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BERNARDO ODERZO GABRIELI

CORPUS JAQUERIANUM.
LA TECNICA DI PITTURA MURALE DI

GIACOMO JAQUERIO E SUOI EPIGONI.

Nel quadro, seppur ancora parziale, di una geografia storica delle tecniche arti-
stiche, il Piemonte si è distinto come luogo di scarto già dal Trecento: parallelamen-
te alla più rapida e corsiva pittura a calce su scialbo, che accomuna la produzione 
di gusto gotico lineare per tutto l’arco alpino, documenti d’archivio attestano l’uso 
in pittura murale di uova e olio ad faciendum et distrenpandum colores1. La seconda 
metà del XIV secolo è caratterizzata da un’evoluzione tecnica che coniuga tradizio-
ne e innovazione, da una parte la pittura a calce, squillante e opaca, dall’altra ardite 
sperimentazioni a secco, di gusto internazionale, e l’affresco centro-italiano, con le 
sue raffinate trasparenze. Tale sintesi si osserva nell’operato degli anonimi di Mon-
tiglio e di San Domenico a Torino, la cui cultura, stilistica e tecnica, è imprescin-
dibile nella formazione della bottega di Giacomo Jaquerio, protagonista del gusto 
entro i territori sabaudi per tutta la prima metà del secolo successivo. Nel Quattro-
cento la pittura murale si contraddistingue infatti per sperimentazioni di carattere 
regionale, nel perfezionamento di nuovi metodi per la trasposizione del disegno (in 
Toscana per i cartoni a spolvero) e nella diffusione di tecniche miste, ad affresco, a 
tempera con emulsioni di uovo e olio (in Veneto), con inserti polimaterici (Gentile 
da Fabriano) o dorature a cera (Masolino da Panicale); in questo panorama, così 
diversificato e poco noto, spicca la scelta di continuità esemplificata da Jaquerio e 
dai suoi epigoni e merita di essere illustrata2.

La necessità di affrontare il corpus jaquerianum dal punto di vista della tecnica 
emerge già dalle parole di Enrico Castelnuovo che poneva il “problema degli ateliers 
jaqueriani, vale a dire dei gruppi di artisti che portavano avanti importanti imprese 
decorative sotto la direzione del pittore torinese, ma con una presenza e una par-
tecipazione del capomastro che poteva essere intermittente e parziale”3, così come 
suggerito anche da Giovanni Romano, secondo cui “un progetto di ricerche jaque-

1 GABRIELI, 2014: si tratta di una prassi raramente analizzata, sebbene descritta dai ricettari, e vede 
protagonista il misterioso Giorgio da Firenze, pittore di corte dei Savoia tra il 1314 e il 1348, dalla cui 
bottega si forma Jean de Grandson, che dipinge la Camera Domini del castello di Chillon utilizzando 
imprimiture e stesure a uovo proprie della coeva pittura da cavalletto. Sulla pittura a calce su scialbo, 
con esempi di fine XIII e inizio XIV secolo, tra Francia, Valle d’Aosta e Piemonte, GABRIELI, cds.

2 BENSI, 1990 (2007), p. 94; per una sintesi sulle tecniche di pittura murale nella prima metà del 
Quattrocento, ALBERTINI OTTOLENGHI, 2010.

3 CASTELNUOVO, 2002, p. 216. 
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riane per i prossimi anni dovrà […] farsi carico della ricostruzione delle singole 
personalità in gioco e insieme delle continuità e delle alternanze dei contatti, da 
immaginare secondo un complesso disegno a rete, piuttosto che secondo il mecca-
nismo di tangenze binarie”4. Applicando con rigore metodologie storico-critiche, 
si torna a quanto noto dalle fonti, alle opere certe e attribuite, consultando la nu-
trita fortuna critica, sia del panorama figurativo, sia della storia conservativa, dei 
luoghi, delle superfici, per mezzo delle relazioni di restauro e indagate dal vivo, 
con luci diffuse e radenti, in UV, in macro e microfotografia e, quando disponibili, 
analizzate in laboratorio5.

I documenti sono purtroppo scarsi di notizie riguardanti la tecnica6. 
Giacomo Jaquerio si formò presumibilmente presso il padre, Giovanni, anch’e-

gli pittore torinese, così come anche suo fratello, Matteo; è già maestro nel 1401 
quando firma il Giudizio Universale per il convento dei domenicani di Plain-Palais 
a Ginevra, distrutto nel 15357; fu pittore di corte degli Acaia prima (1416-1418) e 
dei Savoia poi (1426-1427); sposato, padre di due figlie, è attestato come “prov-
vido uomo”, e, nel 1440, “clavarius” della città di Torino; nel 1447 è infermo e 
versa in gravissime condizioni economiche8. È quindi verosimile pensare che da 
un certo momento la bottega di famiglia fosse guidata dal solo Matteo, che già gli 
era succeduto come pittore di corte presso gli Acaia nel 1418, e in seguito dai figli 
di lui (se ne nominano sette, di cui almeno uno pittore, Giovanni, attivo dal 1427 
al 1484), e ancora per almeno due generazioni, spostandosi verso le Valli di Lanzo 
(notizie fino al 1530)9.

4 ROMANO, 1992, p. 4. 
5 Preziosissime le osservazioni dei restauratori che hanno lavorato sulle opere in esame, che qui 

ringrazio: per Pecetto, Sara Andriani, Kristine Doneux, Giancarlo Leonardo, su Ranverso e Ginevra, 
non sarò mai grato abbastanza a Théo-Antoine Hermanès e Daniela Russo, su Ranverso e Pianezza, 
Anna Rosa Nicola e, per la cappella Gallieri, Michelangelo Varetto. Per fruttuose discussioni sentiti 
ringraziamenti vanno anche a Maria Grazia Albertini Ottolenghi, Simone Baiocco, Claudio Berto-
lotto, Viviana Moretti, Silvia Piretta, Giovanni Romano, Elena Rossetti Brezzi, Giovanna Saroni, 
Alessandra Vallet ed Edoardo Villata.

6 BAIOCCO, 2000, p. 17, in riferimento a documenti editi in BAUDI DI VESME, 1982, p. 1380 e in 
CASTELNUOVO, 1979, p. 31.

7 La data 1401, nota attraverso una xilografia cinquecentesca che riporta l’iscrizione “haec de-
pinxit Jacobus Jaqueri de Civitate Taurini Pedemontio, anno Domini millesimo quatercentesimo pri-
mo”, ha destato qualche perplessità (da ultimo CASTELNUOVO, 2002, pp. 211-212, che propone 1411, 
ossia quando il pittore è documentato a Ginevra) ma è impossibile, allo stato attuale delle conoscen-
ze, verificarne la correttezza (ROMANO, 1994, p. 177); essa va quindi intesa come prima prova del 
giovane pittore torinese (BAIOCCO, 2000, p. 16; scheda di F. Elsig in Il Gotico nelle Alpi, 2002, p. 484; 
CASTELNUOVO, 2006, p. 148; ELSIG, SCHÄTTI, 2013, p. 178). 

8 PASQUINO, 2005, pp. 162-164.
9 Su Matteo presso gli Acaia precisa FRATINI, 2000, p. 35, nota 1, mentre sulla sua discendenza 

GENINATTI, 1979, p. 420.
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Delle opere documentate, soprattutto dalla committenza ducale, non è rimasta 
alcuna traccia ma si riscontra l’attività di una bottega versatile, abile per policromie 
scultoree (nel 1411 due sculture con san Maurizio, forse di Jean de Prindall), pittu-
re murali (nel 1426, cappella del castello di Thonon), da cavalletto (“reparacionis” 
di tavole), apparati effimeri e insegne (1428, per il ricetto di San Maurizio Canave-
se). Nel dicembre del 1403 un maestro Jaquerio (tanto Giovanni quanto Giacomo 
o Matteo) è pagato 7 soldi e 2 denari “pro coloribus […] occasione pingendi fene-
stras” nelle due sale nuove del castello di Porta Fibellona (oggi Palazzo Madama) 
ma non si tratta di una spesa ingente, essendo pigmenti10. 

Unica opera firmata è la decorazione della parete sinistra nel presbiterio di 
Sant’Antonio di Ranverso, con la Madonna in trono col bambino fra santi e serie 
di profeti, voluta da Jean de Polley e databile tra il 1413 e il 141511. La sua mano 
si riconosce anche per le altre testimonianze quattrocentesche nella precettoria 
antoniana, dagli esordi della cappella della Vergine (con Storie della Vergine, tra il 
1406 e il 1410), le storie di sant’Antonio, con il Cristo dal sepolcro, della parete de-
stra del presbiterio, le pitture della sagrestia (Salita al Calvario, Orazione nell’orto, 
Annunciazione, santi Pietro e Paolo e, sulla volta, gli Evangelisti, 1420-1425), fino 
alle storie di san Biagio, nell’omonima cappella (1435 ca.)12. Al seguito della corte 
sabauda presso Ginevra, dopo l’esordio dai Domenicani (1401), si riconosce il suo 
intervento nella cappella Maccabei della cattedrale di Saint-Pierre (angeli musi-

10 FRATINI, 2000, p. 35, nota 1, GABRIELI, 2012-2013, p. 187, nota 21: cinque anni prima, in una 
spezieria pinerolese, con 12 soldi si poteva acquistare un libbra di azzurrite, mentre 100 foglie d’oro 
costavano 2 lire e 10 soldi (GABRIELI, 2013**, pp. 12 e 23, tenendo presente i valori della moneta da 
conto secondo cui una lira equivale a 20 soldi e un soldo a 12 denari).

11 L’iscrizione “fuit ista capella p[er] manu[m] Iacobi Iaqueri de Taurino” corre sotto specchiatu-
re a finto porfido con al centro uno stemma, non più leggibile; sulla figura del donatore, il monaco 
inginocchiato alla sinistra della Vergine e verso cui si piega il piccolo Gesù,  Jean de Polley, COSTA, 
2018, in riferimento alla sua nomina a precettore di Ranverso del 1409. Per la datazione dell’inter-
vento jaqueriano nel presbiterio di Sant’Antonio, ROMANO, 1996, pp. 119-122, individuava entro 
gli estremi cronologici di Giacomo due periodi, 1406-1410 e 1413-1415, di cui si preferisce la se-
condo, considerando la maturità stilistica dimostrata (scheda n. 88 di F. Elsig in Corti e città, 2006, 
p. 164), e soprattutto rispetto alla giovanile tappa della cappella della Vergine, sempre a Ranverso 
(ROMANO, 1979); in particolare, sul ciclo con le storie di sant’Antonio, BAIOCCO, BERARDO, 2013, 
pp. 123-124.

12 Per la storia della precettoria antoniana attraverso i documenti, RUFFINO, 2006, pp. 13-132; 
una recente descrizione delle sue decorazioni interne è in LUDOVICI, 2014, pp. 13-25. Sulle singole 
datazioni: di nuovo sulla cappella della Vergine, dopo il 1406, ROMANO, 1996, pp. 120-121; per la 
sagrestia, entro il secondo decennio del Quattrocento: CASTELNUOVO, 1979, pp. 46-47, CASTELNUOVO, 
2002, p. 214; a ridosso della presenza di Jaquerio a Chieri (1428): ROMANO, 1988, p. 22, ROMANO, 
1994, pp. 176-177; dopo il Concilio di Basilea (1430), ELSIG, 2006, pp. 316-317; per la cappella di San 
Biagio: GRITELLA, 2001*, p. 26, GRITELLA, 2001**, pp. 49-50, CASTELNUOVO, 2002, p. 213. 
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canti presso i Musées d’Art et d’Histoire de Genéve, 1411-1414)13, ove tornerà nel 
1428 per la policromia del monumento funebre di Jean de Brogny, eseguito da Jean 
de Prindall; sempre a Ginevra, è della sua bottega la decorazione della cappella 
Ognissanti in Saint-Gervais (Madonna della Misericordia, Evangelisti e santi, 1442-
1444)14. In area torinese, gli sono attribuite una giovanile Madonna col bambino 
e santo orante nell’antico borgo di Lanzo (oggi casa privata) e le decorazioni del 
presbiterio di San Pietro a Pianezza (con aiuti e collaboratori, intorno al 1420)15. 
A queste opere, tutte pitture murali, si aggiungono le due tavole con Storie di san 
Pietro per Vincenzo Aschieri, priore della Novalesa, conservate nel Museo Civico 
di Arte Antica di Palazzo Madama a Torino (1405-1410) e la Crocifissione miniata 
nel messale voluto dal vescovo Ogier Moriset per la cattedrale di Aosta (Bibliote-
ca capitolare, cod. 20, f. 99r., 1420c.), le cui caratteristiche tecniche destano non 
poche perplessità16: le tavole presentano una pittura semplice, quasi ‘murale’, con 
una preparazione grezza, stesa a pettine, poche e ridotte pennellate, e senza i tipici 
accostamenti della tempera a uovo, mentre la miniatura a piena pagina ha tutte le 
sue “palliature” da cavalletto, dorature quasi a rilievo, un trattamento del cielo a 
tratteggio, di memoria nordico-parigina, e diafane acquarellature.

Guardare ora i dettagli della tecnica murale di Jaquerio e bottega, dagli strati 
preparatori, alle finiture più superficiali, consente non solo di illustrare la storia di 
ciascun cantiere, ma anche di distinguere fra allievi/apprendisti, interni alla bot-
tega, e collaboratori/artisti salariati, esterni, evidenziando talvolta scelte esecutive 
caratteristiche per identità e cronologia, se di tradizione o evolute, a conferma 
delle vie tracciate dall’indagine stilistica17.

13 In riferimento anche alla bibliografia precedente, scheda di F. Elsig in Corti e città, 2006, p. 
164. Sullo strappo operato da Franco Steffanoni nel 1886: EL-WAKIL, HERMANÈS, 1979, pp. 25-35; 
NATALE, 1993, pp. 80-87. 

14 CASTELNUOVO, HERMANÈS, 1997, p. 538.
15 Per la Madonna di Lanzo, GABRIELI, 2013*; sulla datazione del ciclo jaqueriano in San Pietro a 

Pianezza, CASTELNUOVO, 1979, p. 52 fino al più recente riesame di BERTOLOTTO, 2003, pp. 46-48. Una 
lacunosa scena con San Pietro salvato dalle acque in San Pietro ad Avigliana (navata centrale, parete 
sinistra) è attribuita a pittore assai prossimo a Jaquerio, se non al maestro stesso, da BERTOLOTTO, 
2005, pp. 174-175: il pessimo stato di conservazione non consente di raccogliere sufficienti dati di 
natura tecnica da poter essere messa a confronto con il corpus noto. 

16 Scheda di G. Saroni n. 147, in Corti e città, 2006, p. 269 e GABRIELI, 2012-2013. Sulla decorazio-
ne del Messale Moriset ha relazionato Alessandra Vallet in occasione della Giornata di Studi “1416-
2016 Il tempo di Amedeo VIII in Valle d’Aosta” svolta ad Aosta il 26 novembre 2016.

17 È argomento altamente critico riaffermare, come scriveva BONSANTI, 2004, pp. 23-33, una re-
lazione di consapevole connessione fra una particolare tecnica artistica impiegata e un preciso kun-
stwollen dell’artista; BELLOSI, 2007, pp. 12-13 sottolineava parimenti la necessaria cautela che si deve 
usare nel far corrispondere mani a modi esecutivi, citando la ricostruzione proposta da ZANARDI, 
2002 per Giotto e collaboratori nel cantiere di Assisi.
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Jaquerio affronta gli strati preparatori con sapienza, senza grandi variazioni. 
Là dove può, stende un arriccio granuloso di due o tre parti di sabbia locale e 
una di calce, come da tradizione, mentre se interviene su intonaci preesistenti, 
oltre alla consueta picchettatura della superficie, applica un leggero strato di malta 
grezza per favorire la tenuta dell’intonachino. Sull’arriccio dipinge la sinopia in 
nero, studiando rapidamente l’ingombro delle figure e la composizione, seguendo 
linee costruttive in ocra rossa e corda battuta, come si osserva a Ranverso sotto le 
lacunose scene della giovanile Dormitio (cappella della Vergine) o della più tarda 
cappella di san Biagio18. 

L’intonachino, costituito da sabbia fine e calce in proporzioni uguali, è unifor-
me, di colore chiaro, steso a cazzuola. La forma delle giornate è regolare, tenden-
zialmente squadrata e i giunti sono ben lisciati, non sempre riconoscibili. Seguen-
do la cronologia, si assiste ad un graduale perfezionamento dell’organizzazione 
del cantiere, nel lieve mutare della forma delle giornate, via via più grandi, e nella 
successione, a favore di una tecnica di superficie, addizionando calce ai pigmenti 
(per una pittura corposa, tridimensionale in luce radente). 

Gli esordi di Ranverso possono apparire insicuri ma rivelano alcune caratteriz-
zazioni esecutive di tradizione: tra gli accorgimenti per mantenere umido l’into-
naco e ritardare la carbonatazione della calce si trova lo schiacciamento dell’into-
nachino per richiamare l’acqua in superficie (Storie della Vergine) e l’inclusione di 
piccoli frammenti di legno nella malta (Storie di sant’Antonio)19; i fregi decorativi, 
tanto del ciclo mariano citato quanto degli angeli musicanti (Ginevra), sono dipinti 
in giornate eseguite ad hoc, come faceva, ad esempio, il Maestro di San Domeni-
co a Torino, proprio nella cappella dei Magi20. Così Giacomo, nell’economia dei 
tempi dell’affresco, può dedicarsi alla fase creativa delle scene, disegnando diret-
tamente a pennello sull’intonaco fresco con terra verde molto diluita: i suoi gesti 

18 Gli interventi jaqueriani a Ranverso sono tutti realizzati dopo il 1406, successivamente alla 
visita apostolica che menziona un precedente apparato decorativo, ossia l’alto velario con simboli 
antoniani che, a partire dalla cappella della Maddalena (dubitativamente riferita a Pietro da Milano), 
orna tutto il perimetro della chiesa, presbiterio compreso, con tanto di angeli reggi-cortina, di mano 
di Giacomo Pitterio (ROMANO, 1992, p. 179; ROMANO, 1996, pp. 112-113; SARONI, 1997, pp. 167-169; 
GRITELLA, 2001**, pp. 47-49). Fra gli episodi della vita di san Biagio (CELLETTI, 1963) mancano all’ap-
pello le scene prima e dopo il Miracolo del lago: il Martirio, di cui la lacunosa sinopia, sopra porzioni 
del precedente velario dipinto e una finestra tamponata, e la Decapitazione.

19 Alcuni di questi espedienti sono illustrati, con esempi trecenteschi in area bolzanese, da GHE-
ROLDI, 2001, pp. 310-311.

20 Sulla tecnica degli angeli musicanti, scheda di E. Deuber-Pauli e T-A. Hermanès in Giacomo 
Jaquerio, 1979, p. 172: si segnala l’alterazione del cinabro steso su minio, dell’uso del pigmento blu 
per scontornare le figure, come finitura, e della particolare tecnica di doratura, a foglia, su una base di 
terra rossa (bolo?), senza incisione. Sull’esecuzione del ciclo trecentesco di San Domenico a Torino, 
NICOLA PISANO, NICOLA, 1986, pp. 21-34, di cui il rilievo a cura di Rolando Perino.
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sono rapidi e sicuri, si aiuta con i segni di corda battuta (per linee architettoniche 
o decorative) e incisioni dirette, nella definizione dei panneggi, dove prevede l’uso 
di azzurrite, su fondo grigio o nero, all’occorrenza tornandovi sopra più volte21. 

Successivamente, nei cantieri più vasti e stratificati, si riconosce l’intervento di 
un maestro comprimario, più sbrigativo e meno dotato, verosimilmente il fratello 
Matteo, che predilige disegnare in ocra rossa, e si distingue per visi dagli occhi 
tondeggianti e incarnati pallidi (fig. 1). Le storie di sant’Antonio, dipinte in giorna-
te coincidenti con i riquadri, con più personaggi e includendo i fregi, presentano 
diverse tecniche di trasposizione come lo spolvero, per i decori ripetuti (girali della 
cornici), e incisioni indirette, da cartone a ricalco (veste di sant’Antonio e demonio 
in abiti femminili)22. Da questo momento, l’organizzazione del lavoro tra aiuti e 
collaboratori è palese per il ripetersi di fisionomie e silhouettes quasi coinciden-
ti, tradendo l’impiego di sagome e cartoni di bottega, tanto nello stesso cantiere, 
quanto fra cicli cronologicamente distanti, ad esempio, fra la Madonna col bambino 
di Lanzo Torinese e la santa martire della pieve di Pianezza23. 

Sotto la direzione del maestro, il cantiere decorativo del presbiterio di San Pie-
tro a Pianezza è condotto da più gruppi di artisti: a Giacomo in persona spetta, nel 
presbiterio, la parete di fondo, con il doloroso Crocifisso, insieme ad alcune figure 
isolate, ma di grande qualità, una santa martire, un sant’Antonio abate, gli apostoli 
Andrea e Simone del sott’arco d’ingresso e, nella navata centrale, sul secondo pi-
lastro destro, un san Michele arcangelo; il primo dei suoi aiuti è lo Pseudo-Matteo, 
responsabile della volta con gli Evangelisti, con giornate di piccole dimensione 
(ciascuna vela è eseguita in tre giornate e con i fregi a parte) e una pittura sicura 
e precisa, dagli incarnati pallidi e con occhi tondeggianti (vedi anche gli apostoli 
Giovanni, Filippo e Pietro, del sott’arco d’ingresso); il secondo, corsivo e di qua-
lità vistosamente inferiore, è responsabile delle lunette con le storie di san Pietro e 

21 Sulla parete sinistra del presbiterio di Sant’Antonio di Ranverso sono evidenti i segni incisi per 
la definizione del panneggio della Vergine in trono e del donatore, così come per le linee delle mat-
tonelle del pavimento. Anche alcuni degli angeli musicanti di Ginevra presentano diverse incisioni 
dirette: quello con la tiorba ha riprese puntuali, quello con i cimbali, invece, numerosi pentimenti. 
Tali segni servivano per seguire le linee del disegno anche dopo la stesura del colore di fondo scuro, 
là dove si prevedevano finiture a secco in azzurrite o malachite. La presenza di pentimenti, oltre a tra-
dire la prassi creativa direttamente impostata sull’intonaco, può essere spiegata anche dalla difficoltà 
di dipingere su superfici curve od oblique come, in quest’ultimo caso, le vele di una volta.

22 Osservazioni di Anna Rosa Nicola nella Relazione del restauro condotto tra il 1997 ed il 1999 
sotto la direzione di Claudio Bertolotto (Soprintendenza dei Beni, Archivio Restauri, n. 17070): inte-
ressanti alcuni dati riguardanti l’intervento Bertea-Fonti (1914-1921, su cui CURTO, 1981, pp. 290-291 
e DAMIANO, 2005, pp. 257-261) durante il quale, nell’imponente descialbo, sono stati eseguiti parti-
colari rattoppi (ad affresco, graffiati e consunti, talvolta scialbati e descialbati, per uniformarli con 
l’originale e raccordarli con “acquette” a tempera) per abrasioni e frammenti di scialbo non rimossi 
perché carbonatati.

23 GABRIELI, 2013*, p. 46.
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di san Giovanni Battista, i cui rilievi dimostrano un procedere meno organizzato 
(dall’interno all’esterno e viceversa), disomogeneità, ripensamenti e fisionomie da 
repertorio (forse sagome)24. La bella Annunciazione, invece, è l’unica scena del pre-
sbiterio di San Pietro che si avvale di un cartone a ricalco e mostra tali variazioni, 
anche stilistiche, come l’elegante risvolto del velo di Maria, da far pensare ad un 
maestro collaboratore più prossimo alla bottega chierese dei Fantini (Giovanni?), 
la cui “vicinanza” con quella di Jaquerio ancora in parte sfugge25. 

Nella sagrestia di Ranverso, Jaquerio dimostra tutta la sua perizia, tra esecu-
zione a buon fresco e finiture a calce. La Salita al Calvario è eseguita in almeno 
otto giornate, così gli Evangelisti in trono della volta, in tre giornate ciascuno, 
due per la figura (tagliando orizzontalmente la vela lungo la linea dei leggii) e una 
iniziale per le cornici; l’orazione nell’orto è in due giornate, da destra a sinistra, 
mentre singolarmente sono dipinti i santi Pietro e Paolo, i personaggi dell’An-
nunciazione e il piccolo Cristo dal sepolcro (per ultimo, poiché sovrapposto ad 
un intonaco preesistente già dipinto)26. Le incisioni dirette sono limitate alla de-
finizione delle linee costruttive (il pergolato dell’orto) e agli elementi da ornare 
con lamine metalliche (aureole e armi, fig. 2); ridottissimo l’uso del repertorio 
e la partecipazione di aiuti o collaboratori, tra errori o pentimenti (parete con 
l’Annunciazione)27. 

Alla maturazione stilistica corrisponde una leggera mutazione della tecnica. 
Le storie di san Biagio, più severe e monumentali, sono rese ricorrendo mag-
giormente alla pittura a calce, affrontando ogni riquadro in una sola grande 
giornata28; nelle vele della volta (fig. 3), inoltre, i fregi marginali con motivi 
fitomorfi a mascherina su fondo bianco sono realizzati su di un leggero scialbo 

24 BERTOLOTTO, 2003, pp. 46-48; in particolare sulla tecnica, NICOLA, PARODI, 2003, pp. 92-107. 
25 Il dittico con sant’Apollonia e sant’Antonio di collezione privata torinese, già attribuito al 

pittore del presbiterio di San Pietro a Pianezza, è stato riferito dubitativamente a Giovanni Fantini, 
proprio per la sua radicata cultura chierese, da Simone Baiocco, scheda n. 90, in Corti e città, 2006, p. 
165; contatti o scambi tra la bottega di Jaquerio e quella dei Fantini emergono anche dall’esame del 
repertorio decorativo dei tessuti dipinti, BOVENZI, GABRIELI, 2012-2013, pp. 135-137.

26 Smontato l’arredo ligneo della sagrestia, le pitture sono state pulite e consolidate da Antonio 
Rava nel 1990 sotto la direzione di Alessandra Guerrini (GUERRINI, 1992, p. 58): in questa occasione, 
oltre al ritrovamento del bel Cristo dal sepolcro sotto la finestra che separa l’Annunciazione, sono 
emersi, fra le macerie usate per riempire alcune nicchie, frammenti dell’originale decorazione infe-
riore di san Paolo, già rifatta quando scrive GAMBA, 1876, p. 122.

27 In corrispondenza del pavimento marmorizzato sotto l’arcangelo Gabriele è una zona verde, 
crettata, disomogenea e mal conservata: si tratta dell’ultima stesura di tonachino della giornata che, 
troppo diluito, non ha consentito una corretta carbonatazione, causando la perdita della cromia e la 
fessurazione della superficie. Ai lati del Cristo dal sepolcro sono tracce incise di due turiboli inclinati, 
appartenenti a personaggi verosimilmente mai realizzati (GUERRINI, 1992, p. 58).

28 Un considerevole recupero critico della qualità di queste pitture, in seguito al restauro, è in 
BERTOLOTTO, 2005, p. 174.
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di calce29. Al fronte di nuove esigenze figurative, la bottega di Jaquerio guarda alla 
tradizione gotico-alpina e predilige l’estrema libertà della pittura a calce, di super-
ficie, indipendente dai serrati tempi dell’affresco, più che al ricorso consistente dei 
materiali di repertorio. 

La tarda decorazione della cappella Ognissanti in Saint-Gervais a Ginevra si 
contraddistingue per l’operato di due maestri, da una parte l’autore della Madonna 
della Misericordia e dei santi, così fedele ai modi e allo stile dei precedenti antonia-
ni, verosimilmente lo Pseudo-Matteo (col suo disegno soggiacente in ocra rossa, 
giornate più piccole e controllate, occhi tondeggianti e incarnati candidi, fig. 4), 

dall’altra un collaboratore per la scena con gli Evangelisti (impostata in maniera 
insicura o più laboriosa, eliminando parti non dipinte per rifare nuovamente l’into-
nachino, come per la testa di san Matteo), la cui mano si ritrova nel ciclo mariano 
di Abondance30. 

In tutta la produzione di Jaquerio si apprezzano sapienti e misurate pennellate, 
a partire da una buona base ad affresco, e tanto la tavolozza quanto la stratigrafia 
tendono a rimanere invariate. In terre e ocre naturali sono le architetture, nei toni 
tenui del rosa o del grigio chiaro. I cieli sono tutti in azzurrite a secco, su fondo 
nero ad affresco, come da tradizione trecentesca. I panneggi sono dipinti varian-
do tra stesure totalmente ad affresco, ombreggiando, e via via lumeggiando, con 
l’aggiunta di acqua o latte di calce, per una pittura sempre più liquida, sfruttando 
maggiormente la carbonatazione della calce, con pigmenti naturali, terre e ocre, 
o minerali, azzurrite, cinabro, minio, verdi di rame e giallorino, sia a calce che 
in tempera. Per i panneggi azzurri si osserva una ricercata ricchezza di soluzioni 
cromatiche, modulando il colore del fondo: in grigio, per una resa scura e fredda, 
in morellone, soprattutto per la Vergine, dal caratteristico tono violante, o bianco, 
per inediti effetti chiari e diafani. Il delicato cromatismo di Giacomo è quanto di 
più originale si possa trovare nella coeva pittura murale italiana, con morbidi ef-
fetti di cangiantismo (l’abito di san Nicola del presbiterio di Ranverso, dal giallo al 
verde), trasparenze (la Vergine col bambino) ed estrema luminosità (uno fra tutti, 
il panneggio candido di san Giovanni, nella sagrestia). Il colore rosso è esemplare 
nelle scelte della bottega: quando in terra è squillante e compatto, ben conservato 

29 I dati di natura tecnica sono resi noti dalla relazione dell’intervento conservativo operato dai 
Nicola e citato in nota 22. La tecnica a scialbo per fregi e motivi ornamentali, di antica tradizione, 
diviene tipica dei pittori di grottesche, come si evince dall’accorata lamentela di ARMENNINI (GORRE-
RI), 1988, pp. 127-128.

30 Sulla tecnica DEUBER-PAULI, HERMANÈS, 1979, pp. 409-410 e HERMANÈS, 1993, pp. 187-188: la 
Madonna della Misericordia è dipinta in numerose giornate dalla grandezza uniforme, una per cia-
scun angelo e per la Vergine, di più per i gruppi di personaggi ai lati, con giornate comprendenti al 
massimo due o tre teste. Sul collaboratore di Jaquerio a Saint-Gervais ad Abondance, CASTELNUOVO, 
HERMANÈS, 1997, p. 538 e SARONI, 2004, p. 83; con riferimento a Jean Bapteur (e Guglielmetto Fanti-
ni) scheda di F. Elsig in Il Gotico nelle Alpi, 2002, p. 494 e ELSIG, 2004, p. 51.
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(santi del presbiterio della pieve di Pianezza), ma sovente si osservano varietà più 
ricche, dovute all’uso di pigmenti minerali, come il cinabro dato su minio, alterato, 
o irrimediabilmente perduto, perché steso a secco (in Saint-Gervais, personaggi e 
angeli nella Madonna della Misericordia)31. 

Per gli incarnati Giacomo dimostra un sofisticatissimo gusto nel variare i volti 
fra sesso ed età, come prescritto anche da Cennini, tra finiture in nero, per i con-
torni, e in ocra, per le espressioni32. La carnagione degli uomini, dai visi sofferenti, 
espressivi e maturi, è dipinta su di una base in terra verde scura, lumeggiando con 
ocre e, sempre più a corpo, con calce pura, per le cornee e le capigliature o le barbe 
(a Ranverso i profeti del presbiterio, fig. 5, o alcuni dei personaggi della Salita al 
Calvario); gli incarnati femminili e angelici sono invece su una base in verde chia-
ro, coperto da una sorta di leggero scialbo di calce, liscio, arricchito da misurate 
ombre a punta di pennello, liquidissime (a Ranverso, cappella della Vergine, viso 
dell’annunciata, fig. 6)33. Lo Pseudo-Matteo, invece, semplifica molto la stratigrafia 
degli incarnati, prediligendo un pallore di solo bianco di calce e un consistente 
calligrafismo nei contorni, tendendo all’uniformità tra giovani e maturi, tra donne 
e uomini (vedi Antonio che accompagna la sorella in convento di Ranverso, fig. 1, e 
i personaggi sotto la Madonna della Misericordia in Saint-Gervais, fig. 4). Si vedano 
i tondi con Apostoli dell’arco presbiteriale di San Pietro a Pianezza, così diversi 
fra loro: l’evidente scarto qualitativo e l’economia esecutiva corrispondono tanto 
per gli incarnati quanto per le tecniche di doratura, a risparmio (senza incisioni). 
Quando richieste (e pagate) dalla committenza, le decorazioni a lamina sono co-
munemente delimitate nei contorni per mezzo di un’incisione diretta, per armi, 
lame o argenterie (foglia d’argento o stagno), per le aureole ed elementi dorati (fo-
glia d’oro, ma più probabilmente oro di metà, stagno o argento meccato o dorato), 
con un colore di fondo giallo o arancione (bolo). 

Tra i decori a mascherina, si ripetono fiori stilizzati e geometrici, per le zocco-
lature a fondo rosso (Ranverso e Saint-Gervais), per le fasce decorative e, limita-
tamente, per gli abiti di alcuni personaggi. Medesimi motivi sono mutuati dal re-
pertorio del Maestro di San Domenico di Torino prima e da Giacomo Pitterio poi, 
quest’ultimo già attivo a Ranverso poco prima di Jaquerio (suo l’alto velario con 
simboli antoniani e angeli reggicortina)34. Nessun tipo di contatto è ipotizzabile da 
Pitterio a Jaquerio, se non un eventuale lascito di materiali in seno allo stesso can-

31 Sui pigmenti rossi fra documenti e opere di Quattrocento piemontese, GABRIELI, 2013**, pp. 
14-17.

32 Nel Libro dell’Arte Cennino Cennini dedica il cap. LXVII “[…] incarnare viso giovine” e il suc-
cessivo, LXVIII “El modo di colorire viso vecchio in frescho”, CENNINI (FREZZATO), 2003, pp. 110-117.

33 L’incarnato su scialbo è stato osservato anche nell’Annunciazione, databile tra il 1380 ed il 1390, 
della Parrocchiale di Viatosto (AT), NICOLA, 1998, pp. 74-78.

34 BOVENZI, GABRIELI, 2012-2013, pp. 133-135.
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tiere, ma si conferma, anche per vie di tecnica, l’eredità del torinese con l’anonimo 
pittore dei domenicani, e, allargando i riferimenti, al Maestro di Montiglio35. Nulla 
purtroppo si può dire della tecnica originale del frammentario ciclo dell’antica 
cappella di San Giovanni Battista in Santa Maria della Scala a Moncalieri, vera e 
propria premessa per la produzione jaqueriana36.

Riassumendo, la pittura murale di Giacomo persegue il sapere tecnico della 
tradizione tardo-trecentesca piemontese, tra buon fresco e pittura a calce, ponen-
dosi alla guida di una bottega stratificata e dai molti aiuti e collaboratori, che, più 
o meno abili, possono lavorare con o senza i cartoni di bottega. Fra questi, appare 
la mano di un pittore libero e capace ma anche più rapido e semplificato, lo Pseu-
do-Matteo, che nel corso del tempo prenderà la guida della bottega (Saint-Ger-
vais). Dagli anni Trenta, si delinea un sorta di evoluzione tecnica con un sempre 
maggior impiego del legante minerale, più che a tempera. 

Al fronte dei molti dati emersi e dalla ben nota fama che l’opera di Jaquerio rag-
giunse fra i suoi contemporanei, è utile effettuare alcuni confronti di natura tecnica 
tra opere cronologicamente prossime, tanto per culture figurative indipendenti, 
quanto per allievi o maestri affini. 

I pittori lombardi che tra fine Trecento e inizio Quattrocento lavorano nel to-
rinese tradiscono, ad esempio, un sapere tecnico rigorosamente ancorato all’af-
fresco, per effetti morbidi e uniti di “splendentia e nitore”, limitando di molto 
la pittura a calce (finiture e rilievi), preferendo la tempera (pigmenti preziosi) e 
ornamentazioni a imitazione delle più raffinate arti sontuarie, tra i quali si possono 

35 Una breve descrizione della tecnica dei due maestri trecenteschi è in GABRIELI, 2014, p. 54. Il 
corpus del Maestro di Montiglio (RAGUSA, 1997, pp. 41-54) comprende, secondo il più recente NO-
VELLI, 2013, il ciclo con Storie della Passione in Sant’Andrea a Montiglio (AT), la decorazione della 
cappella dei Rivalba a Vezzolano (AT), una Madonna in trono col bambino e un santo vescovo in San 
Paolo a Vercelli e i frammenti dall’antica decorazione dell’aula magna del castello di Quart (AO); 
al fronte della presenza in Valle d’Aosta del raffinato pittore (ROSSETTI BREZZI, 2003, pp. 16-17) e 
accogliendo la descrizione proposta da SARONI, 1997, p. 155, gli si potrebbe, in aggiunta, attribuire il 
bel santo benedicente con devoto di San Lorenzo a Settimo Vittone (TO), mentre si differenzia trop-
po, per esempio, per l’azzurro del cielo, la Tomba di Tommaso Gallo (1345-1358) in Sant’Andrea a 
Vercelli, attribuita proprio all’atelier del Maestro di Montiglio da QUAZZA, 2007; la scoperta di una 
perduta decorazione trecentesca in San Giusto a Susa (TO), da SALINES, 2002, pp. 120-134, rimane 
preziosa, anche se si deve escludere, così un più largo riferimento al corpus dell’anonimo Maestro 
di San Domenico. Quest’ultimo (SARONI, 1997, pp. 156-159), oltre alle pitture della chiesa da cui 
prende il nome (ridipinte e integrate completamente dal Vacchetta nel 1909 ma restaurate dai Nicola 
nel 1986), risulta lavorare anche in San Pietro ad Avigliana (Madonna col bambino e due sante, parete 
destra del presbiterio, santa Caterina e donatore della controfacciata, e forse nel lacunoso ciclo della 
prima cappella a sinistra, oggi leggibile per pochi brani, databile all’ottavo decennio del XIV secolo, 
Il priorato, 2005, pp. pp. 37-40, BERTOLOTTO, 2005, p. 172) e alla Novalesa (frammento di un’Annun-
ciazione, GUERRINI, 1993, p. 167 e ROMANO, 1996, p. 116, nota 9). 

36 SARONI, 1997, p. 171.
37 GABRIELI, 2011, in particolare pp. 39-44: così si qualifica il più dotato dei maestri che esor-
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citare i maestri della cappella Gallieri della Collegiata di Chieri, Pietro da Milano, 
la modesta produzione di Giacomo Pitterio, o le smaltate cromie con pregiati ag-
getti del pavese Dux Aymo37. 

Tra i pittori di prima generazione jaqueriana è Giovanni Beltrami quello che 
presenta una tecnica del tutto coincidente con la produzione coeva del maestro 
torinese, tanto da far pensare ad una diretta formazione presso la sua bottega. 
Documentato a Pinerolo dal 1428 al 1441, Beltrami firma alcune pitture in San 
Giovanni ai Campi a Piobesi, strappate nel 1970, insieme alle sinopie, e oggi in 
deposito presso la Galleria Sabauda, dove sono, di sua mano, la Deposizione (fig. 
7), il Martirio di san Bartolomeo, quello di santa Caterina, e Nicodemo al sepolcro, 
eseguiti probabilmente in quest’ordine38. 

Il ciclo dei santi Feliciano, Esuperio e Severino in Saint-Barnard a Romas-sur-I-
sère invece, nonostante alcune caratteristiche proprie degli esordi di Jaquerio 
(incarnato su scialbo, terre verde per il disegno soggiacente, rosso alterato, cro-
matismo), presenta sostanziali differenze (sinopia in rosso, decorazioni con oro 

disce nella cappella voluta da Guglielmo Gallieri nella Collegiata di Chieri (1414-1418), realizzata 
con tutte le diversità del caso, giornate di piccole dimensioni, azzurro di lapislazzuli, larga pro-
fusione di decori a lamina, d’argento e oro; dalla seconda pontata, tuttavia, con l’intervento di 
un secondo maestro, il lavoro si fa più frettoloso e corsivo, con palesi disparità conservative (due 
pennacchi risultano quasi senza cromia perché su intonaco troppo idratato), pentimenti (l’orna-
mentazione dei costoloni, originariamente con cherubini, lo zoccolo, in un primo momento pen-
sato come un finto coro e poi rifatto con un velario illusorio), grandi giornate con vaste stesure a 
calce, tanto nelle Storie di san Giovanni Battista quanto per la serie dei profeti, che cita il modello 
jaqueriano inaugurato a Ranverso; per altri confronti, si guardi al ciclo della cappella della Mad-
dalena della precettoria antoniana, già riferita al misterioso Pietro da Milano (GABRIELI, 2015), 
al corpus dell’alessandrino Giacomo Pitterio (San Pietro ad Avigliana, Notre-Dame-des-Grâces a 
Névache-Plampinet), sebbene più popolare e ingenuo, il cui repertorio decorativo compare nel 
piccolo ciclo datato 1430 di San Bernardo a Laietto (NESTA, 1992; BOVENZI, GABRIELI, 2012-2013, 
pp. 133-135), fino all’altissima qualità e originalità delle pitture murali del pavese Dux Aymo (Vil-
lafranca Piemonte, Ivrea, Pancalieri, Macello, Pianezza), al quale sembra guardare anche l’autore, 
solo parzialmente jaqueriano, della Crocifissione fra santi, per Jean de Montchenu I, in un piccolo 
oratorio al primo piano di Ranverso.

38 Sono identici alle modalità esecutive della bottega di Jaquerio le sinopie in nero, giornate di 
medie dimensioni (la Deposizione è realizzata in quattro giornate dai giunti molto ben mimetizzati), 
disegno in terra verde, stratigrafia di panneggi e incarnati, e dorature su fondo giallo. Per un inqua-
dramento storico-critico, scheda n. 99 di Elena Romanello, in Corti e città, 2006, pp. 170-171. In 
considerazione ai dubbi ancora esistenti su datazione (1414?) e committenza (stemma dei Novelli), si 
aggiunge il problema delle sinopie e della successione delle giornate: sostanziali pentimenti si leggono 
in corrispondenza del Martirio di santa Caterina, nella definizione del panneggio e per la grandezza 
del riquadro, rivelando un’incerta e laboriosa progettazione delle singole scene; ciò si evince anche 
dalla scena attigua, Nicodemo al sepolcro, che, senza nemmeno un disegno sull’arriccio, risulta essere 
dipinta per ultima, nonostante la posizione, soprastante rispetto al Martirio di san Bartolomeo, an-
ch’esso eseguito dopo la Deposizione.
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a conchiglia, rilievi a pastiglia)39. Tali autonomie sono le stesse che si ritrovano 
anche nella decorazione della cappella Tabussi nella Collegiata di Chieri (TO), 
con Storie della Vergine e dell’infanzia di Cristo, databili intorno al 1436: oltre alle 
cornici cosmatesche, eseguite in giornate ad hoc, la qualità cromatica e stilistica è 
tale da poter ipotizzare contatti diretti con il maestro operante a Romans, oltre che 
l’utilizzo di modelli comuni alla bottega di Guglielmetto Fantini40. La Deposizione 
della parrocchiale di Termignon, da collocare entro il secondo quarto del secolo41, 
vede l’abbandono degli espedienti tipici del primo Jaquerio, prediligendo incarna-
ti semplificati (fig. 8), dalle linee d’espressione corsive e calligrafiche, senza però 
rinunciare a dettagli rilevati, con calce a corpo, come riscontrato anche per la coeva 
Crocifissione fra santi, voluta da Jean de Montchenu I per un piccolo oratorio al 
primo piano della precettoria antoniana (fig. 9)42. 

Da segnalare l’indipendenza tecnica del ciclo del castello di Fénis, in Valle d’A-
osta, del secondo decennio del Quattrocento, i cui debiti jaqueriani sono solo in 
parte rispettati (tra cui la successione delle giornate e l’alterazione del cinabro su 
minio), rivelando autonome scelte di cantiere (inediti l’uso del fondo morellone 
per l’azzurrite del cielo e di incisioni dirette per scontornare quelle zone da dipin-
gere esclusivamente a tempera), che va rintracciata più propriamente in un perdu-
to modello comune43. Tra scambi di repertorio, modelli e collaborazioni, si deve 
immaginare la decorazione del chiostro di Abondance (1431-1434), dove interven-
gono due maestri, il primo, “compagno” dello Pseudo-Matteo a Saint-Gervais, per 
il quale si è proposto il nome del friburghese Jean Bapteur, e un secondo, più fede-
le alla fronda jaqueriana tra i due versanti delle Alpi (identico il decoro del fondale, 

39 Scheda di R. Lefranc in Monuments de l’Histoire, 2002, p. 205, sulla cui precoce datazione è 
incerto CASTELNUOVO, 2007, p. 7; la data 1410 ca., proposta per ultimo da Elsig, scheda 88, in Corti e 
città, 2006, p. 164, è confermata nel repertorio fotografico Arte del Quattrocento, 2006, pp. 178 e sgg.

40 Per la datazione della cappella dei Santi Lorenzo e Martino voluta da Lorenzo Tabussi vedi 
GHIBAUDI, 1988, pp. 50-56; sul ciclo il più recente contributo è BERTOLOTTO, 2007, pp. 18-19. Iden-
tiche soluzioni con l’opera del chierese Guglielmetto sono il bavero alzato del velo della Vergine, già 
osservato in San Pietro a Pianezza (vedi nota 25), e la mascherina usata per lo zoccolo.

41 ROMANO, 1996, p. 186.
42 SEGRE MONTEL, 2005, pp. 159-161 data la scena al 1430, quando Jean de Montchenu I ricopre 

la doppia carica di cellarius di Saint-Antoine-en-Viennois e praeceptor di Sant’Antonio di Ranverso, 
ma ritiene i riquadri laterali con lo stemma un’aggiunta posteriore voluta dal successore, Jean de 
Montchenu II. Il rilievo delle giornate presenta un lavoro coerente e condotto nel medesimo tempo, a 
partire dalla decorazione con archetti pensili, dipinta per prima, il Crocifisso, i santi laterali (uno per 
ciascuna giornata, dall’interno verso l’esterno) e a chiudere i riquadri con gli stemmi, il cui intonaco 
non è soprastante ma allo stesso livello dei circostanti.

43 Sulla tecnica, alcune prime considerazioni sono in ORLANDONI, PROLA, 1982, pp. 134-144, in 
seguito al restauro, GIOIA, 1989, pp. 26-31; chi scrive ha relazionato in merito nell’occasione della 
Giornata di Studi “1416-2016 Il tempo di Amedeo VIII in Valle d’Aosta” cui si rimanda anche per le 
interessanti novità su cultura figurativa e committenza fornite da Viviana Moretti.
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a mascherina, tra il baldacchino di una scena di Romans e le Nozze di Canaa di 
Abondance, così come l’impostazione di certi paesaggi, si confronti il frammen-
tario paesaggio con mulino della cappella chierese con la Fuga in Egitto)44. Pur-
troppo nulla si conosce della pittura murale di Jacquemart d’Hesdin (perdute le 
pitture della Sainte-Chapelle di Bourges), vero punto nodale a cui guardano tanto 
Jaquerio quanto l’“eroe senza nome” che dipinge le pareti della sala baronale del 
castello della Manta con i Prodi e le Eroine e la Fontana della Giovinezza. Il capola-
voro voluto da Valerano di Saluzzo per la sua residenza è ad affresco, con pigmenti 
preziosi e stesure stratificate, rilievi di calce a corpo e una profusione di decori a 
mascherina che confermano la presenza di un giovane Guglielmetto Fantini, come 
già suggerito dallo stile45.

Del corpus del chierese Fantini sopravvivono tre cicli ed è possibile individuare 
una precisa evoluzione della tecnica, indipendente agli esordi da Jaquerio e paral-
lela negli esiti maturi46: la decorazione del Battistero del Duomo di Chieri (1432-
1433), è un grande cantiere, vi lavora insieme allo zio Giovanni, tra molti aiuti 
e collaboratori esterni (vedi i tre aguzzini del Cristo deriso forse del Maestro di 
Baudenasca, o dell’anonimo che lavora a San Vito a Piossasco e nell’atrio di San 
Giovanni ad Avigliana)47, come rivela la disomogeneità della successione e dell’e-
stensione delle giornate, ma con una consistente fedeltà all’affresco; la volta del 

44 Sul ciclo di Abondance, CASTELNUOVO, 1992, pp. 405-418; BENAND, 2000; VOLET, 2000. In 
riferimento ai restauri, RECROSIO, 2003, con l’attribuzione a Bapteur, schede 39-40 di Elsig, El Rinaci-
miento Mediterráneo, 2001, pp. 298-304, ELSIG, 2004, p. 51, sul quale permangono alcuni dubbi per 
CASTELNUOVO, 2002, pp. 215-216, SARONI, 2004, pp. 83 e 90, nota 21. Dei molti pagamenti annotati 
dalla cancelleria sabauda circa il lavoro di Bapteur (GABRIELI, 2013**, pp. 8 e 31-33, Tabella A), sono 
menzionati i materiali delle sole opere di carattere effimero, tipiche dell’artista di corte, come sten-
dardi, bandiere, maschere e costumi. 

45 Confronti con Jacquemart d’Hesdin sono in ROMANO, 1994, pp. 173-180; ELSIG, 2004, pp. 47-
57; CASTELNUOVO, 2006, p. 148. Sul Maestro della sala baronale della Manta, ROMANO, 1992, la cui 
tecnica è descritta, unitamente a confronti con cicli lombardi e piemontesi, in GABRIELI, 2011, pp. 43-
45. Sul repertorio di mascherine, BOVENZI, GABRIELI, 2013, e ancora BOVENZI, GABRIELI, 2012-2013. 

46 Sulla tecnica di pittura murale di Guglielmetto Fantini e sulla bibliografia dei cicli citati, GA-
BRIELI, 2011, p. 43. Il repertorio per gli ornamenti dei tessuti mostra tangenze là dove compaiono 
riprese di modelli stilistici (bavero alzato del velo) in almeno tre casi, rispettivamente cappella Tabus-
si, castello di Fénis e castello della Manta (vedi, ad esempio, la Madonna col bambino della nicchia 
nella stanza adiacente alla sala baronale): 1) il motivo a fiore stilizzato di Pecetto (un evangelista della 
volta) e di Marentino (fondale e già abito di santo Stefano, oggi scomparso a seguito di un restauro 
invasivo) è lo stesso dello zoccolo dipinto nella cappella Tabussi; 2) il motivo romboidale abitato da 
garofani da Fénis (santo vescovo e quasi del tutto scomparso, abito della Madonna della Misericor-
dia) compare sul baldacchino dietro Diocleziano (sempre a Pecetto) e 3) i due ornamenti provenienti 
dalla sala baronale della Manta (Lampeto, Sinope e Re Davide) corrispondono ad uno degli evangeli-
sti di Pecetto e a quello della Maddalena nel Compianto della Galleria Sabauda, descritti in BOVENZI, 
GABRIELI, 2012-2013, pp. 136-138. 

47 ROMANO, 1988, pp. 20-21, nota 24.
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presbiterio di San Sebastiano a Pecetto (1440), suo capolavoro, è dipinta ancora 
prevalentemente ad affresco, con giornate che seguono i profili dei personaggi, 
unitamente a preziosi accorgimenti da pittura da cavalletto, come lumeggiature 
in biacca (alteratasi), leggeri rilievi a pastiglia (borchie della cintura di san Seba-
stiano), ombreggiature a tratteggio e una profusione di decorazioni da repertorio, 
a spolvero e a mascherina; presso la Madonna dei Morti a Marentino è il ciclo 
datato 1450 che dimostra l’allinearsi dei modi di Fantini ai tardi esiti della bottega 
jaqueriana, grandi giornate, una più consistente presenza di stesure a calce, linee 
d’espressione marcate (fig. 10), e una cromia diafana e schiarita. 

Ciò che pare evidente è quanto Jaquerio contribuisca anche alla cultura ma-
teriale che diverrà tipica di altri grandi protagonisti della pittura murale in area 
piemontese, tra affresco e pittura a calce, coi maestri di Baudenasca, Lusernetta, 
Forno di Lemie e Giorgio Turcotto48. Dove la tradizione a cui guarda Jaquerio 
è maggiormente estranea, invece, come in Svizzera, si persegue, con originalità, 
la qualità di una pittura piatta e smaltata con pigmenti sciolti in calce e stesi su 
scialbo, di cui sono mirabile esempio le opere del friburghese Pierre Maggenberg 
e dell’anonimo Maestro di Guillaume de Rarogne49.

(Comunicazione effettuata il 18 ottobre 2014)

48 Sulla tecnica del Maestro di Lusernetta: ad Auron ROQUES, 1961, p. 25 (pittura a secco in parte 
su scialbo); a Digne, ENAUD, 1987, p. 56; per quella di Giorgio Turcotto, GABRIELI, 2011, p. 45, nota 
181.

49 ELSIG, 2001, PRADERVAND, SCHÄTTI, 2006 ed ELSIG, 2006. Sulla tecnica delle pitture murali di 
Pierre Maggenberg in Notre-Dame-de-Valére a Sion, CASSINA, HERMANÈS, 1978, pp. 38-53; tali pittu-
re si caratterizzano per una resa su scialbo, come accade per gli strati preparatori delle rovinatissime 
Storie della Vergine della chiesa di Cordeliers a Friburgo oggi quasi a monocromo per la perdita delle 
stesure a secco. Il frammento proveniente dalla cappella del castello di Tourbillon a Sion, attribuito 
al maestro di Guillaume de Rarogne e databile al 1446, è eseguito con una tecnica mista (a tempera 
e a calce) su intonaco di calce: vedi scheda di C. Delaloye, n. 153, in Corti e città, 2006, pp. 282-283. 
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FIG. 2. Giacomo Jaquerio, 1420-1425, Salita al Calvario (dettaglio in luce radente). Buttigliera Alta 
(TO), Sant’Antonio di Ranverso, sagrestia. 

FIG. 1. Giacomo (e Pseudo-Mat-
teo) Jaquerio, 1413-1415, An-
tonio accompagna la sorella in 
convento. Buttigliera Alta (TO), 
Sant’Antonio di Ranverso, pre-
sbiterio, parete destra.
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FIG. 4. Pseudo-Matteo Jaquerio, 1442-1444, Madonna della Misericordia (particolare). Ginevra 
(CH), Saint-Gervais, cappella Ognissanti.

FIG. 3. Giacomo (e Pseudo-Matteo) Jaquerio, 1435c., angelo di san Matteo. Buttigliera Alta (TO), 
Sant’Antonio di Ranverso, cappella di san Biagio, volta. 
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FIG. 5. Giacomo Jaquerio, 1413-1415, profeta (macrofotografia). Buttigliera Alta (TO), Sant’Antonio 
di Ranverso, presbiterio, parete sinistra. 

FIG. 6. Giacomo Jaquerio, 1406-1411, An-
nunciata (macrofotografia). Buttigliera Alta 
(TO), Sant’Antonio di Ranverso, cappella 
della Vergine.
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FIG. 7. Giovanni Beltrami, 1414, Deposizione (particolare). Torino, Galleria Sabauda (deposito), già 
Piobesi (TO), San Giovanni ai campi.

FIG. 8. Bottega jaqueriana, 1430-1440c., Deposizione (dettaglio di san 
Giovanni). Termignon (Maurienne), parrocchiale. 
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FIG. 9. Maestro jaqueriano, 1430c., Crocifissione fra santi (particolare). Buttigliera Alta (TO), 
Sant’Antonio di Ranverso, oratorio Montchenu. 

FIG. 10. Guglielmetto Fantini, 1450, san Cristoforo (particolare). Marentino (TO), Madonna dei morti. 


