «alla completa scopertura 
sarà provveduto tra breve. Ne dà inci-
tamento e ansia una scrittura prometti-
trice, ricorrente sotto il dipinto murale, che 
comincia: Hoc opus…» (corsivo mio). 
Propongo la didascalia nella trascrizio-
ne offerta ora da Balzarotti, L’identità 
dell’«Anonimo romanzo», cit., p. 73, che, 
a mio giudizio, non ha tratto le debite 
conclusioni dalla presenza di questa se-
conda iscrizione. 
38 Cfr. Procacci, La pittura romanica, cit., 
p. 366, e Donati, Per la pittura pistoiese del 
Trecento – I, cit., pp. 12-13. L’ipotesi è 
accolta, come dicevo sopra, anche da 
Bacchi, La pittura nel Duecento e Trecento, 
cit., p. 317.
39 Va rilevato come i sofisticati tralci 
vegetali distribuiti attorno alla lunetta 
del portale – congruenti per cultura e 
fattura al ciclo della parete di fondo – si 
soprammettano al fregio ornamenta-
le che sovrasta il pannello ad affresco, 
collocato alla sinistra del varco d’acces-
so, con l’effige di San Michele Arcangelo, 
confermandone chiaramente la prio-
rità cronologica. L’ornato fitomorfico 
che compare al sommo del portale, di 
inflessione oltremontana, è dello stes-
so tipo di quello che si sviluppa negli 
sguanci delle finestre del muro absidale 
e della fiancata meridionale, e segna in 
modo manifesto un avanzamento cul-
turale rispetto alle araldiche ‘insalate 
romaniche’ ancora adottate dall’autore 
dell’Arcangelo nel fascione decorativo 
superiore. Sembra dunque poco prati-
cabile l’idea – postulata da Balzarotti, 
L’identità dell’«Anonimo romanzo», cit., pp. 
74-75 – di annettere il murale micaelico 
al corpus dell’«Anonimo romanzo», a 
meno che non si pensi a una prova gio-
vanile, ancora duecentesca, dell’artista; 
una proposta, questa, che difficilmente 
potremmo accettare (o confutare, stor-
nandola verso una soluzione differen-
te), visto lo stato a dir poco pietoso in 
cui versa la figurazione, frammentaria e 
in più punti consunta. 
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40 Il 15 dicembre 1325, Tino Angeli 
di Assisi viene pagato per aver servito 
l’Opera «ad opus fenestrarum vetri», 
espressione impiegata in luogo del più 
frequente «ad faciendum fenestras ve-
tri» (cfr. Il Duomo di Orvieto e i suoi restau-
ri. Monografie storiche condotte sopra i docu-
menti, per Luigi Fumi, vicepresidente della R. 
Deputazione di Storia Patria per la Toscana 
e per l’Umbria, a cura del Ministero del-
la Pubblica Istruzione e dell’Opera del 
Duomo, La Società Laziale tipografico-
editrice, Roma, 1891, p. 216). 
41 Per l’attività pistoiese dei due pit-
tori, si veda almeno Ugo Feraci, Pre-
cisazioni su Bonaccorso di Cino e sulla 

pittura toscana di metà Trecento, «Arte 
cristiana», XCIV, 2006, 833, p. 89-
104, in part. pp. 94-96 (con esaurien-
te bibliografia relativa). Il documento 
in cui compare il nome di Lazzaro, 
citato già alla nota 36, è in ASP, Ope-
ra di S. Iacopo, 372, c. 3r. Quanto a 
Tommaso di Lazzaro, si legga la rela-
tiva notizia documentaria in Cappo-
ni, Biografia pistoiese, cit., p. 378, nota 
1, menzionata per la prima volta da 
Sebastiano Ciampi (Notizie inedite della 
Sagrestia pistoiese de’ belli arredi, del Cam-
po Santo pisano e di altre opere di disegno 
dal secolo XII al XV, raccolte ed illu-
strate dal professor Ciampi, presso 

Molini, Landi e compagno, Firenze, 
1810, pp. 145-150).
42 Sembra lecito domandarsi, allora, se 
l’importante personalità di Lazzerino 
Castelli – che, come abbiamo visto in 
maniera cursoria, è iteratamente atte-
stata nella documentazione cittadina 
della prima metà del Trecento, a capo 
di una prolifica e affermata bottega fa-
miliare (cfr. supra, nota 36) – non possa 
piuttosto configurare il profilo anagra-
fico del maggiore artefice pistoiese del-
la prima metà del secolo, il Maestro del 
1310. Su questo argomento, tuttavia, mi 
diffonderò ulteriormente in un secon-
do contributo, in fase di elaborazione.
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