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«Magister Dux Aymo pictor de Papia».
Un pittore pavese in Piemonte (notizie 1417-1444)

CLAUDIO BERTOLOTTO - NICOLETTA GARAVELLI - BERNARDO ODERZO GABRIELI

L’arte di Dux Aymo alla luce dei recenti ritrovamenti 
e restauri

Negli ultimi anni ho avuto l’opportunità di seguire, come fun-
zionario della Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici del
Piemonte, il restauro degli affreschi firmati di Dux Aymo nella
cappella di Missione a Villafranca Piemonte1, e inoltre di esami-
nare, durante recenti restauri, varie opere attribuibili al maestro
pavese, alcune note e altre sconosciute, dagli affreschi di Macello
e di Pianezza, a quelli di Pancalieri e di Ivrea.

Nel ciclo di Villafranca (fig. 1) la firma del pittore («dux ay-
mo p.»), benché sbiadita, si può ancora leggere nella lunetta af-
frescata della parete di fondo, nel brano di paesaggio a destra
dell’Annunciazione.

La raffigurazione principale di tale parete, concepita come
icona dell’altare originario, è il Compianto sul Cristo morto, sa-
pientemente impaginato nel ristretto spazio tra le due finestre
(fig. 2). Dux Aymo realizza una limpida scansione dello spazio
in rapporto con le preesistenze delle finestre e dell’altare, che era
appoggiato alla parete come l’attuale altare barocco, ma assai
meno incombente. In realtà l’altare quattrocentesco faceva in
certo modo da base al Compianto sul Cristo concepito quasi co-
me un gruppo scultoreo, simile a quelli lignei o lapidei, anch’essi
vivacemente policromi, realizzati fra Tre e Quattrocento nei pae-
si d’Oltralpe ma giunti precocemente anche in Piemonte, come
le statue lignee portate a Saluzzo dalla Francia nel 1405 dal mar-

chese Tommaso III (quest’ultimo è anche l’autore del Livre du
chevalier errant, un poema che ispirerà gli affreschi di Manta
commissionati dal figlio naturale Valerano)2. Ai primi decenni
del Quattrocento viene fra l’altro datato lo straordinario Com-
pianto lapideo, di cultura borgognona, della collegiata di Santa
Maria della Scala a Moncalieri (che tuttavia, secondo la tradizio-
ne, sarebbe stato donato dal governatore francese Blaise de Mon-
tluc nella prima metà del Cinquecento)3.

A Villafranca l’effetto tridimensionale del gruppo del Com-
pianto è stato meglio evidenziato dai recenti restauri, che hanno
consentito di recuperare gli sguanci delle finestre decorati a gi-
rali di foglie. Inoltre i saggi effettuati sui lati dell’altare barocco
in corrispondenza dell’affresco hanno rivelato che quest’ultimo
si conserva anche dietro l’alzata dell’altare, con la raffigurazione
del sepolcro in cui Cristo viene deposto. Con il restauro si è
dunque in parte ripristinata la spazialità originaria, almeno nel
rapporto fra la profondità dei vani delle finestre e l’aggetto del
gruppo del Compianto, con il sarcofago idealmente sorretto dal
parallelepipedo dell’altare.

Come si diceva, il Compianto di Dux Aymo appare come un
articolato gruppo scultoreo, apprezzabile anzitutto nelle figure
in primo piano, il Cristo deposto nel sepolcro (assai più evidente
prima della costruzione dell’altare barocco) e le immagini di
Giuseppe d’Arimatea, di Nicodemo e del discepolo che mostra i
chiodi della crocifissione, che escono dall’incorniciatura dipinta
con effetto di trompe-l’oeil, essendo state affrescate anche sulle
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cornici che delimitano gli sguanci delle finestre. Pur nella com-
pressione dello spazio (del resto tipica di molti Compianti scol-
piti), Dux Aymo riesce a creare un effetto di profondità, dispo-
nendo su un piano immediatamente successivo le figure di san
Giovanni, della Vergine e della Maddalena, seguiti dalle altre due
Marie, da una pia donna e dai discepoli che mostrano la corona
di spine e i chiodi della Passione.

Sul piano espressivo, la sommessa ma intensa partecipazione
al dramma che anima ogni figura si condensa nel dialogo fra san
Giovanni e la Vergine, che si erge tra il corpo di Cristo e la croce.
La figura del Cristo morto si estende quasi a misurare la scena
(in parallelo con la traversa della croce, ancor segnata dai rivoli
di sangue che escono dai fori dei chiodi), con il corpo magrissi-
mo reso con delicato naturalismo attraverso lievi chiaroscuri, il
volto scavato incorniciato dai capelli rossicci, l’ampia fronte se-
gnata da grandi gocce di sangue. Dux Aymo mostra in questa
scena la conoscenza della drammatica pittura di Jaquerio, ma an-
che la sua formazione lombarda, che si manifesta qui in una mo-
numentalità e in una ricerca plastica di ascendenza giottesca, tut-
tavia animate da una sottile e ‘moderna’ espressività, peculiare
del nostro artista.

La ricerca della terza dimensione è presente anche nelle ar-
chitetture dell’Annunciazione, a cominciare dalla cinta fortifica-
ta del giardino che fa da sfondo all’evento, con quel ponticello
centrale proteso verso l’osservatore, a misurare limpidamente lo
spazio, al pari del corso d’acqua che esce dalla cinta, forse me-
more della risorgiva che, allora come oggi, scorreva proprio ac-
canto alla cappella di Missione. Anche le architetture che ospi-
tano i protagonisti, l’angelo dai capelli biondo rossicci scompi-
gliati dal vento (fig. 13) e la Vergine dall’espressione umile e
pensosa (fig. 12), contribuiscono a creare uno spazio di stampo
giottesco. Particolare è la ‘casa’ della Vergine, concepita come
una piccola chiesa, con la sua abside semicircolare, ma anche
con un abbaino sul tetto.

La decorazione della parete è completata, ai lati del Compian-
to, dalle figure di una santa e di un santo, entrambi martiri, di
incerta identificazione. Si tratta di immagini di aristocratica raf-
finatezza, per la ricchezza degli abiti non meno che per i linea-
menti delicati, animati da un lieve sorriso.

Il santo, forse un martire della legione Tebea (come i santi Co-
stanzo e Valeriano dipinti sulle pareti laterali), è raffigurato con
la spada e il pugnale da cavaliere, e indossa sulla veste azzurra una
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1. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione, interno. 



ricca sopravveste bordata di pelliccia, secondo la moda afferma-
tasi negli anni trenta del Quattrocento. Anche il rigonfiamento
nella parte superiore della manica si diffonde dopo la metà degli
anni venti, e con la sopravveste citata si accorda con la datazione
degli affreschi proposta da Michela di Macco ai primi anni trenta
del secolo (ritroviamo ancora tale imbottitura nelle Storie di Teo-
dolinda affrescate nel duomo di Monza)4.

La santa martire reca intorno al collo (quasi a far risaltare il
pugnale che la trafigge) un prezioso collare modellato in rilievo,
con dei pendagli simili a calici di fiori, che richiamano quelli
della collana dell’eroina Delfile e della cintura di Goffredo di
Buglione nel ciclo dei Prodi e delle Eroine del castello di Manta.
Peraltro, la levità e la raffinatezza delle immagini dei due santi
martiri, e soprattutto la loro rarefatta intonazione sentimentale,
sembrano trovare confronti convincenti proprio nel ciclo caval-
leresco di Manta, già attribuito in passato da vari studiosi allo
stesso Dux Aymo. Proprio i ricordati Goffredo di Buglione e
Delfile, che a Manta formano un sorta di coppia, dolcemente in-
clinati l’uno verso l’altra, richiamano nei lineamenti e nelle
espressioni i santi martiri di Villafranca. Anche questi due santi
rivelano la ricerca da parte di Dux Aymo di effetti tridimensio-
nali, veri e propri trompe-l’oeil, negli elementi modellati in stuc-
co a rilievo, quali il collare della santa, il pugnale che le trafigge
il collo, oppure il pugnale che pende dalla cintura del santo mar-
tire (mentre nell’Annunciazione è modellata in rilievo la colomba
dello Spirito Santo, con la sua piccola aureola dorata)5.

L’affettuosa Madonna che allatta il Bambino, inserita per mo-
tivi devozionali fra il santo appena citato e il Compianto, è sen-
z’altro opera di Dux Aymo. L’intonazione espressiva e i tratti
quasi infantili della Vergine, alla Michelino da Besozzo, rivelano
la formazione lombarda del maestro, mentre il gesto del Bambi-
no che tiene la manina sul seno della madre mentre succhia il
latte è di toccante verità, come sempre nel nostro pittore. Il sem-
plice scanno ligneo su cui siede la Vergine partecipa della ricerca
plastica che abbiamo notato nell’Annunciazione e nel Compian-
to, come pure nei rilievi in stucco, già dorati o argentati, che im-
preziosivano le immagini dei due santi martiri.

Il vivo interesse di Dux Aymo per la rappresentazione pro-
spettica dello spazio si manifesta infine nei riquadri affrescati ai
lati della mensa dell’altare. Anziché raffigurare, secondo la tradi-
zione più diffusa, un velario drappeggiato o un paramento di
marmi pregiati, l’artista sceglie di dipingere illusionisticamente
due cassoni, come quelli in cui si riponevano le stoffe, i libri e
varie suppellettili. Al nostro pittore spettano, infatti, gli affasci-
nanti trompe-l’oeil costituiti dai due cassoni lignei ai lati dell’al-
tare, l’uno semiaperto e contenente libri, l’altro chiuso e recante
sul coperchio incernierato varie suppellettili, tra cui due ampol-

line, un portacandele, una scatola per ostie, un messale, una pace
(icona portatile presentata ai fedeli durante la Messa per il ‘bacio
della pace’) e un sacco contenente probabilmente dei paramenti
per le celebrazioni liturgiche. Appoggiata a questo cassone vi è
una croce astile con l’immagine del crocefisso dipinta con finez-
za miniaturistica, mentre sullo sfondo, come su un drappo rica-
mato, si ripete il trigramma di Cristo.

Siamo così riportati, per così dire, alla vita quotidiana della
cappella nel corso del Quattrocento, quando il sacerdote, prepa-
randosi a celebrare la Messa, estraeva dai cassoni i libri sacri, i
paramenti e le suppellettili liturgiche, disponendo queste ultime
sul coperchio, usato come piano d’appoggio.

Come la parete di fondo, anche la parete sinistra del presbi-
terio è frutto di un articolato progetto iconografico, che si svi-
luppa attraverso una limpida scansione degli spazi.

Nella grande lunetta Dux Aymo raffigura le Virtù e i Vizi,
realizzando la prima rappresentazione conosciuta in Piemonte di
tale tema, che ebbe poi grande fortuna sui due versanti alpini per
tutto il Quattrocento e il primo Cinquecento6. Nel nostro affre-
sco è da notare in alto l’inconsueta e affabile immagine di Cristo,
che accoglie le Virtù, ovvero chi segue il loro esempio, mentre i
Vizi e i loro seguaci sono trascinati verso l’Inferno, raffigurato
come la bocca spalancata di un mostro che ingoia i dannati. Nel-
le raffigurazioni delle Virtù e dei Vizi, Dux Aymo conferma la
sua capacità di esprimere, a seconda dei temi da interpretare, ora
una serenità e una grazia ‘cortese’, ora una viva drammaticità, già
manifestate rispettivamente nell’Annunciazione e nel Compianto.
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2. Dux Aymo, Compianto sul Cristo morto. Villafranca Piemonte (Torino),
chiesa di Santa Maria di Missione.



Le sette Virtù (fig. 3) siedono fra le pianticelle di un rigoglio-
so giardino, intente alle loro occupazioni. La sequenza si apre
con la Sollecitudine (dall’ovale perfetto del viso evidenziato
dall’acconciatura a palloncino, il cosiddetto ‘balzo’), che trae a
sé con gesto aggraziato e sicuro il filo avvolto intorno all’arcolaio,
ed è conclusa dall’Umiltà, con il viso segnato dalle rinunce, di
intensa spiritualità.

Anche i Vizi sono interpretati da figure femminili, che caval-
cano animali simboleggianti i medesimi vizi, e sono abbracciate
da diavoli raffigurati come inquietanti umanoidi, dai volti grot-
teschi, ora umani ora belluini. La cavalcata è aperta dall’Accidia
(fig. 4), che appoggia stancamente il viso a una mano e lascia ca-
dere il fuso (quasi una prefigurazione della moderna depressione),
ed è chiusa dalla Superbia, che un diavolo incorona con gesto so-
lenne, proprio sull’orlo del baratro infernale, dove la fanciulla è
trascinata con gli altri Vizi per mezzo di una grossa catena.

Al pathos di figure come l’Accidia, l’Avarizia e l’Ira (una don-
na che si trafigge con un grosso pugnale, il volto ormai contratto

nella morte), fanno da contrappunto i visi delicati delle fanciulle
che interpretano gli altri Vizi. Straordinariamente viva è l’imma-
gine della Lussuria, che ammira compiaciuta il proprio viso ri-
flesso in uno specchio, ornato dai lunghi capelli intrecciati attor-
no al capo (come quelli di una dama negli affreschi dei Giochi di
palazzo Borromeo a Milano; fig. 5)7.

La simbolica cavalcata dei Vizi verso l’Inferno è per così dire
attualizzata dalle immagini di un uomo e di una donna raffigurati
all’estrema destra, mentre, già lambiti dalle fiamme, vengono so-
spinti da un demonio nelle fauci del mostro infernale (fig. 6).

La coppia doveva essere di ceto elevato, testimoniato ormai
solo più dall’alta fronte rasata e dal ‘balzo’ della donna, accon-
ciatura particolarmente in voga nel secondo quarto del Quattro-
cento (simile a quella citata della Sollecitudine e a quelle di varie
dame raffigurate nei già ricordati Giochi Borromeo). Nel viso di
lei è dipinto l’orrore per la bolgia infernale che le si para davanti,
mentre l’uomo si volge indietro a guardare con angoscia il dia-
volo che lo spinge. Nei corpi nudi, in particolare in quello della
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6 Merita ricordare che in Val di Susa tale tema viene riproposto fino al primo
Settecento, come mostra l’affresco della casa parrocchiale di Novalesa, datato
1714. Cfr. C. BERTOLOTTO, Le stagioni della pittura murale, in Valle di Susa.
Tesori d’arte, Torino 2005 (II ed. a cura di G. Popolla, Torino 2006), pp. 167-
188, in part. 184-185.
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p. 49 (miniatura del Livre du chevalier errant raffigurante l’Accidia), e GARA-
VELLI, 1998/1999, pp. 102-111, con un’approfondita trattazione dell’argo-
mento. Per il confronto con gli affreschi dei Giochi Borromeo per i dati della
moda, cfr. le immagini relative al saggio di S. BANDERA, Maestro dei Giochi Bor-
romeo, in Pittura a Milano dall’Alto Medioevo al Tardogotico, a cura di M. Gre-
gori, Milano 1997, pp. 236-237, tavv. 84-85.

3. Dux Aymo, Virtù (Sollecitudine, Letizia, Temperanza). Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione.



donna, Dux Aymo rivela le sue straordinarie capacità nella resa
delicatissima delle superfici e dell’anatomia, eccellente prova di
quel naturalismo di matrice lombarda che rende inconfondibili
le opere del nostro pittore.

La coppia dei dannati, uniti nella vita e nell’affrontare il de-
stino finale, richiama alla mente gli sfortunati amanti della Di-
vina Commedia, Paolo e Francesca, e forse ne è inconsciamente
memore, considerata la grande fortuna del poema dantesco a po-
co più di un secolo dalla sua creazione. In effetti Dux Aymo
sembra quasi mostrare pietà per i due amanti, i cui visi accostati
sono delineati con delicatezza e intensità di sentimenti, come
pure oggetto di pietà appaiono i dannati ingoiati dal mostro in-
fernale, dai volti disperati, o dolenti o straniti. 

Il ciclo delle Virtù e dei Vizi fu forse riproposto dallo stesso
Dux Aymo, con l’aiuto della bottega, nella pieve di San Pietro a
Pianezza, dove sono state scoperte le figure frammentarie del-
l’Umiltà e della Superbia (e dove Dux Aymo affrescò un Martirio
di san Sebastiano strettamente apparentato a quello di Villafran-
ca, di cui parleremo fra poco)8.

La fascia inferiore della parete che ospita il ciclo delle Virtù e
dei Vizi presenta una sequenza di santi, che si succedono da sini-
stra a destra in una calcolata alternanza di immagini giovanili e se-
nili. La prima immagine, quella di San Michele arcangelo, al pari
delle successive, è gravemente danneggiata dall’umidità nella metà
inferiore (fig. 15). Risulta così sminuito l’ampio ed elegante mo-
vimento della figura, solo in parte recuperato con il restauro, che
ha evidenziato la gamba rivestita d’acciaio che schiaccia il demo-
nio. L’arcangelo ha lineamenti delicati e un’espressione dolce e pa-
cata, quale si ritrova in certi Prodi di Manta, come il già ricordato
Goffredo di Buglione, e soprattutto nelle Eroine (si confrontino
ad esempio, anche per le affinità tipologiche, i visi di Etiope, Lam-
peto o Tamiri). La scintillante armatura di san Michele, con il pet-
to munito della resta e diviso in due parti, l’inferiore fissata alla
superiore con una fibbia di cuoio rosso, suggerisce una datazione
entro gli anni trenta del Quattrocento, soprattutto per le mano-
pole a dita separate, che saranno presto sostituite dalle mittene.

All’eterna giovinezza del volto dell’arcangelo Michele fa da
contrappunto il viso smunto e affilato di Sant’Andrea (fig. 7), da-
gli occhi infossati e stanchi (simile e speculare a quello di Giu-
seppe d’Arimatea nel Compianto).

Anche il passaggio all’immagine successiva, quella di San Ber-
nardo d’Aosta (fig. 8), gioca sull’accostamento di un viso giovanile
a un volto senile, esaltando le rispettive peculiarità. Anche qui,
come nel viso del san Michele arcangelo, la delicatezza dei linea-
menti, il sorriso lieve, lo sguardo trasognato, l’incarnato luminoso
appena segnato da un leggero rossore sulla pelle bianchissima, ri-
chiamano alla mente gli incantevoli volti delle Eroine di Manta.
Nell’impostare l’immagine di san Bernardo, Dux Aymo supera il

condizionamento dell’armadio a muro che interrompe la parete,
raffigurando il diavolo con ali di pipistrello che svolazza sopra tale
apertura, tentando invano di liberarsi dalle catene.

Segue un’altra immagine senile, quella di Sant’Antonio abate,
gli occhi scuri ed espressivi, il volto sorridente (insolito nelle raf-
figurazioni del santo), come quello del Cristo in alto che accoglie
le Virtù.

Infine la parete si conclude con un’immagine di giovane, San
Costanzo, martire della legione Tebea (fig. 9). La sua figura è ele-
gantissima, il farsetto attillato che si restringe alla vita, secondo
la moda affermatasi in età viscontea, il cinturone sospeso intorno
ai fianchi, in origine destinato a reggere la spada, ma anche pre-
zioso ornamento da esibire (qui modellato in stucco a rilievo, per
accentuare l’illusione di realtà). Il farsetto dalla vita in giù è co-
perto di scaglie, che evocano le protezioni guerresche, come le
cotte a lamelle d’acciaio o le brigantine, simili appunto a farsetti,
con piastre metalliche ancorate con rivetti sotto un rivestimento
di velluto (tali protezioni, che saranno diffuse nelle corti del
Cinquecento, sembrano essersi affermate fin dal primo Quattro-
cento, come testimoniano ad esempio gli affreschi di Gugliel-
metto Fantini in San Sebastiano a Pecetto)9.

In definitiva, san Costanzo indossa un elegante abito da cava-
liere, consono al suo ruolo di martire guerriero della legione tebea.
Le calzebrache aderenti, unite al farsetto mediante lacci, richiama-
no la moda del tardo Trecento, mentre le maniche ampie chiuse al
polso, dette ‘a gozo’, affermatesi nel primo Quattrocento, mostrano
qui un’evoluzione iniziata negli anni venti del secolo, quando, per
maggior praticità, nella manica fu praticato un taglio da cui poteva
uscire il braccio. Di solito il taglio era longitudinale, mentre nella
manica destra del san Costanzo compare un taglio trasversale, pra-
ticato nella piega interna al gomito. Anche il berrettone del santo
cavaliere, rosso come la sua veste, ornato di un gioiello, corrisponde
alla moda dei primi decenni del Quattrocento.

Come è stato osservato da Nicoletta Garavelli, l’elegante abi-
to del nostro santo dovette essere ridipinto dallo stesso Dux Ay-
mo, ricoprendolo con una sopravveste bordata di pelliccia simile
a quelle del San Valeriano sulla parete opposta e del Santo marti-
re, anch’egli probabilmente tebeo, sulla parete di fondo10. Tale
ridipintura, che aggiorna l’immagine del santo alla moda affer-
matasi nel quarto decennio del Quattrocento, fu forse voluta da-
gli ecclesiastici committenti per attenuare una raffigurazione
troppo ‘mondana’ ai loro occhi. La ridipintura, realizzata a secco,
è quasi del tutto scomparsa, e piace pensare che il pittore avesse
previsto tale fenomeno, che un giorno avrebbe rivelato l’elegante
disegno e i raffinati particolari dell’immagine originaria.

Nel san Costanzo merita inoltre rilevare i tratti del viso per cer-
ti versi esotici, vagamente orientaleggianti nel taglio degli occhi,
che lo accomunano all’altro probabile santo ‘tebeo’ della parete di
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8 Cfr. C. BERTOLOTTO, Grandi cantieri pittorici e isolati capolavori, in G. ADOR-
NO - C. BERTOLOTTO - A. R. NICOLA - V. PARODI, Scoprire Pianezza. La Pieve
di San Pietro, Alpignano 2003, pp. 45-69.
9 Cfr. C. BERTOLOTTO, Documenti pittorici a Pecetto fra Quattrocento e Cinque-

cento. Gli affreschi della chiesa di san Sebastiano, in Archivio Storico del Comune
di Pecetto, a cura di A. Borgi, Torino 2005, pp. 37-66.
10 Cfr. GARAVELLI, 1998-1999, pp. 129-134.



fondo. Ritroviamo qui quella «umanità altera e selvatica» che ri-
chiama alla mente certe immagini di Pisanello, e che fu forse pen-
sata da Dux Aymo per indicare la provenienza ‘orientale’, da Tebe
in Egitto, dei santi martiri11. Nel nostro santo si può infine ap-
prezzare la capacità del maestro di costruire un’immagine di gran-
de respiro e studiata dal vero, organica e vitale, che il recente re-
stauro ha reso più leggibile con il parziale recupero della parte in-
feriore della figura, gravemente danneggiata dall’umidità.

L’ultima parte del ciclo realizzata da Dux Aymo, con l’aiuto
di collaboratori nelle ultime due figure, è la sequenza dei santi
nella parte inferiore della parete destra (mentre la sovrastante lu-
netta, così come la volta, sarà affrescata nel 1474 dal ‘maestro di
Giulio de’ Giuli’).

La prima immagine è quella di san Claudio, l’unica prevista
con il cartiglio ad affresco («s. glaudus»), insieme con quella di
san Costanzo che la fronteggia, forse perché si trattava di santi
di meno agevole identificazione (fig. 10). Il viso ossuto ed
espressivo, organicamente costruito, richiama alla mente il busto
reliquiario di San Giovenale, in argento sbalzato, realizzato a Pi-
nerolo nel 1417 per il duomo di Fossano da Severino Dorerio,
su commissione dell’ultimo principe Ludovico di Savoia Acaia.
Dux Aymo, che proprio in quell’anno era al servizio del principe
come pictor domini, potrebbe aver visto tale scultura, traendone
appunti grafici che avrebbe utilizzato in seguito12.

Dopo l’immagine del santo vescovo, lo spazio compreso fra
questa e un’antica finestra (poi tamponata, aprendo in basso una
porta verso la sacrestia settecentesca) offre a Dux Aymo l’occa-
sione di impaginare in modo originale la scena del Martirio di
san Sebastiano (fig. 10). Anche qui, come per il San Bernardo
della parete opposta, il pittore supera il condizionamento dell’ar-
madio a muro con l’inserimento del balestriere che punta la sua
arma, quasi appoggiandola al corpo del santo. Le frecce scagliate
dagli arcieri affondano nelle carni con straordinario realismo,
tuttavia sublimato nell’espressione del santo martire, che fissa i
suoi persecutori con uno sguardo compassionevole, secondo la

tradizione che fa di san Sebastiano quasi un altro Cristo.
La sensibilissima resa del nudo e l’organica costruzione della

figura si ritrovano nell’analogo soggetto della cappella della Stella
di Macello e nel Martirio di san Sebastiano dipinto sempre da
Dux Aymo nella pieve di San Pietro a Pianezza, meglio apprez-
zabile dopo gli ultimi restauri13. 
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11 La definizione di questi particolari tipi umani creati da Dux Aymo è in DI

MACCO, 1979, p. 400.
12 Per il servizio di Dux Aymo alla corte pinerolese degli Acaia, cfr. N. GARA-
VELLI, Dux Aymo (1417-1444): ultime ricerche sui documenti d’archivio, in «Bol-
lettino della Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti», LII (2000), pp.
77-90. Sul busto di san Giovenale, cfr. M. LEONE - G. ROMANO, Severino Do-
rerio, 1417, Busto reliquiario di san Giovenale. Fossano, Cattedrale, in Giacomo
Jaquerio..., 1979, pp. 276-278. Si veda anche il confronto proposto successi-
vamente dallo stesso Romano con le figure di Ettore/Valerano e di Giosuè negli
affreschi di Manta: «la loro pettinatura a zazzera corta e l’abbozzo di una iden-
tificazione psicologica corrispondono ai tratti che caratterizzano il busto-reli-
quiario di san Giovenale nel Duomo di Fossano, eseguito dall’orafo Severino a
Pinerolo, nel 1417, su committenza di Ludovico d’Acaia. Nello stesso anno la-
voravano per la corte pinerolese tanto Jaquerio quanto Aimone Duce, anche
se nulla finora è riemerso che documenti in pittura questo precoce incontro al
vertice del tardogotico piemontese; resta il fatto che nel Maestro della Manta
convergono elementi stilistici dello Jaquerio più internazionale e, come prefi-
gurati, i tratti di estrema raffinatezza cari ad Aimone Duce». Cfr. G. ROMANO,
Per un eroe senza nome: il maestro della Manta, in La sala baronale..., 1992, pp.
1-8, in part. 4.

13 L’attribuzione a Dux Aymo, già avanzata nel 1971 da Oreste Santanera, è
stata confermata da Michela di Macco nel 1979. Cfr. O. SANTANERA, La pittu-
ra dal Duecento al Cinquecento, in Pittura a Villafranca Piemonte attraverso i se-
coli, Cavallermaggiore 1992, pp. 11-42, in part. 33-35; DI MACCO, 1979.
Il restauro di tutti i cicli affrescati della pieve di San Pietro a Pianezza è stato
realizzato nel 2001 dall’équipe guidata da Anna Rosa Nicola sotto la direzione
dello scrivente. Gli interventi sono stati inoltre diretti, per gli aspetti di com-
petenza, dall’ing. Francesco Pernice della Soprintendenza per i Beni Architet-
tonici del Piemonte. Nel 2008-2010 lo scrivente ha diretto, con gli architetti
Gennaro Napoli e Silvia Gazzola, della Soprintendenza per i Beni Architetto-
nici, il restauro del ciclo affrescato dell’antica navata destra della collegiata di
Rivoli, realizzato da Chiara Giani, Chiara Bozzini e Massimiliano Boassa. In
tali affreschi compare un Martirio di san Sebastiano che è stato riferito, con la
scena sovrastante, a un seguace di Dux Aymo, pur con ricordi jaqueriani; cfr.
S. BOMBINO, La Collegiata Antica di Santa Maria della Stella in Rivoli: un ciclo
pittorico dimenticato, in «Bollettino della Società Piemontese di Archeologia e
Belle Arti», LIII (2001-2002), pp. 81-96. In realtà tale ciclo, che comprende
anche una straordinaria, drammatica raffigurazione di una processione votiva
contro la peste, ora più leggibile dopo l’accurato discialbo e una delicata inte-
grazione pittorica, appare molto vicino a quanto conosciamo di Jaquerio.

4. Dux Aymo, Cavalcata dei Vizi (Accidia). Villafranca Piemonte, chiesa di
Santa Maria di Missione.



Tornando alla cappella di Missione, al di là dell’antica finestra
(in parte recuperata con il restauro), incontriamo l’immagine di
Santa Caterina, un ritratto femminile di pungente espressività,
che richiama alla mente certe Eroine di Manta, come Delfile, per
i tratti aristocratici del viso animato da un lieve sorriso, oppure
Sinope, per l’elegante profilo, la pelle chiarissima, il collo lungo e
i capelli biondi che escono dalla corona, o infine Lampeto e Pen-
tesilea (purtroppo frammentaria), per la flessuosità della figura,
sottolineata nella nostra santa dalla veste stretta sotto il seno.

Nell’immagine successiva, quella di San Valeriano (il terzo
santo tebeo), si può ipotizzare l’intervento di un aiuto per il di-
segno complessivo piuttosto rigido, mentre l’ultima figura, quel-
la di San Giovanni Battista che indica l’Agnus Dei, conserva nel
volto l’impronta vigorosa del maestro.

Interamente autografe, e di altissima qualità, sono le due im-
magini di sante ritrovate negli sguanci della finestra originaria,
parzialmente riaperta nell’ultimo restauro. A sinistra è apparsa
Santa Margherita («s. margarita»), raffigurata mentre esce mira-
colosamente dal corpo del drago, personificazione del demonio,
che l’ha ingoiata (fig. 21). L’immagine del drago è andata per-
duta, mentre resta in alto la mano piagata di Cristo che porge la
croce, grazie alla quale santa Margherita vincerà il demonio. La
stessa santa, infatti, ha in mano una piccola croce dorata. Nel
suo viso pallidissimo, incorniciato dai lunghi capelli biondi, si
avverte la tensione spirituale della lotta contro il demonio.
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5. Dux Aymo, Cavalcata dei Vizi (Lussuria, Avarizia, Superbia). Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione.

6. Dux Aymo, Cavalcata dei Vizi, particolare della coppia di dannati dinanzi
alla bolgia infernale. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione.



Nello sguancio di destra è ricomparsa Sant’Apollonia («s. ape-
lonia»), con la grande tenaglia che stringe un dente, simbolo del
suo supplizio. Il volto è di una bellezza fuori dal comune (fig.
11). I capelli biondi avvolti intorno al capo e fermati da un na-
stro verde mostrano l’attaccatura intorno alla fronte spaziosa, in-
corniciando il perfetto ovale del viso. La somiglianza con le Eroi-
ne di Manta (si vedano ad esempio i volti di Lampeto o Tamiri)
si fa qui sorprendente, non solo nelle tipologie dei visi, ma nello
stesso ductus pittorico e nei rapporti tonali.

Qualche anno dopo l’ultimazione del restauro del ciclo di Mis-
sione ho avuto l’emozione di scoprire, a pochi chilometri da Villa-
franca, un altro capolavoro di Dux Aymo del tutto dimenticato. Si
tratta di una Messa di san Gregorio, visibile sulla parete destra nella
cappella del cimitero di Pancalieri, dove ai primi del Novecento fu
incorniciata da una decorazione di gusto neogotico con una scritta
relativa al tema raffigurato, la miracolosa apparizione di Gesù Cri-
sto a san Gregorio Magno mentre celebrava la Messa (fig. 16)14.
L’affresco rappresenta con grande realismo il momento in cui il

sangue di Cristo schizza dalle ferite delle mani e del costato, riem-
piendo il calice sollevato da san Gregorio. Colpisce l’intenso rap-
porto emotivo fra i due, lo sguardo dolente del Cristo fisso negli
occhi inquieti di san Gregorio, e la tensione interiore di quest’ulti-
mo che traspare dalle labbra contratte. Tornano alla mente, per
l’analoga tensione espressiva, il san Sebastiano di Villafranca o il san
Giovanni Evangelista del Compianto, oppure la scena del Cristo che
appare a santo Stefano nella cappella della Stella di Macello.

In alto, nella scena di Pancalieri, un angelo dalle ali violacee,
dello stesso colore della tunica, regge il triregno di papa Grego-
rio, prezioso e perfetto nella sua volumetria. Il viso dell’angelo
ricorda per la tipologia quello della Liberazione di san Pietro di
Jaquerio, ma nella raffigurazione di Dux Aymo non troviamo
l’aristocratica stilizzazione alla Simone Martini dell’angelo jaque-
riano, bensì un tono affabile e umanissimo, sottolineato dal ros-
sore delle gote sull’incarnato del volto, reso con estrema natura-
lezza, come sempre nel nostro pittore15. In parte confrontabile,
benché assai più corsivo, è l’angelo ricciuto che incorona l’Umil-
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14 L’affresco di Pancalieri, che minacciava di crollare per il distacco dell’into-
naco, è stato sottoposto a un primo intervento conservativo da parte dei re-
stauratori Cesare Pagliero e Sabrina Cavaglià nel 2009, sotto la direzione dello
scrivente.

15 La tavola, con il suo pendant, si conserva nel Museo Civico di Palazzo Ma-
dama a Torino. Cfr. G. ROMANO, Giacomo Jaquerio, 1414-1415?, San Pietro
liberato dal carcere; San Pietro salvato dalle acque, in Giacomo Jaquerio..., 1979,
pp. 164-166.

7. Dux Aymo, Sant’Andrea. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di Mis-
sione.

8. Dux Aymo, San Bernardo. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di
Missione.



tà nel frammento citato della pieve di San Pietro a Pianezza, re-
sto di un ciclo delle Virtù e dei Vizi che si può forse attribuire a
un atelier guidato da Dux Aymo, sia pure con un più pronun-
ciato intervento dei collaboratori.

Le ali dell’angelo di Pancalieri sono grandi e bellissime, con
le penne che s’incurvano morbidamente, come quelle di un uc-
cello che scende dolcemente verso terra. Richiamano, certo, le
ali dell’angelo dell’Annunciazione e quelle del San Michele arcan-
gelo di Villafranca, disegnate piuma per piuma, ma sono molto
più originali perché si tratta di ali in movimento studiate dal ve-
ro, sulle ali degli uccelli in volo. In parte simili per la morbidezza
e il ‘peso’, anche se a riposo, sono le ali dell’angelo dell’Annun-
ciazione e di quello che appare a Santa Marta sul letto di morte
nella cappella della Stella di Macello.

Nell’affresco di Pancalieri merita infine notare la prospettiva
fortemente scorciata dell’altare, che misura la profondità della
scena, quasi come la mensa di un’Ultima cena del Tintoretto.

Dal punto di vista storico, può essere degno di nota il fatto
che il piviale del pontefice rechi una croce bianca in campo
rosso, che potrebbe voler evocare lo stemma sabaudo. Ricor-
diamo che il figlio naturale dell’ultimo principe Ludovico di
Savoia Acaia (che si spegne nel 1418), si chiamò anch’egli Lu-
dovico ed ebbe il titolo di signore di Racconigi e Pancalieri.
Come abbiamo visto, il principe Ludovico d’Acaia accolse nel-
la sua corte Dux Aymo come pictor domini. Non è escluso che
anche il figlio abbia avuto in seguito contatti col pittore, che
probabilmente aveva conosciuto al servizio del padre nella cor-
te pinerolese16.

L’affresco di Pancalieri (che doveva comprendere almeno
un’altra scena sulla sinistra, dove traspaiono decori a stampino
simili a quelli di Villafranca), si può datare al tempo del ciclo
di Missione, quindi nei primi anni trenta, poco dopo gli af-
freschi di Macello datati 1429. Ai riscontri stilistici finora sug-
geriti, è da aggiungere la nera, energica linea di contorno delle
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16 Ludovico signore di Racconigi e Pancalieri ebbe un figlio secondogenito,
egli pure chiamato Ludovico, che sposò Francesca di Savoia signora di Cavour
e di Osasio. A quest’ultimo, e a suo figlio Giovanni Francesco, si possono rife-
rire la costruzione e la successiva raffinata decorazione esterna ad affresco (con
bugnati policromi, girali di foglie e due ritratti a grisaille databili a fine Quat-

trocento) del palazzo Acaia-Racconigi di Cavour. Gli affreschi, molto fram-
mentari, sono stati scoperti e restaurati nel 2009-2010 da Sonia Savio sotto la
direzione di chi scrive e dell’architetto Lisa Accurti, della Soprintendenza per i
Beni Architettonici del Piemonte.

9. Dux Aymo, San Costanzo, particolare. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa
Maria di Missione.

11. Dux Aymo, Sant’Apollonia. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di
Missione.



figure, che ritroviamo in molti brani degli affreschi di Villa-
franca e di Macello, oltre che nel coevo Martirio di san Seba-
stiano di Pianezza (fig. 17).

La frequentazione con l’arte di Dux Aymo, durante i re-
stauri della cappella di Missione a Villafranca, ha spontanea-
mente suggerito il nome dell’artista di fronte all’apparizione
di un delicato affresco, nel deambulatorio della cattedrale di
Ivrea, raffigurante Santa Rosa e san Donnino (fig. 18)17. I due
bellissimi giovani, dai lineamenti adolescenziali, sono ritratti
sotto un arco carenato, dai ricchi fogliami tipici del gotico
fiammeggiante. In alto vi sono i loro nomi, «s. rosa - s. do-
nin», mentre fra le due figure compare uno stemma con bande
nere (base di un azzurro andato perduto), alternate a bande a
scacchi oro e rosso. Lo stemma è stato identificato da Nico-
letta Garavelli con quello dei Solaro, una famiglia con cui
Dux Aymo fu in contatto per gli affreschi di Macello, com-
missionati dai Solaro signori del luogo, e probabilmente anche
per quelli di Villafranca, dove fra il 1432 e il 1439 fu castella-
no Ludovico Solaro.

Nell’affresco di Ivrea, santa Rosa tiene nella destra un ramo
con tre rose e nella sinistra un libro, mentre san Donnino regge-
va con la destra la palma del martirio, di cui restano tracce delle

foglie e dei frutti. La santa ha i capelli biondi sciolti che le scen-
dono poco oltre il collo, mentre il giovane santo presenta un ta-
glio dei capelli molto alto, in uso già nel primo Quattrocento,
assai simile a quello del ritratto di Valerano di Saluzzo raffigurato
come Ettore nella sala baronale di Manta18.

La sobria eleganza del disegno, la delicatezza degli incarnati,
quasi palpabili, la naturalezza e la vivacità degli sguardi, riman-
dano a una cultura figurativa di matrice lombarda, aggiornata
sulle novità tardogotiche ma ancor nutrita della grande tradizio-
ne giottesca. I due santi adolescenti trovano i confronti più pun-
tuali negli affreschi di Dux Aymo a Villafranca (penso ad esem-
pio al San Bernardo o alla Sant’Apollonia), ma anche in alcuni
Prodi, come Ettore e Goffredo, e soprattutto nelle Eroine del ca-
stello di Manta, nella distillata purezza dei lineamenti e nel te-
nero pallore degli incarnati.

Si potrebbe pensare, per l’affresco di Ivrea, a un’opera della
prima maturità dell’artista, negli anni in cui, dopo aver servito a
Pinerolo l’ultimo principe Ludovico di Savoia Acaia, scomparso
nel 1418, si trasferì appunto a Ivrea, dove operò per il duca di
Savoia e per la stessa cattedrale. In un registro contabile redatto
da un canonico del duomo si annota infatti nel 1422 un paga-
mento in grano al pittore maestro Dux Aymo di Pavia, abitante
a Ivrea, «pro pictura quam fecit in ecclesia Yporegie»19. I due
giovani santi di Ivrea, in effetti, potrebbero esser stati dipinti nei
primi anni venti del Quattrocento. Sarebbero quindi assai vicini
cronologicamente agli affreschi di Manta (secondo la datazione
proposta dagli studi più recenti), affreschi con i quali, come si è
detto, presentano non poche affinità di stile.

In un momento successivo, più prossimo all’epoca degli af-
freschi di Villafranca e di Macello, lo stesso Dux Aymo potrebbe
esser tornato a operare nel duomo di Ivrea, realizzando con il suo
atelier altri affreschi, come l’elegante ed espressiva Visitazione su
un pilastro della chiesa del secolo XII, parzialmente inglobato
nella cripta per le trasformazioni dell’area presbiteriale attuate in
età barocca (fig. 19)20.

Infine è da segnalare, sempre nella cripta, il Santo cavaliere
recante la palma del martirio, dipinto su una faccia del pilastro
che regge il campanile del lato sud (su un’altra faccia vi è un altro
Santo guerriero, con la sopravveste recante la croce mauriziana,
databile a fine Trecento - inizio Quattrocento)21. La foggia del-
l’armatura con il grande spallaccio rimanda agli anni intorno al
1440, epoca a cui risalgono ad esempio l’armatura raffigurata
nella lastra tombale di Antonello Arcimboldi (Milano, Castello
Sforzesco) o quella di un cavaliere dei Tarocchi di Bonifacio
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17 Lo scoprimento e il restauro degli affreschi della cripta e del deambulatorio
del duomo di Ivrea sono stati realizzati dal restauratore Stefano Pulga sotto la
direzione dello scrivente, fra la metà degli anni novanta e il 2002. Gli inter-
venti sono stati inoltre diretti, per gli aspetti di competenza, dall’architetto Da-
niela Biancolini (nella cripta) e dall’architetto Giuse Scalva (nel deambulato-
rio), della Soprintendenza per i Beni Architettonici del Piemonte. 
Per gli affreschi della cripta, cfr. C. BERTOLOTTO, Ivrea, Cripta del Duomo. Gli
affreschi, in Giornata di Primavera a favore del FAI, 18 e 19 marzo 2000, Mila-
no 2000, pp. 30-32. Per un aggiornamento sugli affreschi della cripta e per i

cicli affrescati del deambulatorio, cfr. C. BERTOLOTTO, Ivrea, Cattedrale di San-
ta Maria Assunta. Gli affreschi della cripta e del deambulatorio, in 15° Giornata
FAI di Primavera, 24-25 marzo 2007, Milano 2007, pp. 35-37.
18 Per tale moda, cfr. ROBOTTI, 1988, pp. 47-48.
19 Cfr. F. CARANDINI, Vecchia Ivrea, Ivrea 1963, p. 505, citato in GARAVELLI,
2000, p. 84.
20 Cfr. BERTOLOTTO, 2007, p. 36. Per l’attribuzione a Dux Aymo di questo e di
altri frammenti affrescati, cfr. il saggio di Nicoletta Garavelli in questa stessa sede.
21 Cfr. i contributi dello scrivente citati alla nota 17.

10. Dux Aymo, San Claudio, Martirio di san Sebastiano. Villafranca Piemonte,
chiesa di Santa Maria di Missione.



Bembo (Bergamo, Accademia Carrara).Inquadrata dagli stemmi
del committente, la figura si delinea con aristocratica eleganza
(si noti l’arabesco floreale dell’aureola, analogo a quelli della Ma-
donna in trono e dell’Annunciazione del più modesto Giacomino
da Ivrea nell’absidiola sud). Le finezze cromatiche e luministiche
dell’armatura e soprattutto del viso malinconico, suggeriscono
di attribuire quest’opera a un maestro formatosi sull’esempio di
Dux Aymo (ricordiamo che il nostro pittore è documentato per
l’ultima volta nel 1444, come abitante a Pinerolo). 

Avviandoci alla conclusione, e ripercorrendo le osservazioni
e i confronti proposti, dal ciclo di Villafranca agli affreschi di
Ivrea, merita ancora rilevare come emergano significativi punti
di contatto fra le opere di Dux Aymo e il ciclo dei Prodi e delle
Eroine del castello di Manta (ad appena 20 km da Villafranca,
benché in un altro ‘stato’, il Marchesato di Saluzzo).

Per questo in passato gli affreschi di Manta sono stati attri-
buiti a Dux Aymo da vari studiosi (fra i quali Giovanni Roma-
no, che più recentemente ha definito il Maestro della Manta
«un eroe senza nome», pur riconoscendo che in tale pittore
«convergono elementi stilistici dello Jaquerio più internazionale
e, come prefigurati, i tratti di estrema raffinatezza cari ad Aimo-
ne Duce»)22.

Il rinnovato contatto con la pittura di Dux Aymo di cui ho
potuto godere seguendo il restauro degli affreschi di Villafranca,
l’inaspettato emergere delle intatte, incantevoli immagini di San-
ta Margherita e di Sant’Apollonia, la possibilità di esaminare da
vicino gli affreschi di Macello attualmente in restauro, lo stesso
restauro del Martirio di san Sebastiano di Pianezza seguito a suo
tempo, hanno richiamato alla mia attenzione tanti particolari del
ciclo dei Prodi e delle Eroine e anche della Fontana di giovinezza
di Manta23.

I visi delicati delle fanciulle che interpretano le Virtù e i Vizi
a Villafranca si apparentano con quelli delle Eroine di Manta, e
con i visi delle donne ritornate giovani bagnandosi nella fontana
di giovinezza. Un analogo confronto è possibile con le figure di
Sant’Apollonia e di Santa Margherita, quest’ultima resa con la
stessa freschezza pittorica che caratterizza la fanciulla dai capelli

sciolti immersa nella fontana di giovinezza, benché l’una sia
un’immagine sacra, l’altra profana. Anche i volti fortemente o
delicatamente espressivi delle figure maschili ritratte da Dux Ay-
mo, dai personaggi della Deposizione ai santi della fascia inferiore
delle pareti, richiamano alla mente, non solo per le fattezze ma
per il ductus pittorico, varie figure della Fontana di giovinezza e
del ciclo dei Prodi e delle Eroine.

La stessa coppia dei dannati che si ritraggono dinanzi al mo-
stro infernale, resa con estrema delicatezza pittorica e psicologi-
ca, regge il confronto con le analoghe immagini ‘laiche’ della
fontana di giovinezza, alle quali fa quasi da contrappunto.

Accanto ai confronti delle figure, maschili e femminili, so-
no particolarmente significativi gli elementi naturalistici, co-
me i rigogliosi fogliami del giardino delle Virtù di Villafranca,
accostabili a quelli delle due pareti affrescate di Manta, oppure
i possenti cavalli della Predica di san Vincenzo Ferreri a Macel-
lo, degni compagni di quelli raffigurati presso la fontana di
giovinezza.

Certo, a Villafranca e a Macello troviamo un’impaginazione
più miniaturistica, dovuta agli spazi più ridotti e agli stessi temi
sacri raffigurati, che suggerivano il richiamo alle immagini dei
codici miniati, che Dux Aymo ben conosceva. Ma se ingrandia-
mo le scene narrative, dal giardino delle Virtù alla cavalcata dei
Vizi con la coppia dei dannati spinti verso la bolgia infernale, al-
le immagini del Martirio di san Sebastiano e della Predica di san
Vincenzo Ferreri, oppure le singole figure sopra ricordate, sco-
priamo un’impaginazione di grande respiro, una costruzione dei
corpi studiata dal vero, moderna e quasi preumanistica, una na-
turalezza nei gesti quotidiani e una particolare aura nei volti, un
uso sfumato dei colori e un peculiare ductus pittorico, che ci ri-
portano alla mente la pungente e variegata umanità della Fonta-
na di giovinezza e le sublimi immagini dei Prodi e delle Eroine di
Manta. Il rapporto tra l’arte raffinata e poliedrica di Dux Aymo
e gli straordinari affreschi del castello di Manta merita forse an-
cora di essere indagato24.

Claudio Bertolotto
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22 Cfr. ROMANO, 1992, p. 4. Per l’attribuzione a Dux Aymo del ciclo di Manta
(allora datato agli anni quaranta del Quattrocento), cfr. la scheda di G. ROMA-
NO, Aimone Duce, Compianto sul Cristo morto, in Recuperi e nuove acquisizioni,
catalogo della mostra, Torino 1975, p. 11. Cfr. inoltre DI MACCO, 1979, pp.
402-403, dove si osserva: «Certo, alcune figure delle virtù e dei vizi rappresen-
tano il precedente stilistico più immediato per le eroine della Manta. Tuttavia
l’attribuzione a Dux Aymo comporterebbe lo studio, da parte del pittore, su
nuovi documenti figurativi (forse Pisanello a Pavia?) che saranno accertati in
altra sede». Si veda la scheda di G. GALANTE GARRONE, Maestro di Roletto,
1420-1430, Storie della Vergine, in Giacomo Jaquerio..., 1979, pp. 404-406, che
cita gli affreschi di Manta «di cui a tutt’oggi non si conosce autore più plausi-
bile di Ajmone Duce (a cui va probabilmente riferita anche la Madonna col
Bambino nell’anticamera della sala baronale, connessa alle Eroine); ciclo uni-
tario, profondamente segnato da riferimenti francesi». Cfr. infine M. PEROTTI,
Ludovicus Giusiayne me feust, in «Cuneo Provincia Granda», 3 (1975), pp. 7-
12; M. PEROTTI, Cinque secoli di pittura nel Piemonte cispadano antico. Prolego-

meni per una storia dell’arte in provincia di Cuneo, Cuneo 1981, pp. 57-60;
SANTANERA, 1992, pp. 29-35.
23 Il restauro degli affreschi, diretto da Valeria Moratti per la Soprintendenza
per i Beni Storici, Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte, è realizzato dai
restauratori Silvia Lupo e Massimiliano Galli.
24 Ancora di recente Enrico Castelnuovo ha osservato come «l’autore di questo
superbo ciclo, il Maestro della Manta, è ancora innominato, e anche se nel ci-
clo si riconoscono le mani di collaboratori più o meno prossimi ai modi jaque-
riani, la sua pittura, dove ricordi dei grandi miniatori parigini, conosciuti forse
tramite i codici recati da Parigi da Tommaso III, si accostano a cadenze lom-
barde che fanno pensare ad Aimone Duce (attivo già nel 1417 presso gli Acaia)
e a spunti e suggerimenti attinti all’opera di Jaquerio, pone problemi irresoluti,
ma di gran peso data l’altissima qualità del suo autore»; cfr. E. CASTELNUOVO,
L’arte e gli artisti ai tempi di Amedeo VIII, in Corti e città. Arte del Quattrocento
nelle Alpi occidentali, catalogo della mostra, a cura di E. Pagella, E. Rossetti
Brezzi ed E. Castelnuovo, Milano 2006, pp. 145-152, in part. 150.



Da Villafranca a Ivrea: qualche precisazione sul corpus
delle opere, sui collaboratori e sui committenti di Dux
Aymo

L’unica opera firmata da Dux Aymo a noi nota è il ciclo ad af-
fresco che ricopre le pareti e due lunette dell’aula presbiteriale
di Santa Maria di Missione a Villafranca Piemonte. Come os-
servato già da Claudio Bertolotto, la firma «dux aymo p.[in-
xit]» si trova nella lunetta della parete di fondo, nella scena del-
l’Annunciazione, in basso a destra, oggi non più facilmente vi-
sibile, e leggibile con qualche difficoltà anche a distanza ravvi-
cinata25. È un ciclo molto ben conservato, di livello qualitativo
che non oscilla mai verso il basso, e fa credere alla presenza co-
stante del maestro sul posto e alla totale autografia degli affre-
schi (figg. 1, 12-13).

A partire da questa unica testimonianza figurativa firmata si
definisce il corpus delle opere dell’artista, concentrate in ambito
torinese. Per le strette analogie stilistiche si includono il ciclo ad
affresco che ricopre pareti e lunette dell’aula presbiteriale di San-

ta Maria Assunta, in frazione Stella a Macello; la scena ad affre-
sco recentemente rinvenuta a Pancalieri nella chiesa di Santa
Maria della Pieve (o della Plebe), raffigurante la Messa di san
Gregorio (fig. 16); la scena ad affresco sulla parete destra della na-
vata di San Pietro a Pianezza raffigurante il Martirio di san Seba-
stiano (fig. 17); alcuni affreschi nel deambulatorio e nella cripta
della cattedrale di Ivrea (figg. 18-20).

Per quanto riguarda altri affreschi tradizionalmente attribuiti
a Dux Aymo si ritiene che possa essere assegnata a un seguace o
collaboratore solo la Madonna col Bambino affrescata all’esterno
della cappella del castello di Montalto Dora; quest’ultimo affre-
sco – per quanto consente di capire quel poco che è rimasto della
pittura originaria – è vicino ad alcune figure del ciclo di Macello,
in particolare alle Madonne sedute rispettivamente nella scena
dell’Adorazione dei Magi e nel riquadro votivo offerto da Benve-
nuta Solaro26 (fig. 24).

Il Martirio di san Sebastiano entro la collegiata antica di Santa
Maria della Stella a Rivoli, già assegnato a un seguace di Dux Ay-
mo, è invece più correttamente riferibile ad ambito jaqueriano27.
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25 Notizie più antiche sulla firma si ricavano da S. GRANDE, Gli 800 anni di
storia di Villafranca Piemonte, Moretta 1953, p. 61.
26 M. PITTI, La decorazione della cappella castrale di Sant’Egidio a Montalto Do-
ra, tesi di laurea, rel. E. Rossetti Brezzi, Università degli Studi di Torino, a. a.

2005-2006.
27 BOMBINO, 2001-2002, pp. 89-94; si veda quanto scrive Claudio Bertolotto
in questa stessa sede.

12. Dux Aymo, Annunciazione, particolare della Vergine annunciata. Villafranca
Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione.

13. Dux Aymo, Annunciazione, particolare dell’Angelo annunziante. Villafranca
Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione.



L’affresco staccato raffigurante una santa proveniente dall’ex
convento di Santa Chiara a Bollengo, ora nel Museo Garda
d’Ivrea, non è autografo di Dux Aymo, ma genericamente riferi-
bile a un pittore di cultura lombarda della prima metà del Quat-
trocento28.

Ancora qualche dubbio suscita il riquadro con l’Angelo e le
tre Marie al sepolcro nella pieve di San Lorenzo a Settimo Vittone
che Michela di Macco ritiene autografo di Dux Aymo e con-
fronta con l’Angelo annunziante in Santa Maria di Missione a
Villafranca29. Nell’angelo di Settimo Vittone si osserva una certa
insicurezza di disegno, per esempio nel panneggio della veste e
nelle mani, ma sembra di scorgervi la stessa mano che realizza la
veste bianca della Madonna di Benvenuta Solaro in Santa Maria
della Stella a Macello. Tuttavia a Villafranca Dux Aymo mostra
di saper tracciare con sicurezza volti, mani e le figure intere in
buone proporzioni; inoltre rappresenta le stoffe in un modo
molto caratteristico, con orli a piccole volute o a forma di can-
nocchiale che hanno il più immediato confronto in sculture co-
me l’Incoronazione della Vergine della parrocchiale di Maria Au-
siliatrice a Viatosto, frazione di Asti, in pietra scolpita e dipinta,
datata al 1410 circa e realizzata da un maestro aggiornato sulla
koiné milanese del 1390-1400 attiva nei cantieri di scultura delle
sacrestie e delle mensole del duomo (fig. 14)30. Invece nell’affre-
sco di Settimo Vittone il panneggio irrealistico della veste del-
l’angelo, come la postura un po’ ingobbita delle tre Marie fanno
pensare a un artista rivolto all’esempio di Michelino da Besozzo
e agli sviluppi di quel linguaggio in forme sempre meno corpose,
con figure senza struttura e senza peso avvolte in panni che dan-
no loro una forma invece di riceverla. Non è così il Dux Aymo
che dipinge a Villafranca: le figure sono forti e solide tanto
quanto sono aggraziate e cortesi: si pensi solo al gagliardo San
Michele arcangelo, in piedi ben sicuro sulle gambe divaricate per
non perdere l’equilibrio mentre colpisce il diavolo, e intanto sor-
ride (fig. 15). Se, senza spostarsi dalla pieve di San Lorenzo, si
volesse cercare il suo riferimento culturale, forse bisognerebbe
ruotare lo sguardo sulla parete opposta a quella su cui si trova
l’Angelo con le tre Marie al sepolcro, e osservare l’immagine del
Santo vescovo (o abate) con un monaco inginocchiato ai suoi pie-
di e la soprastante Ultima cena, due affreschi databili ai primi
anni del Quattrocento, «opera di un maestro lombardo forma-
tosi sulla lezione post-giottesca, ma ormai sensibile ai virtuosismi
lineari tardo gotici diffusi da Giovannino de’ Grassi e Michelino
da Besozzo»31. Se il pittore dell’Angelo con le tre Marie al sepolcro
fosse Dux Aymo, quell’affresco andrebbe collocato prima del ci-
clo di Macello, prima dell’affresco con i Santi Rosa e Donnino
nel deambulatorio della cattedrale d’Ivrea, e potrebbe essere un
esempio dello stile del pittore pavese al tempo – 1417 – in cui

era al servizio del principe Ludovico d’Acaia. O forse è l’opera
di un maestro di una generazione diversa, più giovane di Dux
Aymo, oppure totalmente rivolto all’ambiente lombardo, men-
tre Dux Aymo partecipa in pieno ai fatti figurativi piemontesi
del primo trentennio del Quattrocento, sviluppando un linguag-
gio che, senza perdere mai le componenti lombarde della sua ori-
gine, si confonde o si completa con i linguaggi figurativi espressi
dagli artisti che operano nel cantiere pittorico della sala baronale
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28 A. MORETTO, Indagine aperta sugli affreschi del Canavese. Dal Romanico al
primo Rinascimento, Saluzzo 1973, tav. 38.
29 C. BERTOLOTTO, Gli affreschi della chiesa di San Lorenzo, in La pieve di San
Lorenzo e il battistero di San Giovanni Battista, a cura di C. Bertolotto e G.
Scalva, Torino 2001, p. 35.

30 G. DONATO, Maestro dell’Incoronazione della Vergine di Viatosto, in Tra Go-
tico e Rinascimento. Scultura in Piemonte, catalogo della mostra, a cura di E. Pa-
gella, Torino 2001, pp. 58-59.
31 BERTOLOTTO, 2001, pp. 19-37.

14. Maestro dell’Incoronazione di Viatosto, Incoronazione della Vergine, Viatosto
(Asti), chiesa di Santa Maria Ausiliatrice.



del castello della Manta di Saluzzo e nella cerchia jaqueriana, un
linguaggio che, molto probabilmente, ha nella scultura un suo
riferimento importante, che va indagato ancora. 

L’intervento di Dux Aymo nel presbiterio di Santa Maria del-
la Stella a Macello è innegabile, ma presenta livelli di qualità as-
sai diversa fra loro. Il cattivo stato di conservazione del ciclo non
ne facilita la lettura e certamente ne altera la percezione, specie
se paragonato a quello ben più integro di Villafranca: è guasto
infatti in diverse zone a causa delle cadute di intonaco o del co-
lore steso a secco ed è sfregiato proprio nella parete frontale da
un intervento che ha mutilato le pitture della lunetta, e da mar-
tellature inferte su tutto il registro sottostante per far aderire un
altro strato d’intonaco. Tuttavia le pitture rimanenti permettono
di fare alcune osservazioni e ipotesi.

Forse Dux Aymo vi lavora affiancato da un collaboratore, e
per quanto è possibile vedere in ciò che rimane delle pitture, il
maestro pavese non lascia alcuna firma. L’intervento dello stesso
pittore di Villafranca in questo spazio è comunque innegabile
specialmente se si isolano molte figure come il Santo (san Gior-
gio) e la Santa (santa Margherita?) in conversazione nella scena
del San Michele arcangelo precipita Lucifero nella bocca dell’infer-
no, il re magio inginocchiato nella scena dell’Adorazione dei Ma-
gi, le figurette di Gesù bambino e di altri fanciulli come il bimbo

in fasce miracolato da Vincenzo Ferreri, alcune figure in posa
frontale come la Santa Liberata o Carità con due bambini in
braccio e infine le scenette della lunetta destra con le Storie di
Vincenzo Ferreri, così piacevoli e ricche di umanità da far pensare
a un pittore dalla sensibilità non comune (figg. 22-23).

Il ciclo di Macello è anche l’unica testimonianza figurativa
datata del corpus di opere assegnate a Dux Aymo: la data 1429 è
apposta all’inizio della dedicazione di Benvenuta Solaro dipinta
sopra la Madonna in trono con il Bambino e un giovane devoto in-
ginocchiato (fig. 24). Questo episodio occupa il secondo, da si-
nistra, dei quattro riquadri in cui è suddivisa la lunetta della pa-
rete sinistra. Per quanto la dedicazione sembri accennare soprat-
tutto a quella scena («Ben[venut]a de Solario ad laud[em] Dei et
virginis marie fecit pi[ng]i ha[n]c figura[m]»), quella pittura è
assolutamente coerente con quelle che la affiancano, come anche
con quelle della parete sottostante e con i primi due riquadri (san
Pietro Martire (?) e Cristo con i simboli della Passione) della parete
opposta, come risulta dalle indagini di Bernardo Gabrieli in que-
sta sede. 

La presenza di un collaboratore è suggerita dal fatto che in di-
verse parti del ciclo vi siano alcune figure dal disegno insicuro, for-
se copiate da modelli mal compresi. È il caso della Madonna di
Benvenuta Solaro, in cui la minore destrezza dell’esecutore si scor-
ge nell’incerto disegno della testa della Vergine e nel panneggio al-
la cui base doveva esserci una bella invenzione compositiva, con i
lembi della veste che formavano pieghe simmetriche. Tutt’altra
impressione si ha osservando nella stessa immagine le figurette di
Gesù Bambino e del giovane devoto in ginocchio, che mostrano
volti disegnati e dipinti con abilità e cura, e soprattutto dotati di
quelle espressioni delicate e affettuose tipiche di Dux Aymo (fig.
25). Questa impressione di insicurezza è data anche dalla figura
del Santo evangelista (?) con barba nera raffigurato a sinistra della
Madonna votiva di Benvenuta quando lo si confronti con qualun-
que altra figura di santo del ciclo di Villafranca (fig. 28). Lo stesso
disegno incerto della testa della Madonna di Benvenuta si ritrova
sulla parete frontale, nella testa della Madonna seduta nella scena
dell’Adorazione dei Magi, o nella testa di san Giuseppe al suo fian-
co. Tutt’altra cosa sono la figura tenera e sorridente del Gesù Bam-
bino e quella del re magio inginocchiato ai suoi piedi, di cui si ve-
de bene il disegno sicuro e l’invenzione del sorriso affettuoso che
sola basta a dare alla scena un tono domestico e familiare (fig. 30).

Si può pensare a una minore e saltuaria presenza di Dux Ay-
mo nel cantiere di Macello, dove lascia ampio spazio al collabo-
ratore. Le indagini di Bernardo Gabrieli hanno confermato l’as-
senza nel ciclo di Macello di tracce di riporto di cartoni e allo
stesso tempo hanno chiarito le modalità di lavoro di Dux Aymo,
abbozzatore veloce e sicuro del disegno e capace di effettuare va-
riazioni altrettanto disinvolte nelle fasi di stesura del colore ad
affresco e a secco.

Sull’esistenza di modelli ben precisi impiegati da Dux Aymo
o dai collaboratori, si ricorda che Michela di Macco aveva indi-
viduato, fra le suggestioni pavesi e del primissimo Michelino che
dovevano aver influito sul giovane Dux Aymo, gli affreschi del
transetto della chiesa di Santa Maria del Carmine di Pavia, e in
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15. Dux Aymo, San Michele arcangelo. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa
Maria di Missione.



particolare «i santi Alberto Siculo e Cristoforo» (fig. 31) oltre alla
«Madonna in trono con santi e committenti»32.

Queste due citazioni pavesi si ritrovano a Macello in Santa
Maria della Stella. Il riquadro votivo di Benvenuta Solaro raffi-
gurante la Madonna in trono con il Bambino e un giovane devoto
inginocchiato ripropone il modello della Madonna in trono con il
Bambino tra i santi Antonio abate e Giovanni evangelista che pre-
senta il donatore inginocchiato, della cosiddetta Ancona Barbavara
(Raleigh, North Carolina Museum of Art), dipinta nel primo
decennio del Quattrocento da un ignoto pittore pavese, conven-
zionalmente denominato Maestro dell’ancona Barbavara, il qua-
le tradusse il modello anche ad affresco nella chiesa di Santa Ma-
ria del Carmine di Pavia (transetto destro; figg. 26-27)33.

Le figure a destra della scena dell’Adorazione dei Magi, cioè il
Santo Stefano inginocchiato e il San Vincenzo Ferreri che miracola
un bambino in fasce sono state tracciate prendendo a modello un
altro affresco della chiesa carmelitana di Pavia, il Sant’Alberto car-
melitano e devoto inginocchiato (transetto sinistro), assegnato da
alcuni al Maestro dell’ancona Barbavara nel primo decennio del
XV secolo, da altri a un pittore lombardo di cultura michelinia-
na, verso il 1430-50 circa (figg. 29 e 31). 

Dux Aymo utilizza il modello pavese con libertà e senso pra-
tico: il sant’Alberto carmelitano (o siculo) viene replicato nella
stessa posa, ma trasformato nel predicatore domenicano Vincen-
zo Ferreri, a cui è aggiunta la figuretta dell’infante dove nel mo-
dello pavese c’era una figura di devoto adulto; invece il modello
di questa figura di devoto inginocchiato è reimpiegato, rovescia-
to in senso speculare, per il santo Stefano in ginocchio.

La presenza di riferimenti così precisi a modelli lombardi nel
ciclo di Macello merita approfondimenti e un’indagine a parte,
che coinvolga tutto il corpus delle opere di Dux Aymo che si va
qui precisando e ampliando grazie al ritrovamento delle ultime
opere di Pancalieri e Ivrea. 

Gli affreschi di Dux Aymo rinvenuti nella cattedrale d’Ivrea
durante le campagne di restauro avvicendatesi fra gli anni 1996-
97 e 2002 trovano riscontro in un documento che prima dello
scoprimento delle pitture sembrava destinato a rimanere una
delle tante notizie d’archivio relative all’attività di un artista in
un luogo specifico, non verificabili direttamente sul documento
figurativo, disperso o distrutto. Finora, infatti, l’attività epore-
diese di Dux Aymo era nota esclusivamente per due registrazioni
di pagamenti negli anni 1418 e 142234. 

Di speciale interesse è il documento che ne attesta proprio
un pagamento nel 1422 «pro pictura» eseguita nel duomo. Si
tratta di una registrazione effettuata da un canonico della cat-
tedrale, Antonio della Curséria, «cantore del capitolo e rettore
per procura della chiesa di San Michele della Curséria», in un
quaderno che aveva tenuto fra gli anni 1418-1426 per anno-
tarvi «le spese e le entrate di casa sua, quelle relative alla tenuta
dei suoi fondi, ed i fatti più salienti accaduti in quel periodo a
Ivrea». La registrazione concernente Dux Aymo (come altre in-
formazioni riportate in quel quaderno) è stata resa nota da
Francesco Carandini nel 1927, ma non è stata in seguito più
verificata sulla fonte originale perché il registro, che il Caran-
dini disse conservato presso l’Archivio capitolare di Ivrea, è ir-
reperibile35. L’importanza di questo documento risiede anche
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32 DI MACCO, 1979, pp. 398-403, in part. 403.
33 Nel transetto destro della chiesa del Carmine ci sono due versioni affiancate
con il medesimo soggetto, una Madonna in trono vestita di bianco (la forma del
panneggio è identica nelle due scene) con il braccio destro teso a indicare un de-
voto inginocchiato, e altre figure in piedi ai lati: la scena posta a destra di chi os-
serva è quella direttamente riferibile all’esemplare su tavola, per numero e dispo-
sizione delle figure e per la tipologia del trono. Secondo A. DE MARCHI (Gentile
da Fabriano. Un viaggio nella pittura italiana alla fine del gotico, Milano 1992, p.
26) l’ancona Barbavara è stata parzialmente ridipinta nel 1452, «quando Matteo
Attendolo Bolognini, prefetto del castello di Pavia, fece sovrapporre la sua arma
e la sua effigie a quelle del committente originale, un Barbavara, fidato luogote-
nente di Gian Galeazzo […] Lo stile è ancora molto prossimo a Giovannino de’
Grassi, in particolare nel profilo aguzzo e scattante degli angeli in volo, al punto
che il dipinto è stato pure riferito alla sua bottega o al figlio Salomone». De Mar-
chi riconosce «lo stesso pittore in alcuni affreschi della chiesa del Carmine a Pa-
via, variamente scalabili già nel primo decennio del Quattrocento, via via più
ammorbiditi, tanto che per essi si è fatto pure il nome dello stesso Michelino».
Altri si sono espressi a favore di una datazione più tarda sia della tavola Barbavara
sia degli affreschi del Carmine: secondo Maria G.razia Albertini Ottolenghi l’ese-
cuzione della tavola sarebbe da porre tra terzo e quarto decennio del Quattro-
cento, in base all’ipotesi di identificazione del committente originario con «Mar-
colino o Francesco Barbavara (cugini di Francesco, referendario di Gian Galeazzo
Visconti), documentati dal 1412 rispettivamente al 1445 e 1455»; mentre Giu-
liana Algeri pensa che il donatore fosse invece un «Giovanni [Barbavara], giure-
consulto, professore all’Università [di Pavia] dal 1429 al 1434 e vescovo di Tor-
tona dal 1437, ancora in vita nel 1455». Per Marco Albertario invece la Madonna
in trono del transetto destro documenta «un filone della cultura locale differente
rispetto a quello che guarda a Michelino […], un filone estraneo alla dominante
cultura tardogotica, che trova espressione soprattutto nei numerosi affreschi vo-

tivi», a cui apparterebbero invece altri affreschi come quello che raffigura San-
t’Alberto (transetto sinistro), databile «tra quarto e quinto decennio del secolo» e
ancora legato «all’esperienza di Michelino da Besozzo». Cfr. M. G. ALBERTINI

OTTOLENGHI, Problemi della pittura a Pavia nella prima metà del Quattrocento,
in «Arte Cristiana», LXXV (1987), pp. 17-32; G. ALGERI, Ai confini del Medioe-
vo, in La pittura in Liguria: il Quattrocento, a cura di G. Algeri e A. De Floriani,
Genova 1991, pp. 128, 156, n. 44; M. ALBERTARIO; Pittura a Pavia (1359-
1525), in Storia di Pavia, a cura della Società Pavese di Storia Patria, vol. III, to-
mo III, Milano 1996, pp. 880 nota 31, 881.
34 Per i documenti d’archivio relativi a Dux Aymo: GARAVELLI, 2000, pp. 77-
99, in part. 83-85. A questo repertorio va aggiunto l’importante documento
relativo a una pittura eseguita nella chiesa di San Francesco a Pinerolo segnala-
to per la prima volta e in parte trascritto in M. CALLIERO - V. MORETTI, Il Ca-
stello di Pinerolo nell’inventario del 1418, Pinerolo 2009, p. 24 nota 51: il do-
cumento è esaminato per esteso da Bernardo O. Gabrieli in questa sede.
35 F. CARANDINI, Vecchia Ivrea. Seconda edizione riveduta e notevolmente am-
pliata, Ivrea 1927, pp. 493, 505-509: il Carandini dedica un breve capitolo al
registro del canonico Antonio della Curséria, perché si tratta di un «interessan-
tissimo documento»; ricorda come quelle note «scritte in quel latinaccio da
strapazzo che traduce anche i vocaboli del dialetto contadino» e che costituiva-
no «una ricca miniera d’usi e di termini del linguaggio canavesano comune, fa-
miliare ed agricolo di quel tempo», gli venissero lette, talvolta dettate per essere
trascritte, dal dotto canonico Garino, e come il «Cav. Avv. Galileo Pinoli» aves-
se avuto «la grande pazienza di trascrivere tutto intero il registro del Canonico
Antonio della Curséria che non è certo né breve né facile da decifrare, ed io
faccio voti che lo pubblichi presto sul Bollettino della Società Piemontese d’Ar-
cheologia o su quello della Società Storica Subalpina»; cosa che si augurava an-
cora nel 1963, nell’ultima edizione del libro, ventitré anni dopo la morte del-
l’avvocato Pinoli. Questa trascrizione non risulta mai pubblicata. 
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20. Dux Aymo, Santo vescovo e santa Margherita con il drago.
Ivrea, cattedrale di Santa Maria Assunta, cripta.

19. Dux Aymo, Visitazione e Apostoli addormentati. Ivrea, cat-
tedrale di Santa Maria Assunta, cripta.

16. Dux Aymo, Messa di san Gregorio, Pancalieri (Torino), chiesa di Santa Maria della Pieve.

17. Dux Aymo, Martirio di san Sebastiano. Pianezza (Torino), chiesa di San Pietro. 



nel fatto che si tratta dell’unica fonte scritta a noi nota che ri-
veli l’origine pavese di Dux Aymo. Ecco quanto riportato dal
Carandini: «Risultano ivi [nel registro delle spese] pagate nel
1422 due staia di frumento a «Magistro Duxamo pictori de Pa-
pia abitatori yporegie pro pictura quam fecit in ecclesia ypore-
gie quam feci fieri»36.

L’altro documento conosciuto dell’attività eporediese di Dux
(«Dusarino») Aymo, stilato a Ivrea fra l’aprile e il giugno del 1418,
attesta la presenza del pittore in città e ne registra un pagamento
per la realizzazione di cento scudi dipinti con le insegne del duca
Amedeo VIII di Savoia, applicati poi ad altrettante torce inviate a
Moncalvo per i funerali del marchese del Monferrato Teodoro
II37. Il soggiorno eporediese di Dux Aymo si colloca dopo quello
nella capitale dei principi d’Acaia, Pinerolo, dove il pittore risulta
al servizio del principe Ludovico dal febbraio all’ottobre 1417
(con un breve viaggio a Milano su incarico del principe)38. 

Le pitture attribuibili a Dux Aymo si trovano in due diversi
spazi dell’antico edificio: nel deambulatorio e nella cripta. Nel
deambulatorio, accanto alla porta d’ingresso che si apre nel pe-

rimetro absidale nel tratto nord/nord-est è stato riportato alla lu-
ce durante la campagna di restauro del 2000-2002 il riquadro
ad affresco raffigurante Santa Rosa e san Donnino (fig. 18). Nella
cripta, fra le pitture venute alla luce durante la campagna di re-
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36 CARANDINI, 1927, p. 505.
37 «Sequuntur ea que Jhoannes appothecarius Ypporigie expedivit
spectabili viro domino Henrico de Columberio capitaneo Pedemontis pro
sepultura domini marchionis Montis Ferrati facta die nona mensis junii
mIIIIc decimo octavo in loco Montis Calvi […] Item magistro Dusarino
pictori qui fecit centum scuta pro armis domini nostri ducis Sabaudiae ad

ponendum in qualibet dictarum torchiarum unam, inclusis tribus
quaternis papiri ad pingendum dicta arma […] fl. I gr. V» (GARAVELLI,
2000, pp. 83-84).
38 «Libravit Duci Aymoni misso Mediolanum cum licteris domini pro suis
expensis fiendis tam in eundo stando quam in reddeundo; III fl. cum dimidio»
(GARAVELLI, 2000, pp. 82-83).

18. Dux Aymo, Santa Rosa e san Donnino. Ivrea (Torino), cattedrale di Santa
Maria Assunta, deambulatorio.

21. Dux Aymo, Santa Margherita. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria
di Missione.



stauro degli anni 1996-97 vi sono alcune scene affrescate sui due
pilastroni del lato sud della chiesa del secolo XII, parzialmente
inglobati nella cripta in seguito alle trasformazioni dell’area pre-
sbiteriale in età barocca: le pitture raffigurano su un pilastro un
Santo vescovo e santa Margherita con il drago (entro un’unica cor-
nice; fig. 20) e sull’altro la Visitazione e gli Apostoli addormentati
(su due registri; fig. 19). 

L’attribuzione a Dux Aymo dei Santi Rosa e Donnino è stata
avanzata formalmente da Claudio Bertolotto nel 2007 in occa-
sione dell’apertura al pubblico degli ambienti della cattedrale re-
staurati39. Bertolotto assegnava inoltre gli affreschi di uno dei
suddetti pilastri della cripta, le scene della Visitazione e degli
Apostoli addormentati, a un pittore «che sembra influenzato
dall’arte elegante ed espressiva di Dux Aymo».

Chi scrive è del parere – e trova concorde Claudio Bertolotto
– che tanto la Visitazione con la scena sottostante quanto la cop-
pia di santi affrescati sul pilastrone gemello, siano autografi di
Dux Aymo (figg. 19-20). Benché quelle pitture fossero note alla
fine degli anni novanta, ancor prima dello scoprimento dei Santi
Rosa e Donnino nel deambulatorio, è stato possibile collegarle

con maggiore sicurezza a Dux Aymo dopo il rinvenimento a Vil-
lafranca Piemonte – durante i restauri del ciclo della cappella di
Missione svoltisi nel 2000-2001 – di due figure di sante negli
sguanci di una porta (in origine una finestra). Fra esse una bel-
lissima Santa Margherita sembra perfettamente coincidere, nel
contorno della schiena un po’ curva e nel disegno dei capelli
sciolti sulle spalle, con la santa Margherita dipinta su uno dei
due pilastroni, purtroppo priva del volto per la caduta di una va-
sta porzione di intonaco (figg. 20-21). Disgraziatamente l’into-
naco caduto ha portato via con sé anche parte delle spalle e tutta
la testa del santo vescovo che condivide lo spazio del riquadro
con santa Margherita, pertanto non si possono apprezzare le fi-
sionomie dei due personaggi, né confrontarle con quelle di Vil-
lafranca o degli altri cicli, né con quelle di santa Rosa e san Don-
nino. I volti di Maria ed Elisabetta dell’altro pilastrone vanno
dunque presi come riferimento anche per queste due figure: so-
no decisamente gli stessi delle figurette di Virtù dipinte a Villa-
franca nella lunetta sinistra, che rispetto alle più grandi figure di
sante e santi delle pareti, dai visi soavi dipinti con grande cura (e
spesso con pennellate finissime che imitano i peli delle barbe),
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22 39 BERTOLOTTO, 2007, pp. 35-37. 

22. Dux Aymo, Santa Liberata. Macello (Torino), chiesa di Santa Maria Assunta
in frazione Stella. 

23. Dux Aymo, Il sogno di Vincenzo Ferreri, particolare. Macello, chiesa di Santa
Maria Assunta in frazione Stella.



presentano un’esecuzione più sciolta e tuttavia di grande fascino
ed efficacia.

Anche le pitture di Dux Aymo nella cripta del duomo mo-
strano, rispetto a quelle di Villafranca, un’esecuzione più corsiva,
semplificata e veloce: ad esempio la santa Margherita ha i polsi
un po’ grossi rispetto a quelli dell’incantevole Margherita di Vil-
lafranca, e il collo più corto con l’attaccatura dell’orecchio un po’
bassa e innaturale. 

La scena, incorniciata dalla consueta doppia banda bianca e
rossa che si trova anche nel ciclo di Santa Maria di Missione, è
ulteriormente delimitata lungo il lato sinistro da una bella fascia
con fiori, assolutamente degna di quelle dipinte da Dux Aymo a
Villafranca. 

I due interventi di Dux Aymo, quello nel deambulatorio e
quello nella cripta, mostrano uno scarto di linguaggio e stile che
sembra dipendere da uno scarto temporale: se le immagini della
cripta hanno il proprio riferimento diretto nel ciclo di Santa Ma-
ria di Missione a Villafranca (1433 circa), quelle del deambula-
torio non possono essere facilmente allacciate ai cicli noti di Dux
Aymo, tutti successivi al 1429, ma devono evidentemente essere
ancorate a quell’anno 1422, in cui, secondo la testimonianza del
canonico Antonio della Curséria, Dux Aymo realizzò una pittu-
ra nel Duomo40. Sarebbe stato utile esaminare direttamente il re-
gistro di spese perduto, perché la preziosa trascrizione di Caran-
dini risulta avulsa da un contesto più ampio e chiaro, interrotta
proprio nel punto in cui sembra accennare a un committente:
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40 Come sostiene Claudio Bertolotto in questa sede, il linguaggio di Dux Ay-
mo così come appare nelle due figure di Santa Rosa e san Donnino è effettiva-
mente assai più vicino a quello del Maestro della sala baronale del castello della
Manta di Saluzzo, specialmente allo stile delle figure dei Prodi e delle Eroine,
di quanto non sia il suo linguaggio successivo, sulla base del quale, tuttavia, si
era già tentato di identificare l’anonimo maestro con Dux Aymo (Soprinten-
denza alle Gallerie e alle Opere d’Arte del Piemonte. Recuperi e nuove acquisizioni,
catalogo della mostra, Torino 1975, p. 11; G. ROMANO, Da Giacomo Pitterio
ad Antoine de Lonhy, in Primitivi piemontesi nei musei di Torino, a cura di G.
Romano, 1996, pp. 161-164; ROMANO, 1992, pp. 3-4). Bernardo Gabrieli, in

questa sede, osserva come i procedimenti tecnici della pittura di Dux Aymo
trovino in Piemonte confronto solo con quelli della sala baronale del castello
della Manta. Per ultimo si fa osservare la curiosa presenza nella stessa cattedrale
di Ivrea di un lacerto di affresco assegnabile a pittore della cerchia jaqueriana,
raffigurante il Matrimonio mistico di santa Caterina e una santa, collocato lungo
la scala nord di accesso al deambulatorio, di fronte al Miracolo del beato Pietro
di Lussemburgo (datato al terzo quarto del Quattrocento), nel quale la santa
Caterina in atto di ricevere l’anello da Gesù Bambino presenta una chioma on-
deggiante al vento che richiama immediatamente quella inventata per l’eroina
Sinope dall’anonimo Maestro del ciclo dei Prodi e delle Eroine. 

24. Dux Aymo e collaboratore, Madonna col Bambino e un giovane devoto ingi-
nocchiato. Macello, chiesa di Santa Maria Assunta in frazione Stella. 

25. Dux Aymo e collaboratore, Madonna col Bambino e un giovane devoto ingi-
nocchiato, particolare. Macello, chiesa di Santa Maria Assunta in frazione Stella. 



due staia di frumento furono pagate «al maestro Dux Aymo di
Pavia, abitante ad Ivrea, per una pittura che egli fece nella chiesa
d’Ivrea (la cattedrale), la quale (pittura) ho fatto realizzare…»41.
Considerando la presenza dello stemma dei Solaro d’Asti fra i
santi Rosa e Donnino, il documento – confermando il coinvol-
gimento di un membro di quella famiglia nella commissione del
1422 – avrebbe forse permesso sia di datare con sicurezza al
1422 l’intervento nel deambulatorio, sia di conoscere il nome
del Solaro che commissionò quella pittura. Potrebbe forse essere
lo stesso committente di un gruppo di dieci antifonari (Biblio-
teca Capitolare d’Ivrea, codd. 119-128) realizzati fra il 1438 e il
1447 in un unico atelier di cultura figurativa lombarda, che re-
cano in alcuni fogli lo «stemma a tre bande azzurre e tre scaccate
di rosso appartenenti alla famiglia Solario» (anche ai Solaro dei
diversi rami generatisi dopo l’esilio dalla città d’origine)42. 

Il nobile Antonio «de Solario» di Carisio, che Ornella Valli-
no proponeva di collegare al Solaro dei codici miniati in quan-
to documentato fra i canonici del capitolo d’Ivrea tra il 1425 e
il 1447, apparterebbe invece ai Solaro (de Solario, Solario, So-
leri) visconti d’Ivrea, famiglia di nobiltà molto antica, avente
stemma diverso, che il Casalis avverte di non confondere con i
Solaro d’Asti43. 

Lo stemma dei Solaro d’Asti – d’azzurro a tre bande scaccate
di tre file, d’oro e di rosso – si incontra due volte nelle opere di
Dux Aymo: a Ivrea, nel deambulatorio della cattedrale, al centro
del riquadro ad affresco dei Santi Rosa e Donnino, e a Macello,
in Santa Maria della Stella, sulla parete sinistra dell’aula presbi-
teriale, raffigurato due volte, a destra e a sinistra del drappo
d’onore che scende dietro le spalle della Madonna col Bambino e
un giovane devoto inginocchiato (figg. 18 e 25). Per quanto ri-
guarda il ciclo di Santa Maria di Missione a Villafranca Piemon-

te – nel quale non è visibile alcuno stemma dipinto – le ricerche
condotte da Michela di Macco in occasione della mostra torine-
se del 1979 su Jaquerio e il gotico internazionale avevano già ri-
velato la presenza in questa località di un membro di quella im-
portante famiglia, Ludovico Solaro, con funzione di castellano
dal 143244. Il nuovo castellano si installò a Villafranca solo nel
febbraio dell’anno successivo e fu riconfermato nell’incarico di-
verse volte, fino al febbraio 143945.

Quella dei Solaro fu una delle più importanti famiglie patri-
zie di Asti nel Medioevo, fra quelle che avevano fondato la pro-
pria fortuna e il proprio peso politico sul prestito del danaro, e
che avevano poi acquistato feudi e castelli46. A fine Duecento «i
prestatori erano diventati a tutti gli effetti castellani» e avevano
«assunto completamente quello stile di vita cavalleresco-cortese
a cui avevano sempre aspirato, adottando i segni tipici delle no-
biltà europee che avevano frequentato e frequentavano nei loro
rapporti d’affari, come le armi gentilizie e l’organizzazione fami-
liare dinastica»47. 

Tra il 1312 e il 1339 i Solaro, capi del partito guelfo, domi-
narono Asti sotto la protezione di Roberto d’Angiò, ma con la
vittoria del partito ghibellino, appoggiato da Luchino Visconti e
dal marchese Giovanni II del Monferrato, furono condannati al
bando perpetuo dalla città (escluso il ramo dei Solaro di Govo-
ne); il bando fu poi revocato da Galeazzo Visconti, tuttavia
l’ostilità del marchese del Monferrato, al quale i ghibellini di Asti
avevano fatto atto di sudditanza nel 1356, convinse i Solaro ad
abbandonare spontaneamente e definitivamente la città. 

Eccettuato il ramo principale dei Solaro di Govone, che con-
tinuarono a risiedere nell’astigiano, gli altri membri della fami-
glia esularono in altre zone del Piemonte e oltralpe. Le famiglie
proscritte generarono i Solaro sparsi nel Piemonte48. 
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41 Se l’appunto preso dal canonico Antonio della Curséria si dovesse riferire a
lui stesso come committente di un dipinto di Dux Aymo nel duomo nel 1422,
allora dovremmo ipotizzare che quel canonico è un membro di quella famiglia
Solaro che fa apporre il proprio stemma fra i santi dipinti nel deambulatorio,
oppure che ha commissionato le pitture della cripta, anche se per il confronto
con la Santa Margherita di Villafranca quelle pitture sembrerebbero databili a
una decina di anni dopo. 
Eventuali future ricerche potrebbero servire a meglio delineare le figure di An-
tonio della Curséria e di Antonio «de Solario» di Carisio, di cui si parla più
avanti nel testo, al fine di cercare di individuare il Solaro che ha affettivamente
commissionato gli affreschi con i santi Rosa e Donnino e i codici miniati di
cui si parlerà più avanti.
42 O. VALLINO, Codici di primo Quattrocento nella Biblioteca Capitolare di Ivrea,
in Ricerche sulla pittura del Quattrocento in Piemonte, a cura di G. Romano, To-
rino 1985, pp. 56-59, 63-65. La decorazione dei dieci antifonari è attribuita a
un unico atelier di cultura figurativa lombarda «operoso, con tutta probabilità,
a partire dal 1438, anno in cui venne iniziato il primo degli antifonari, il cod.
119, come risulta dalla dedica al f. 3 r.». La dedica non accenna al committente
e Vallino ipotizza si tratti del canonico Antonio de Solario di Carisio a causa
dell’equivoco esistente fra le due famiglie Solaro d’Asti e d’Ivrea. 
43 Carisio, in G. CASALIS, Dizionario geografico storico-statistico commerciale
degli stati di S. M. il Re di Sardegna, III, Torino 1836, pp. 554-556, in part.
555-556: il luogo di Carisio era dominio della Chiesa di Vercelli, che concesse
in feudo «il castello col territorio ai Solari o Soleri, che vennero quindi ad abi-
tare ad Ivrea, e furono di un casato ben diverso dal casato dei Solaro astesi».

In seguito i Solari (d’Ivrea) divisero la giurisdizione di Carisio con i Ratari e
gli Avogadro. Nel 1402 Amedeo VIII di Savoia investì quei signori del castello
e del territorio, dopo aver loro fatto restituire – con un’ambasciata presso Gian
Galeazzo Visconti – il castello stesso, beni e case che erano stati predati da Fa-
cino Cane. Lo stemma dei Soleri d’Ivrea è «d’azzurro, a tre pali d’argento, ca-
richi ciascuno di tre scaglioni del campo, rovesciati». F. CARANDINI, Vecchia
Ivrea, III ed., a cura di T. Serini, Ivrea 1963, pp. 26, 303-304: i de Solario o
de in Solario, erano così detti perché abitanti per ragioni di avvocazia, cioè di
protettorato ecclesiastico, in Solario Domini Episcopi. Erano visconti d’Ivrea,
governavano il viscontado della Chiesa eporediese. Fu soprattutto per opera
di questa potente famiglia che nel 1313 Ivrea si era data ad Amedeo V conte
di Savoia e a suo nipote Filippo principe d’Acaia. I Soleri, travolti nel 1356
nella disgrazia del cancelliere Giorgio, accusato di tradimento, furono espulsi
da Ivrea e sull’area delle loro case abbattute e di altre comperate e spianate
sorse il castello d’Ivrea. 
44 DI MACCO, 1979, p. 400. 
45 Torino, Archivio di Stato di Torino, Sezioni Riunite, Camerale, Castellania
di Villafranca, art. 82, [§ non indicato], mazzo 12, rotoli dal 73 al 76; § 77,
mazzo 13/I, rotoli 77-78-79. 
46 R. BORDONE, Araldica astigiana, Torino 2001, pp. 9-11. I Solaro risultano
già attivi come prestatori a Douai nel 1247 e i Malabaila in Savoia nel 1297.
47 Dalla carità al credito. Ricchezza e povertà ad Asti dal Medioevo all’Ottocento,
a cura di R. Bordone, Torino 2005, p. 25; BORDONE, 2001, p. 37.
48 V. ANGIUS, Sulle famiglie nobili della monarchia di Savoia, I, Torino 1841,
p. 907.
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49 ANGIUS, 1841, pp. 929-936.
50 DI MACCO, 1979, p. 400. Il 1429 apposto nella dedicazione dipinta è l’uni-
co dato cronologico noto relativo a Benvenuta; di suo padre Vasino non si han-
no informazioni, né il suo nome è rintracciabile negli alberi genealogici dei
Malabaila pubblicati da ANGIUS, 1841, pp. 729-730.
51 ANGIUS, 1841, pp. 938-939.

52 Giovanni di Borbone (1380 o 1381 - 1434) divenne duca alla morte del pa-
dre Luigi II nel 1410 e dopo la battaglia di Azincourt nel 1415 venne catturato
dagli inglesi e mai più liberato; morì in prigionia nel 1434. Pertanto Bonifacio
II Solaro fu scudiere del duca Giovanni I di Borbone entro l’arco di tempo che
va dal 1410 al 1415. Ludovico di Savoia divenne duca nel 1440 in seguito al-
l’abdicazione del padre Amedeo VIII.

I Solaro committenti di Dux Aymo sono i discendenti di Be-
nentino Solaro, già consigliere del comune di Asti e compreso
nella proscrizione, uno degli esuli di quella famiglia che varcaro-
no le Alpi occidentali e si stabilirono in Francia (chi nel Delfi-
nato, chi in Provenza, chi in Borgogna, chi in Piccardia). Benen-
tino emigrò in Lorena e «stabilì il suo seggio in San Sinforiano,
dove visse per sessant’anni e acquistandovi domini», ma dopo la
sua morte il figlio Antonio con il fratello e i nipoti, vendette
gran parte delle proprietà di famiglia in quelle terre e tornò in
Piemonte, dove i Solaro si misero al servizio della casa di Savo-
ia49. Furono gli unici Solaro emigrati al di là delle Alpi a fare ri-
torno in Piemonte. 

Sulla base dell’iscrizione datata 1429, si lega la committenza
degli affreschi di Dux Aymo in Santa Maria della Stella a Macel-
lo a Benvenuta (Bena) Solaro, figlia di Vasino Malabaila di Asti,
moglie in prime nozze di Bonifacio II Solaro50. Suo suocero era
Filippo Solaro, che incrementò il proprio patrimonio acquistan-
do nel 1385 il castello di Casalgrasso e nel 1396 il castello e il
luogo di Macello e il luogo chiamato della Torre di San Gior-
gio51. Il marito Bonifacio, primogenito di Filippo, fu nella gio-
vinezza scudiere prima di Giovanni I duca di Borbone, poi di
Ludovico duca di Savoia52. L’Angius narra come «fu per la co-
nosciuta sua accortezza e destrezza nei negozi, mandato nel 1414
da Carlo VI re di Francia ad Asti per trattarvi gli interessi della

26. Maestro dell’ancona Barbavara, Madonna in trono con il Bambino tra i santi
Antonio abate e Giovanni evangelista che presenta il donatore inginocchiato. North
Carolina Museum of Art di Raleigh.

27. Maestro dell’ancona Barbavara (attr.), Madonna in trono con il Bambino tra
i santi Antonio abate e Giovanni evangelista che presenta il donatore inginocchiato,
Pavia, Santa Maria del Carmine, transetto destro.
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53 Lo zio di Bonifacio, Giovanni (o Giovanni Caterino) servì Amedeo VIII pri-
ma come scudiero, quindi come consigliere. Il duca lo mandò come suo vicario
(governatore) a Chieri nel 1428. Nel 1429 dotò la parrocchia di Cornarame,
«con riserva a sé e ai suoi del diritto patronale».
54 ANGIUS, 1841, p. 940: «chiesa di Macello» e «parrocchia suddetta» è tutto
ciò che Angius dice in merito all’edificio sacro cui furono preposti prima Mar-
chetto e poi suo fratello Francesco. 
55 DI MACCO, 1979, pp. 398-400.
56 Si segnala che recentemente, grazie alla cortesia e disponibilità di Valeria
Moratti della Soprintendenza per i Beni Storici, Artistici ed Etnoantropologici
del Piemonte, che dirige i lavori di restauro degli affreschi in Santa Maria della

Stella a Macello, attualmente ancora in corso, è stato possibile effettuare un so-
pralluogo nell’edificio: in quell’occasione si è potuto meglio osservare una fi-
gurina di fanciullo o adolescente inginocchiato ai piedi di Santa Liberata (pa-
rete sinistra), che potrebbe forse raffigurare un altro dei due fratelli Solaro de-
stinati alla chiesa. 
57 DI MACCO, 1979, p. 400. La fonte è R. MARINI, Gli statuti di Villafranca
Piemonte (1384) con altri documenti e memorie storiche del luogo, Torino 1916,
p. 31: Michelino Solaro di Moretta era stato castellano di Villafranca per otto
anni dal 1370 al 1378. 
58 La collocazione esatta è: Archivio di Stato di Torino, Archivio di Corte, pro-
tocollo rosso [e non nero] 77, f. 227.

Corona». Nel 1419 fu investito dei feudi di Moretta, Casalgrasso
e Macello dal duca di Savoia Amedeo VIII. In seguito militò per
Filippo Maria Visconti duca di Milano. Nel 1447 era capitano e
commissario della cavalleria di Ludovico di Savoia, che nel 1449
lo incaricò del «governo delle valli della Perosa e delle altre vicine»
e quindi lo destinò a sovrintendere alle fortificazioni di Pinerolo53. 

La genealogia riportata dall’Angius non distingue fra i figli di
primo, secondo e terzo letto (Bonifacio II si risposò altre due
volte), né rivela alcuna data relativa alla nascita e alla morte di
una qualunque delle tre spose o di uno qualunque degli otto figli
(di terzo letto erano Ludovico, Antonio e Francesco), tuttavia si
può affermare che Benvenuta diede a Bonifacio il primogenito

Sebastiano – che sarà valoroso condottiero del duca Ludovico di
Savoia e il primo a fregiarsi del titolo di conte di Macello – e il
figlio chiamato Vasino, come il padre di lei. I successivi due figli,
Marchetto e Francesco, risultano gli unici, fra tutti i figli di Bo-
nifacio II, ad aver avuto diretto rapporto con «la chiesa di Ma-
cello». Francesco «applicossi alla scienza delle cose divine e dopo
studi felici fatto sacerdote, fu preposto alla chiesa di Macello»,
Marchetto «servì alla chiesa e precedette Francesco nel governo
della parrocchia suddetta»54. Michela di Macco ha proposto di
riconoscere in Marchetto quel figlio che Benvenuta fece ritrarre
giovanetto – attorno ai dieci anni, inginocchiato ai piedi della
Madonna col Bambino – dal pittore Dux Aymo in Santa Maria
della Stella a Macello nel 142955. A supporto di questa ipotesi,
la studiosa osservò che il personaggio aureolato che apre la serie
dei santi affrescati ai lati dell’immagine della Madonna offerta
da Benvenuta, cioè il santo con la barba nera collocato a sinistra
di tale immagine votiva, può essere identificato con l’evangelista
Marco, mostrando come (unico) attributo, un libro. Tuttavia al-
la destra della Madonna di Benvenuta è dipinto un San Francesco
che riceve le stimmate, pertanto anche l’altro figlio di Benvenuta,
Francesco Solaro, non può essere del tutto escluso dall’identifi-
cazione col giovanetto inginocchiato56. 

Nel 1432 un membro della famiglia Solaro, Ludovico, assume
la carica di castellano di Villafranca. Michela di Macco ha propo-
sto di ancorare gli affreschi di Santa Maria di Missione a quella
data, giustamente osservando che i Solaro avevano già avuto a che
fare con Dux Aymo pochi anni prima, nel 1429, quando gli affi-
darono l’esecuzione di affreschi in Santa Maria della Stella a Ma-
cello. La studiosa scrive: «La famiglia [Solaro] aveva detenuto il
feudo di Villafranca fino al 28 maggio 1378 data in cui Michele
Solaro riceveva da Bartolomeo di Chignin, luogotenente del conte
di Savoia, l’ordine di rimettere il castello di Villafranca ad Aimone
di Savoia [- Villafranca]57. Morto Aimone nel 1399, il feudo ri-
mase alla moglie Mencia [del Carretto], quindi nel 1428 passò a
Bona di Savoia. Solo il 22 ottobre 1432 tornò a Ludovico Solaro
(Archivio di Stato di Torino [..], Archivio di Corte, protocollo ne-
ro 77, f. 227)58. La riappropriazione del feudo da parte dei Solaro
può costituire un punto fermo in relazione alla committenza e alla
datazione degli affreschi di Santa Maria di Missione». Il documen-
to individuato da Michela di Macco è un atto di concessione in
feudo a Ludovico Solaro, «dilectus fidelis scutifferus» di Amedeo
VIII, dell’«officium castellanie» di Villafranca, patente di carica
che si rinnovava ogni anno. Il Solaro ricevette in feudo la carica di

28. Collaboratore di Dux Aymo, San Marco (?). Macello, chiesa di Santa Maria
Assunta in frazione Stella. 
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59 GRANDE, 1953, pp. 31-32: il castello di Villafranca, fondato da Tommaso
II di Savoia negli anni 1239-1245 «con l’evidente compito di sorvegliare gli
antistanti castelli, che sull’opposta riva del Po fungevano da sentinelle avanzate
del marchesato di Saluzzo, e i possessi degli Angioini, non meno ambiti dai Sa-
voia», era la «dimora ordinaria del Castellano e di tutta la famiglia».
60 GRANDE, 1953, p. 179.

61 ANGIUS, 1841, p. ............…
62 GRANDE, 1953, p. 43.
63 MARINI, 1908, pp. 28, 288, 240.
64 Pancalieri, in G. CASALIS, Dizionario geografico storico-statistico commerciale
degli stati di S. M. il Re di Sardegna, XIV, Torino 1846, pp. 162-168, in part.
164.

castellano del luogo59. In tale veste è presente, con tutte le autorità
cittadine, alla seduta tenutasi il 16 marzo 1436 a Villafranca, nella
chiesa di Santa Maria Maddalena, presieduta dal commissario du-
cale Antonio Maleto, notaio pinerolese, inviato da Ludovico di Sa-
voia, figlio del duca Amedeo VIII, per trattare delle proprietà, dei
diritti feudali e delle decime spettanti alla casa di Savoia60.

Non è facile individuare con sicurezza la parentela di questo
Ludovico Solaro con gli altri membri della famiglia Solaro a cui
è stato possibile collegare la commissione degli affreschi di Dux
Aymo a Macello. Con il nome di Ludovico si trovano uno zio di
Bonifacio II, fratello di suo padre Filippo, di cui l’Angius non
ha informazioni. V’è poi un Ludovico figlio di terzo letto di Bo-
nifacio II, «ricevuto cavaliere di Rodi nel 1463» che poi «si volse
e studiò a maggior perfezione nel monastero di S. Antonio»61.

I Solaro non avevano ricevuto in feudo il luogo di Villafran-
ca, che, fondata dai Savoia, «non conobbe altre famiglie signori-
li, rimanendo così terra immediata di quella Casa, dalla quale so-
la ebbe perciò i suoi privilegi, le concessioni, le franchigie, gli
Statuti»62. Dalla morte dell’ultimo degli Acaia (1418) in poi, i
duchi di Savoia «disposero sempre di Villafranca come dote alle
loro spose o come feudo ai rami illegittimi dei Savoia-Racconi-
gi-Pancalieri fino al 1620»63. 

Il 30 novembre 1433 (mentre era castellano il Solaro), Ame-
deo VIII concesse l’investitura feudale di case e redditi di Villa-

franca al nobile villafranchese Michele Petitti e alla sua famiglia.
Nel 1445 il duca Lodovico di Savoia fece dono a sua moglie, An-
na di Cipro, del luogo di Villafranca «durante sua vita solamen-
te». Quattro anni prima, la duchessa aveva fatto innalzare in
Santo Stefano la cappella di Sant’Anna, detta poi della Beata
Vergine della Cintura; evidentemente, la chiesa parrocchiale di
Santo Stefano era il punto di riferimento per coloro che si erano
alternati nel possesso di Villafranca, come Aimone di Savoia-Vil-
lafranca, Bona di Savoia vedova di Ludovico d’Acaia e la duches-
sa Anna; le cappelle erano riservate ai Savoia e alle famiglie no-
bili del luogo come i Petitti e i Marini, mentre i governatori e
amministratori della città, come Ludovico Solaro, dovevano ri-
tenersi di passaggio: il Solaro aveva potuto disporre della cappel-
la di Missione e l’aveva fatta decorare con sfarzo principesco dal-
lo stesso pittore del principe d’Acaia, Dux Aymo. 

Anche il luogo di Pancalieri – ove recentemente è stato ritro-
vato, nella chiesa di Santa Maria della Pieve o della Plebe, un al-
tro affresco di Dux Aymo raffigurante La Messa di san Gregorio,
stilisticamente vicinissimo al ciclo di Villafranca – era terra im-
mediata dei Savoia-Acaia, concessa in feudo a un figlio illegitti-
mo del principe Ludovico d’Acaia e ai suoi discendenti.

Il luogo e il castello di Pancalieri furono venduti dal marche-
se di Saluzzo Manfredo IV a Riccardo Provana nel 130064. Il ca-
stello (distrutto dai francesi nel 1630) era forte e ben munito,

29. Dux Aymo e collaboratore, Adorazione dei Magi con santo Stefano e Vincenzo Ferreri miracola
un bambino in fasce. Macello, chiesa di Santa Maria Assunta in frazione Stella. 

30. Dux Aymo, Adorazione dei Magi, particolare. Macello, chiesa
di Santa Maria Assunta in frazione Stella. 
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ed era circondato da un canale d’acqua. Vi risiedeva Giovanni
Provana quando, il 19 ottobre 1400, vi si svolse la cerimonia con
cui il marchese Tommaso di Saluzzo investiva del castello della
Gerbola il proprio figlio naturale Valerano (il noto committente
degli affreschi della sala baronale del castello della Manta). Nel
1409 i Provana signori di Pancalieri, colpevoli di essersi fatti in-
viare aiuti dal duca di Milano per nuocere al principe d’Acaia, cui
erano avversi così come erano fedeli al marchese di Saluzzo, furo-
no sconfitti e cacciati dalle truppe inviate da Ludovico d’Acaia e
guidate dal maresciallo Boucicaut65. Allora Ludovico Costa di

Chieri con l’esercito del principe occupò il castello di Pancalieri.
Nel 1410 il Comune si arrese alle armi dell’Acaia. Nella pace del
1413 il marchese di Saluzzo Tommaso III prestò omaggio al prin-
cipe Ludovico come al conte Amedeo VIII di Savoia. Nel 1416 il
principe Ludovico diede Pancalieri, con Osasio e Castelreinero,
al proprio figlio naturale Ludovico, da cui discesero i signori di
Racconigi che tennero Pancalieri fino all’estinzione.

La chiesa di Santa Maria della Pieve è una chiesa antichissi-
ma, collocata presso l’attuale cimitero comunale di Pancalieri66.
Costituiva con ogni probabilità, la prima chiesa parrocchiale, an-
zi, la prima pieve di Pancalieri, risalente forse al IV-V secolo d.
C. (il ponte su cui si transita per raggiungerla ancora oggi è detto
pont d’la piè). Viene citata nel diploma imperiale del 26 gennaio
1159 con cui l’imperatore Federico Barbarossa «confermava al
vescovo di Torino tutte le donazioni fatte alla Chiesa torinese dai
suoi predecessori e da ogni altra persona»67.

Non si hanno successive notizie della pieve di Santa Maria fino
al 1364 quando compare fra le chiese della diocesi di Torino che
pagavano il cattedratico al vescovo. Fra questa data e il 1386 la pri-
mitiva struttura della Pieve fu declassata a semplice ecclesia, «esclu-
dendo dall’amministrazione del clero secolare la chiesa di Santa
Maria e sostituendola con quella di San Nicolao situata nell’odier-
na piazza omonima»68. Al momento dello scorporo della chiesa di
Santa Maria dall’organizzazione plebana, questa venne probabil-
mente legata alla commenda gerosolimitana di Pancalieri, facente
parte del Gran Priorato di Lombardia. Una data certa dell’esisten-
za della commenda è fornita da documenti d’archivio del 1418,
anche se si ipotizza che una commenda di ospitalieri esistesse già
prima (come farebbe pensare l’hospitalis de Panchalerio citato in un
documento del 1278)69. La commenda di un ordine di ospitalieri
era il capoluogo di una circoscrizione che poteva comprendere una
o più case, capoluogo che si poteva chiamare anche convento o
spesso baliato. Le case subordinate alla commenda erano dette
membri70. Ogni commenda riuniva un numero minimo di fratelli
dell’ordine, ma molte commende avevano un solo fratello come
nel caso di Pancalieri71. Il commendatore veniva designato dal
maestro dell’ordine e non restava spesso a lungo nella stessa sede.

La vicinanza stilistica dell’affresco in Santa Maria della Pieve
a Pancalieri con il ciclo di Villafranca lo collocherebbe nel quarto
decennio del XV secolo: tra coloro che ressero la commenda di
Pancalieri in quegli anni non figurano membri della famiglia So-
laro, bensì il cavaliere di Rodi Antonio Provana (commendatore
fra 1434-1439)72, dei discendenti di Riccardo Provana signore
di Pancalieri caduti in disgrazia per aver seguite le parti del mar-
chese di Saluzzo nelle vicende del 1409 sopra narrate, e privati
dei feudi che avevano in Pancalieri, dati in appannaggio dal
principe d’Acaia a un suo figlio naturale.

31. Maestro dell’ancona Barbavara o seguace di Michelino da Besozzo (attr.),
Sant’Alberto siculo o carmelitano e devoto inginocchiato. Pavia, chiesa di Santa
Maria del Carmine, transetto sinistro. 

65 CASALIS, 1846, pp. 164-165.
66 M. MANASSERO, Templari e cavalieri. La Commenda di Santa Maria della
Plebe in Pancalieri, Pinerolo 2006, pp. 7-8. 
67 MANASSERO, 2006, pp. 35-36; 43. 
68 MANASSERO, 2006, p. 38.
69 MANASSERO, 2006, pp. 43-45.

70 MANASSERO, 2006, p. 15.
71 MANASSERO, 2006, p. 16.
72 MANASSERO, 2006, pp. 58-59: in precedenza, risulta commendatore di Pan-
calieri negli anni 1428-1429 Giacomo Dal Pozzo signore di Brandizzo, nel
1430 luogotenente del Priorato gerosolimitano di Lombardia, visitatore e ri-
formatore dell’ordine in Scozia e Inghilterra. 



«Magister Dux Aymo pictor de Papia». Un pittore pavese in Piemonte (notizie 1417-1444)

29

73 ANGIUS, 1841, p. 940
74 L. RÉAU, Iconographie de l’art chrétien, Paris 1958, III, 2, p. 614.
75 GARAVELLI, 2000, p. 79. 
76 C. CENNINI, Il Libro dell’Arte, a cura di F. Brunello, Vicenza 1982, p. 170, n.
1; N. TORRIOLI, Le tele per la pittura, in I supporti nelle arti pittoriche. Storia, tec-
nica, restauro, a cura di C. Maltese, II, Milano 1990, pp. 69-71; C. VILLERS, Four
Scenes of the Passion Painted in Florence around 1400, in The Fabric of Images. Eu-
ropean Paintings on Textile Supports in the Fourteenth and Fifteenth Centuries, a
cura di C. Villers, London 2000, pp. 6-10, n. 24; M. BURY, Documentary Evi-
dence for the Materials and Handling of Banners, Principally in Umbria, in the Fif-
teenth and Early Sixteenth Centuries, in The Fabric of Images…, 2000, pp. 20-27,
n. 7; C. CENNINI, Il libro dell’arte, a cura di F. Frezzato, Vicenza 2003, p. 318. 
77 C. SECCARONI, La tempera su tela nelle fonti quattrocentesche e cinquecente-
sche, in Lorenzo Lotto. Il Compianto sul Cristo morto: studi, indagini, problemi
conservativi, atti della giornata di studio (Bergamo 2001), Milano 2002, p.
100; P. BENSI, Gli esordi della pittura su tela in Italia attraverso le fonti medievali
e rinascimentali, in «Arte Lombarda», 153 (2008/2), pp. 23-28.
78 A. M. NADA PATRONE, Per una storia del traffico commerciale in area pede-
montana nel Trecento. Fibre tessili, materiale tintorio e tessuti ai pedaggi di Vercelli
e di Asti, in Studi in memoria di Mario Abrate, II, Torino 1986, p. 692. 
79 Pinerolo (To), Archivio Capitolare di San Donato, tit. 01, cl. 3, Atti giuridi-
ci, serie 4; l’inventario della spezieria pinerolese, datato 1398, dello speziale

Pietro Fasolis di Chieri è stato pubblicato da A. CAFFARO, Pineroliensia ossia
Vita pinerolese specialmente negli ultimi due secoli del Medioevo, Pinerolo 1906,
pp. 271-283 e, con alcune precisazioni sui materiali della farmacopea medie-
vale, da G. CARBONELLI, Il “De Sanitatis Custodia” di Matteo Giacomo Albini
di Moncalieri con altri documenti sulla storia della medicina negli stati sabaudi
nei secoli XIV e XV, Pinerolo 1906, p. 158-168; si segnala che è in corso una
trascrizione critica dell’inventario Fasolis a cura di chi scrive e che sarà pubbli-
cato presso il «Bollettino della Società Storica Pinerolese».
80 S. EDMUNDS, New light on Bapteur and Lamy, in «Atti dell’Accademia della
Scienze di Torino», 102 (1967-1968), pp. 519-542, docc. nn. 26, 37, 40, 62.
Nell’inventario della spezieria pinerolese sopra citata circa due metri e mezzo
di tercellino rosso costano 4 lire e 16 soldi. 
81 Dictionnaire Etymologique du Patois Lyonnais, Genève 1970, p. 402 dove si
cita un documento del 1419 per una bandiera in cui la parte figurata è in «sen-
dal» mentre la fodera in «tercellin».
82 E. HARDOUIN-FUGIER - B. BERTHOD - M. CHAVENT-FUSARO, Les Etoffes.
Dictionnaire historique, Paris 1994, p. 379.
83 S. EDMUNDS, Le patronage artistique de la Maison de Savoie à l’époque d’Amé-
dée VIII, in Amédée VIII - Fèlix V premier Duc de Savoie et Pape (1383-1451),
atti del convegno (Ripaille-Lausanne 1990), a cura di B. Andenmatten e A.
Paravicini Bagliani, Lausanne 1992, p. 400.
84 GARAVELLI, 2000, pp. 80-81. 

Questo personaggio potrebbe essere tenuto in considerazione
come il committente dell’affresco di Dux Aymo nella chiesa del-
la commenda di Santa Maria della Pieve.

Si segnala ugualmente che due figli di Bonifacio II Solaro,
vale a dire Ludovico – di terzo letto – e Bernardino (o Berardo-
ne) furono ricevuti cavalieri di Rodi e ammessi nella religiosa
milizia di San Giovanni di Gerusalemme, ma in anni più tardi,
il primo nel 1463, il secondo forse un po’ prima in quanto già
cavaliere di Rodi durante la difesa di Cipro nel 146073. 

Certamente la storia della commenda gerosolimitana di Pan-
calieri va esaminata più approfonditamente anche in considera-
zione del soggetto affrescato da Dux Aymo nell’edificio – la Mes-
sa di san Gregorio – in quanto l’iconografia dell’apparizione del
‘Cristo di Pietà’ sull’altare ove Gregorio Magno sta celebrando si
sviluppa da una leggenda tardiva, forse nata a Roma nella chiesa
della Santa Croce di Gerusalemme dove l’apparizione avrebbe
avuto luogo74.

Nicoletta Garavelli

Tecniche di pittura murale a confronto. La cultura mate-
riale di Dux Aymo tra Lombardia e Piemonte 

I recenti restauri e gli straordinari ritrovamenti costituiscono una
preziosa occasione per cercare di conoscere meglio quali siano le
modalità esecutive del pittore pavese Dux Aymo, a partire da
quanto si conosce attraverso i documenti d’archivio.

Un primo documento del febbraio 1417, in occasione del-
la visita degli ambasciatori imperiali a Pinerolo, attesta la con-
segna al pittore di 12 metri di «panno cendalo», verosimil-
mente per dipingervi insegne, bandiere o stendardi75. Il panno
detto «cendalo, zendalo o zendado» è in effetti un velo serico

tipo taffetà d’incerta origine orientale, anche se Brunello, nel
commentare il capitolo CLXII «Del modo di lavorare in tela
o in zendado» del Trattato dell’Arte di Cennini, suggerisce che
si debbano comprendere tessuti costituiti con fibre diverse co-
me cotone o lino76. Il pittore trattatista di Colle Val d’Elsa
prescrive ulteriormente l’uso di questo tessuto nel capitolo
CLXV «Del lavorare in zendado palii, gonfaloni, stendardi o
altri lavori, e del mettere d’oro in diademe o campi» dove il-
lustra la realizzazione di un’opera dipinta da entrambi i lati77.
Tale stoffa era infatti disponibile in Piemonte già dal Trecento
presso i ricchi mercati astigiani e vercellesi: nelle Gabelle di
Vercelli del 1332 è tassata a pezze, 18 lire la pezza; nelle Ga-
belle di Asti del 1377 compare in due versioni, tassata a peso,
la prima a 432 lire il rubbo, mentre una seconda, più cara,
tinta in grana, o kermes, a 600 lire il rubbo78. A Pinerolo, nel
1398, presso la spezieria del mercante chierese Pietro Fasolis,
13 metri di cendalo sono valutati 7 lire e 14 soldi79. È bene
ricordare però che nel corso del Quattrocento, fra i documenti
quattrocenteschi della Cancelleria dei Savoia, compare spesso
citato un diverso tipo di tessuto per la pittura di stendardi,
gonfaloni e bandiere, il tercellino, una stoffa molto resistente
ma leggera, più pregiata, di cui si trovano diverse e discordanti
descrizioni80: una prima ipotesi deriva dall’etimologia francese
«torchon de lin», stoffa di lino81; una seconda descrizione si
riferisce a un tessuto confezionato da un filo trino di seta, ca-
napa o lino e lana82; una terza e ultima indicazione suggerisce
che si tratti di seta grezza83. 

Il secondo documento utile, datato 2 luglio 1417, menziona
un pagamento di due libbre di vernice liquida per un non pre-
cisato lavoro all’interno del Castello Nuovo degli Acaia a Pine-
rolo84. I ricettari medievali descrivono diverse tipologie di ver-
nice liquida, tutte comunemente unite a olio di semi di lino:
una prevede la cottura con sandracca, resina naturale ricavata
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da una piccola conifera dell’Africa settentrionale e della Spa-
gna85, una seconda con gomma arabica86 e una terza con incen-
so o ambra87. Cennino Cennini ne parla spesso nel suo Trattato,
è prescritta per mordenti e adesivi (cap. XCI, XCVII-XCIX, CI,
CLXXIV), in miscela con farina per rilievi su muro (CXXIX), come
isolante (CLXXVI), come legante (CLXXIII, CLXXIX) e come verni-
ce pittorica (CLV), trascurando di illustrare un metodo per fab-
bricarla, evidentemente perché disponibile già pronta presso gli
speziali88. Gli usi più comuni sono come protettivo e come
mordente per dorature: il pittore di corte dei Savoia Gregorio
Bono nel 1418 ne acquista mezza libbra per la decorazione della
cattedra ducale ; dalla stessa cancelleria sabauda si legge che tra
il 1433 e il 1453 il pittore friburghese Jean Bapteur utilizza ver-
nice liquida per stendardi, pennoni, sedili e porte, con prezzi
che oscillano da un minimo di 6 denari grossi a un massimo di
8 denari grossi la libbra90; da notare che una libbra di vernice
liquida era sufficiente per la decorazione in lamina metallica di
cinque grandi stendardi dipinti e che la dicitura «vernice» senza
la precisazione «liquida» si riferisce a un diverso materiale, il cui
prezzo è decisamente inferiore, di circa un denaro grosso e mez-
zo la libbra91. Confrontando i prezzi, sembra che la vernice pa-
gata da Dux Aymo, a «4 den. gross. la libbra», fosse di una qua-
lità inferiore; a Pinerolo nel 1398 la vernice liquida era venduta
«7 den. gros. e un quarto la libbra»92. 

In una terza notizia, in parte inedita, sempre dai Conti della
Tesoreria degli Acaia, datata 25 agosto 1417, si legge:

Libravit Iohanneto famulo Anthonii de Mediolano pro quatuorde-
cim unciis azurri capti per Ducem Aymonem pictorem pro depin-
gendo sanctum Ludovicum in Sancto Francisco Pinerolii de man-
dato domini – V flor. V gross. libravit Jaquemino vindatori pro di-
midia libra azurri viridis pro eodem – III gross. libravit dicto pic-
tori pro colla et scutellis nectessimus per predictis – II gross. die vi-
cesimaquinta augusti93.

I tre pagamenti si riferiscono alla medesima opera, voluta dal prin-
cipe, verosimilmente una pittura murale raffigurante san Ludovi-
co, nella chiesa di San Francesco a Pinerolo, oggi distrutta. Il do-
cumento menziona due pigmenti, un azzurro e un verde-azzurro,
un legante, la colla, e i contenitori per stemperare i colori. L’azzur-
ro citato (del valore di più di 4 grossi e mezzo l’oncia) corrisponde
all’azzurrite, detto azzurro «della Magna», o «de Allemania»: così è
nominato nella spezieria di Pietro Fasolis, nel 1398, al prezzo di
12 soldi la libbra (nello stesso inventario 100 foglie d’oro equiva-
levano a 1 lira e 4 soldi) mentre per l’attività di Gregorio Bono
presso la corte sabauda sono pagate diverse qualità di azzurro (tra
il 1414 e il 1416), il «fine», tra i 5 fiorini e 8 grossi la libbra fino a
4 grossi l’oncia, il «grosso», a 3 fiorini la libbra (nei medesimi pa-
gamenti 100 foglie d’oro sono poco meno di 2 fiorini)94. La di-
zione «verde azzurro» suggerisce che si tratti di malachite (così lo
chiama Cennino Cennini al cap. LII), ma il suo valore è di molto
inferiore rispetto ai rari pagamenti coevi per questo materiale: Jean
Bapteur acquista «vert dazur» nel 1436 a 3 fiorini la libbra (allo
stesso prezzo dell’azzurrite che Gregorio Bono aveva pagato ven-

85 CENNINI, 1982, p. 104, n. 1: a commento del passo di Cennini Brunello,
concordando con Eastlake, parla di una vernice composta da una parte di san-
dracca e tre parti di olio di lino e cita due ricette dal Manoscritto Bolognese do-
ve in una si legge «tolli gomma de gineparo le doi parte et olio de semi de lino e
fa bulire insiemi cum foco temperato e chiaro », mentre una seconda prescrive
una miscela cotta di olio, semi di lino, allume di rocca e spicchi d’aglio a cui si
deve aggiungere chiara d’uovo sbattuta e «vernice da scrivere»; secondo la Mer-
rifield entrambe le ricette del manoscritto Bolognese (nn. 206 e 262) prescrivo-
no l’uso della sandracca, sia essa nell’asserzione gomma di gineparo o vernice da
scrivere, mentre in questa ultima accezione Brunello parla di gomma arabica;
M. P. MERRIFIELD, Medieval and Renaissance Treatises on the Arts of Painting,
London 1849 (III ristampa 1999), pp. ccliii-ccliv, 488-489 e 520-523.
86 CENNINI, 2003, pp. 317-318. Frezzato riporta una ricetta del Codice 1243
della Riccardiana di Firenze della seconda metà del XV secolo dove «recipe li-
bre due d’olio di lin seme et quando è cotto mettivi su lb 1 di goma rabica»; la
gomma, insieme a una generica resina, compare in due ricette per l’olio di lino
nel Manoscritto di Lucca, A. CAFFARO, Scrivere in oro. Ricettari medievali d’arte
e artigianato (secoli IX-XI). Codici di Lucca e Ivrea, Napoli 2003, pp. 134-135,
nn. 109-110.
87 L’incenso, l’ambra o una glassa aromatica simile compare in alcune ricette
in alternativa alla sandracca: libro I, ricetta 21, «colla di vernice» in TEOFILO

MONACO, Le Varie Arti. De diversis artibus. Manuale di tecnica artistica medie-
vale, a cura di A. Caffaro, Salerno 2000, pp. 78-81, III libro del De coloribus et
artibus Romanorum, ricetta 44; in ERACLIO, I colori e le arti dei romani, a cura
di C. Garza Romano, Napoli 1996, pp. 56-57, 120, n. 6-7; Manoscritto Bo-
lognese in MERRIFIELD, 1849, pp. ccixii-cclxiii e 488-491, ricetta n. 207; nel
De coloribus faciendis di Petrus de S. Audemar, ricetta 208, in MERRIFIELD,
1849, pp. 162-163 e in Jean Le Begue, ricetta 341, in MERRIFIELD, 1849, pp.
312-315.

88 CENNINI, 2003, pp. 317-318; la proposta di GARAVELLI, 2000, p. 81 di ri-
conoscere l’uso della vernice liquida in qualità di legante è da riferirsi a quanto
analizzato in A. GALLONE, Studio analitico del colore negli affreschi della sala ba-
ronale della Manta, in La sala baronale del castello della Manta, a cura di G. Ro-
mano, Milano 1992, p.108, nelle stesure di azzurro nei personaggi della sala
baronale del castello della Manta: nei panneggi di Re Artù e del fondo del ca-
mino si trova gomma arabica, mentre per le stesure più cupe un legante di na-
tura resinosa, che potrebbero ugualmente essere, in entrambi i casi, un protet-
tivo della stesura di azzurrite a secco. 
89 A. BAUDI DI VESME, Schede Vesme, IV, Torino 1982, p. 1187.
90 EDMUNDS, 1967-1968, pp. 514-547, doc. 14, 26, 30, doc. 42, 57, 71. Per i
valori dei pesi e dei cambi, A. BARBERO, Un’oligarchia urbana. Politica ed eco-
nomia a Torino fra Trecento e Quattrocento, Roma 1995, p. 5. 
91 GARAVELLI, 2000, p. 81, n. 17 e EDMUNDS, 1967-1968, p. 516, doc. 19; se-
condo quanto si legge in L. TRAVERSI, Le vernici, in Preparazione e finitura delle
opere pittoriche. Materiali e metodi, a cura di C. Maltese, Milano1993, p. 161,
potrebbe trattarsi di vernice «comune», quindi pece greca (colofonia) o mastice
e olio di lino, o «grossa», ossia sandracca allo stato secco. 
92 Si veda nota 79. 
93 Torino, Archivio di Stato, Sezioni Riunite, Camera dei Conti, Savoia, inv.
40, f. 1, Conti della Tesoreria dei principi d’Acaia, reg. 4, p. 103r; il documen-
to è segnalato per la prima volta e in parte trascritto in CALLIERO - MORETTI,
2009, p. 24 nota 51.
94 Per i documenti su Gregorio Bono, si veda BAUDI DI VESME, 1982, pp.
1185-1186. A confronto è bene citare che il più prezioso pigmento azzurro,
l’oltremare (dal lapislazzuli), era venduto a Milano, importato da Venezia, da
un minimo di 3 lire l’oncia a un massimo di 5 lire l’oncia (a questo prezzo l’ac-
quista Michelino da Besozzo nel 1427, in S. BUGANZA, Palazzo Borromeo, Mi-
lano 2008, p. 296).
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t’anni prima) mentre per l’opera di Dux Aymo la mezza libbra
venduta, da un diverso commerciante rispetto al più caro azzurro,
equivale a soli 3 grossi95; tale differenza di prezzo potrebbe essere
da imputare alla qualità della malachite, che poteva essere o natu-
rale, più cara, o artificiale, economica, come in questo caso96. Di
certo il dato più interessante è l’uso della colla come legante del-
l’azzurrite e della malachite che in pittura murale sono stemperate
a secco97. Prescritta come mordente per dorature, per gli strati pre-
paratori e per tavole o tele, la colla era allo stesso modo usata come
legante anche in pittura murale; può essere utile ricordare un più
antico pagamento, tra il 1312-1313, per la decorazione murale del
pittore piemontese Marinetto Sellerio del Castello Nuovo di Ri-
voli, dove, dopo una serie di pigmenti, si specificano uova, olio e
colla «ad distemperandum colores»98.

L’ultima attestazione, stilata a Ivrea nei primi mesi del 1418,
riguarda la realizzazione di cento insegne su carta con le armi di
Amedeo VIII da far comparire nel corteo funebre per il marche-
se di Monferrato Teodoro II; il pagamento al pittore, «fl. I. gr.
V», comprende i tre «quaternis papiri» necessari per i cento
stemmi99. La carta, commercializzata in fascicoli e risme, era di-
sponibile in diverse qualità, dalla più raffinata a quella rossa: nel
mercato pinerolese un fascicolo di «papyri fini» era valutato 1
soldo e 6 denari; uno di qualità media 1 soldo e 1 denaro; tinto
in rosso 2 soldi; al confronto il prezzo di un fascicolo di perga-
mena grande è di 3 soldi, mentre poco più, 4 soldi, costava una
libbra di carta di stracci, circa 300 grammi100.

I documenti restituiscono un quadro purtroppo parziale
dell’attività del pavese (tutti i pagamenti si riferiscono agli anni
tra il 1417 e il 1418). Si tratta di opere tipiche del pittore di cor-
te e i materiali corrispondono a quanto disponibile e in uso negli
stessi anni. A questo punto l’esame della tecnica può concentrar-
si direttamente sul corpus di opere, tutte pitture murali; queste
sono state indagate attraverso osservazioni della superficie, in
luce diffusa e luce radente, in fluorescenza UV e per mezzo di
macrofotografie101; purtroppo non sono mai state eseguite inda-
gini diagnostiche ma si è ugualmente potuto godere delle pre-
ziose indicazioni dei restauratori che hanno operato direttamen-
te sulle pitture102.

La prima tappa è a Villafranca Piemonte, alla cappella di
Missione, sola opera firmata dal pittore. Qui la maestria di Dux
Aymo quale frescante balza immediatamente agli occhi per lo
straordinario stato di conservazione e per la ricchezza delle cro-
mie. Il pittore pavese dipinge sia ad affresco, sia a calce (anche a
corpo), con una successione delle giornate differenziata fra le di-
verse pareti, dimostrando una complessa organizzazione del can-
tiere103: i fregi delle lunette sono dipinti su uno strato di scialbo
di calce, mentre la serie delle Virtù e l’Annunciazione sono in tre
giornate, da destra a sinistra104; sempre in tre giornate risulta es-
sere dipinta la Cavalcata dei Vizi, ove nella parte inferiore e al-
l’estrema destra è un’ampia ripresa su di una stuccatura antica; le
figure di santi (San Michele, Sant’Andrea, Sant’Antonio abate, San
Costanzo, Santa martire, Santo tebeo, San Claudio, il Martirio di

95 EDMUNDS, 1967-1968, p. 520, doc. 30.
96 Cennino Cennini scrive «non ti metto come si fa, ma compera del fatto» al-
ludendo alle molte prescrizioni tramandate nei ricettari medievali: CENNINI,
2003, p. 269, Frezzato indica pigmenti verdi-azzurri cuproammoniacali o an-
che cloruri di rame, come ad esempio il viridis color cum sale dello pseudo-Era-
clio o il viridis salsum di Teofilo; secondo Bensi Cennini era a conoscenza di
un trattamento con sostanze basiche in grado di operare artificialmente il pro-
cedimento naturale che trasforma l’azzurrite in malachite; diversamente, Sec-
caroni e Mojoli identificano la malachite artificiale con il colore virditer noto
nei ricettari medievali. P. BENSI, La tavolozza di Cennino Cennini, in «Studi di
Storia delle arti», s.n., 1978-1979, p. 78; C. SECCARONI - P. MOIOLI, Pigmenti
a base di rame: fonti storiche e basi scientifiche, in «OPD Restauro», 7 (1995),
pp. 223-224.
97 M. RENZONI, Sull’uso della tempera nella tecnica dell’affresco, in «Kermes»,
30 (settembre-dicembre 1997), pp. 2-10. La colla era venduta a Pinerolo a
poco meno di un soldo la libbra e acquistata dai pittori di corte dei Savoia a
un prezzo medio di poco più di un grosso la libbra; BAUDI DI VESME, 1982,
p. 1186, EDMUNDS, 1967-68, pp. 515-516, 520, 534-535, doc. 18, 19, 26,
55-57.
98 BAUDI DI VESME, 1982, pp. 1586.
99 GARAVELLI, 2000, pp. 83-84.
100 Si rimanda a nota 79.
101 Sulla tecnica di pittura murale, si vedano alcuni fondamentali: P. BENSI, La
pellicola pittorica nella pittura murale in Italia: materiali e tecniche esecutive
dall’alto Medioevo al XIX secolo, in Le pitture murali. Tecniche, problemi, conser-
vazione, a cura di C. Danti, M. Matteini e A. Moles, Firenze 1990 (ried. in Le
pitture murali. Il restauro e la materia, a cura di C. Danti, Firenze 2007), pp.
73-102; L. E P. MORA - P. PHILIPPOT, La conservazione delle pitture murali, Bo-
logna 1999; l’utile glossario a schede in Pittura murale. Proposta per un glossario,
a cura di M. Nimmo, Lurano 2001, e recentemente Materiali e tecniche della
pittura murale del Quattrocento, atti del convegno, a cura di B. Fabjan, M. Car-

dinali e M. B. Ruggieri, (preprint Roma 2002), Roma 2010 e C. GIANNINI,
Materiali e procedimenti esecutivi della pittura murale, Saonara 2009; sull’inda-
gine della tecnica a partire dalla lettura dello stato di conservazione della su-
perficie dipinta, S. RINALDI, Indicatori visivi per il riconoscimento delle tecniche
di pittura murale, in Tecniche di pittura murale dall’Alto Medioevo al Quattro-
cento, a cura di S. Rinaldi, Roma 1998, pp. 38-102 e alcuni degli esemplari
studi di Vincenzo Gheroldi tra cui V. GHEROLDI, Materiali e ricezioni. Decora-
zioni murali milanesi del primo Quattrocento, in Mirabilia Vicomercati. Itinera-
rio in un patrimonio d’arte: il Medioevo, a cura di G. Vergani, Venezia 1994,
pp. 399-420 e V. GHEROLDI, Culture tecniche, in Trecento. Pittori gotici a Bol-
zano. Atlante, a cura di A. De Marchi, T. Franco, V. Gheroldi e S. Spada Pinta-
relli, Bolzano 2001, pp. 299-360.
102 Alla luce del nuovo documento rinvenuto, è quanto mai auspicabile che in
futuro si possano eseguire analisi della pellicola pittorica a conferma dell’uso
di azzurrite e malachite artificiale a colla. 
103 La successione delle giornate è stata individuata a partire dalla relazione del
restauro eseguito da Kristine Doneux, diretto dal dottor Claudio Bertolotto;
Torino, Soprintendenza per i Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici del
Piemonte, Archivio Restauri, n. 13457. 
104 Per l’Annunciazione: la prima giornata è semicircolare e comprende l’appa-
rizione di Dio Padre e i raggi dorati; la seconda è piuttosto estesa, comprende
l’edicola con la Vergine Annunciata e tutto il paesaggio al centro con il piccolo
ponte e il vaso con il giglio; ultima quella con l’Arcangelo annunciante. Per la
serie delle Virtù: come è stato anche notato dalla Doneux, è dipinta per prima
la giornata con il Cristo che regge un grande cartiglio, con parte di un più am-
pio fondo grigio e verde (che si vede da una caduta sulla destra); successiva-
mente deve essere stato steso lo scialbo per i due fregi vegetali ai lati; una se-
conda giornata è sulla destra, comprende ben quattro figure e sia il fondo che
i panneggi sono stati completati a carbonatazione ormai avanzata (per questo
in buona parte abrasi); l’ultima giornata, meglio conservata, racchiude le re-
stanti tre personificazioni delle Virtù sulla sinistra. 



san Sebastiano, Santa Margherita, Sant’Apollonia, Santa Caterina,
San Valeriano e San Giovanni Battista) e i due riquadri con na-
ture morte sono realizzate ciascuna in un’unica giornata di forma
rettangolare, fatta eccezione per il San Bernardo e il diavolo che è
in due giornate, il cui giunto segue il profilo della bocca demo-
niaca che svetta sulla colonna105; la straordinaria scena del Com-
pianto è eseguita in almeno cinque giornate, data la sua comples-
sità, e i giunti sono ben mimetizzati e lisciati106; il riquadro con
la Madonna del latte è dipinto su di una giornata d’intonaco so-
vrastante quelle circostanti, il che significa che è stata eseguita
per ultima o in un secondo momento.

Dalle cadute d’intonaco non è stato possibile individuare se
sull’arriccio era una sinopia, ma dall’osservazione in luce radente
della superficie si possono elencare le tecniche di trasposizione
del disegno utilizzate: segni di battitura di corda sono per i ri-
quadri delle cornici e per impostare le linee costruttive degli ele-
menti architettonici (tra cui anche la croce di sant’Andrea), ri-
passati poi con una punta acuminata (in particolare la colonna
di San Bernardo o l’edicola dell’Annunciazione); incisioni dirette
sono inoltre per la corona di santa Caterina, originariamente de-
corata da una lamina metallica, in corrispondenza dei contorni
dell’armatura dell’arcangelo Michele, segno di una iniziale vo-

lontà di ornamento a lamina (poi abbandonato e quindi dipin-
to), e lungo le pieghe del panneggio del manto azzurro della Ver-
gine, nella scena del Compianto; sorprende la mancanza di segni
incisi per le aureole o per delimitare i rilievi in stucco o pastiglia
che ornano oggetti, cinture, corone, gioielli (si veda ad esempio
la collana con una piccola croce al collo del santo tebeo, fig. 32),
armi, nimbi, ma anche elementi particolari come la colomba
dell’Annunciazione o il manto e il velo della Vergine nel Com-
pianto (fig. 33). 

In alcune zone dove la pellicola pittorica è particolarmente
abrasa, o in corrispondenza della caduta di dorature o rilievi, si os-
serva il disegno soggiacente (fig. 34), eseguito sull’intonaco per
mezzo di liquide pennellate in ocra rossa molto chiara, per deli-
neare i contorni e quindi l’ingombro delle figure. Diversamente, a
pittura finita, i contorni sono ripresi da una spessa linea calligrafi-
ca in nero, mentre i dettagli delle espressioni dei visi e delle mem-
bra sono più sottilmente ripassati in punta di pennello in ocra.

Attraverso lo stato di conservazione di alcune campiture di
colore è inoltre possibile ipotizzare la natura di alcuni pigmenti
e leganti. I cieli sono verosimilmente eseguiti in azzurrite a secco
su di una base nera ad affresco; i fondali e gli elementi architet-
tonici sono eseguiti ad affresco, con pigmenti naturali, terre e
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105 Così la successione delle giornate sulle rispettive pareti con i riquadri dei
santi: la sinistra, San Michele arcangelo, Sant’Andrea, si salta a Sant’Antonio aba-
te, poi sulla destra San Costanzo, per tornare al riquadro eseguito in due gior-
nate col San Bernardo e il diavolo, prima il santo e poi la figura luciferina; la
destra, il Martirio di san Sebastiano, San Claudio, poi Santa Caterina d’Alessan-
dria, San Valeriano, San Giovanni Battista, infine le due figurette dello strombo
dell’apertura, Santa Margherita e Santa Apollonia.

106 Per prima, in una giornata lunga e stretta, è dipinta la parte alta della croce;
segue una seconda giornata che comprende il gruppo di cinque persone sulla si-
nistra (la Vergine, San Giovanni, Giuseppe d’Arimatea e due figure con turbanti che
reggono la corona di spine); la terza giornata è quella di destra, dove sono ben sei
figure (Maria Maddalena, le Pie donne, Nicodemo e un uomo con turbante che
tiene in mano tre chiodi, in rilievo); la quarta è totalmente dedicata al corpo di
Cristo morto, mentre una successiva corrisponde all’estremità sinistra in basso.

32. Dux Aymo, San Chiaffredo, dettaglio in luce radente.
Villafranca Piemonte, chiesa di Santa Maria di Missione.

33. Dux Aymo, Compianto, particolare di Maria in luce radente. Villafranca Piemonte, chiesa di Santa
Maria di Missione.



ocre; gli incarnati, ben conservati, tradiscono un sapiente uso
della pittura ad affresco e a calce, eseguendo su di una base verde
lumeggiature e ombreggiature, prima a campiture e poi a piccoli
tratti, anche a corpo, variando gli effetti a seconda dell’età del
personaggio rappresentato. I panneggi seguono diverse stesure a
seconda del colore che si vuole ottenere: l’azzurro è a secco su
fondo nero107, il rosso è diversificato, che si tratti di ocra rossa
ad affresco (san Giovanni, l’arcangelo Gabriele, la Pigrizia, San
Costanzo) o di una tonalità più cupa data, forse, attraverso pen-
nellate di cinabro a secco (vecchio a sinistra nel Compianto, San-
to tebeo, drappo d’onore e veste della Madonna del latte), il giallo
è ad affresco in ocra gialla mentre il verde (forse malachite) sem-
bra essere stato steso totalmente a secco su intonaco lasciato o
neutro o nella tonalità del fondo (si veda il particolare del manto
di San Costanzo o della figura della Carità; figg. 34-35). È da sot-
tolineare la ripresa in un secondo momento della sopraveste gial-
la di san Costanzo che doveva forse mutare l’abito originaria-
mente dipinto. 

Fra le finiture sono il ricco repertorio decorativo di masche-
rine, impiegato alternando motivi e colori per ornare fondali e
abiti dei personaggi, e la particolare tecnica di doratura, su un
fondo neutro, senza incisioni, su di uno strato preparatorio spes-
so, corposo e pigmentato in rosso (aureole, sole e cherubini
nell’Annunciazione)108. Gli abbondanti rilievi (a gesso o a stucco)
potevano essere eseguiti anche a pittura finita (si veda il pugnale
di santo tebeo, la cui caduta del rilievo mostra la pittura finita
sottostante) ma sempre su di una superficie sgraffiata dell’into-
naco, per favorirne l’adesione.

Così descritta, si può ora cercare di seguire la tecnica di pit-
tura murale di Dux Aymo attraverso le altre opere a lui concor-
demente attribuite, seguendone la cronologia e rivelando varia-
zioni, novità ed evoluzioni. 

Il riquadro con le Marie al sepolcro di Settimo Vittone versa in
tali condizioni che un’indagine della superficie è pressoché inat-
tendibile; qualche somiglianza si trova nel disegno soggiacente,
eseguito in ocra rossa, e nella resa degli incarnati, ma le ombreg-
giature ottenute per mezzo di fitte pennellate in ocra rivelano un
segno ripetuto, incerto e corsivo che mal si avvicina all’altissima
qualità delle pitture di Villafranca, da riferire forse più prudente-
mente a un diverso maestro, forse un collaboratore di bottega109.

Diversamente La Messa di san Gregorio di Pancalieri, eseguita
in un’unica giornata, mostra le medesime linee del disegno, la
qualità degli incarnati (figg. 7-8), i contorni, le lumeggiature (a
calce, sempre più a corpo), le ombreggiature dei panneggi e la
gamma cromatica (ricca e pastosa), che il pittore pavese usa nella
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107 Secondo quanto scritto nella relazione di restauro sopra citata l’azzurro del
manto della Madonna del latte è di un precedente restauro. 
108 Unica traccia di incisione in corrispondenza di dorature si trova per la co-
rona di Santa Caterina (fig. 36), e per l’armatura, poi dipinta, dell’arcangelo
Michele; ciò può essere spiegato mediante l’uso di una diversa lamina (forse
composita) rispetto a quella utilizzata per tutti gli altri elementi dorati (aureole
e rilievi). 
109 Dello stesso avviso, per vie stilistiche, Nicoletta Garavelli in questa sede. 

34. Dux Aymo, Virtù, particolare della Carità. Villafranca Piemonte, chiesa di
Santa Maria di Missione.

35. Dux Aymo, San Costanzo, macrofotografia in luce radente. Villafranca Pie-
monte, chiesa di Santa Maria di Missione.



cappella di Missione. L’unica differenza riguarda per la tecnica
delle dorature, priva di rilievi, eseguita qui tradizionalmente con
incisioni dirette che scontornano quegli elementi da ornare con
lamine metalliche, forse composite (le aureole, il triregno, il ca-
lice e la patena sull’altare; fig. 37).

Le opere della cattedrale di Ivrea denotano alcune sostanziali
novità, da riferirsi sia alla presenza dei collaboratori, sia a una da-
tazione precoce (Dux Aymo è documentato a Ivrea nel 1418 e
nel 1422)110. I Santi Rosa e Donnino sono eseguiti in due gior-
nate, una per ciascun personaggio, si tratta di una pittura com-
patta, coprente, a corpo, ricca di dettagli, su fondi ad affresco e

con ampie finiture a calce; infatti, segni regolari di pressioni
sull’intonaco (fig. 39) sono serviti per richiamare l’acqua in su-
perficie e ritardare la carbonatazione della calce111; le incisioni
(fig. 40) sono esclusivamente per delineare la zona delle aureole,
dipinte in giallo, per la doratura in foglia, di cui sopravvivono
piccole tracce; si scorgono deboli decori a mascherina per la veste
della santa e per l’interno del manto di Donnino; la qualità delle
stesure pittoriche, anche se più grossolane, mostra la medesima
stratigrafia già osservata. Lo stesso si può dire per la frammenta-
ria scena della Visitazione, dove si possono notare le incisioni
delle aureole di cui sopravvivono tracce di lamina alterata in ne-
ro, una lamina composita, forse di stagno o d’argento dorato.
Un sostanziale scarto qualitativo si osserva per il Santo cavaliere
della cripta, dalla tecnica impoverita: sebbene vi siano conferme
materiali (disegno in ocra chiara, incarnato verdeggiante, linee
di contorno in nero) si tratta verosimilmente di un’opera econo-
micamente e tecnicamente minore, che tradisce l’attività di un
seguace o di collaboratore di bottega. A questo riguardo si veda
la Madonna allattante dipinta all’esterno, su un fianco, della cap-
pella del castello di Montalto Dora, opera recentemente attribui-
ta a Dux Aymo ma forse da riferire più prudentemente a un suo
collaboratore112: il motivo a mascherina utilizzato per la cornice
della Madonna del latte è identico a quello che orna gli abiti dei
due santi del deambulatorio della cattedrale eporediese e tale
coincidenza suggerisce l’uso del medesimo repertorio decorativo,
proveniente verosimilmente dalla stessa bottega. 

Nonostante il compromesso stato di conservazione, le pit-
ture datate 1429 di Macello confermano un complesso proce-
dere creativo tra Dux Aymo e la sua équipe di collaboratori,
evidenziato dal confronto tra dettagli delle diverse pareti e dalla
presenza di alcuni sostanziali pentimenti e correzioni113. La pa-
rete dove è l’iscrizione risulta dipinta in una successione rego-
lare di giornate ad affresco e mostra una pittura più povera,
molto integrata da finiture a secco (oggi quasi del tutto perdu-
te) ove si vede bene che il riquadro del Martirio di san Sebastia-
no era in un primo momento su di un uniforme fondo scuro,
poi riquadrato con l’incorniciatura gialla a greche nere che si
ritrova ai lati114. Lo stesso si può dire della parete presbiteriale,
dipinta però in giornate disomogenee e dall’andamento irrego-
lare (forse a causa della complessità dell’insieme), dove al fianco
di Maria, nell’Adorazione dei Magi, è un leggero intonachino
soprastante a correggere la prospettiva della quinta architettonica
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110 GARAVELLI, 2000, pp. 83-84.
111 Alcuni espedienti per ritardare la carbonatazione della calce sono elencati
in G. A. VERGANI - V. GHEROLDI, Due osservazioni tecniche sul ciclo venatorio
di Oreno, in Mirabilia Vicomercati…, 1994, pp. 330-331: oltre all’unico pro-
cedimento noto dalle fonti - la presenza di paglia nell’impasto dell’intonaco -
potevano essere usate inoltre tele bagnate (per rallentare il processo di asciuga-
tura), schiacciamenti a rullo o a frattazzo (per rompere il velo di carbonatazione
e recuperare l’acqua di calce contenuta nello strato più profondo dell’intona-
chino) o spruzzature della superficie con acqua o acqua di calce; l’uso della pa-
glia nella malta, insieme a pezzi di stoffa, di tradizione bizantina, è descritta da
DIONIGI DA FOURNA, Ermeneutica della pittura (1701-1745), a cura di G. Do-
nato Grasso, Napoli 1971, p. 48, ma anche già in Vitruvio, De Architectura, li-

bro II, capo V, De calcina (L’architettura di Vitruvio nella versione di C. Amati
(1829-1830), a cura di G. Morolli, Firenze 2004, p. 43).
112 Devo questa segnalazione alla dottoressa Marina Pitti che ringrazio (M. PIT-
TI, 2005-2006); per una riproduzione fotografica e qualche cenno alla storia della
cappella del castello di Montalto Dora, F. G. FERRERO - E. FORMICA, Arte me-
dievale in Canavese. Medieval art in the Canavese country, Ivrea 2003, pp. 84-86. 
113 L’opera è attualmente in restauro sotto la direzione della dottoressa Valeria
Moratti, che ha permesso la visita del cantiere, ed è a cura dei restauratori Mas-
similiano Galli e Silvia Lupo.
114 Le pitture della parete di sinistra sono in giornate a riquadri regolari con
andamento dall’alto verso il basso, da destra a sinistra; i giunti, non sempre
ben lisciati, corrono lungo le linee delle cornici. 

36. Dux Aymo, Santa Caterina, dettaglio in luce radente. Villafranca Piemonte,
chiesa di Santa Maria di Missione.



«Magister Dux Aymo pictor de Papia». Un pittore pavese in Piemonte (notizie 1417-1444)

35

115 A causa di un’estesa lacuna non è possibile determinare le giornate dell’An-
nunciazione, i cui particolari sono comunque di altissima qualità; il riquadro
con il San Michele è eseguito in due o tre giornate e il giunto taglia a metà l’ar-
matura del santo in volo; il riquadro con i Santi Antonio e Giovanni Battista è
dipinto in un’unica giornata; l’Adorazione dei Magi è composta da più di cin-
que giornate: una per la fascia decorativa in alto, una seconda per la porzione
centrale dove sono Maria, il Bambino, san Giuseppe e il re mago inginocchia-
to, e a seguire le porzioni laterali.
116 Le Storie di san Vincenzo sono dipinte in almeno cinque giornate, dall’alto
verso il basso, da destra a sinistra, i cui giunti seguono i contorni delle figure.
117 Dello stesso avviso, con altri confronti Nicoletta Garavelli in questa sede. 
118 Dux Aymo dipinge la scena del Martirio di san Sebastiano sia a Villafranca
Piemonte (parete destra) sia a Macello (parete sinistra, gravemente compro-
messa); recentemente è stata riferito al pittore pavese anche un frammento di
medesimo soggetto conservato nella chiesa di Santa Maria della Stella a Rivoli;
BOMBINO, 2001-2002, pp. 89-94.
119 A. R. NICOLA - V. PARODI, Conoscere per restaurare, restaurare per conoscere.
Il restauro della Pieve di San Pietro, in Scoprire Pianezza. La Pieve di San Pietro,
Avigliana 2003, pp. 108-110: la pittura murale è dipinta in tre giornate su di
un primo strato di intonaco trecentesco; come per i casi precedentemente ana-
lizzati, non vi sono incisioni (neanche per l’aureola) ma solo tre linee verticali
da battitura di corda per la definizione della colonna; la zona dell’aureola non

conserva colore di fondo, fatta eccezione per tracce di adesivo che servì per far
aderire una foglia d’oro; permane la finitura in nero per i contorni delle figure;
gli incarnati sono dipinti su di una base verde con colore a corpo a calce; alcuni
panneggi sono in terra verde a secco su base neutra.
120 Il ciclo di Campomorto è stato restaurato sotto la direzione di Germano
Mulazzani da Filippo e Silvia Manera tra il 1987 e il 1988; non sono note in-
dagini diagnostiche ma dallo stato di conservazione dell’azzurro del manto, de-
gli incarnati e del verde della cortina, ben si immagina la portata delle finiture
a secco; per una ricostruzione storico-critica, con riferimento alla bibliografia
precedente, si rimanda a S. BANDERA, scheda in Pittura a Milano dall’Altome-
dioevo al Tardogotico, a cura di M. Gregori, Milano 1997, p. 230. Scorrendo il
regesto documentario che attesta l’opera di Giovannino de’ Grassi presso la
Fabbrica del Duomo di Milano solo un caso nomina una pittura murale, vale
a dire il Mappamondo a grisaille («de carbono vel alio colore») nella sagrestia
settentrionale, per il quale acquista «libris viii ochra soldos viii»; M. ROSSI, Gio-
vannino de Grassi, Milano 1995, pp. 28, 164-165 (doc. 147, 152).
121 M. G. ALBERTINI OTTOLENGHI, “Operose et formose”: pittori, oro, colori, tec-
niche artistiche nella Lombardia del Trecento, in La pittura in Lombardia. Il Tre-
cento, Milano 1993, p. 333; pigmenti prescritti esplicitamente per tecniche a
secco su muro sono, secondo Cennini, azzurrite, azzurro oltremare (lapislaz-
zuli), biacca, cinabro (vermiglione), gommalacca, indaco, minio, orpimento,
verde azzurro (malachite), verderame, verzino.

della capanna sulla destra115. La lunetta con le Storie di san Vin-
cenzo Ferreri invece conserva la qualità materiale ed esecutiva
degli incarnati e dei panneggi già descritti per Villafranca116.
La presenza di un fitto disegno soggiacente in ocra chiara te-
stimonia verosimilmente il lavoro di un collaboratore, suffi-
cientemente autonomo e capace, forse lo stesso di Montalto
Dora (si noti il profilo della Vergine della cappella castrale con
quello della Maddalena di Macello)117; utilizza materiale di re-
pertorio, cartoni e mascherine, ma disegnando direttamente
sull’intonaco e rimeditando in fase esecutiva (vistosi pentimen-
ti tra disegno e resa finale sono per il panneggio di santa Libe-
rata). Poche le incisioni dirette, che si concentrano esclusiva-
mente per la definizione dei contorni dell’armatura di san Mi-
chele, originariamente decorata in lamina d’argento (ne so-
pravvive qualche traccia annerita), e per le linee del panneggio
di Maria nell’Adorazione. I rilievi sono presenti solo in que-
st’ultima scena (fig. 41; scelta verosimilmente operata per ra-
gioni economiche e della committenza), senza alcuna sgraffia-
tura dell’intonaco, e si caratterizzano per due diversi tipi di pa-
stiglia, una dal colore neutro (speroni, armi, aureole) e una pig-
mentata in rosso, forse bolo (bottoni, gioielli, doni dei magi).
Qui la stratigrafia pittorica, con finiture a calce a corpo, e la
tecnica di doratura delle aureole, senza incisione, è la stessa os-
servata per Villafranca.

Ma una vera e propria evoluzione tecnica, al pari di quella
stilistica, si osserva nel riquadro con il Martirio di san Sebastiano,
dipinto sulla parete della navata centrale della pieve di San Pietro
a Pianezza118. L’episodio di Pianezza rivela in effetti qualche no-
vità: il disegno soggiacente è in due diverse modalità, nella tra-
dizionale ocra rossa, per la definizione dei contorni, mentre in
grigio-bruno sono cenni di ombreggiature a tratteggio, a pennel-
lo; le stesure pittoriche a secco sono più generose e libere, come
si evince dallo stato di conservazione dell’arco e del braccio del-

l’aguzzino vestito di rosso, eseguiti dopo la campitura uniforme
del fondo, in successione (l’arco per primo e il rosso della veste
per ultimo; fig. 42)119.

Questo è il quadro ancora drammaticamente parziale di
quanto emerge del modus operandi di Dux Aymo. Allo stato at-
tuale delle conoscenze potrebbe comunque essere utile seguire,
parallelamente a quanto osservato nello stile, quei confronti tra
opere e maestri coevi, tra Piemonte e Lombardia, a partire dalla
documentata origine pavese del pittore: i prodromi della cultura
stilistica e quindi materiale di Dux Aymo vanno infatti cercati
nella Pavia tra fine Trecento e primo Quattrocento di Gian Ga-
leazzo Visconti, nell’opera di Giovannino de’ Grassi e di Miche-
lino da Besozzo.

Di Giovannino de’ Grassi poco rimane: lo straordinario ciclo
della Rocchetta di Campomorto attribuitogli e databile verso la
fine degli anni ottanta del Trecento è un affresco largamente in-
tegrato con rifiniture a secco e a foglia d’oro120. Si tratta di una
sensibilità materiale già tipica dell’ultimo quarto del Trecento in
Lombardia: stilisticamente in sintonia con la miniatura coeva, le
ricercate stesure dei colori, modulati in preziose cromie, ora te-
nere, ora vivaci, comportano su muro un ampio uso di finiture
a secco e a tempera, permettendo di impiegare pigmenti più va-
riati e ricchi, incompatibili con la tecnica del buon fresco121; i
precedenti sono quelli recentemente indagati delle pitture mu-
rali del tiburio di Chiaravalle (dove il primo maestro dipinge a
pontate a calce e a secco, mentre Stefano fiorentino e le altre
maestranze toscane dipingono a giornate sapientemente sia a fre-
sco sia a secco, utilizzando anche pigmenti come biacca, minio e
vermiglione), dell’oratorio di Santo Stefano a Lentate (a pontate,
con campiture di base in affresco per architetture, fondi e incar-
nati, e finiture a calce e a uovo, come ad esempio l’azzurrite su
fondo bianco), di Santa Maria di Mocchirolo (a giornate, in af-
fresco e a calce, con terre e ocre, ma anche azzurrite e malachite
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122 Sulla tecnica delle pitture murali del tiburio di Chiaravalle, F. FREZZATO,
Chiaravalle. La materia pittorica e le tecniche esecutive, in Un poema cistercense:
affreschi grotteschi a Chiaravalle Milanese, a cura di S. Bandera, Milano 2010,
pp. 290-298; su Lentate, Mocchirolo e Viboldone, A. GALLONE, Studio anali-
tico del colore dei dipinti murali, in L’oratorio di Santo Stefano a Lentate sul Seve-
so. Il restauro, a cura di V. Pracchi, Milano 2007, pp. 175-181, con riferimento
alle relazioni a cura di A. Gallone di Mocchirolo (Studio analitico del colore degli
affreschi di S. Maria in Mocchirolo, datata 10 febbraio 1990) e Viboldone (Stu-
dio analitico del colore degli affreschi dell’abbazia di Viboldone, datata 11 marzo
1993), in Milano, Politecnico, Dipartimento di Fisica, Archivio Gallone, nn.
inv. 40 e 144; sulla tecnica delle pitture murali di Lentate anche P. ZANOLINI,
Il restauro degli affreschi: note tecniche e di cantiere, in L’oratorio di Santo Stefa-
no…, 2007, pp. 183-195; infine sulle decorazioni pittoriche della cappella vi-
scontea in Sant’Eustorgio, C. TRAVI, schede in Pittura a Milano…, 1997, pp.
203-204, 222-224, per i risultati delle indagini, Analisi di campioni di colore
prelevati dagli affreschi della Cappella Viscontea - Basilica di Sant’Eustorgio, a cu-
ra di A. Gallone, in Milano, Politecnico, Dipartimento di Fisica, Archivio Gal-
lone, relazione datata 27 maggio 1993, inv. 150.
123 ALBERTINI OTTOLENGHI, 1993, p. 323-324.
124 M. BOSKOVITS, Arte lombarda del primo Quattrocento: un riesame, in Arte
in Lombardia tra Gotico e Rinascimento, catalogo della mostra, Milano 1988,
pp. 16-21, 47 nota 57 e recentemente BUGANZA, 2008, p. 189 nota 139; la re-
lazione dei restauri, ricca di immagini anche a luce ultravioletta, con rilievi tec-
nici accurati, è a cura di Giuseppina Suardi (devo questa segnalazione alla dot-
toressa Emanuela Daffra). 

a colla su fondo nero), della quarta campata della navata mag-
giore dell’abbazia di Viboldone (pittura su di un sottile scialbo
di calce con tracce di colla come preparazione, ocre e terre a cal-
ce, azzurrite a colla, su fondo ocra per panneggi e nero per i cieli)
e della cappella viscontea in Sant’Eustorgio a Milano (delle tre
campagne decorative è da sottolineare, per le vele con gli Evan-
gelisti, del primo quarto del XIV secolo, l’uso dell’azzurrite per i
cieli, stesa con legante oleo-resinoso su base nera, mentre per il
Trionfo di san Tommaso e la serie di santi, dell’ultimo quarto, la
tecnica dell’incarnato su fondo ocra, ricercate miscele di pig-
menti, l’uso del giallo di piombo e stagno, il lapislazzuli steso a
colla e le dorature a foglia, a missione, punzonate)122.

Poco di più è possibile dire dell’attività quale frescante di
Michelino da Besozzo. Tra il 1386 e il 1400 il Liber expensarum
del monastero di San Pietro in Ciel d’Oro di Pavia documenta
tutta una serie di pagamenti «in ovis pro coloribus» destinati ai
dipinti murali che Michelino da Besozzo, insieme ad altri arti-
sti, tra cui Jean d’Arbois, stavano eseguendo in uno dei chiostri
del complesso123. Il ciclo, oggi perduto, doveva quindi essere
ricco di finiture a tempera, come dimostra, ad esempio, il fram-
mento attribuito a Michelino presso l’abbazia di Viboldone, la
Madonna in trono fra santi, la cui datazione oscilla tra il 1395 o
il 1430: restaurato nel 1997, il dipinto è quanto rimane di una
più ricca decorazione largamente completata a secco, dove, so-
prattutto nella meglio conservata figura di san Lorenzo, si ve-
dono ancora tracce delle campiture a buon fresco di base da cui
traspare il disegno soggiacente124. Si tratta di pitture murali a
imitazione dell’effetto estetico tipico delle tavole dipinte, ma
tradizionalmente fedeli all’impostazione tecnica dell’affresco, a
partire dalla definizione del progetto decorativo per mezzo del
disegno sull’arriccio, detto sinopia: nel Castello Visconteo di

37. Dux Aymo, Messa di san Gregorio, particolare del santo in luce radente.
Pancalieri (Torino), chiesa di Santa Maria della Pieve.

38. Dux Aymo, Messa di san Gregorio, particolare di Cristo in luce radente. Pan-
calieri, chiesa di Santa Maria della Pieve. 
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125 ALBERTINI OTTOLENGHI, 1993, pp. 333-334; M. G. ALBERTINI OTTOLEN-
GHI, La decorazione del Castello di Pavia dal 1366 alla fine del Quattrocento, in
Storia di Pavia, III/3, Pavia 1996, pp. 550, 556.
126 D. SELLIN, Michelino da Besozzo. 4. Madonna col Bambino in trono con com-
mittenti, S. Giovanni Battistata e altro, in Arte a Pavia - Salvataggi e restauri,
catalogo della mostra, Pavia 1966, pp. 55-59; BENSI, 2007, p. 94; ALBERTARIO,
1996, p. 880. 
127 R. DELMORO, «Habitatorem terre Modoetie». Due documenti inediti su Fran-
ceschino Zavattari a Monza, qualche nota biografica e alcune considerazioni criti-
che, in R. DELMORO - B. COLOMBO, Testimonianze di Arte Medievale a Monza
e in Brianza. Un sentiero tra storia e arte, Monza 2010, pp. 108-110.
128 M. G. ALBERTINI OTTOLENGHI, Introduzione e sintesi dei lavori. Note sul

modus operandi dei maestri della prima generazione quattrocentesca, in Mate-
riali e tecniche…, 2010, p. 146; la relazione a cura della restauratrice è in A.
LUCCHINI, Note di restauro, in «Arte Lombarda», 98-99 (1991/3-4), pp.
187-188. 
129 Sulla Madonna in trono di San Lanfranco a Pavia, si vedano: S. BANDERA

BISTOLETTI, Pavia dal 1380 al 1480, in Pittura a Pavia dal Romanico al Sette-
cento, a cura di M. Gregori, Milano 1988, pp. 23 e 63, 881-882 e ALBERTARIO,
1996, pp. 881-882.
130 Una giornata corrisponde al Dio Padre che a braccia aperte compare dal se-
micatino, una seconda per il Santo abate con il monaco committente, una terza
per la Madonna in trono, una quarta per il Santo monaco con i monaci e un’ul-
tima per la panca in legno con cuscini in basso al centro.

Pavia sopravvivono due frammenti di sinopie, una veduta della
città di Pavia nel loggiato inferiore, databile tra settimo e ottavo
decennio del XIV secolo, e il Cristo dal sepolcro, attribuito a Mi-
chelino, proveniente dalla lunetta del portale della cappella (og-
gi conservato in Pinacoteca)125. A Pavia, nella chiesa del Carmi-
ne, nel transetto destro, sulla parete ovest, è una Madonna in
trono fra santi dell’anonimo Maestro dell’ancona Barbavara (già
attribuita a Michelino) dove sono stati notati gli incarnati ese-
guiti a secco126. La Crocifissione del Duomo di Monza, eseguita
intorno al 1417, la cui attribuzione a Michelino è stata recente-
mente corretta a favore di Franceschino Zavattari, si caratterizza
per un’esecuzione piuttosto fedele alla tecnica dell’affresco, ma
con un gusto decorativo proprio della pittura su tavola127: ese-
guita in cinque giornate, la pittura è condotta prevalentemente
in fresco e a calce, con pennellate finissime e a punta di pennel-
lo; le dorature seguono due modalità, una prima, per il fondo a
oro, a missione sull’intonaco rifinito con rilievi e motivi a imi-
tazione di tessuti damascati, una seconda, per i calici, a missio-
ne, con uno strato preparatorio dal diverso colore di fondo, con
una foglia d’oro più spessa, su cui sono tracce di tratteggio in-
crociato, per mezzo di una punta acuminata, per segnare le om-
breggiature128. Un’opera già attribuita allo stesso Franceschino

Zavattari, della metà del XV secolo, la Madonna in trono tra
santi di San Lanfranco a Pavia, mostra diverse soluzioni, a fa-
vore di una grande libertà esecutiva che predilige sempre più
l’uso di calce e leganti diversi129: i dettagli meglio conservati ri-
velano una pittura accurata e a punta di pennello (soprattutto
per gli incarnati), l’intonaco è liscio e l’intera nicchia risulta di-
pinta in almeno cinque giornate130, il disegno è condotto in
maniera puntuale in ocra chiara, molti dettagli sono stati ag-
giunti a carbonatazione avanzata, a calce (parte dell’architettu-
ra del trono, panneggi, incarnato delle mani dei monaci; fig.
43), a tempera (decorazioni del fondo, di cui rimane il tono
rosso di preparazione, il fiore in mano alla Vergine) e forse in
una giornata apposita (il libro in mano al santo monaco di de-
stra), a rilievo alcuni dettagli dorati, quali i nimbi e la corona,
la cintura e il bracciale di Maria (le dorature che oggi si vedono
sono rifacimenti).

In questo torno d’anni, le potenzialità tecniche della pittura
murale in Lombardia, le stesse di Dux Aymo (viste le molte so-
miglianze), seguono un doppio registro. Da una parte, tradizio-
nalmente, le qualità estetiche più ricercate in un intonaco dipin-
to erano «splendentia e nitore»: con queste parole Cesariano,
commentando Vitruvio, ricordava alcune pitture murali (senza

39. Dux Aymo, Santa Rosa e san Donnino, particolare della superficie in luce
radente. Ivrea, cattedrale di Santa Maria Assunta, deambulatorio.

40. Dux Aymo, Santa Rosa e san Donnino, particolare della santa in luce radente.
Ivrea, cattedrale di Santa Maria Assunta, deambulatorio.
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131 C. CESARIANO, Di Lucio Vitruvio Pollione de Architectura libri decem tra-
ducti in vulgare, raffigurati et commentati et con mirando ordine insigniti de
latino, Como 1521, liber septimus, fol. CXV; in riferimento alla citazione
del Cesariano, GHEROLDI, 1994, pp. 402-403; ALBERTINI OTTOLENGHI,
1996, pp. 557-558; R. DELMORO, Per gli affreschi perduti della «salla grande
dale caze» del Castello Visconteo di Pavia: modelli decorativi, in «Arte Lom-
barda», 147-148 (2006), p. 63, note 20-22, ALBERTINI OTTOLENGHI, 2010,
p. 145. 
132 GHEROLDI, 1994, p. 403.
133 S. BREVENTANO, Istoria della antichità, nobiltà et delle cose nobili della Città
di Pavia, Pavia 1570, p. 8.

134 GHEROLDI, 1994, p. 403; ALBERTINI OTTOLENGHI, 2010, pp. 153-154 e
DELMORO, 2006, pp. 63-72. 
135 GHEROLDI, 1994, p. 404.
136 C. DANTI, Le Storie di Teodolinda degli Zavattari nel Duomo di Monza, in
Materiali e tecniche…, 2010, pp. 243-257.
137 ALBERTINI OTTOLENGHI, 2010, p. 156.
138 ALBERTINI OTTOLENGHI, 1996, p. 563; ALBERTINI OTTOLENGHI, 2010, p.
156, in riferimento alla relazione datata 20 aprile 1994, Analisi campioni di co-
lore provenienti dalle pareti dipinte dalla sala a pianoterra della torre ovest - Ca-
stello Visconteo - Pavia, a cura di A. Gallone, in Milano, Politecnico, Diparti-
mento di Fisica, Archivio Gallone, inv. 163.

fornirne una descrizione purtroppo) che aveva visto nel castello
di Pavia di mano del Pisanello, lodandone l’aspetto liscio e quasi
specchiante (tale effetto poteva essere ottenuto aggiungendo pol-
vere di marmo nell’impasto dell’intonaco, steso poi a regola d’ar-
te)131. Dall’altra, rispondendo a un gusto internazionale per il
lusso e le arti sontuarie, la decorazione muraria si arricchisce di
inserti polimaterici e rilievi, nella quale la pittura a fresco, se esi-
steva, giocava un ruolo secondario rispetto a quello tenuto da al-
tre tecniche132: scorrendo la descrizione che proprio del castello
di Pavia ci lascia il Breventano si apprende di decori con vetri,
specchi, animali fatti d’oro, «i quali nel percuotimento che vi fa-
cevano i raggi del sole nell’uscire dell’oriente rendevano una tan-
ta chiarezza et splendore che abbagliava la vista à chiunque la en-
tro si trovava» . Si trattava verosimilmente della decorazione tar-
dotrecentesca della sala con scene di caccia, ricca di una orna-
mentazione per mezzo di rilievi a pastiglia e lamine metalliche .
L’esibizione dei dettagli in rilievo aveva in effetti una lunga tra-
dizione nella pittura murale milanese, già dal principio del Tre-
cento (si pensi ai turiboli in rilievo della Madonna della Miseri-

cordia di Casa Banfi a Vimercate, verso il 1320), e appare nor-
male che un committente milanese quale Filippo Maria Visconti
circa cent’anni dopo, nel 1429, richieda specificatamente al pit-
tore di Camerino Olivuccio di Ceccarello, per l’Adorazione dei
Magi, in un cappella nella basilica di Loreto, tutta una serie di
rilievi dorati per corone, diademi, speroni e cinture135. Da qui,
si deve immaginare, deriva il gusto per un vibrante splendore
della superficie dipinta che si ritrova in Dux Aymo.

Il capolavoro lombardo di questa tendenza, quasi una sorta
di mimesi tecnica della superficie muraria come se si trattasse di
una tavola a fondo oro, è la decorazione degli Zavattari della
cappella con Storie di Teodolinda nel duomo di Monza (1444-
1446): sono dipinti ad affresco, per mezzo di numerose giornate
di diverso formato (estese per fondali, ridotte per singole parti
di figure, come volti o panneggi), gli sfondi architettonici e pae-
saggistici, alcune vesti e gli incarnati; le pieghe dei panneggi e le
dorature sono delineate per mezzo di una punta acuminata sul-
l’intonaco ancora fresco; pigmenti preziosi quali oltremare natu-
rale e cinabro sono stesi con un legante proteico, mentre velature
con lacca di garanza con olio; alcuni dettagli dei panneggi, come
quelli in oltremare naturale, sono dipinti al di sopra di un legge-
ro scialbo di bianco di calce per mezzo di un legante di natura
proteica; tre sono le tipologie di decorazione a lamina, una pri-
ma, per bordi e sfondi, su rilievi di gesso e colla animale con fo-
glia d’oro a missione, una seconda, per la doratura di alcune ve-
sti, con foglia di stagno dorato a missione, una terza, per le ar-
mature, con foglia di stagno a missione su cui è una più sottile
foglia d’argento136. Soluzioni simili ebbero una grande fortuna,
soprattutto per la committenza più prestigiosa: si vedano, solo
per citarne due, la cappella ducale del Castello Sforzesco di Mi-
lano o la Camera d’oro del castello di Torrechiara137. E ancora a
Pavia, è utile ricordare la sala fatta decorare da Galeazzo Maria
Sforza al piano terreno della torre sud-ovest del castello viscon-
teo, recentemente indagata, dipinta con un cielo azzurro stellato
e riquadri architettonici con motivi araldici: le stelle, dal disegno
complesso, le cornici e gli archetti decorativi sono rilevati per
mezzo di una pastiglia di carbonato di calcio e colla e poi deco-
rati con lamine metalliche di stagno a missione; tra i pigmenti
sono stati riconosciuti azzurrite, malachite e cinabro, i primi due
in stesure su strati preparatori già dipinti in nero, mentre le to-
nalità rosse sono ottenute tramite due pennellate, con cinabro
misto a bianco di calce138. 

41. Dux Aymo, Adorazione dei Magi, particolare in luce semi-radente. Macello,
Santa Maria Assunta in frazione Stella.
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139 A. LUCCHINI, Gli affreschi della Sala dei Giochi di Palazzo Borromeo: analisi
dello stato di conservazione e restauro dell’opera, in «Arte Lombarda», 80-82
(1987), p. 183-195; GHEROLDI, 1994, p. 400 e BUGANZA, 2008, pp. 144-
147, 183 nota 87: rimane da spiegare l’abbondante presenza di gesso nelle ste-
sure più superficiali riscontrata dall’analisi condotta da R. Mattini e R. Moles,
secondo cui era stata aggiunta alla calce come legante, escludendone la for-
mazione per solfatazione da inquinamento; devo a Daniela Russo il suggeri-
mento che il gesso possa essere stato usato come materiale plastico per pro-
lungare l’effetto della carbonatazione e per una resa della superficie più uni-
forme, liscia e specchiante (quasi come quella citata poco sopra nel testo dal
Cesariano). 
140 VERGANI - GHEROLDI, 1994, pp. 323-333 e sempre GHEROLDI, 1994, pp.
339-401, dove è calzante l’identità esecutiva tra le pitture di Oreno con quelle
di medesimo soggetto di Masnago.
141 ALBERTINI OTTOLENGHI, 1996, pp. 559-563.
142 V. GHEROLDI, Tradizioni tecniche e innovazioni. Casi di pittura murale bre-

sciana del Quattrocento, in La pittura e la miniatura del Quattrocento a Brescia,
atti della giornata di studi (Brescia 1999), a cura di M. Rossi, Milano 2001,
pp. 17-18, dove si propone l’efficace confronto con quanto rimane di un San
Cristoforo, ritenuto per molto tempo una sinopia o un monocromo, della chie-
sa del Carmine di Brescia. 
143 Analisi di campioni di colore da un dipinto murale di Bonifacio Bembo sotto
scialbo - Cremona, presbiterio della chiesa di Sant’Omobono, a cura di A. Gallone,
in Milano, Politecnico, Dipartimento di Fisica, Archivio Gallone, inv. 447; M.
TANZI, Bonifacio Bembo massacrato (ovvero le disavventure della Storia dell’Arte),
in «Prospettiva», 115-116, 2004 (2005), pp. 123 e 132 nota 64.
144 V. MORATTI - L. ROZZO, Pittura murale tra Tre e Quattrocento nell’alessan-
drino, in Le stanze di Artù, catalogo della mostra, a cura di E. Castelnuovo, Mi-
lano 1999, pp. 44-56; B. O. GABRIELI, La bottega dei Boxilio tra lo Scrivia e il
Curone, in Uno Spazio Storico. Committenze, istituzioni e luoghi nel Piemonte
meridionale, a cura di G. Spione e A. Torre, Torino 2007, pp. 41-42 con riferi-
mento alla bibliografia. 

Come si è potuto già constatare, la pittura a fresco è solo una
delle scelte possibili, e per la maggior parte dei casi viene adope-
rata per campiture di base, per gli incarnati e gli elementi archi-
tettonici; tra le finiture a secco, oltre a quelle a tempera (colla, uo-
vo), vanno ricordate quelle a calce. I Borromeo sono committenti
di una serie di decorazioni d’ambiente la cui tecnica è esemplare
per la fine degli anni quaranta del Quattrocento: le scene dei Gio-
chi milanesi sono in cinque giornate ciascuna (seguendo i profili
di figure e fondali), dove il fondo rosso e le campiture di base so-
no ad affresco, mentre le finiture a calce, sono a carbonatazione
avanzata, utilizzando prevalentemente pigmenti naturali quali ter-
re e ocre139; più dimessa, meno organizzata, appare la decorazione
del Casino di caccia a Oreno, eseguita su larghe falde di intonaco
stese a pontate, la cui abbondante pittura a calce (in tre stesure)
deve essere stata favorita dai diversi metodi per rallentarne la car-
bonatazione (forse bagnature dell’intonaco stanco)140. È France-
sco Sforza a chiamare a Pavia per la prima volta, nel 1457, Boni-
facio Bembo per una serie di interventi di recupero «per attendere
ad renovare quella sala del Castello»141. La sua tecnica è caratteri-
stica per l’uso abbondante di stesure a calce e a tempera, come di-
mostrano alcune opere cremonesi recentemente analizzate. Boni-
facio, nella cappella Cavalcabò di Sant’Agostino, dipinge preva-
lentemente a calce sopra uno strato di campiture e disegni mono-
cromi ad affresco, sia richiamando la calce in superficie compri-
mendo l’intonaco, sia ribagnando con acqua e causando in questo
caso lo sfogliamento diffuso della pellicola pittorica142. Rinvenuta
sotto uno strato di scialbo nella chiesa di Sant’Omobono, è una
Madonna in trono col Bambino fra santi, dipinta presumibilmente
intorno al 1455 con una profusione di stesure a calce e a tempera,
sia a uovo, per la terra verde (in due strati), il cinabro e gli incar-
nati (con tracce di ocra rossa), sia a colla, per l’azzurrite su uno
strato grigio di nero vegetale e carbonato di calcio (a fresco), e do-
rature a missione (di natura oleosa) con lamine composite, for-
mate da foglie di stagno su cui era una sottile lamina d’oro fatta
aderire su uno strato di cera pigmentata143.

Allargando i confronti verso il Piemonte, s’incontrano alcuni
maestri verosimilmente provenienti da Pavia che lavorano in
area alessandrina, ad esempio, nella grande decorazione dell’ab-

side di Santa Giustina a Sezzadio dei primi decenni del XV se-
colo, e in quella del presbiterio della chiesa di Santa Maria e San
Siro a Sale, intorno al 1456144. La stessa resa sfumata e morbida
dei panneggi e dei paesaggi si incontra nelle pitture della cappel-
la di San Martino in Sant’Eustorgio a Milano, eseguite tra il
1438 e il 1441 (di un maestro prossimo alla bottega di Micheli-
no, forse Cristoforo Moretti) e di quelle dell’oratorio di Santa

42. Dux Aymo, Martirio di san Sebastiano, particolare. Pianezza, chiesa di San
Pietro.
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145 BUGANZA, 2006, pp. 164-166 e 192 nota 151; in riferimento a quanto può
aver influito la presenza in Piemonte di Cristoforo Moretti, attivo tra Casale, per
i marchesi del Monferrato, Torino e Vercelli, si veda S. RICCARDI, La pittura dal-
l’inizio del secolo a Cristoforo Moretti, in Arti figurative a Biella e a Vercelli, a cura
di V. Natale, Biella 2005, 48-52 e 55n. Sulla tecnica delle pitture di Casatenovo
Brianza, con rilievo delle giornate, C. CASTELLANI - S. RAVASIO, Note di restauro,
a cura di S. Coppa, in «Arte Lombarda», 80/81/82 (1987), pp. 245-246. 
146 La relazione del restauro a cura della ditta Nicola Restauri, sotto la direzio-
ne della dottoressa Carlenrica Spantigati, conclusosi nel 1989, è in Torino, So-
printendenza per i Beni Storici Artistici e Etnoantropologici del Piemonte, Ar-
chivio Restauri, nn. 2830-2831; qualche accenno alla tecnica originale è in A.
R. NICOLA - G. R. AROSIO, Note sull’intervento, in Restauri, Torino 1990: a
conferma di un’esecuzione mista si possono inoltre citare le numerosissime li-
nee incise direttamente sull’intonaco, utili per le linee costruttive, le pieghe dei
panneggi, le dorature e lungo i contorni dei personaggi, e le pennellate a corpo
per le canne del naso e le labbra.
147 P. BRINGIOTTI, La chiesa di Santa Maria e San Siro a Sale, in Il Tortonese.
Album del II Millennio, a cura di E. Cau, F. Fagnano e V. Moratti, Tortona
2001, pp. 103-122. 

148 La relazione di restauro, a cura di A. Rava, per i lavori diretti dalla dotto-
ressa Spantigati (terminati nel 1987) è in Torino, Soprintendenza per i Beni
Storici Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte, Archivio Restauri, n.
4839: scoperte sotto uno strato di scialbo nel 1985, le pitture della volta, in-
sieme all’Annunciazione della parete di fondo del presbiterio di Santa Maria e
San Siro a Sale sono dipinte su di un intonaco di calce e sabbia locale (conte-
nente mica), il disegno è condotto sia per mezzo di incisioni sia con battitura i
filo e con ruota dentata; sulla superficie vi sono tracce di cera e resine per le
stelle del cielo, in origine di un perduto rilievo dorato; non è nota purtroppo
la sequenza della giornate esecutive delle vele, che potrebbe meglio illustrare la
conduzione del cantiere (la forte diversità tra le varie giornate potrebbe infatti
essere spiegata da un’esecuzione in due tempi). 
149 C. ZOIA, Gli affreschi della cappella Gallieri: committenza e modelli figurativi
a Chieri nel primo ventennio del Quattrocento, in La collegiata di Santa Maria
della Scala di Chieri, atti della giornata di studio, a cura di G. Donato, Torino
2007, pp. 51-64 (con riferimento alla bibliografia).
150 Sulla tecnica, qualche primo risultato è in S. GALLINA - M. LOCANDIERI -
M. VARETTO, Cappella Gallieri. Progettare l’intervento: diagnostica e conserva-
zione, in La collegiata…, 2007, pp. 141-143.

Margherita a Casatenovo Brianza, del 1463, la cui tecnica è ad
affresco, ma su giornate piuttosto estese, comprendenti più per-
sonaggi ciascuna, con un disegno eseguito a spolvero, largo uso
di stesure a calce e rilievi per le aureole dorate145. Giornate di
grandi dimensioni e il particolare stato di conservazione della
pellicola pittorica (a «squame») ha fatto supporre per Sezzadio
che si trattasse di una pittura su intonaco stanco con largo uso
di stesure a tempera146. La volta fatta dipingere da Tibaldo Mag-
gi a Sale mostra, dal canto suo, alcuni dettagli di grande interes-
se, soprattutto nella resa dei paesaggi, il cui colore cambia da
giornata a giornata, anche nella stessa vela (fig. 44)147: qui l’or-
ganizzazione del cantiere decorativo dovette essere suddiviso tra
le diverse maestranze, verosimilmente il capomastro per le gior-
nate in cui erano previste le cattedre con gli evangelisti (dove il
paesaggio sottostante risulta in colore ocra chiaro, come strato
preparatorio per una finitura in verde a secco, oggi quasi del

tutto abrasa), i collaboratori per i pennacchi con lo stemma del-
la famiglia Maggi (tutti su di un fondo paesaggistico dal colore
marrone scuro) e le porzioni di paesaggio restanti modulate i
diversi colori, dal giallo, al rosa e al verde; le disparità cromati-
che, oggi tanto palesi, dovevano quindi essere state attenuate in
origine da ampie finiture a secco148. Ma non sono nemmeno
questi gli esiti a cui approda Dux Aymo nella sua attività pie-
montese; la sua formazione lombarda traspare dai rilievi, dalla
tecnica sontuosa, mista e a corpo, rimanendo fedele a una ge-
nerazione precedente.

La tecnica di Dux Aymo trova, infatti, confronti più effi-
caci con quei pittori lombardi attivi in Piemonte tra la fine del
Trecento e i primi anni del Quattrocento, quali il secondo
maestro che lavora alla cappella Gallieri della collegiata di
Chieri, il misterioso Pietro da Milano (in collaborazione con
l’alessandrino Giacomo Pitterio) della cappella della Madda-
lena nella precettoria di Sant’Antonio di Ranverso a Buttiglie-
ra Alta, fino anche all’autore del piccolo ciclo della chiesa del
castello di Caraglio.

La cappella voluta da Guglielmo Gallieri nel duomo di Chie-
ri e intitolata a san Giovanni Battista fu decorata tra il 1414 e il
1418 da un’équipe di pittori di formazione lombarda, i cui con-
fronti stilistici più prossimi sono le pitture dell’oratorio di Albiz-
zate e le miniature delle Ore di Modena149. Le pitture murali so-
no condotte su progetto unitario da due distinti maestri: il pri-
mo si caratterizza per una pittura lenta e misurata, facendo largo
uso dell’affresco in piccole giornate, con misurati interventi a
secco (tempera, per pigmenti quali cinabro, lapislazzuli) e deco-
razioni a lamina in foglia d’oro e d’argento; il secondo lavora su
intonaco stanco (giornate grandi quanto i riquadri, pennacchi
con calce molto idratata, per questo in parte crettata), colore ri-
preso in calce, ripetizione di modelli, dai decori a mascherina al-
le silhouettes dei personaggi150. 

La decorazione della cappella della Maddalena della precet-
toria antoniana è purtroppo in pessimo stato di conservazione,
ma rimane suggestiva l’ipotesi di attribuirla a quel «Petrus de

43. Francesco Zavattari (attr.), Madonna in trono col Bambino, particolare. Pavia,
chiesa di San Lanfranco. 
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151 Questa ipotesi fu proposta da E. CASTELNUOVO, Appunti per la storia della
pittura gotica in Piemonte, in «Arte antica e moderna», 13-16 (1961), p. 106;
sul ciclo si veda G. SARONI, Tra la Lombardia e la Francia: pittori e committenti
del Trecento in area torinese, in Pittura e miniature del Trecento in Piemonte, a
cura di G. Romano, Torino 1997, pp. 166-169 (con riferimento alla biblio-
grafia precedente).
152 Su Giacomo Pitterio si veda G. ROMANO, Tra la Francia e l’Italia: note su
Giacomo Jaquerio e una proposta per Enguerrand Quarton, in Hommage à Michel
Laclotte. Etudes sur la peinture du Moyen Ages et de la Renaissance, Milano-Paris
1994, pp. 179-180, e ROMANO, 1996, p. 114, SARONI, 1997, p. 169; su San

Pietro ad Avigliana, Il priorato di San Pietro di Avigliana, a cura di P. Nesta,
Sant’Ambrogio di Torino 2005.
153 Sulla tecnica delle pitture di Notre-Dame-des-Grâces a Névache-Plampi-
net, F. ENAUD, Problèmes de conservation et de la restauration des peintures mu-
rales des Hautes-Alpes, in Peintures murales des Hautes-Alpes XVe-XVIe siècles,
Aix-en-Provence 1987, pp. 53-58, dove purtroppo non è indicato il metodo
analitico impiegato per riconoscere tali coloranti; sul ciclo di Laietto, ROMANO

1996, pp. 176-177, sulla tecnica F. CAVINATO, Il restauro degli affreschi, in San
Bernardo a Laietto. Chiese, cappelle e oratori frescati nella Valle di Susa tardogoti-
ca, Borgone Susa 1992, pp. 137-139. 

Mediolanus» documentato ad Avigliana tra il 1392 e il 1395151;
a questi dovette verosimilmente succedere il più modesto pittore
alessandrino Giacomo Pitterio, responsabile del lungo velario
con angeli reggi-cortina che orna quasi tutto il perimetro interno
della precettoria antoniana, la cui tecnica si caratterizza per ri-
dotte stesure di colore, ma con abbondanti decori a calce (leg-
germente in rilievo), dorature incise e decori a mascherina (come
si vede bene nella meglio conservata decorazione dell’absidiola
della navata destra in San Pietro ad Avigliana)152; alla sua botte-

ga, o a un suo collaboratore, spettano anche le pitture di Notre-
Dame-des-Grâces a Névache-Plampinet (Hautes-Alpes), dove è
stata riscontrata la presenza di lacca di garanza (prodotta in Pro-
venza) e indaco, e quelle datate 1436 della piccola cappella de-
dicata a San Bernardo a Laietto, dove, oltre all’identico reperto-
rio di decorazioni a mascherina, si registra il medesimo procede-
re tecnico (giornate grandi e squadrate, campiture di base ad af-
fresco, pittura a calce, finiture a tempera per verdi e azzurri, leg-
geri rilievi con calce a corpo)153. 

44. Maestro dei Maggi, San Matteo. Sale (Alessandria), chiesa di Santa Maria e San Siro, volta del presbiterio.
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154 E. CARTEI, Episodi di tardo gotico in Valle Grana, in Valle Grana. Una Co-
munità tra arte e storia, a cura di G. Spione, Cuneo 2004, pp. 51-54; da notare
la committenza dei Solaro di Asti, di cui in questa occasione discute Garavelli. 
155 La relazione dei restauri, a cura di Brancato, Jimeno e Martelli del 2000,
sotto la direzione della dottoressa Giovanna Galante Garrone, è in Torino, So-
printendenza per i Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte,
Archivio Restauri, n. 12664.
156 P. PHILIPPOT, Les techniques de peinture murale au Nord des Alpes aux XIVe
et XVe siècles et leurs rapports avec les courants stylistiques. Etat des connaissances
et propositions pour la recherché, in La pittura nel XIV…, 1983, pp. 91-109.
157 Alcune considerazioni sulla tecnica di pittura murale sono in G. ROMANO,
Giacomo Jaquerio, 1402-1410?, in Giacomo Jaquerio e il gotico internazionale,
catalogo della mostra, a cura di E. Castelnuovo e G. Romano, Torino 1979,
pp. 393-397; E. DEUBER-PAULI - TH.-A. HERMANÈS, scheda 5 e Bottega di Gia-
como Jaquerio, 1446-1449, in Giacomo Jaquerio…, 1979, pp. 172, 407-410;
B. E G. GIOIA, Restauro dei dipinti del Castello di Fenis (Valle d’Aosta) attribuiti
a Giacomo Jaquerio e aiuti, in «Kermes», II, 4, gennaio-aprile 1989, pp. 26-31;
NICOLA - PARODI, 2003, pp. 71-135; BENSI, 2007, p. 94.
158 Alcune sinopie sono ben visibili in Sant’Antonio di Ranverso nella scena
della Dormitio nella cappella della Vergine, sua opera giovanile (1406-1409), e
per le scene del primo registro nella cappella di San Biagio, opera matura della
sua bottega (1435); tracce del disegno soggiacente sono apprezzabili dove è an-
data persa la decorazione a lamina, come ad esempio per la corona della Vergine
in trono sulla parete sinistra del presbiterio di Sant’Antonio di Ranverso, dove
sopravvive la firma del pittore torinese (1413-1415).
159 Nella cappella della Vergine in Sant’Antonio di Ranverso è evidente l’an-
damento della superficie dell’intonachino che ha permesso accumuli di polvere
in corrispondenza dei segni di schiacciamento.
160 Queste osservazioni sono state annotate da A. R. Nicola durante il restauro
della parete con Storie di sant’Antonio del presbiterio e di san Biagio nell’omo-
nima cappella nella precettoria antoniana di Ranverso; la relazione a cura di A.
R. Nicola sotto la direzione del dottor Bertolotto del 1997-1999, è in Torino,

Soprintendenza per i Beni Storici Artisti ed Etnoantropologici del Piemonte,
Archivio Restauri, n. 17070; segni di incisioni dirette sono, ad esempio, a Ran-
verso per i panneggi di Maria nel riquadro con l’Annunciazione nella cappella
della Vergine e di sant’Antonio nella scena delle Tentazioni nel presbiterio, a
Ginevra con vistosi pentimenti per gli Angeli musicanti provenienti dalla cap-
pella Maccabei della cattedrale di Saint-Pierre (1411-1414); incisioni indirette
sono sempre a Ranverso per alcuni personaggi delle Storie di sant’Antonio e per
la parete di fondo del presbiterio di San Pietro a Pianezza (1420). 
161 L’uso di patroni sembra più massiccio per i vasti cantieri di San Pietro a Pia-
nezza, dove Jaquerio dipinse personalmente nella scena della Crocifissione, e nel
castello di Fenis, dove interviene una bottega alle sue dipendenze (1415-1420).
162 Alterazioni del cinabro sono evidenti in tutti i cantieri jaqueriani analizzati;
sulla natura dell’alterazione del cinabro, si veda la voce corrispondente a cura
di F. Frezzato in CENNINI, 2003, p. 249.
163 Si vedano i visi della parete sinistra del presbiterio in Sant’Antonio di
Ranverso.
164 Da alcuniparticolari, sia attraverso lo stile (dettagli calligrafici come gli oc-
chi nei visi che si caratterizzano per una forma arrotondata e particolarmente
vezzosa), sia attraverso la tecnica (l’incarnato delle figure è bianco, senza strato
verde sottostante), si può riconoscere la mano di Matteo a Ginevra negli Angeli
musicanti dalla cappella Maccabei, in alcune figure di monaci fra le prime scene
della Storie di sant’Antonio a Ranverso, in alcuni profeti ed evangelisti del pre-
sbiterio di San Pietro a Pianezza, nell’Annunciazione della Sagrestia di Ranver-
so, nella Madonna della Misericordia in Saint-Gervais a Ginevra (1442-1445).
È bene ricordare che Matteo sostituisce Giacomo in qualità di pittore di corte
presso gli Acaia nel 1418 (M. FRATINI, Jaquerio e il Pinerolese, in Jaquerio…,
2000, p. 35 nota 1) e che il figlio Giovanni sarà pittore prolifico dal 1427 fino
al 1484, padre anch’egli di due altri pittori, Giorgio e Francesco; una recente
scoperta d’archivio, infatti, descrive Giacomo Jaquerio che nel 1447 è infermo,
con due figlie da maritare e in difficoltà economiche (G. M. PASQUINO, Sulle
tracce di Giacomo Jaquerio negli archivi arcivescovile e capitolare di Torino, in
«Archivio Teologico Torinese», XI, 2005/1, pp. 162-164).

In area cuneese, dove Pitterio è documentato nel 1404 (a
Centallo, in Santa Maria ad Nives), è il breve ciclo dedicato alle
Storie della Vergine e dell’infanzia di Cristo della chiesa del castello
di Caraglio, databile al 1410 per la committenza di Bartolomeo
Solaro, dallo stile prossimo a Giovanni di Benedetto da Como e
Giovannino de Grassi154: la lunetta di sinistra, con il Cristo fra i
dottori, la Vergine fra gli Apostoli e La preghiera di Maria è realiz-
zata in sei giornate, vista la moltitudine di personaggi, mentre
quella di destra in tre giornate, corrispondenti ai riquadri, rispet-
tivamente dell’Incontro di Gioacchino con un pastore, Anna e Gio-
acchino alla Porta Aurea, Nascita di Maria; la pittura è compatta
e materica, largo l’impiego di stesure a calce (anche a corpo) e a
tempera (in zone dove oggi si vede bene l’intonaco neutro e il
disegno soggiacente in ocra, per alcuni panneggi, l’azzurrite del
cielo su fondo nero, la malachite per le fronde degli alberi), ab-
bondano decorazioni a mascherina e rilievi a pastiglia per i nim-
bi (incisi nei contorni a compasso)155. 

In questo intricato e purtroppo ancora parziale mosaico di
confronti tecnici, resta da analizzare in quale rapporto si trovi
la cultura materiale di Dux Aymo con il modus operandi dei
maestri frescanti piemontesi contemporanei, e quindi concor-
renti, attivi tra gli anni venti e quaranta del Quattrocento, i
quali dipingono su muro seguendo una tradizione «alpina»156.
Il pittore torinese Giacomo Jaquerio (1401-1453), che si alter-
nava con Dux Aymo al titolo di pittore di corte presso gli Aca-

ia, illustre protagonista del gusto nei domini sabaudi durante
il ducato di Amedeo VIII, è un grande maestro dell’affresco,
dipinge scene affollate e complesse in giornate molto estese, di
forma quadrangolare, e interviene ampiamente con stesure a
calce, a corpo, senza ornamenti di repertorio, finiture a tempe-
ra, o abbondanza di decori a lamina, perseguendo un effetto
squillante e smaltato157: il suo lavoro parte da una rapida sino-
pia in nero sull’arriccio dove abbozza la composizione d’insie-
me, disegnando poi direttamente sull’intonachino in terra ver-
de158; sull’intonaco sono evidenti, nelle opere d’esordio, chiari
segni di schiacciamento della superficie159; nelle grandi deco-
razioni sono tracce di cartoni a ricalco, incisioni dirette per la
definizione delle linee dei panneggi e per delimitare le zone
delle dorature a foglia160; silhouettes e visi ripetuti fanno pensa-
re all’uso di patroni o forse di cartoni a spolvero161; dipinge
quindi ad affresco e a calce, utilizzando in questo modo anche
pigmenti minerali che si sono alterati, ad esempio il cinabro162;
gli incarnati (fig. 45) sono dipinti in tre stesure a calce, sempre
più corposa, su di una base verde ad affresco, differenziando la
cromia a seconda dell’età, e nel caso di figure femminili molto
giovani, su di un leggero scialbo di calce163; dal lavoro della sua
bottega si riconosce l’operato di un collaboratore che ebbe
molta autonomia, forse il fratello Matteo, che con l’andare de-
gli anni dovette prendere le redini della bottega164. Delle nu-
merose opere d’ambito jaqueriano la tecnica di Dux Aymo
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165 Sulla Crocifissione voluta da Jean de Montchenu, cellarius di Saint-Antoi-
ne-en-Viennois e praeceptor di Sant’Antonio di Ranverso, C. SEGRE MONTEL,
Manoscritti, libri e documenti miniati in Valle di Susa, in Valle di Susa. Tesori
d’arte, Torino 2005, pp. 159-161.
166 Sul breve ciclo jaqueriano di Romans, E. CASTELNUOVO, Giacomo Jaquerio
e l’arte del ducato di Amedeo VIII, in Giacomo Jaquerio…, 1979, p. 43; E. CA-
STELNUOVO, Postlogium jaquerianum, in «Revue de l’art», LII (1981), p. 45; R.
LEFRANC, scheda in Monument de l’Histoire. Costruire, reconstruire le Palais des
Papes – XIVe-XXe siècle, catalogo della mostra, a cura di D. Vingtain, Avignon
2002, p. 205; F. ELSIG, scheda 88, in Corti e città. Arte del Quattrocento nelle
Alpi occidentali, catalogo della mostra, a cura di E. Pagella, E. Rossetti Brezzi
ed E. Castelnuovo, Torino 2006, p. 164; E. CASTELNUOVO, Voyages d’artistes,
voyages d’œvres: ou la quête des étoiles, in Entre l’Empire et la mer. Traditions lo-
cales et échanges artistiques (Moyen Age-Renaissance), atti del convegno (Lausan-
ne-Geneve 2002), Roma 2007, p. 7; sulla Deposizione di Termignon, ROMANO,
1996, p. 186; sul ciclo di Abondance E. CASTELNUOVO, Les fresques du cloître
d’Abondance, in Amédée VIII…, 1992, pp. 405-418; J-M. BENAND, Abondance.
Les peintures murales du cloitre de l’abbaye, Montmellian Cedex 2000; F. ELSIG,
Le décor de Giacomo Jaquerio à la Chapelle des Macchabées et la peinture à Gene-
ve dans la premiere moitiè du XVe siècle, in «Genava», n. s., LII (2004), p. 51;
sulla decorazione della cappella Tabussi, C. GHIBAUDI, Notizie di opere d’arte
nelle chiese di Chieri, in Arte del Quattrocento…, 1988, pp. 50-54 e C. BERTO-
LOTTO, Il patrimonio di dipinti, sculture e arredi del Duomo di Chieri: cinquan-
t’anni di restauri, in La collegiata…, 2007, pp. 18-19.

167 Su Guglielmetto Fantini, Arte del Quattrocento a Chieri. Per i restauri del
Battistero, a cura di M. di Macco e G. Romano, Torino 1988, ROMANO, 1996,
pp. 165-170, L. AVEZZA, Appunti su Guglielmetto Fantini, in «Arte Cristiana»,
LXXXV, 778 (gennaio-febbraio 1997), pp. 11-26.
168 A. RAVA - R. BARATTI, Il restauro degli affreschi del Battistero del Duomo di
Chieri, in Arte del Quattrocento…, 1988, pp. 154-174.
169 L’analisi della tecnica è stata eseguita in loco grazie alla disponibilità del dot-
tor Bertolotto e dei restauratori della ditta Doneux & soci: l’alterazione della
biacca si osserva nel dettaglio del panneggio di Dio Padre, mentre la cintura e
il pugnale in rilievo sono quelli indossati dal san Sebastiano nella presentazione
a Diocleziano.
170 La giornate sono grandi e di forma squadrata, tipici del modus operandi ja-
queriano sono le linee d’espressione, le finiture in nero e ocra rossa, la cromia
dai toni morbidi ma squillanti, ottenuta per mezzo di molteplici stesure a calce,
via via sempre più a corpo, schiarendo.
171 ROMANO, 1992, pp. 1-8; sulla fortuna critica con riferimento alla bibliografia
precedente, E. RAGUSA, Fortuna degli affreschi della Manta, in Le arti alla Manta,
a cura di G. Carità, Torino 1992, pp. 73-80 e R. PASSONI, La fortuna critica mo-
derna degli affreschi della sala baronale, in Le arti…, 1992, pp. 83-94; è significati-
vo ricordare che tra gli altri, Jaquerio, Jacques Yverni, Jean Bapteur e Peronet La-
my, il ciclo della sala baronale della Manta è stato attribuito anche a Dux Aymo. 
172 G. ROMANO, Maestro jaqueriano di San Pietro a Pianezza, Sant’Agata e
sant’Antonio abate, in Dal Trecento al Seicento. Le arti a paragone, catalogo della
mostra, a cura di G. Romano, Torino 1991, pp. 25-32.

sembra potersi accostare esclusivamente alla Crocifissione del-
l’oratorio Montchenu di Ranverso, databile intorno al 1430.
Qui abbondano sontuosi decori a rilievo (con gocce di calce a
corpo) per dettagli quali le perle dei copricapo, else delle spade
e ricchi collari (fig. 46), la tecnica di doratura è la stessa (di-
versificata, con e senza incisioni) e la cromia risulta più den-
sa165. Dux Aymo sembra allinearsi con quanto avviene in quel-
la produzione parallela di stretta ascendenza jaqueriana che va
dalla decorazione della cappella del Santissimo Sacramento
della collegiata di Saint-Barnard di Romans-sur-Isere (Drôme),
databile tra il 1405 e il 1410, alle opere degli anni trenta del
Quattrocento, come la Deposizione di Termignon (Maurienne)
o il ciclo del chiostro dell’abbazia di Abondance (Haute-Savo-
ie), fino alla cappella Tabussi del Duomo di Chieri, dipinta en-
tro il 1435166. In questo clima si colloca l’opera di un pittore
chierese, Guglielmetto Fantini (1424-1466), il cui corpus di
opere su muro, sebbene ridotto, rivela una significativa traccia
da seguire167: nella sua prima opera, il cantiere decorativo del
battistero del duomo di Chieri (1432-1433), la mano di Gu-
glielmetto si caratterizza per giornate di ridotte dimensioni e
quindi per una maggiore aderenza all’affresco168; nella volta del
presbiterio di San Sebastiano a Pecetto (1440), suo capolavoro,
le giornate sono più estese, si fa più abbondante il ricorso alla
pittura a calce (con uso di biacca e cinabro, oggi alterati) e
compaiono inediti decori per mezzo di cartoni a spolvero, ma-
scherine, dorature a rilievo per stelle, cinture e pugnali169; a
Marentino nella chiesa della Madonna dei morti (1450), sua
ultima opera, la tecnica è prettamente quella jaqueriana170. Co-
me per Dux Aymo, la formazione di Guglielmetto non è di de-
rivazione jaqueriana, ma va cercata altrove. Tra gli anni venti e
trenta del Quattrocento in territorio sabaudo si stava evolven-
do una sorta di mediazione tra la cultura stilistica e materiale

di Jaquerio, via via sempre più dominante, e una nuova espres-
sione tecnica, di matrice lombarda o francese, che culmina nel
capolavoro del gotico internazionale voluto da Valerano di Sa-
luzzo per la sala baronale del suo castello alla Manta171. È qui
che verosimilmente si dovette formare Guglielmetto Fantini,
sulla parete della Fontana della giovinezza172. È qui che hanno
culminato in Piemonte quegli effetti ricercati, sia cromatici, sia
decorativi, che si ritrovano anche nella formazione tardotrecen-
tesca pavese di Dux Aymo. 

Lo straordinario ciclo con i Prodi e le Eroine si deve a un
maestro che dipinge prevalentemente in fresco (46 giornate
complessive, di dimensioni omogenee, da sinistra verso destra,

45. Giacomo Jaquerio, Cristo dei dolori, macrofotografia. Buttigliera Alta (To-
rino), chiesa di Sant’Antonio di Ranverso, presbiterio.



fatta eccezione per il viso di Ettore Troiano, realizzato in una
giornata a parte per meglio ritrarre le fattezze del committente),
con limitati interventi a secco (con legante proteico per pigmenti
quali azzurrite, malachite artificiale, litargirio, minio, cinabro e
biacca) con una profusione di decori a mascherina (si contano
almeno dodici motivi ispirati da lampassi lucchesi tardo-trecen-
teschi), a lamina metallica (d’oro e di stagno) e leggeri rilievi in

calce o in pastiglia di gesso (per gioielli, armi e cinture); la scena
della Fontana della giovinezza è dipinta su di un intonaco di di-
versa qualità (rapporto inerte-legante di 2:1, rispetto a quello
della parete di fronte di 1:1), alternando in modo diseguale af-
fresco e pittura a calce (47 giornate di forma irregolare, dal mol-
to grande al piccolo, con un andamento dall’esterno verso il cen-
tro), la cui stesura del colore è più frettolosa e meno raffinata,
con o senza strati preparatori, a volte sfruttando direttamente lo
sfondo bianco della calce, limitando molto decori e finiture (solo
quattro personaggi ospitano abiti decorati a mascherina)173. La
decorazione della sala è stata comunque progettata in modo uni-
tario e la variazione della composizione dell’intonaco è da impu-
tare al diverso orientamento delle due pareti, quella dei Prodi e
delle Eroine illuminata dalla luce naturale, mentre quella della
Fontana della giovinezza in ombra, interrotta da due finestre174.
A conferma della presenza del giovane pittore chierese nel can-
tiere della Manta o di un contatto diretto fra le due botteghe
gioca un ruolo significativo uno straordinario riscontro circa il
repertorio decorativo per l’ornato dei tessuti, in cui due motivi a
mascherina sono utilizzati identici sia per personaggi della sala
baronale, sia per opere di Guglielmetto Fantini175. 

La tecnica del Maestro dei Prodi e delle Eroine è forse l’uni-
ca, entro i confini del Piemonte, a essere maggiormente confron-
tabile con quella di Dux Aymo (stesure diversificate, aggetti,
stratigrafia pittorica, pigmenti). E a riprova di questo è, infatti,
suggestivo riscontrare che proprio nella sala baronale della Man-
ta è stata riconosciuta la malachite artificiale (per la vegetazione
tra i Prodi e le Eroine), stesa a secco, così come per Dux Aymo,
nella figura del San Ludovico documentato a Pinerolo nel
1417176. Tali corrispondenze sono difficilmente attribuibili al ca-
so, senza arrivare a ipotizzare la presenza del pavese nel cantiere
di Manta. Qualcosa di comune potrebbe essere ricercato in quel-
la cifra ‘francese’ che è ben nota, dall’interesse della committenza
sino ai modelli, quali pagine miniate e tappezzerie istoriate177.
Valerano di Saluzzo, e prima di lui suo padre, Tommaso III,
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173 P. BRAMBILLA BARCILON, Note sul restauro degli affreschi nella sala baronale,
in La sala baronale…, 1992, pp. 81-105; GALLONE, 1992, pp. 106-112.
174 ROMANO, 1992, p. 2.
175 Il motivo geometrico a incastro che compare alla Manta sul manto del-
l’eroina Lampeto, si ritrova per l’abito di uno degli Evangelisti sulla volta del
presbiterio di San Sebastiano a Pecetto; il complesso decoro floreale a tralcio
del manto di re Davide, della veste di Sinope e di una figura femminile vestita
di blu nella Fontana della Giovinezza è, da Guglielmetto Fantini, utilizzato per
l’abito della Maddalena nella tavola Compianto della Galleria Sabauda di Tori-
no. Quest’ultimo motivo, insieme ad altri due del repertorio di Manta (quelli
di Giulio Cesare e di Giosuè), è utilizzato da un tardo pittore di cultura jaque-
riana nella decorazione della cappella di San Biagio in San Pietro a Pianezza
databile dopo il 1450: si tratta verosimilmente o di un’eredità di bottega o della
diffusione di un dato repertorio (per mezzo di taccuini di disegni); su questo
problema è in corso uno studio e una pubblicazione a quattro mani con
l’esperto di tessuti dottor Gian Luca Bovenzi per il «Bollettino della Società
Piemontese di Archeologia e Belle Arti». 
176 GALLONE, 1992, pp. 107-108. 
177 I modelli riferiti ai codici fatti miniare in Francia da Valerano sono stati
analizzati in M. L. MENEGHETTI, Il manoscritto francese 146 della Bibliothèque

Nazionale di Parigi, Tommaso di Saluzzo e gli affreschi della Manta, in La sala...,
1992, pp. 61-72 e ancora recentemente, proponendo le pitture della sala come
«un libro aperto», M. L. MENEGHETTI, ‘Sublimis’ e ‘humilis’: due stili di scrittura
e due modi di rappresentazione alla Manta, in “Visibile parlare”: le scritture esposte
nei volgari italiani dal Medioevo al Rinascimento, a cura di C. Ciociola, Napoli
1997, pp. 397-408. Sembra opportuno soffermarsi anche sulla particolare scel-
ta poco consueta, sia per cronologia che per cultura stilistica, del colore bianco
come uniforme sfondo per le due pareti. La presenza di fondi bianchi compare
soprattutto, tra Piemonte e Valle d’Aosta, per scene profane, in corrispondenza
o successive agli anni del ciclo della sala baronale, da cui sono ispirate: Giaco-
mino d’Ivrea, intorno al 1440, è autore di una serie di Prodi su fondo bianco
per il castello di Villa Castelnuovo (C. BERTOLOTTO - M. CIMA - L. GHEDIN -
F. GUALANO - G. SCALVA, Il ciclo gotico di Villa Castelnuovo. Intervento di salva-
taggio e valorizzazione, Torino 2006) e, nel 1434, di un porticato con alberi nel
ballatoio del castello di Fenis in Valle d’Aosta (E. ROSSETTI BREZZI, La pittura
in Valle d’Aosta tra la fine del 1300 e il primo quarto del 1500, Firenze-Torino
1989, pp. 16-18); la stessa decorazione con alberi su fondo bianco è nel balla-
toio di casa Dal Pozzo di Racconigi (attribuita al Maestro dei Prodi, D. BER-
TOLA, Affreschi tardomedievali a Racconigi, in «Bollettino della Società Piemon-
tese di Archeologia e Belle Arti», n. s. LIV-LV, 2003-2004, pp. 99-114), e an-

46. Bottega jaqueriana, Crocifissione fra santi, particolare di san Sebastiano. But-
tigliera Alta (Torino), chiesa di Sant’Antonio di Ranverso, oratorio Montchenu.
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cora in Valle d’Aosta per il ciclo con allegorie dei mestieri del castello di Cha-
tillon (tra il 1419 e il 1420, ROSSETTI BREZZI, 1989, p. 16); dal fondo bianco
è anche un Martirio di san Sebastiano in San Domenico ad Alba (dopo la metà
del XV secolo, G. GALANTE GARRONE, Per il San Domenico di Alba: ricerche e
restauri, in Ricerche sul Quattrocento in Piemonte, Torino 1985, p. 25). Il colore
bianco di fondo evoca decorazioni che imitano arazzi o tappezzerie seriche isto-
riate che tanto piacevano alla committenza sabauda, come la camera in satin
bianco con stemmi di Ginevra e scene di fanciulli che intorno a una fontana
ne fanno schizzare l’acqua del castello di Annecy (inventario del 1393); la «ca-
mera della seta bianca» con figure e personaggi del castello di Evian (1411),
insieme ad altre stanze dove sono conservati i molti arazzi con soggetti profani,
tra cui la camera con «fontaynes du Dieu d’Amour» che Amedeo VIII acquista
da Parigi e quelle in dono, dal cardinale di Challant con le avventure di Teseo
e le battaglie di Carlo Magno (a Thonon ve n’erano con storie di Perceval,
Davide e Alessandro Magno), e dal duca du Berry (1415) con tappezzerie
istoriate ritraenti teorie di orsi e di cigni con personaggi fra spazi alberati (D.
TAVERNA, Immagini delle arti di telaio e d’ago ai tempi di Anna di Cipro, in
Anna di Cipro e Ludovico di Savoia e i rapporti con l’Oriente latino in età me-
dioevale e tardomedioevale, atti del convegno (Thonon-les-Bains, 1995), a cura
di F. Da Caria e D. Taverna, Torino 1997, pp. 123-130, dove si cita COGNAS-
SO, I, 1930, pp. 78-82). Forse la decorazione della sala baronale della Manta,
il suo soggetto e il fondo bianco derivano da un perduto modello di tappez-
zeria serica istoriata (in due occasioni, nel 1398 e nel 1399, Filippo l’Ardito,
duca di Borgogna, si fa fare arazzi con i Prodi e le Eroine, rispettivamente da
Jacques Dourdin e Jean de Beaumetz, J. LESTOCQUOY, Deux siècles de l’histoire
de la tapisserie, 1300-1500, Arras 1978, pp. 34-37). Allo stesso modo possono
essere intesi i fondi in rosso o in verde di altrettante residenze: la camera «de-
pincta a arbori et damisele in campo roso» del castello di Pavia, citata nel
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guardavano alla corte parigina dei Valois, alla produzione libraria
coeva (Maestro del Cité des Dames)178; Jaquerio e la commit-
tenza sabauda alla corte di Borgogna, a Bourges, all’operato di
Jacquemart d’Hesdin179; per Dux Aymo, per la sua formazione,
ma anche per i suoi committenti, i Solaro, torna alla mente il già
citato Jean d’Arbois, padre di Stefano da Verona, pittore di corte
del duca di Borgogna Filippo l’Ardito, che a Pavia lavora insieme
a Michelino da Besozzo180. Più che mai si deve lamentare a que-
sto punto la completa perdita di quanto è stato realizzato da tutti
questi maestri francesi in pittura murale, così come non è possi-
bile immaginare come dipingessero su tavola sia Dux Aymo sia
il Maestro dei Prodi. 

Stilisticamente il loro lascito si segue attraverso quella «li-
nea più quieta e intenerita della tradizione jaqueriana» che va
dal Maestro di Baudenasca (forse già collaboratore del Fantini
nel battistero), fino a Giorgio Turcotto181. Ma è in area cana-
vesana che rimangono le tracce di diretti contatti o dipenden-
ze dalla bottega del pittore pavese. Giacomino d’Ivrea (notizie

1422-1469) fu sicuramente influenzato dall’attività del pavese
nel territorio eporediese e c’è chi ha pensato a lui come suo ‘al-
lievo’ locale, anche se per conferme stilistiche e tecniche (l’uso
del medesimo repertorio decorativo) è più corretto immaginare
la sua formazione presso la bottega dello Pseudo-Maestro di Do-
menico della Marca d’Ancona, forse un lombardo182. 

Pare evidente quanto non sia ancora possibile stabilire limi-
ti di natura cronologica o definire attribuzioni senza concertare
la tecnica con lo stile. Un preciso reperimento di dati in mate-
ria di modus operandi, pigmenti e leganti è solo agli inizi e tale
frammentaria conoscenza non consente di andare troppo oltre
in questo percorso183. In attesa di nuove indagini in merito,
Dux Aymo rimane, nel panorama pittorico di primo Quattro-
cento in Piemonte, uno dei protagonisti del gotico internazio-
nale, di uno squisito gusto cortese, di una tecnica sontuosa e
raffinatissima.
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