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Premessa

Il presente lavoro costituisce l’esito delle ricerche e delle riflessioni da me sviluppate 
tra la fine del 2018 e l’inizio del 2019, in vista della pubblicazione di un volume di studi 
sul territorio canavesano, ideato in occasione dei restauri della chiesa di Santa Maria di 
Spinerano presso San Carlo Canavese, che andrà a breve alle stampe. L’invito rivolto a 
chi scrive dal curatore di quest’opera, l’arch. Simone Bocchio Vega, diretto ad affron-
tare un tema quale l’attività del cosiddetto pittore Domenico della Marca d’Ancona o 
Pseudo-Domenico (o ancora Maestro di Domenico) venne da subito accolto con grande 
entusiasmo, malgrado la non eccelsa qualità pittorica dell’artista. Si trattava, tuttavia, 
di un autore di fondamentale importanza per il contesto artistico del Piemonte nord-
occidentale e, nello specifico, del Canavese, dove si conserva la maggior parte delle sue 
testimonianze ad affresco. Non è infatti cosa consueta, per il Piemonte di questi anni e 
non solo, riuscire a ricondurre ad una medesima bottega un corpus di sedici-diciassette 
opere e, in questo, il Maestro di Domenico risulta secondo solo al “vicino” (per luogo 
e per cultura) collega Giacomino d’Ivrea, autore di circa una trentina di affreschi con-
servati o documentati. 
Le premesse per un semplice lavoro sul Maestro di Domenico, relative ad una rilettura 
della bibliografia (spesso troppo locale) sull’artista e per una breve ricostruzione della 
sua attività fecero ben presto emergere numerose piste di ricerca, che si dipanavano 
da sentieri poco o mal battuti dagli studi passati e i cui esiti non potevano, quindi, 
essere riassunti in un breve capitolo contenuto in una miscellanea quale il volume su 
Spinerano. 
Innanzitutto, si doveva risolvere l’ormai antica diatriba relativa all’identità del pitto-
re, che l’ha reso “celebre”: egli doveva veramente essere riconosciuto con il magister 
Domenico della Marca di Ancona ritratto a Spinerano in adorazione della Vergine col 
Bambino? O, al contrario, Domenico andava identificato con il committente del ciclo? 
In seguito, le ricerche dovevano soffermarsi sulle diverse opere pittoriche ricondotte 
o riconducibili alla mano del Maestro di Domenico, cercando di ricostruire fedelmente 
un percorso cronologico e geografico dell’attività dell’artista. In mancanza di documenti 
relativi alle opere del pittore, ci si doveva quindi unicamente affidare alle date da lui 
apposte in alcuni casi, e soprattutto allo stile delle pitture che, a prima vista, pareva non 
aver subito sostanziali mutamenti nel corso della sua carriera. 
La messa a punto dell’attività pittorica dell’artista doveva poi forzatamente fare i conti 
con altri interrogativi di fondamentale importanza per lo studio del Maestro di Domeni-
co, a partire dalla formazione, fino al rapporto con Giacomino d’Ivrea, da sempre consi-
derato suo allievo. Tali quesiti di difficile risoluzione, e archiviati con troppa sufficienza 
in passato, potevano solamente essere affrontati analizzando il contesto pittorico cana-
vesano tra Tre e Quattrocento nel suo complesso, il quale, dopo gli studi pioneristici di 
Aldo Moretto, risultava sostanzialmente privo di letture aggiornate ed autorevoli. 
Per una simile ricerca, in cui allo studio monografico su un pittore venivano fatti con-
vergere i risultati di una prima ricognizione di geografia artistica relativa a quest’area del 
Piemonte, è risultata preziosa la collaborazione con il dott. Bernardo Oderzo Gabrieli 
che, poco dopo la fine dei miei studi presentati in questo libro, ha dedicato buona parte 
delle sue energie ad un’indagine sul pittore Giacomino d’Ivrea, svolta per conto della 
Soprintendenza per i beni e le attività culturali della Valle d’Aosta, già confluita in parte 
in un articolo e che darà vita ad una prima monografia sull’artista nei prossimi mesi.

via Lorenzo Martini 4, 10124 Torino, tel. +39 011 8391313
www.editris 2000.com
email: editris@editris2000.com

Progetto grafico editoriale: Davide Pescarolo

Redazione e impaginazione: Silvia Ferrero

Fotografie: se non diversamente indicato le immagini riprodotte
sono di Simone Bocchio Vega e di Simone Bonicatto

Nessuna parte di questo libro può essere riprodotta o trasmessa 
in qualsiasi forma o con qualsiasi mezzo elettronico, meccanico 
o di altra natura senza l’autorizzazione scritta dei proprietari dei diritti, 
degli autori e dei fotografi.
L’editore è a disposizione per eventuali diritti non riconosciuti.
Tutti i diritti riservati © 2022 Editris Duemila snc

ISBN 9788889853.......

editris

Comune di BuroloComune di Bollengo

Con il contributo di

Con il sostegno di



54

Premessa ......................................................................................................................................................................................................................     3

Presentazioni ...........................................................................................................................................................................................................     7

Il “magister” Domenico Pago della Marca d’Ancona: 
pittore o committente? ................................................................................................................................................................................   17

L’attività del Maestro di Domenico e della sua bottega (1422-1456) ................................................   19
	 Dagli esordi alle prime sperimentazioni (1422-1432) .................................................................................   19
	 La decorazione di Santa Maria di Spinerano 
	 e gli anni della maturità (1435-1445 circa) ...............................................................................................................   36
	 Gli ultimi anni e la progressiva involuzione (1445 circa-1456) ......................................................   51
	 Un’ultima riflessione sul Maestro di Domenico e le attribuzioni respinte ........................   67

Il Maestro di Domenico e il Canavese tra Tre e Quattrocento .................................................................   73 
	 La cultura del pittore e alcune ipotesi sulla sua formazione .............................................................   73
	 Il Maestro di Domenico e Giacomino d’Ivrea a confronto ..................................................................   83
	 Attorno al Maestro di Domenico e a Giacomino d’Ivrea. 
	 Riflessioni e nuove proposte per il contesto pittorico canavesano 
	 di inizio Quattrocento ........................................................................................................................................................................   88

Conclusioni ...........................................................................................................................................................................................................   105

Appendice documentaria ......................................................................................................................................................................  109

Rinnovamento e “restauro” dell’architettura chiesastica 
romanica nel Quattrocento. Prime riflessioni sugli edifici a margine 
delle opere pittoriche del maestro di Domenico della Marca d’Ancona ...................................  115

Catalogo delle opere ..................................................................................................................................................................................  122

Bibliografia .............................................................................................................................................................................................................  141

Indici dei luoghi e dei nomi .............................................................................................................................................................  154

Ci si augura quindi che entrambi gli studi possano dare nuova linfa vitale all’analisi di 
un’area geografica, quale il Canavese, rimasta finora sostanzialmente ai margini delle 
analisi storico-artistiche relative alla pittura dei secoli XIV e XV.   
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Presentazioni Ricostruire il profilo di un comprimario come il Maestro di Domenico della Marca 
d’Ancona, chiarendo una volta per tutte come il nome sia quello del committente e 
non dell’artista e sgombrando così definitivamente il campo da avventurose genealogie 
stilistiche verso i Salimbeni o qualche altro pittore centro-italiano, vuol dire anche farsi 
carico della ricomposizione di un contesto figurativo – quello del Canavese nella prima 
metà del XV secolo – molto lacerato e, nello stesso tempo, complesso. Simone Bonicat-
to si è dunque dovuto spendere su questo duplice fronte: da una parte, si è dedicato 
con acribia alla redazione di un catalogo ragionato, dotato anche di tutti i necessari 
apparati critici; dall’altra, invece, ha dovuto scandagliare, in modo approfondito e su un 
arco cronologico scalato su più di tre decenni, un territorio tutto sommato ancora poco 
esplorato.
Come per molti altri artisti attivi in contesti provinciali – Giovanni Baleison e i Biasacci 
tra Piemonte e Liguria nel secondo Quattrocento o Fermo Stella nelle terre lombarde 
nel Cinquecento, per citare i casi a me più noti – si assiste, anche nel caso del Maestro 
di Domenico della Marca d’Ancona, a una rapida involuzione stilistica che procede 
di pari passo al diffondersi della sua fortuna presso i committenti. Il pittore si trova 
così a trasformare il proprio patrimonio d’immagini in un repertorio di formule com-
positive rassicuranti e riconoscibili per una clientela locale non proprio aggiornata e 
comunque desiderosa di emulare quanto si poteva vedere nel paese vicino. Sarebbe 
allora facile spendere per la produzione figurativa dell’artista il termine ormai abusato 
di ‘arte senza tempo’ a indicare lo slittamento à rebours verso quell’irrimediabile ar-
caismo che riconosciamo negli affreschi della chiesa di San Gottardo a Camino o nel 
ciclo della cappella di San Sebastiano a Fontanetto Po.
È però un fatto indiscutibile che il Maestro di Domenico, in uno tra gli appuntamenti più 
importanti della sua carriera, davanti all’esigenza di organizzare una composizione più 
articolata con inevitabili implicazioni nella rappresentazione dello spazio – la Predica di 
San Vincenzo Ferreri presso i Francescani di Rivarolo Canavese – non trovi gli strumenti 
per affrontare un problema che vada al di là della consueta presentazione paratattica 
delle figure sacre. E così, molto probabilmente, egli perde terreno davanti all’avanzata 
nel Canavese e nel Biellese di figure professionalmente e culturalmente meglio attrezza-
te, come il piacentino Giovanni Scotti, per poi trovarsi costretto a ripiegare nei territori 
tra Trino e Casale che, come molte tra le località canavesane in cui opera, apparteneva-
no al Marchesato di Monferrato.
Proprio lo stato paleologo che, nella prima metà del secolo, stava lottando contro l’e-
spansionismo sabaudo nell’area pedemontana, è, almeno dal secondo Trecento, una 
delle porte d’entrata per la divulgazione della cultura lombarda verso le Alpi occidentali 
e il Maestro di Domenico presenta, infatti, una formazione legata a quest’area, come 
dimostrano anche soltanto le somiglianze con il Maestro della Madonna di Re o con 
il Maestro di Montiglio o, a date un poco più avanzate, gli scambi attributivi con quel 
Giovanni da Milano, operoso nella chiesa di Sant’Albino a Mortara nel 1425.
Resta ancora da capire se il canale percorso dal nostro artista partisse da Casale, dalla 
Lomellina o da Novara ma è comunque inoppugnabile il suo legame con la Lombardia 
che, di fatto, lo ha impermeabilizzato dalle influenze di Giacomo Jaquerio o di Dux 
Aymo, i due protagonisti della pittura nel Piemonte sabaudo per questi anni, sostenuti 
dalla corte e dall’alta aristocrazia. Né la tagliente intensità espressiva dell’uno, né l’esibi-
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zione di siderali eleganze dell’altro risultano aver fatto breccia nell’immutabile linguag-
gio stilistico del Maestro di Domenico che continuerà a proporre figure di Sante e di 
Santi timidi, sorridenti e disimpegnati che vestono abiti tagliati in stoffe a gran disegno, 
un poco troppo vistose.
Più ricettivo nei confronti di Dux Aymo e, in qualche misura, anche di Jaquerio si rivela, 
invece, il sodale del nostro artista, Giacomino d’Ivrea, con il quale presenta non solo 
diversi punti di contatto ma anche un intreccio di cammini assai indicativo. È un’osser-
vazione estremamente pertinente di Bonicatto l’aver rilevato che, nelle diverse località 
canavesane, quando c’è l’uno, non s’incontra l’altro, come se ci fosse un preciso accor-
do di spartizione territoriale tra i due pittori. Quasi certamente un accordo di questo 
tipo tra il Maestro di Domenico e Giacomino d’Ivrea esisteva davvero, come qualche 
decennio dopo ci sarà nella Liguria di Ponente, per il controllo del mercato artistico 
della diocesi ingauna, tra i Biasacci e Giovanni Canavesio, attenti a dividersi le commis-
sioni ad Albenga e a ripartirsi le aree d’influenza (ai primi la zona orientale fino a Porto 
Maurizio, all’altro l’estremità occidentale e le alte valli, in parte comprese anche nella 
diocesi di Ventimiglia).
Oltre al catalogo del pittore la ricerca di Bonicatto, come si è detto poc’anzi, ha però sa-
puto affrontare, con largo respiro, proprio la situazione figurativa d’Ivrea e del Canavese 
che risulta essere, lungo il Quattrocento, un vivace terreno di confronto tra due culture 
differenti – quella più strettamente alpina e oltralpina e il mondo lombardo – dove si 
osservano episodi di assimilazione, strategie di adattamento o casi di resistenza. Il ricco 
palinsesto figurativo riemerso dagli ultimi restauri nel deambulatorio e nella cripta della 
cattedrale eporediese ha rivelato, per la prima metà del secolo, un significativo nucleo 
di lacerti d’affresco riconducibili a Dux Aymo, a conferma della sua presenza in città 
documentata intorno al 1418-1422: Bonicatto si sofferma in modo attento su questo pro-
blema che è giustamente messo in connessione con gli altri principali cantieri pittorici 
del territorio, a partire dalla pieve di Settimo Vittone.
Il bilancio proposto per questi anni dallo studioso è senz’altro condivisibile: i pittori 
locali sono talvolta influenzati dalle eleganze cortesi di Dux Aymo (confesso, però, 
che ho qualche difficoltà a rintracciare nel suo linguaggio formale tracce evidenti e 
incontestabili della sua ipotetica formazione nella città d’origine, Pavia) ma non sem-
brano molto toccati dalle proposte legate a Jaquerio che pure avevano corso tanto nel 
Torinese, quanto in Val d’Aosta.
Quest’oscillazione tra due poli risulta continuare, con altri protagonisti e con un pa-
norama d’influssi culturali ancor più variegato, nella seconda metà del secolo, quando 
ormai le parabole del Maestro di Domenico e di Giacomino da Ivrea si erano definitiva-
mente concluse. È ancora una volta il deambulatorio del duomo a permetterci di dare 
un’identità figurativa al lionese Nicolas Robert, attivo al castello nella perduta decora-
zione dell’oratorio della duchessa (1472): a lui, convincentemente riconosciuto dagli 
ultimi studi nel Maestro di Giorgio di Challant, spetta un dipinto murale con il Miracolo 
del beato Pietro di Lussemburgo. Sempre dall’area valdostana (e dal giro del priore di 
Sant’Orso) arriva Collino che realizza la parte pittorica di un altare scolpito e dipinto per 
la cappella dei Tre Re (le sculture spettano a un intagliatore di cultura lombarda, molto 
probabilmente l’eporediese Zaneto de la Bruxata, documentato nella bottega dei da 
Surso a Pavia nel 1475). Una terza personalità di cultura oltralpina (questa volta filopro-

venzale) è il frescante della cappella degli Avogadro a Settimo Vittone, assai prossimo 
all’autore di un gruppo di tavole (Pietà e Santi) che componevano il registro principale 
di un polittico di provenienza casalese (oggi a Vercelli, Museo Borgogna). 
Ma è appunto in questi anni che Ivrea vede l’avvio di una delle pagine pittoriche più 
importanti del primo Rinascimento in Italia settentrionale: mi riferisco naturalmente alla 
grande parete affrescata dal casalese Giovanni Martino Spanzotti nella chiesa conven-
tuale dell’Osservanza francescana, testimonianza di una cultura cresciuta su di un vasto 
orizzonte padano che include tanto la Bologna di Francesco del Cossa, quanto la Milano 
di Vincenzo Foppa e del primo Bramantino, segnando così l’apice dell’influenza lom-
barda nel Canavese e, nello stesso momento, l’avvio di una declinazione della cultura 
rinascimentale, aperta anche alle influenze oltralpine, con un suo carattere riconoscibil-
mente (e inconfondibilmente) piemontese.

Massimiliano Caldera
Soprintendenza Archeologia Belle Arti e Paesaggio

della Città metropolitana di Torino
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Depuis les années 1950, les études piémontaises sont entrées dans une saison floris-
sante, déterminée par un esprit européen et qui envisage la dynamique des échanges 
artistiques sur le territoire dans une perspective supranationaliste et décloisonnée. Mar-
quées notamment par les travaux d’Enrico Castelnuovo et de Giovanni Romano, elles 
sont jalonnées par d’importantes expositions qui à la fois récapitulent et régénèrent la 
recherche, comme Giacomo Jaquerio e il Gotico internazionale en 1979 et Corti e Città 
en 2006. Depuis une quinzaine d’années, elles connaissent une remarquable vitalité et 
un formidable renouveau dont nous ne pouvons que nous réjouir. C’est dans cette dy-
namique que s’inscrivent les travaux de Simone Bonicatto qui conjuguent parfaitement 
l’étude des œuvres à celle des archives.
L’historien de l’art propose ici un ouvrage notable à plus d’un titre. D’abord, il rejette 
définitivement l’identification (formulée dès 1911 par Adolfo Venturi) du peintre avec ce 
« Domenico della Marca d’Ancona » dont le nom apparaît dans la fresque de Santa Maria 
di Spinerano à San Carlo Canavese (vers 1440) et qui correspond au commanditaire, un 
chirurgien documenté à Ciriè en 1434. Ensuite, il reconstitue de manière convaincante 
l’itinéraire du « Maestro del chirurgo Domenico della Marca d’Ancona » (actif principa-
lement dans le Canavais de 1422 à 1456), en étoffant et rectifiant les attributions précé-
dentes (Augusta Lange en 1968 ; Aldo Moretto en 1972 et 1973 ; Paola Astrua en 1987 ; 
Sara Favaro en 1998) et en accordant une attention soutenue à plus d’une quinzaine de 
fresques et à leur état matériel. Enfin, il le replace judicieusement dans la dynamique 
d’une géographie artistique qu’il contribue à reconstruire, en apportant des éléments 
essentiels notamment sur deux autres personnalités : d’une part, Dux Aymo (originaire 
de Pavie et actif à Ivrea de 1418 à 1426), peintre de premier plan ayant déterminé le 
langage du Maître du chirurgien Domenico de la Marche d’Ancône ; d’autre part, Gia-
comino d’Ivrea qui en constitue un parallèle un peu plus jeune, à un niveau qualitatif 
comparable (souvent considéré comme un disciple). 
Aussi modeste soit-il, le Maître du chirurgien Domenico de la Marche d’Ancône appa-
raît ainsi comme un cas d’étude exemplaire qui justifie pleinement une monographie, 
le genre le plus efficace pour saisir l’interaction des itinéraires individuels. Il met en 
évidence tout l’intérêt d’une étude systématique des peintures murales, dont l’état sou-
vent problématique peut aisément décourager les chercheurs mais qui, immeubles par 
essence et parfois datés, constituent des points d’ancrage, des jalons propres à recons-
tituer concrètement la trajectoire d’un peintre. Il illustre aussi un phénomène de per-
sistance stylistique qui diffère selon la densité d’une population artistique et le niveau 
qualitatif des individus : plus un peintre est talentueux, plus il est capable d’assimiler 
de nouveaux modèles et d’évoluer tout au long de sa carrière. A contrario, le langage 
du Maître du chirurgien Domenico de la Marche d’Ancône, une fois déterminé par les 
modèles de Dux Aymo, se fige sur des formules simplifiées et demeure imperméable 
aux nouvelles suggestions, notamment celles de Giacomo Jaquerio ou de Guglielmetto 
Fantini. L’ouvrage de Simone Bonicatto en saisit toutes les nuances, mises dans une 
large perspective, et constitue de ce fait une contribution marquante dans la dynamique 
des études piémontaises.

Prof. Frédéric Elsig
Université de Genève

A partire dagli anni Cinquanta del secolo scorso, gli studi piemontesi hanno conosciuto 
una florida stagione, determinata da uno spirito europeo che ha proiettato le dinamiche 
degli scambi artistici territoriali in una prospettiva sovranazionale e senza barriere. Se-
gnati in particolare dai lavori di Enrico Castelnuovo e Giovanni Romano, essi risultano 
contraddistinti da importanti esposizioni che, allo stesso tempo, riassumono i risultati 
e donano nuova linfa vitale alla ricerca, come Giacomo Jaquerio e il Gotico internazio-
nale nel 1979 e Corti e Città nel 2006. Negli ultimi quindici anni gli studi hanno cono-
sciuto una notevole vitalità e un fecondo rinnovamento dei quali non possiamo che 
gioire. È in questa dinamica che si inserisce il lavoro di Simone Bonicatto, che coniuga 
perfettamente lo studio delle opere con quello degli archivi.
Lo storico dell’arte propone qui un lavoro degno di nota sotto più punti di vista. In primo 
luogo, respinge definitivamente l’identificazione (formulata già nel 1911 da Adolfo Ventu-
ri) del pittore con quel «Domenico della Marca d’Ancona» il cui nome compare nell’affre-
sco di Santa Maria di Spinerano in San Carlo Canavese (1440 circa) e che corrisponde al 
contrario al committente, un chirurgo documentato a Ciriè nel 1434. Ricostruisce quindi in 
modo convincente l’itinerario del «Maestro del chirurgo Domenico della Marca d’Ancona» 
(attivo soprattutto nel Canavese dal 1422 al 1456), ampliando e correggendo precedenti 
attribuzioni (Augusta Lange nel 1968; Aldo Moretto nel 1972 e 1973; Paola Astrua nel 1987; 
Sara Favaro nel 1998) e dedicando un’attenta analisi a più di quindici affreschi e al loro 
stato di conservazione. Infine, inserisce giudiziosamente l’attività del pittore all’interno 
delle dinamiche di una geografia artistica che l’autore contribuisce a ricostruire, fornendo 
elementi essenziali in particolare su altre due personalità: da un lato, Dux Aymo (origi-
nario di Pavia e attivo a Ivrea dal 1418 al 1426), pittore di spicco che segnò il linguaggio 
del Maestro del Chirurgo Domenico della Marca di Ancona; dall’altro, Giacomino d’Ivrea, 
che ne costituisce un parallelo di poco più giovane, oltre a possedere un simile livello 
qualitativo (spesso considerato come un suo discepolo). 
Per quanto modesto possa essere, il Maestro del chirurgo Domenico della Marca di 
Ancona appare quindi come un caso di studio esemplare che giustifica pienamente una 
monografia, la forma più efficace per cogliere l’interazione dei singoli itinerari. Qui si 
mette in evidenza tutto l’interesse di uno studio sistematico dei dipinti murali, la cui 
condizione spesso problematica può facilmente scoraggiare i ricercatori, ma che, essen-
do inamovibili per natura e talvolta datati, costituiscono dei punti di ancoraggio, dei 
paletti fissi in grado di ricostituire concretamente l’attività di un pittore. Il volume illu-
stra, inoltre, un fenomeno di persistenza stilistica che varia a seconda della densità delle 
presenze di artisti e del livello qualitativo degli individui: più un pittore è talentuoso, 
più è capace di assimilare nuovi modelli e di evolversi nel corso della sua carriera. Al 
contrario, il linguaggio del Maestro del Chirurgo Domenico della Marca d’Ancona, una 
volta segnato dai modelli di Dux Aymo, si fissò su formule semplificate e rimase imper-
meabile a nuovi suggerimenti, soprattutto a quelli di Giacomo Jaquerio o Guglielmetto 
Fantini. Il libro di Simone Bonicatto ne coglie tutte le sfumature, inserite in un’ampia 
prospettiva, e rappresenta quindi un contributo importante all’interno delle dinamiche 
degli studi piemontesi.

Prof. Frédéric Elsig
Università di Ginevra
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La piccola ma preziosa monografia di Simone Bonicatto ricostruisce la personalità di un 
pittore ancora senza nome, che è stato a lungo confuso con uno dei suoi committenti, 
Domenico della Marca d’Ancona, ritratto nell’abside di Santa Maria di Spinerano a 
San Carlo Canavese in adorazione della Vergine con il Bambino. Bonicatto parte da 
qui, smentendo definitivamente l’identificazione dell’artista con il committente grazie 
anche alla segnalazione di un documento del 1434, dove Domenico è indicato quale 
chirurgo. La ricerca si concentra quindi sul percorso del Maestro di Domenico e della 
sua bottega, che si colloca tra il 1422 e il 1456 e che può contare su di un folto 
gruppo di pitture murali di carattere devozionale, dislocate nel Canavese e nella zona 
tra Casale Monferrato e Borgo d’Ale (ogni opera è accompagnata in appendice da una 
agile scheda). Il linguaggio dell’artista è un linguaggio piano, accomodante, e facilmente 
accessibile. Un linguaggio che nel Canavese sembra aver avuto una lunga tradizione, 
affondando le sue radici più di un secolo prima negli affreschi del Maestro di Oropa, 
attivo anche a Ivrea e Settimo Vittone. Si trovano già qui alcune delle caratteristiche che 
saranno proprie del Maestro di Domenico della Marca d’Ancona e della sua bottega: il 
gusto per i ricchi decori e l’ornamentazione; le serie di santi in posa iconica; e le figure 
con i volti dall’ovale ben definito, gli occhi grandi e l’incarnato chiaro. Questo filone di 
pittura semplice e immediata trovò un altro promotore in un coetaneo del Maestro di 
Domenico, ovvero Giacomino d’Ivrea, che lavorò in zone prossime ma non coincidenti 
con quelle del suo collega. Lo stile di questi due pittori, che presenta molti tratti in 
comune, sembra avere avuto un notevole successo visto che i loro affreschi coprirono 
letteralmente le pareti degli edifici religiosi (e anche civili nel caso di Giacomino) 
della Valle d’Aosta, del Canavese e dell’area prossima a Casale Monferrato. D’altronde, 
un linguaggio didascalico e accostante, a tratti ingenuo e naïf, poco aggiornato 
e marginale rispetto alla lezione degli artisti che lasciarono un segno profondo sul 
territorio dell’attuale Piemonte alla fine del Medioevo (come il pavese Aimone Duce, 
sulla cui attività eporediese Bonicatto fornisce nel suo volume qualche precisazione), 
contraddistinse altre aree geografiche e altre personalità più o meno coeve a quelle del 
Maestro di Domenico e di Giacomino d’Ivrea, quali: il Maestro di Lusernetta, attivo a 
cavallo del 1450 tra Alpi Marittime, Pinerolese e Valle d’Aosta; e la prolifica e variegata 
bottega di Giovanni Mazzucco, che monopolizzò la produzione figurativa del Cuneese 
nella seconda metà del Quattrocento.
Lo stimolo per pensare a uno studio monografico sul Maestro di Domenico della Marca 
d’Ancona è venuto dal restauro degli affreschi di Spinerano del 2015-2016 (diretto dagli 
architetti Anna Maria Gillio e Simone Bocchio Vega sotto la supervisione di Alessandra 
Guerrini, Giulia Maccarrone e Franco Gualano della Soprintendenza di Archeologia, 
Belle Arti e Paesaggio per la città metropolitana di Torino. Così come la scoperta e 
il restauro di un altro ciclo dell’artista – quello della chiesa cimiteriale di Santa Maria 
Assunta di Netro – erano stati l’occasione per proporre una prima, fondamentale, 
riflessione sul profilo e l’attività del pittore in un volume curato nel 1987 da Paola 
Astrua e Daniela Biancolini. Del resto, se si scorre la bibliografia raccolta da Bonicatto, 
emerge chiaramente l’importanza del lavoro dei funzionari di Soprintendenza dagli anni 
Ottanta del secolo scorso a oggi per la riscoperta del panorama figurativo canavesano e 
delle aree immediatamente limitrofe e ad esso strettamente legate. Leggendo le pagine 
della monografia di Simone Bonicatto sul Maestro di Domenico della Marca d’Ancona 

si scorgono poi la lezione e il metodo di Giovanni Romano (1939-2020) e il filone di 
ricerche da lui promosso – prima negli anni della sua attività in Soprintendenza, poi 
come docente all’Università di Torino – volto alla ricostruzione capillare del paesaggio 
artistico dell’attuale Piemonte in età medievale e moderna. Non a caso, sul Maestro di 
Domenico della Marca d’Ancona ci fu una tesi diretta da Romano alla fine degli anni 
Novanta. Allo stesso modo, una bella tesi non pubblicata fu quella su Giacomino d’Ivrea, 
di cui fu relatrice Elena Brezzi, collega e amica fraterna di Romano. Su Giacomino, il 
cui catalogo continua incessantemente a crescere, si attende a breve la monografia di 
Bernardo Oderzo Gabrieli, così che questo volume e quello di Bonicatto verranno a 
costituire un utilissimo dittico per chi studia le vicende pittoriche del Piemonte nord 
occidentale e della Valle d’Aosta nell’autunno del Medioevo.

Giovanna Saroni
Università degli Studi di Torino
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molte delle attribuzioni avanzate da Moretto9. Pochi anni dopo (1987), i restauri del-
la chiesa cimiteriale di Santa Maria Assunta di Netro e la riscoperta del ciclo absidale 
legato al Maestro di Domenico, consentirono a Paola Astrua, allora funzionaria della 
Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici del Piemonte, di proporre un primo autore-
vole contributo sul pittore, ravvisando i legami stilistici con l’area lombarda e mettendo 
finalmente in dubbio la sua identità con il marchigiano Domenico10. Tale studio non 
veniva tuttavia menzionato dalla voce dedicata all’artista nel 1991 sul Dizionario Bio-
grafico degli Italiani11. Tra gli anni Ottanta e Novanta del secolo scorso, si assistette ad 
una sempre maggiore attenzione verso l’arte piemontese e valdostana tardomedievale, 
in particolare grazie agli studi e alle iniziative di Enrico Castelnuovo, Giovanni Romano 
ed Elena Rossetti Brezzi. Un contributo fondamentale al progresso della conoscenza del 
contesto pittorico regionale è, inoltre, attribuibile alle numerose tesi di laurea promosse 
e dirette dagli stessi Romano e Rossetti Brezzi in seno all’Università di Torino. Non fu 
quindi un caso che nel 1998 e nel 2000 vennero discusse due tesi dedicate al Maestro 
di Domenico e a Giacomino d’Ivrea, la prima a firma di Sara Favaro sotto la direzione 
di Giovanni Romano, la seconda ad opera di Alessandro Allera sotto la supervisione 
di Elena Rossetti Brezzi12. Se gli esiti dei due elaborati rimasero inediti, nel corso degli 
ultimi vent’anni si registrarono alcuni contributi autorevoli sul Maestro di Domenico 
(in particolare di Simone Restaldi e Simone Riccardi) che contribuirono a chiarire parte 
dell’attività del pittore. A fianco di questi, non mancarono pubblicazioni dal carattere 
più divulgativo, quali il volume di Franco Ferrero ed Enrico Formica (2003) e, in ultimo, 
di Alessandro Cappa che, malgrado le diverse lacune e storpiature (prima fra tutte la 
perseveranza nell’identificare il pittore con un artista marchigiano), riuscì a proporre 
alcuni spunti interessanti riguardanti il nostro pittore13.

A distanza di vent’anni dall’ultimo lavoro monografico sull’artista, il recente restauro 
degli affreschi di Spinerano (2015-2016) porta con sé l’occasione di tornare più appro-
fonditamente sull’arte del Maestro di Domenico, con uno sguardo aggiornato e di più 
ampio respiro.

Correva l’anno 1911 quando, nella Storia dell’arte italiana a firma del celebre storico 
dell’arte Adolfo Venturi1, il nome del pittore Domenico della Marca d’Ancona (secondo 
un’identificazione che si rivelerà erronea, come si avrà modo di dimostrare) faceva per 
la prima volta la sua comparsa tra le pagine della letteratura artistica.  
Pittore di non primissimo piano, ma comunque assai richiesto dalla committenza locale, 
il Maestro di Domenico fu a capo di una prolifica bottega attiva tra il terzo e il quinto 
decennio del Quattrocento principalmente nel Canavese, territorio sensibile ai fatti arti-
stici di provenienza lombarda; prima di giungere, verso il 1450, in zone più orientali, tra 
Vercellese e Casalese, là dove la sua arte si esaurì presto in formule stanche e ripetitive.
Da sempre la vicenda critica dell’artista è ruotata attorno agli affreschi di Santa Maria di 
Spinerano, presso San Carlo Canavese, sia perché ritenuta la sua opera di più alto livel-
lo, sia per l’iscrizione posta al di sotto del donatore degli affreschi, che riporta la dicitura 
di «magistro domenicus de lamarcha daancona». Lo studio di Venturi diede quindi avvio 
alla riscoperta del pittore, portando ad evidenziare un’identità di mano tra gli affreschi 
di Spinerano e quelli della chiesa di San Sebastiano presso Fontanetto Po. Il giudizio cri-
tico dello studioso non fu certo dei più entusiastici e, per circa mezzo secolo, complice 
il generale disinteresse per l’arte canavesana di primo Quattrocento2, il problema venne 
accantonato dalla storiografia artistica. Solo diversi decenni dopo gli studi tornarono 
ad occuparsi del Maestro di Domenico, riuscendo ad accrescere considerevolmente il 
corpus del pittore3. Il merito della “riscoperta” dell’artista va, senza dubbio, ascritto ad 
Augusta Lange che nel 1968 pubblicò un breve contributo dedicato a Giacomino d’I-
vrea ma in cui si accennava anche a colui che, da allora in poi, si ritenne suo maestro, 
ossia il magister di Domenico4. Nei decenni successivi, tale rinnovata attenzione verso 
il pittore (e più in generale verso il contesto canavesano) venne confermata dagli studi 
di più ampio respiro di Aldo Moretto (1972, 1973) che ricondusse all’artista numerosi 
affreschi, tentando inoltre una prima ricostruzione cronologica della sua opera pittorica, 
trovando però improbabili legami stilistici con l’area marchigiana5. Se nello stesso 1973, 
un anonimo compilatore di una voce biografica sull’artista metteva appunto in dubbio 
la sua origine centro-italiana6, proprio tale presunta provenienza, oltre alla possibilità di 
associare un consistente corpus pittorico ad un nome preciso (poco ricorrente nel pa-
norama artistico piemontese di primo Quattrocento), portarono ad includere il maestro 
tra gli esempi di artisti stranieri installatisi in regioni periferiche (quali il Canavese), ma 
attive dal punto di vista della committenza di opere pittoriche dagli intenti edificanti, 
nel fondamentale saggio “Centro e periferia” di Enrico Castelnuovo e Carlo Ginzburg 
del 19797. 

Nello stesso anno, la mostra Giacomo Jaquerio e il Gotico Internazionale che si tenne a 
Torino, a cura dello stesso Castelnuovo e di Giovanni Romano, pur proponendo alcune 
testimonianze provenienti dal territorio in oggetto, evidenziò un sostanziale disinteresse 
da parte dalla branca più autorevole del mondo della ricerca per il contesto pittorico 
di primo Quattrocento canavesano8. Come Lange e Moretto, sarà nuovamente uno stu-
dioso locale, Carlo Caramellino, a ritornare sul Maestro di Domenico in due occasioni 
nei primi anni Ottanta. Al contrario della quasi totalità della critica che ritenne il pittore 
un artista mediocre, lo studioso ne rivalutava la figura soprattutto per quanto riguarda 
la realizzazione pittorica dei tessuti, rifiutando inoltre (con tono decisamente polemico) 

Introduzione

1 Venturi 1911, p. 146.
2 Nessun riferimento al Maestro di Domenico o ai 
suoi affreschi compare, ad esempio, nel volume: Bri-
zio 1942.
3 Si esporranno di seguito gli studi di maggiore im-
portanza sull’artista, rimandando ai successivi para-
grafi la bibliografia completa relativa ad uno o più 
affreschi.
4 Lange 1968, pp. 98, 101. La studiosa aveva già pre-
sentato nel 1966, presso la sede della stessa Socie-
tà, una inedita relazione sul pittore e su Dux Aymo 
(menzionata in Biancolini Fea 1975, p. 481, nota 3), 
conservata presso il suo archivio personale, ove si 
ritrovano anche altri scritti inediti sui due artisti (Fon-
do Lange, UA 15, contenitore 5).

5 Moretto 1972; Moretto 1973, p. 68 sgg.
6 Voce Domenico della Marca 1973, con un’erronea 
collocazione dell’attività del pittore alla seconda 
metà del secolo.
7 Castelnuovo, Ginzburg 1979, p. 319. 
8 Giacomo Jaquerio 1979.
9 Caramellino 1981-1983; Caramellino 1983.
10 Astrua 1987, pp. 50-62.
11 Cottino 1991.
12 Favaro 1997-1998; Allera 1999-2000.
13 Riccardi 2005, pp. 41-44; Restaldi 2017, pp. 66-67; 
Riccardi 2019, p. 47. Ferrero, Formica 2003, pp. 93-
105; Cappa 2015, pp. 7-10, 36-39, 57-60, 134-138, 250-
251, 297-300, 336-340. 
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Il “magister” Domenico Pago della Marca d’Ancona: 
pittore o committente ?

Prima di intraprendere l’analisi delle opere del pittore, è però d’obbligo soffermarsi sulla 
questione che ha da sempre diviso la critica e a cui si può finalmente dare una risposta 
definitiva: l’identificazione del pittore. Presso la cappella di Spinerano si trova infatti 
l’iscrizione «magistro domenicus de lamarcha daancona» posta al di sotto di un devoto 
presentato da sant’Antonio abate alla Vergine col Bambino. La presenza del termine 
magistro indusse Venturi a pensare che tale scritta potesse essere interpretata come 
sottoscrizione dell’autore del ciclo affrescato. A seguire questa ipotesi fu buona parte 
della critica successiva che, ritenendo il pittore marchigiano, lo identificò a sua volta 
col terziario francescano Domenico Pago, ritiratosi a vita eremitica a Spinerano dal 1432 
fino ad anni precedenti al 1449, come attestato da due bolle dell’antipapa Felice V, alias 
Amedeo VIII già duca di Savoia14. 
Al contrario, a partire dal 1973, gli studi più autorevoli che si occuparono dell’artista 
proposero di distinguere un Domenico della Marca d’Ancona (alias Domenico Pago) 
quale committente degli affreschi, e un anonimo pittore autore degli affreschi (denomi-
nato Maestro di Domenico o Pseudo Domenico della Marca d’Ancona), in virtù di uno 
stile pittorico prossimo all’ambito lombardo-piemontese più che marchigiano15. È evi-
dente, infatti, come non emergano elementi stilistici nell’opera del pittore di Spinerano 
che possano giustificare una sua formazione in area centroitaliana o una sua provenien-
za da Ancona16. Ma a fugare finalmente ogni dubbio ci giunge, quale prezioso aiuto, una 
voce di pagamento del 1434 contenuta nei conti di castellania di Ciriè, amichevolmente 
segnalatami da Granfranco Ballesio, in cui è specificato come il magistro Domenico, 
eremita di Spinerano, non svolgesse l’attività di pittore, bensì quella di chirurgo17. 
Da qui la necessità di slegare, una volta per tutte, il nome del committente riportato 
nell’iscrizione da quello dell’artista.

14 Si tornerà più avanti sulla documentazione relativa 
a Domenico Pago, segnalata per la prima volta in: 
Sismonda 1924, pp. 166-167, nota 1. Tra i principa-
li contributi che propugnavano un’identità tra Do-
menico Pago e il pittore vanno segnalati gli studi 
(menzionati nelle note dell’introduzione) di Augusta 
Lange (soprattutto gli scritti inediti dedicati al pittore 
in cui si citano e si trascrivono le bolle papali e dove 
l’autrice si sofferma sul rapporto con le Marche), 
Aldo Moretto (che non menziona le bolle di Dome-
nico Pago), Enrico Castelnuovo e Carlo Ginzburg, 
Carlo Caramellino, Alberto Cottino (che non ritenne 
però possibile identificare il pittore con Domenico 
Pago). Per la maggior parte di chi credeva all’identità 
del pittore con Domenico Pago, la data 1449, anno 
in cui il chirurgo marchigiano doveva essere morto 
(il beneficio di Spinerano a lui assegnato risultava in 
quell’anno vacante) costituiva un termine ante quem 
per la sua morte. L’incompatibilità di tale asserzione 
con la data degli affreschi di Fontanetto Po al 1455 
veniva risolta da Augusta Lange e Carlo Caramellino 
con un’attribuzione ad allievi o imitatori del pittore.

15 Di questo avviso: la voce del dizionario Bolaffi e 
gli studi di Paola Astrua, Sara Favaro, Simone Riccar-
di e Simone Restaldi. Del resto, anche negli affreschi 

di Favria il Maestro di Domenico inserì i semplici 
nomi dei committenti in una bordura, senza riporta-
re formule più convenzionali quali «fecit fieri». Alla 
pari del ciclo favriese, forse anche a Spinerano po-
teva essere dipinto un cartiglio più “formale” in cui 
specificare il committente e la datazione. 

16 Assolutamente privi di ogni riscontro i riferimen-
ti con l’arte centroitaliana proposti da Aldo Moretto 
(Moretto 1973, p. 117, nota 6).

17 «Recepit a Magistro Dominico cirogi<co> quia non 
obstavit certa precepta ad instaciam Bertini de Ca-
salo facta sibi gratia quia heremita ecclesiae Sancta 
Maria de Spinarano» (AST, Sezioni Riunite, conti del-
la castellania di Ciriè, art. 30, mazzo 18, rotolo 60 
[aprile 1433-aprile 1434], c. 18 [1434]). Ringrazio Li-
via Orla per l’aiuto fornitomi nella trascrizione. Essa 
venne già resa nota nella tesi di laurea di Gianfranco 
Ballesio, il quale all’epoca non si sbilanciò a ricono-
scere il magistro Domenico con l’eremita di Spinera-
no (Ballesio 1999-2000 a cui si rimanda anche per la 
contestualizzazione delle differenti professioni me-
diche a Ciriè). Il suo ritiro a vita eremitica giustifica 
l’assenza di Domenico nel catasto ciriacese del 1440 
(Archivio Comunale di Ciriè, Catasto 1440).

Il committente 
Domenico Pago 
magister e Sant’Antonio 
abate, 1440 circa. 
San Carlo Canavese, 
Santa Maria 
di Spinerano.
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Analizzare la figura di un artista nel Piemonte di primo Quattrocento non è mai cosa 
semplice. Ci si imbatte, come in questo caso, nella totale mancanza di riscontri docu-
mentari sicuri, con un panorama artistico tardomedievale notevolmente impoverito. 
Bisogna così far affidamento alle sole opere per cercare di delineare la vicenda di un 
pittore attivo al servizio di una committenza eterogenea (composta da nobili, comunità, 
devoti e religiosi), e all’interno di un contesto pittorico locale che può essergli affine ed 
estraneo al medesimo tempo.
Fortunatamente, fenomeno piuttosto raro per il Piemonte occidentale di questi anni, 
molte delle opere del Maestro di Domenico, di cui ci rimangono solo pitture murali, 
oltre ad essere accompagnate in alcuni casi delle iscrizioni con i nomi dei committenti, 
sono corredate da una datazione. Sono difatti ben sei i cicli affrescati in cui compaiono 
chiaramente leggibili le cifre dell’anno di esecuzione. 
Tre risalenti presumibilmente alla prima fase della sua carriera: i due Apostoli nel cosid-
detto chiostro dei morti di San Francesco a Rivarolo, 1422; la Madonna con Bambino 
e Santi della cappella di Sant’Eusebio a Scarmagno, 1424; il ciclo absidale di San Pietro 
a Favria, 1432. Altri tre sono invece datati allo scadere della sua attività: un affresco in 
San Gottardo a Camino, 1450; altre pitture votive in San Sebastiano a Fontanetto Po, 
1455; una Madonna col Bambino presso la chiesa di San Michele in Clivolo a Borgo 
d’Ale, 1456.
Partendo da questi preziosi riferimenti si cercherà, tramite un’analisi che terrà conto in 
particolare dello stile delle opere, di ricostruire l’iter pittorico del Maestro di Domenico 
e della sua bottega18. Vero è, come affermava Alberto Cottino, che il percorso del pittore 
non pare presentare “grosse evoluzioni”, ma, analizzando attentamente le sue opere, è 
possibile notare un sensibile progresso formale a partire dai primi affreschi fino a quelli 
della fase intermedia, per poi decadere vistosamente durante l’ultima parte della sua 
carriera. 

Dagli esordi alle prime sperimentazioni (1422-1432)

Tale analisi può quindi partire dalla prima opera datata, ossia la coppia di santi raffi-
gurante San Giacomo (riconoscibile per il suo bastone da pellegrino) e un Apostolo19, 
affrescata in corrispondenza della settima nicchia da sinistra sul lato occidentale del 
cosiddetto “Chiostro vecchio” (o “Chiostro dei morti”) presso il complesso francescano 
di Rivarolo, area che probabilmente non doveva essere occupata da un chiostro, ma 

L’attività del Maestro di Domenico 
e della sua bottega (1422-1456)

18 Non si darà troppa considerazione, come fecero 
alcuni studi precedenti, alle lontananze geografiche 
tra i centri in cui fu attivo il Maestro di Domenico 
quale elemento discriminante per la successione cro-
nologica delle opere, almeno per quanto riguarda 
la sua attività canavesana. Si è ormai consapevoli 
dell’estrema mobilità delle botteghe pittoriche in 
questi anni e in queste aree (basti pensare a Giaco-
mino d’Ivrea, come si vedrà più avanti), e, del resto, 
non si possono di certo considerare come siderali 

le distanze tra i paesi in cui lavorò il pittore fino 
agli anni Quaranta circa. Il ritrovare, invece, le ulti-
me opere realizzate dalla bottega del Maestro in una 
medesima zona lontana dal Canavese spinge a pren-
dere in seria considerazione un reale spostamento 
della bottega.

19 Per un’ipotesi di identificazione dell’apostolo con 
san Giovanni Evangelista: Favaro 1997-1998, pp. 42 
sg.; Cappa 2015, p. 299.  

Sant’Eusebio, 
Sant’Antonio abate, 
1424. Scarmagno, 
Sant’Eusebio 
al Masero, particolare.
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Il Maestro di Domenico e il Canavese 
tra Tre e Quattrocento

La cultura del pittore e alcune ipotesi sulla sua formazione

Delineata l’attività dell’artista, rimane da indagare la sua cultura pittorica in rapporto al 
contesto canavesano. La critica ha spesso sottolineato il carattere filo-lombardo della pit-
tura del Maestro di Domenico. Il Canavese, d’altro canto, fu una terra particolarmente 
aperta alle infiltrazioni lombarde, dovute probabilmente ad una contingenza storica, dal 
momento che molti territori dell’area fecero parte, per lungo tempo, dei domini del ducato 
dei Visconti e dei marchesi di Monferrato (si ricordi come ancora nel 1426 Burolo fosse 
compresa all’interno dei domini viscontei)123. Opere d’arte e artisti legati alla Lombardia 
erano infatti ben attestati e dominanti nel Piemonte orientale, ma non dovevano mancare 
anche nei territori compresi tra Valle di Susa, Torinese e Pinerolese124. Basti ricordare, per 
quanto riguarda il primo Quattrocento, la presenza ad Ivrea del pavese Dux Aymo, già 
pittore di corte del ramo cadetto dei Savoia-Acaia. E giova richiamare anche buona parte 
delle miniature di diversi manoscritti liturgici del secondo quarto del secolo, conservati 
presso la Biblioteca Capitolare di Ivrea, dallo stile profondamente legato alla Lombardia 
(da Giovannino de Grassi e Michelino da Besozzo, al Maestro delle Vitae Imperatorum), 
malgrado l’intervento documentato di un tale Giovanni Festolino da Roma. Questo ancora 
oscuro miniatore va probabilmente riconosciuto tra i decoratori del Messale 110 iniziato 
dal vescovo Giacomo de Pomeriis (in carica dal 1427 al 1437), in cui si riconoscono infatti 
due mani, una probabilmente attiva dall’inizio dell’opera e l’altra intervenuta con il com-
pletamento del Messale su commissione del canonico Giorgino de Balbis di Chieri prima 
del 1443125. Malgrado la presunta provenienza romana di Giovanni Festolino, nessuna 
delle miniature del Messale eporediese pare però discostarsi dalla cultura pittorica tra Pie-

123 di Macco 1979b, p. 79; Passoni 1987b, p. 40; Rossetti 
Brezzi 1979, p. 8. 

124 Su queste zone si vedano, a titolo esemplificativo, 
gli studi di più ampio respiro: Romano 1996, pp. 112-
117; Saroni 1997, pp. 142-171.

125 Vallino 1985, pp. 55-65; Segre Montel, Crivello, 
Quazza 1998, pp. 650-655 (nuove considerazioni sul 
committente Solaro dei dieci antifonari, forse lo stesso 
che commissionò a Dux Aymo i Santi Rosa e Don-
nino del deambulatorio, in: Garavelli 2011, p. 24). Il 
Messale di Giacomo de Pomeriis, destinato all’altare 
maggiore della cattedrale, venne iniziato nel 1436, 
poco prima della morte del vescovo, e terminato all’i-
nizio del 1443 quando fu consegnato al Capitolo. Da 
una prima analisi, svolta assieme al dott. Bernardo 
Gabrieli, appare evidente la presenza di due artisti 
differenti, non rilevata prima d’ora dalla critica, già 
osservabile nel f. 1. Il primo pittore è probabilmente 
l’autore di molte delle miniature del manoscritto e, 
nel f. 1, realizza le due iniziali istoriate e i delicati e 
cromaticamente soffusi girali con angioletti, animali e 
mele. Il secondo interviene ritoccando pesantemente 
i contorni e i colori delle miniature realizzate poco 
prima (come nella Crocifissione al f. 138v) e, nel fron-

tespizio, a lui spettano sicuramente i personaggi (o 
buona parte di essi) inginocchiati a fondo pagina e 
gli stemmi Balbo, oltre ad altre decorazioni a girali 
dai colori più accesi e dal contorno più netto. Auspi-
cabili futuri studi sulle miniature eporediesi dovranno 
quindi analizzare a fondo le decorazioni del Messale 
Pomerio e degli altri codici di primo Quattrocento. 
Il primo artista dovette perlomeno cominciare la sua 
opera durante il vescovado del Pomerio, vista la pre-
senza di mele cotogne che rimandano al nome del 
vescovo morto nel 1437 (al f. 1 e 81v., 142v., 161v); 
mentre il secondo risulta attivo sotto la commissio-
ne del canonico Giorgino de Balbis. A tal proposito, 
potrebbe riferirsi all’ultimo miniatore il documento 
riguardante l’enigmatico Festolino, ritrovato da Giam-
piero Casiraghi e pubblicato da Ada Quazza, in cui il 
pittore si impegna a miniare il «Missale novum con-
structum ad opus dicte ecclesie», ma in cui non pare 
figurare il canonico Balbo, e datato 1439. Se si potesse 
confermare l’origine romana di Festolino, si dovrebbe 
allora presumere che egli fosse intervenuto in un se-
condo messale realizzato negli stessi anni sempre per 
la cattedrale, dal momento che il secondo miniatore 
del Messale de Pomeriis pare ancora più legato alla 
tradizione pittorica locale (tra il Maestro di Arnad e 
Giacomino d’Ivrea).

Miniatore filo-lombardo e Maestro di Giorgino 
de Balbis (Giovanni Festolino da Roma?), 
decorazione miniata, 1436-1443. 
Ivrea, Biblioteca Capitolare, Messale 110, f. 1. 
Su concessione della Biblioteca Capitolare 
di Ivrea.
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L’analisi approfondita delle sedici opere ad affresco del Maestro del chirurgo Domeni-
co Pago, originario della Marca anconetana, ha permesso di delineare chiaramente le 
tappe della carriera di una delle botteghe più proficue del Piemonte occidentale e, in 
particolare, del Basso Canavese. Originario probabilmente di quell’area e formatosi nei 
primi decenni del XV secolo su esemplari locali, alla pari del suo coetaneo e conterra-
neo Giacomino d’Ivrea, egli doveva già aver raggiunto una certa notorietà in occasione 
della sua prima opera conosciuta, nel chiostro del convento francescano di Rivarolo, 
datata 1422. Il suo stile, da quel momento, subirà una progressiva evoluzione verso una 
pittura sempre più accostante e decorativa, con una maggiore attenzione al gioco dei 
panneggi e delle ombre, che toccherà il punto più alto con gli affreschi di Santa Maria di 
Spinerano (1440 circa) e nelle figure di San Maurizio Canavese (1443?) e Palazzo (pitture 
ora perdute). Parallelamente, l’analisi ha messo in mostra l’esistenza di collaboratori che 
potevano anche intervenire in autonomia rispetto al maestro (a Netro e, forse, a Burolo). 
Questi ultimi tenderanno poi a prendere il sopravvento nell’ultima parte dell’attività del-
la bottega dell’artista, a partire dalla Predica di San Vincenzo Ferrer, ancora nella chiesa 
francescana di Rivarolo (1445-1450 circa), in cui si preannuncia il vistoso scadimento 
qualitativo della sua opera, ben osservabile nelle ultime testimonianze pittoriche, que-
sta volta collocate tutte tra Casalese e Basso Vercellese (tra 1450 e 1456). La sua pittura 
immediata, le sue figure accostanti e iconiche, ben si dovevano sposare alle esigenze 
devozionali di una committenza variegata (composta da nobili, borghesi e religiosi) 
delle aree “periferiche” in cui si trovava ad operare.
La possibilità di delineare più chiaramente l’attività della bottega del Maestro di Dome-
nico ha permesso quindi di fornire una nuova chiave di lettura del contesto artistico 
canavesano di Primo Quattrocento, ancora in buona parte da indagare nel dettaglio e 
con cui il nostro autore dovette fare i conti. Innanzitutto, ad oggi appare più chiaro il 
rapporto con il suo collega e coetaneo (e non suo allievo) Giacomino d’Ivrea. La con-
divisione di repertori decorativi simili, uno stile in parte collimante, hanno portato a 
riflettere sulle loro comuni origini, trovando interessanti precedenti negli affreschi legati 
al Maestro della Madonna di Re a Settimo Vittone e, forse, nelle pitture del castello di 
Castellamonte, mentre parrebbero non sopravvivere a lungo i ricordi della pittura di 
grande fascino del Maestro di Settimo Vittone (legato al Maestro di Montiglio) o, del 
più colorato Maestro di Sparone. Tuttavia, il Maestro di Domenico e Giacomino prende-
ranno strade diverse, sia per quanto riguarda il loro linguaggio (Giacomino sarà molto 
più votato alla narrazione e meno agli aspetti decorativi), sia per l’area di attività, che, 
nonostante le quasi cinquanta testimonianze conservatesi o documentate di entrambi i 
pittori, sostanzialmente non verranno mai a sovrapporsi (tanto da portare quasi ad ipo-
tizzare l’esistenza di un tacito accordo). La loro prolificità e la loro immediatezza furono 
probabilmente la chiave del loro successo. Perché di fianco a loro non dovevano man-
care artisti che portavano avanti un linguaggio più colto e affascinante, ma di cui spesso 
non si conserva che una testimonianza. Se Giacomino dovrà, almeno in parte, adeguare 
i suoi modelli su quelli proposti dal pavese Dux Aymo, attivo a Ivrea tra 1418 e 1422, 
dove influenzerà diversi artisti della zona, dai più fedeli collaboratori attivi nella catte-
drale di Ivrea e a Settimo Vittone, passando per Montaldo Dora, fino al pittore del ciclo 
di Sant’Evasio a Oglianico; al contrario, il Maestro di Domenico continuerà sulla sua 
strada, non mostrando sostanzialmente il fianco alle novità che attorno a lui venivano 

Conclusioni

Santo vescovo, 
1440-1445 circa 
(1443?). San Maurizio 
Canavese, pieve 
di San Maurizio.
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Rinnovamento e “restauro” dell’architettura chiesastica 
romanica nel Quattrocento. 
Prime riflessioni sugli edifici a margine delle opere pittoriche 
del maestro di Domenico della Marca d’Ancona1.

Simone Bocchio Vega
Architetto e storico dell’architettura

Il repertorio delle opere del maestro di Domenico, illustrato da Simone Bonicatto, evi-
denzia un dato particolarmente significativo: molti degli interventi pittorici conservati 
si trovano sulle superfici murarie interne di chiese riconducibili all’XI secolo. Relativa-
mente a un corpus di circa sedici-diciassette opere, ben dieci sono ospitate in edifici 
che, in varia misura, hanno conservato i caratteri propri dell’architettura romanica2. Si 
vuole prendere in considerazione questo nutrito gruppo di edifici, pur ricordando che 
la produzione artistica del maestro doveva essere più estesa della casistica oggi con-
servata e che non è escluso potesse anche riguardare decori di architettura profana 
(andati perduti o al momento non riconosciuti). Un altro aspetto da sottolineare è che 
queste chiese, già al tempo del maestro di Domenico, si trovavano in contesto margi-
nale o periferico rispetto all’assetto insediativo dell’epoca, pur rimanendo ancora aperte 
al culto. Questi edifici religiosi erano sorti come poli di riferimento di abitati a bassa 
densità (ville) in via di dissolvimento o pressoché abbandonati al tempo del maestro di 
Domenico3. Alcuni abbandoni sono imputabili alla fondazione di borghi nuovi tra XIII 
e XIV secolo. E’ il caso di Pessano, abitato il cui abbandono venne imposto dal comune 
di Ivrea, per agevolare il popolamento del castelfranco di Bollengo, fondato dall’istitu-
zione eporediese nel 1250 per arginare l’espansione di Vercelli4. Pessano rimane oggi 
unicamente testimoniato dalla chiesa dei Santi Pietro e Paolo, un edificio ad aula unica 
terminante con abside semicircolare ornata dai sistematici archetti pensili (raggruppati 
in serie di quattro per specchiatura), e campanile di facciata. In risposta alle direttive 
eporediesi che coinvolsero Bollengo, il comune di Vercelli nel 1270 vietò di continuare 
ad abitare nelle «villiis veteribus» di Clivolo, oltre che di Alice, Meoglio, Areglio, Erbario, 
per favorire il popolamento di Borgo d’Ale5. Anche di Clivolo si ha come unica struttura 
conservata la chiesa (dedicata a San Michele) dell’originaria villa, che si erge oggi isolata 
nella campagna borgodalese. 
Per altri villaggi la diserzione da parte della popolazione avvenne spontaneamente, e fu 
indotta dalla crescente richiesta di sicurezza che poteva essere adempiuta da abitati for-
tificati. Così avvenne per Spinerano, assorbito dal vicino borgo murato di Ciriè, che già 
all’inizio del Duecento andava costituendosi attraverso una pianificata re-edificazione 
dell’insediamento6. Anche per le località per le quali venne mantenuta una continuità 
abitativa fino ai giorni nostri, l’insediamento subì comunque delle riplasmazioni in virtù 
delle dinamiche di accentramento (attorno a un polo costituito da una chiesa o castello), 
in atto dal Duecento in ambito subalpino e più in generale nell’Italia centro-settentrio-
nale7. Alcune chiese vengono quindi escluse all’esterno dei nuovi borghi progressi-

1 simonebocchiovega@gmail.com
2 All’interno delle chiese di San Maurizio a San Mau-
rizio Canavese, Santa Maria di Spinerano a San Carlo 
Canavese, San Pietro de Peza a Favria, Sant’Eusebio 
al Masero a Scarmagno, Santi Pietro e Paolo di Pessa-
no presso Bollengo, il “Gesiùn” di Piverone (già San 
Pietro di Livione?), San Michele in Clivolo a Borgo 
d’Ale, Santa Maria Assunta a Netro, San Clemente a 
Torcello (frazione di Casale Monferrato). Si conside-
ra anche la chiesa San Pietro in Subloco presso Pi-
verone nonostante l’assenza di dati materiali sull’in-
tervento del maestro di Domenico, mentre risulta 

difficile risalire all’originale impianto della cappella 
della Maddalena di Burolo.
3 Tra la vasta bibliografia sulle dinamiche insedia-
tive bassomedievali, per l’area subalpina si vedano 
in particolare i recenti: Lusso, Rao, Longhi, Beltramo, 
Bongiovanni, Tosini 2016; Lusso 2016; Rao 2017. 
4 Rovano 1983, pp. 302-303; Tosco 1998, pp. 684-685; 
Panero 2004, pp. 136-145; Panero 2012, p. 72.
5 Rovano 1983, p. 303; Panero 2000; Panero 2012, p. 75.
6 Chiarle 2016.
7 Per una casistica extra-piemontese si veda, a titolo 
esemplificativo, Farinelli, Giorgi 2009. 

“Gesiùn”, XI secolo (?).  
Piverone.


