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SAN francesco in mantova.
il pantheon dei primi gonzaga

Paola Artoni

Premessa

Nelle sue tormentate vicende, negli anni dello splen-
dore così come nelle stagioni delle spoliazioni e delle 
trasformazioni in arsenale militare, nei tentativi di re-
cupero bruscamente interrotti dalle orribili deflagrazioni 
del secondo conflitto mondiale, nella speranza dei primi 
restauri e nelle più recenti campagne di conservazione, 
auspicio per una nuova primavera, il complesso conven-
tuale di San Francesco in Mantova permette di leggere 
in filigrana un legame fortissimo con la storia della città 
virgiliana e con coloro che furono i signori dello Stato 
mantovano per quasi quattro secoli.1 La decisione dei 
Gonzaga di collocare qui le sepolture dei capitani del 
popolo prima e dei marchesi poi, in un arco temporale 
che va dal Trecento alla fine del Quattrocento, deve 
infatti essere letta in un più ampio respiro e non si teme 
smentita affermando che sicuramente tale scelta in primis 
della dinastia dominante, e in seconda battuta seguita da 
numerosi patronati rappresentativi dell’élite mantovana,2 
vada interpretata, almeno in quella fase, come l’esito di 
una speciale predilezione dei Gonzaga per l’Ordine fran-
cescano. Come aveva già avuto modo di sottolineare più 
di un secolo fa Achille Patricolo, prima che con i Gon-
zaga il legame con San Francesco va letto in correlazione 

con i Bonacolsi e con le famiglie gentilizie mantovane 
che, nella seconda metà del Duecento, assicurarono il 
sostegno per l’ampliamento del complesso conventuale 
e della chiesa.3 In particolare fu Guido Bonacolsi che 
promosse la trasformazione dell’oratorio intitolato a 
Santa Maria dell’Incoronata nella chiesa dedicata a San 
Francesco. Del resto la presenza del francescanesimo a 
Mantova è sempre stata significativa, connotata da co-
munità radicate e capillarmente diffuse, oltre che nella 
città, sul territorio,4 e basti pensare che, solamente nella 
città di Mantova, erano attivi, oltre ai padri del con-
vento di San Francesco e ai Riformati di Santo Spirito 
in San Carlo, anche numerosi Ordini femminili nelle 
loro diverse declinazioni. Prima della presa gonzaghe-
sca del potere sono documentati dei legami diretti tra 
alcuni membri della famiglia destinata a dominare nei 
futuri quattro secoli e i Francescani: ad esempio Federico 
Gonzaga, nel suo testamento nel 1307, prevede che in 
cattedrale venga costruito un altare dedicato all’assisiate 
e ad Alberto Gonzaga, scomparso tra il 1321 e il 1322, 
che vestì l’abito dei Minori e fu vescovo di Ivrea. Se, 
come ha osservato Stefano L’Occaso, nel Liber magne cu-
rie del 1340 molte note di spese fanno pensare che all’e-
poca venissero privilegiati i rapporti con Carmelitani e 
Domenicani,5 è anche vero che le dinamiche devono 
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essere state tutt’altro che lineari. Verosimilmente Luigi 
(1268‒1360), primo capitano dal 1328, inizialmente si 
discostò dai Bonacolsi ponendo il suo sostegno ai Fran-
cescani ma, ciononostante, le sue scelte dovettero essere 
certamente condizionate dalla presenza a Mantova del 
vescovo domenicano Giacomo Benfatti, scomparso nel 
1338, e, forse ancora più, dalle discrepanze tra il papa 
(con sede in Avignone) e i Minori che si addolcirono 
non prima della metà del Trecento. In sostanza non sarà 
Luigi ad aprire la via per la definizione di un pantheon 
gonzaghesco in San Francesco, ma egli sceglierà di essere 
sepolto nella chiesa di San Pietro.6

I monumenti sepolcrali nella cappella dei Gonzaga 

Il sacrario gonzaghesco (fig. 1, controfacciata) ha pur-
troppo subìto le tragiche vicende che hanno interessato 
il convento di San Francesco che, come è noto, dalla fine 
del Settecento, è stato dapprima spogliato e trasformato 
in arsenale, dopodiché, alla metà degli anni Quaranta 
del Novecento, all’alba di un suo recupero, è stato in 
buona parte distrutto dalle bombe della seconda guerra 
mondiale. Con le dispersioni delle opere d’arte, iniziate 
in concomitanza con la ridestinazione d’uso della fine 
del Settecento, si sono, tra l’altro, perduti i monumen-
ti sepolcrali, i quali, quando non sono andati distrutti, 
sono stati trasportati in parte in Sant’Andrea e in parte 
nel Palazzo Ducale in Mantova. Si sono così, di fatto, 
smarrite le testimonianze, collocabili dal Trecento alla 
fine del Quattrocento, della maestosa cappella dedicata 
a San Ludovico prima e a San Bernardino poi, destinata 
a diventare mausoleo dei Gonzaga, a partire da Guido 
(morto nel 1369) sino a Federico i (scomparso nel 1484).

Guido (1290‒1369, capitano dal 1360)
La prima sepoltura gonzaghesca è quella di Guido, mor-
to nel 1369, i cui resti mortali vengono collocati nella 
chiesa «fratrum Minorum de Mantua»,7 sul lato sinistro 
all’ingresso della cappella di San Ludovico, in un’arca 
di marmo che le cronache definiscono di ottima fattu-
ra. Grazie alla testimonianza settecentesca di Federigo 
Amadei, a sua volta circostanziata sugli scritti secente-
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schi di Ippolito Donesmondi, di Possevino e su quelli 
della prima metà del Settecento di Agnelli,8 abbiamo 
memoria dell’epitaffio: «Quem genuit Gonzaga domus 
tua frigida Guido | Marmora membra tegunt, heu nunc, 
heu funera plorant | Impensis erecta tuis tot templa, quis 
alter | Tecta suos posuit totidem sacrata per annos? | 
Tu princeps rectorque; pie patronus et custos | Reli-
gionis eras, non te tenuere latore | Non te corporeus 
languor, non dura senectus | Quin divina vigil semper 
mandata subires. | Ossa tenet tellus tua nunc terrena ex 
alte | Coelestis gaudet coelesti spiritus aula». Si potreb-
be accettare l’ipotesi di Amadei secondo la quale i versi, 
ripresi da Donesmondi, fossero incisi sull’arca di Guido, 
ma lo storico settecentesco precisa di avere trovato l’e-
pigrafe nella cappella di Sant’Antonio da Padova.9 

Ludovico i (1334‒1382, capitano dal 1369) 
e Francesco i (1366‒1407, capitano dal 1382)
Premesso che questa fase trecentesca segna un momento 
di passaggio fondamentale per la storia mantovana, per 
comprendere quelle che devono essere state le vicen-
de del tempo è necessario partire da alcune riflessio-
ni intorno alle sepolture femminili e, ignorando per il 
momento la cronologia, è doveroso iniziare la nostra 
breve disamina dalla seconda moglie di Francesco i, 
Margherita Malatesta, morta nel 1399. È questo infatti 
il momento in cui a Mantova si respira una svolta in-
ternazionale data dalla presenza di Jacobello e Pierpaolo 
Dalle Masegne e una tappa significativa è rappresentata 
dalla commissione a questi del sepolcro dedicato alla 
Malatesta. Anche se questo ai nostri giorni non è più 
presente, disponiamo della descrizione desumibile dal 
contratto tra Francesco e Pierpaolo Dalle Masegne (pre-

ceduto dal contatto con il fratello Jacobello), sottoscrit-
to tra le parti nel 1399 a Venezia, confermato nell’aprile 
del 1400 e noto sin dal 1913 grazie agli studi di Pietro 
Torelli10. L’accordo richiede l’esecuzione di un sepolcro 
innalzato su colonne, addossato alla parete, realizzato 
con marmo bianco di Carrara (per il volto e le mani 
della defunta), rosso di Verona, pietra d’Istria e pietra 
nera. L’effige scolpita di Margherita doveva essere ada-
giata sul sarcofago decorato, a sua volta, con sette mezzi 
busti di santi inseriti in una decorazione quadrilobata e 
sviluppata sui fianchi e il fronte. Vi era un’epigrafe con 
iscrizione e stemmi mentre tutta l’arca era sormontata 
da una serie di cinque sculture (Cristo in croce, collocato 
tra due figure dolenti, oltre a San Ludovico e alla santa 
patronimica, ovvero Santa Margherita), sistemate sulle 
mensole a decorazione vegetale, a loro volta sormontate 
da archi scolpiti.11 Ha giustamente notato Laura Cavaz-
zini che tale descrizione puntuale rispecchia in toto, sia 
nelle forme sia nell’impiego di materiali, il monumento 
sepolcrale dedicato a Paola Bianca, cugina di Margheri-
ta, sposa di Pandolfo ii Malatesta,12 un tempo sistemato 
nel presbiterio di San Francesco a Fano e oggi sotto il 
portico esterno. Paola scomparve pochi mesi prima di 
Margherita ma i documenti pubblicati da Pier Liberale 
Rambaldi nel 192013 e da Wolfang Wolters nel 197614 
specificano tuttavia che l’esecuzione risale solamente al 
1413‒1415. Purtroppo il monumento di Margherita non 
ha avuto altrettanta fortuna e di esso, distrutto tra il 
1797 e il 1798,15 è stata senz’altro rintracciata la lapi-
de funeraria, conservata nel Museo di Palazzo Ducale a 
Mantova (fig. 2), con l’epigrafe dedicata a Margherita 
che, come ha rivelato Stefano L’Occaso, venne compo-
sta da Bartolomeo degli Alboini da Volta.16
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Si deve al recente studio di Laura Cavazzini il rove-
sciamento della tradizionale interpretazione secondo la 
quale Margherita sarebbe stata ritratta nella grande fi-
gura femminile giacente, attribuita ai Dalle Masegne da 
Wolters,17 Poeschkle18 e alla loro bottega da Giovanni 
Paccagnini,19 conservata dal 1928 nel Museo di Palaz-
zo Ducale di Mantova,20 dopo avere vagato dall’atrio 
alla cripta al transetto della basilica di Sant’Andrea,21 
e attualmente inserita in un allestimento museale sto-
ricizzato che la pone in diretta relazione con la lapi-
de alla quale abbiamo appena fatto cenno (fig. 2). Il 
ragionamento proposto dalla Cavazzini è decisamente 
convincente: se a partire da Carlo d’Arco, ovvero, se 
fin dal 1857,22 non è stata messa in discussione l’iden-
tificazione è pur vero che, come afferma la studiosa, «il 
naturalismo un po’ rude del ritratto, l’attenzione meti-
colosa e perfino pedante per i dettagli del costume, la 
cauta descrizione degli ornati e la mancanza – di contro 
– di qualunque sviluppo linearistico, rendono il marmo 
mantovano sostanzialmente estraneo al repertorio della 
bottega veneziana dei Dalle Masegne».23 Alle conside-

razioni stilistiche la stessa aggiunge altre importanti 
osservazioni, ovvero, dal punto di vista materico, si 
nota come, al contrario di quanto richiesto dal con-
tratto, non siano stati utilizzati gli elementi in marmo 
e in pietra d’Istria mentre, dal punto di vista formale, 
si osserva l’evidente incongruenza per quanto riguarda 
l’età dell’effigiata, infatti i tratti del volto della defun-
ta sono troppo marcati dalle rughe per potere essere 
riferiti a Margherita, scomparsa non ancora trentenne. 
Infine anche l’abito dell’effigiata, ovvero una giornea 
con bottoni e collare,24 manicotti di vaio e cappuccio 
a becco, è di una tipologia in voga non oltre gli anni 
Ottanta del Trecento e non sicuramente alla fine del 
secolo quando le donne di alto rango indossavano la 
pellanda alla francese. Le conclusioni della Cavazzi-
ni portano, di fatto, a identificare l’effigiata con Alda 
d’Este, moglie di Ludovico, ovvero la suocera di Mar-
gherita, morta nel 1381 a quarantotto anni. Secondo 
tali considerazioni, del monumento di Margherita 
resterebbe pertanto solamente la lapide conservata 
nel Palazzo Ducale ed erroneamente inserita nella 

ricostruzione museale. 
I mausolei delle spose dei due 
capitani erano entrambi col-
locati nella cappella Gonzaga: 
quello di Alda era al centro 
ed era visibile a tuttotondo, 
sostenuto da quattro colonne, 
rivestendo un ruolo simbolico 
fortemente connotato, mentre 
quello della nuora Margherita 
era addossato alla parete, a si-
nistra entrando nella cappella. 
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La sontuosità del monumento dedicato ad Alda è testi-
moniata dalla descrizione di metà Cinquecento anno-
tata da Jacopo Daino: «una bellissima arca di marmo 
per la maggior parte indorata con molte figure scolpite 
nel marmo, sopra quattro colonne di marmo fabbricate 
con grandissimo magistero. E quest’arca è la più bel-
la e di maggior valore che altra si trovi di presente 
in Mantova, sotto la quale si va quando s’entra nella 
cappella degl’Illustrissimi Signori de Gonzaga».25 Era 
inoltre previsto l’inserimento di due lapidi pendenti, 
attualmente conservate nel Museo di Palazzo Ducale 
di Mantova, con i versi che Stefano L’Occaso ha sve-
lato essere stati composti da Andrea da Goito.26 
Nel Settecento Federico Amadei ricorda che Ludovi-
co aveva voluto che il monumento per la moglie fosse 
collocato all’ingresso della cappella e che questo pog-
giava «sovra di quattro alte colonne e sull’urna, tutta di 
marmo, artifiziosamente lavorata al gusto di que’ tempi, 
vi fece al naturale la di lei effigie sopra coricatavi». Lo 
storico riporta anche un epitaffio che era inciso in ca-
ratteri gotici sui capitelli delle colonne non senza teme-
re di avere sbagliato la trascrizione a causa dell’altezza 
di collocazione (la lapide è attualmente conservata in 
Palazzo Ducale, fig. 3).27 La distruzione del monumen-
to di Alda risale al 1802 e, come testimonia Leopoldo 
Camillo Volta, «il cadavere di Alda, che vi si trovò in-
tatto, venne deposto in S. Andrea nel sepolcro del duca 
Vincenzo, unitamente alla sua effigie».28 
Questo dettaglio apre uno spiraglio di indagine in vista 
di una auspicabile esplorazione della tomba di Vincenzo 
nella cripta di Sant’Andrea che, secondo quanto ripor-
tato da Volta, dovrebbe permettere anche il rinveni-
mento delle spoglie di Alda e, d’altra parte, mi sembra 

di poter leggere l’indicazione relativa alla «sua effigie» 
come la testimonianza del fatto che la figura di gisante 
oggi a Palazzo Ducale, non sia stata inserita all’interno 
del sepolcro del duca ma che, piuttosto sia stata colloca-
ta di fronte alla sua sepoltura, ovvero nella cripta della 
basilica albertiana, prima di essere spostata, come già 
detto, nel transetto e poi in Palazzo Ducale.
Per quanto riguarda le attribuzioni e le committenze dei 
monumenti di Alda e Margherita si rinvia ancora allo 
studio di Laura Cavazzini: in sintesi, il monumento di 
Alda non va più assegnato ai Dalle Masegne (perché, 
come precisato, il già citato contratto con i veneziani in-
teressava la perduta effigie di Margherita) ma, per eviden-
ze stilistiche, va piuttosto ricondotto a Bonino da Cam-
pione, scultore alla corte milanese di Bernabò Visconti.29 
Se così fosse, il committente dello scultore sarebbe da 
individuare non tanto nel marito di Alda, Ludovico i, 
quanto piuttosto nel figlio Francesco, che nel 1380 aveva 
sposato in prime nozze la figlia del Visconti – la povera 
Agnese – la quale, vittima delle alleanze strategiche, nel 
1391 fu condannata a morte con l’accusa di adulterio. 
D’altro canto, le riflessioni intorno alla perduta effigie 
scultorea di Margherita non possono non tenere conto 
del monumento della cugina, ancora visibile a Fano. Dai 
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documenti si sa che l’autore di quest’ultimo fu Filippo 
di Domenico, pagato tra il 1413 e il 1415, attivo tra 
Bologna, Venezia, Ferrara. A Mantova egli è l’autore di 
un’imponente Madonna col Bambino in marmo, attual-
mente conservata nella parrocchiale di Villa Saviola e 
trasformata in una Madonna del Rosario, sicuramente ide-
ata per una destinazione più importante,30 e questa pre-
senza in terra gonzaghesca secondo la Cavazzini spieghe-
rebbe l’ispirazione mantovana per il monumento di Fano.
Dopo questo excursus, dedicato alle spose dei capitani, si 
torna a verificare la situazione relativa agli uomini di casa 
Gonzaga. Nel testamento di Guido, steso nel 1365, egli 
delega il figlio a seppellirlo in San Francesco e, a parere 
di Raffaella Pantiglioni, è plausibile l’ipotesi secondo la 
quale Ludovico avrebbe fatto costruire la tomba per il 
fratello Francesco, scomparso tra il 1368 e il 1369, per il 
padre Guido, morto dopo Francesco nel 1369, oltre che 
per se stesso.31 In questa chiave di lettura sarebbero da 
intendere due frammenti scultorei, ancora esistenti nel 
contesto mantovano cittadino, con le figure dei devoti 
inginocchiati, accompagnati da altrettanti santi. Il primo, 
in tenuta da guerriero, sarebbe Ludovico sorretto dal suo 
eponimo, vescovo di Tolosa (questo frammento si trova 
nella chiesa di San Francesco, nella seconda cappella di 
destra, fig. 4), mentre il secondo, in abiti secolari, sarebbe 
Francesco Gonzaga introdotto dall'assisiate (il frammento 
è conservato nel museo di Palazzo Ducale, fig. 6). I due 
devoti e i due santi sono orientati verso un centro ideale 
dove, secondo la ricostruzione grafica della Pantiglioni, 
sarebbe stata collocata la Madonna in trono con il Bambino 
(attualmente in San Francesco; fig. 5). 
L’esecuzione del monumento sepolcrale di Guido, Fran-
cesco e Ludovico, si colloca tra la scomparsa del primo, 

avvenuta nel 1369, e quella dell’ultimo, ovvero il 1389 
e appare plausibile la proposta della stessa Pantiglioni 
secondo la quale alla destra del frammento con il devoto 
e san Francesco vi sarebbe quello raffigurante una santa 
martire (santa Caterina?) mentre gli altri brani scultorei, 
raffiguranti una Natività, una Pietà e i Simboli degli evan-
gelisti, sarebbero riconducibili allo stesso monumento, 
rispettivamente con una collocazione al di sopra, su un 
fianco e agli angoli del sarcofago perduto, che, verosimil-
mente, doveva riprodurre l’effigie di Guido.
Sarebbero questi i frammenti che vennero ritrovati dal-
l’architetto Aldo Andreani durante i lavori di restauro 
del 1942 e che, attualmente, si trovano in San Francesco, 
nella seconda cappella di destra.32 Se per motivi stilistici e 
cronologici non è definitivamente più accettabile la pro-
posta di Giovanni Paccagnini che li ricollegava al monu-
mento di Alda,33 ovvero sono piuttosto opere assegnabili 
a uno scultore veneziano del xiv secolo che non presen-
ta alcuna similitudine con l’effige scolpita della estense, 
del resto non è neppure plausibile l’ipotesi che l’Angelo 
annunciante, conservato in Palazzo d’Arco e già nella col-
lezione di Carlo d’Arco, potesse fare parte dello stesso 
sepolcro (lo stesso d’Arco, tra l'altro, aveva segnalato che 
le quattro colonne che sostenevano l’arca di Alda fossero 
rintracciabili a Brugneto presso Reggiolo).34

Oltre a quelli già citati, nel Palazzo Ducale di Mantova 
sono inoltre confluiti altri frammenti che si sono creduti 
riconducibili al contesto delle sepolture in San Francesco: 
una statuetta marmorea acefala raffigurante San Giovanni 
Battista, di Amedeo Giovanni Antonio da Pavia; un ri-
lievo marmoreo di scuola mantovana con San Francesco; 
una formella in ceramica con una Madonna con Bambino; 
diversi stemmi gentilizi;35 una chiave di volta circolare; la 
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lapide che ricorda la costruzione per opera di Germanus e 
una memoria della visita di papa Pio ii. Altri monumenti 
sepolcrali nel tempo sono stati traslati da San Francesco a 
Sant’Andrea, nel disperato tentativo di metterli in salvo 
dallo scempio delle truppe che alloggiavano nell’arsenale.36 
Alla luce delle considerazioni appena fatte, anche se può 
sembrare un paradosso, va detto che le sepolture dei due 
capitani di questa fase sembrano, a differenza di quel-
le femminili, contraddistinte dall’humilitas. Come detto, 

alla sua scomparsa, Ludovico viene infatti collocato nella 
stessa tomba del padre Guido37 e, molto probabilmente, 
anche il figlio e successore Francesco i, morto nel suo ca-
stello di Cavriana il 17 marzo 1407, è stato sepolto nella 
stessa cappella in un’urna sopraelevata.38 

Gianfrancesco 
(1395‒1444, capitano dal 1407 e marchese dal 1433)
Nella prima fase del capitanato di Gianfrancesco, Man-
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tova è scossa dalle predicazioni del futuro san Bernar-
dino in visita alla città dei Gonzaga nel 141639 e nel 
1421,40 e la sua figura sarà centrale per la spiritualità 
mantovana in generale e francescana in particolare. Nel 
1436, sempre al tempo di Gianfrancesco, gli osservanti 
sostituiranno i conventuali in San Francesco.41 
Alla sua scomparsa, avvenuta nel 1444, il primo mar-
chese lascia dei legati per la cappella di San Ludovi-
co e, come riferisce l’Amadei, «volle essere umilmente 
seppellito con pochi funerali limitati a sei soli doppieri 
ad una veste di lana semplicemente entro la Chiesa 
dei Frati Minori di S. Francesco nell’urna marmorea di 
suo padre che comandò fosse levata giù dalle colonne 
e posta a terra qual vedesi tuttora nella Cappella di S. 
Bernardino a destra entrando».42 Dalla descrizione sem-
bra di comprendere che il sarcofago di Francesco fosse 
simile a quello di Alda. Per quanto riguarda la vedova 
di Gianfrancesco, Paola Malatesta (morta nel 1453), va 
invece rilevata la sua preferenza all’essere sepolta nella 
chiesa di Santa Paola, ma ciò non toglie che, nel 1612, 
Ippolito Donesmondi dichiari di avere visto l’immagine 
della marchesa «dipinta nella sacristia di San Francesco 
in habito di monaca, co’ raggi di Beata intorno».43

 
Ludovico ii (1412‒1478, marchese dal 1444)
Il marchesato di Ludovico ii segna un’altra fase crucia-
le nelle vicende del complesso di San Francesco. Nel 
1454 nei testamenti di Francesco di Marsilio Gonzaga e 
di Guido di Feltrino Gonzaga si trova la richiesta speci-
fica della sepoltura in San Francesco44 ma, soprattutto, 
al protonotario Guido Gonzaga (1388‒1459), figlio del 
capitano Francesco i, si deve, oltre che il riassetto di San 
Francesco, la costruzione, entro il 1459, della cappella di 

San Bernardino, addossata alla cappella della Rama. Ste-
fano L’Occaso ha scardinato quanto affermato da Done-
smondi,45 secondo il quale la cappella sarebbe stata fatta 
costruire nel 1450 da Ludovico ii e la prova sarebbe in 
un atto del 1451 con il quale Leonardo Picenardi lascia 
cento ducati d’oro «ac construy et fabricari debeat una 
capella in dicta ecclesia Sancti Francisci, cum uno altare 
sub vocabulo et in honore Sancti Bernardini».46 
La consacrazione della chiesa avviene, come è noto, nel 
1460, così come documentato da una lapide,47 ovvero 
durante i mesi della Dieta di Mantova, alla presenza di 
papa Pio ii e di trenta cardinali, con una funzione guidata 
dal vescovo di Verona, Ermolao Barbaro.48 
Se, per quanto riguarda la sepoltura del marchese Ludo-
vico ii, morto nel 1478, vi sono dei dubbi, ovvero non 
è chiaro se egli sia stato tumulato in San Francesco o in 
duomo,49 per la moglie, Barbara di Brandeburgo, scom-
parsa nel 1481, si ipotizza una sepoltura in Santa Paola 
(nel monastero dove era entrata suor Angelica, al seco-
lo la figlia Susanna) o, in alternativa, nella cappella di 
Sant’Anselmo nel duomo. È di questo parere Rodolfo 
Signorini, il quale ricorda anche che la tomba, disegna-
ta da Mantegna, non venne eretta, mentre l’epitaffio fu 
composto dal poeta Fausto Andrelino da Forlì.50

Al di là dei dubbi sulla collocazione della sepoltura di 
Ludovico ii, va comunque ribadito che, sotto il suo mar-
chesato, la cappella Gonzaga in San Francesco conosce 
un momento di splendore. Non deve, del resto, stupire la 
profusione di commissioni che il protagonista della Ca-
mera Picta dedica tanto all’abbellimento della residenza 
marchionale, quanto ai luoghi di culto cittadino e, non 
certo da ultimo, al sacrario dinastico. Proprio duran-
te il governo di Ludovico la cappella è intitolata a San 
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Bernardino, in memoria delle sue prediche quaresimali 
mentre, già nel 1450, in occasione della canonizzazione, 
i Gonzaga avevano alzato «ad onor suo nella chiesa di S. 
Francesco un altare, a mano destra in entrando».51

L’esaltazione del santo senese 
ispira anche la commissione 
di una grande pala, attribuita 
ad Andrea Mantegna, dedica-
ta a San Bernardino da Siena e 
angeli, proveniente da questa 
cappella e oggi alla Pinacoteca 
di Brera.52 Il dipinto (fig. 7), 
raffigurante San Bernardino che 
stringe tra le mani il Cristogram-
ma, affiancato da una coppia 
di angeli che lo presentano so-
stenendo un drappo d’onore, è 
ideato come una composizio-
ne inserita in un’architettura 
con pilastrini che sorreggono 
un’architrave dove è presente 
l’iscrizione Huius Lingua Salus 
Hominum. La parte superiore 
è ideata come una finestra ter-
male, decorata con un tondo 
con l’iscrizione Laus Deo, dove 
giocano angeli puttini intenti 
a sistemare una lampada, un 
uovo di struzzo, le decorazioni 
vegetali e i fiocchi rossi. Sullo 
sfondo vi è un parapetto che 
presenta il tradizionale motivo 
degli anelli, nonché gli albe-

relli di arancio, elementi che si ritrovano anche nella 
Camera Picta.53 La data, tracciata su un cartellino nella 
fascia inferiore del dipinto, è stata variamente interpre-
tata come 1460, 1468 o 1469 (ma, in ogni modo, asse-

gnabile alla fase marchionale 
di Ludovico ii). Il cattivo stato 
di conservazione non ha mai 
reso giustizia a questa grande 
tela che ha invece un impian-
to interessante e che si colloca 
negli anni Sessanta maturi. È 
di questa opinione Giovanni 
Agosti, che interpreta la data 
come 1469, e che ribadisce 
come la provenienza e la de-
stinazione della tela, nonché 
la novità della tipologia, siano 
elementi a favore di una collo-
cazione mantegnesca.54 Come 
ha inoltre recentemente os-
servato Alessandra Zamperini, 
da questo modello mantovano 
proviene la particolare archi-
tettura delle portelle dell’or-
gano di San Bernardino di 
Verona, attribuite a Domeni-
co Morone e databili al 1481. 
Le similitudini sono relative 
all’impostazione architettoni-
ca, ai giochi prospettici e alla 
«foggia delle colonne laterali, 
i cui capitelli, desunti dal trit-
tico di San Zeno, albergano 
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dei ritratti».55 Come appena accennato, la fortuna cri-
tica ha visto alcune proposte altalenanti: in particolare 
già nel Settecento Cadioli lo assegna a un allievo del 
Mantegna;56 nell’Ottocento Carlo d’Arco cita l’attribu-
zione di Volta e di Bettinelli a Mantegna con la data 
1469;57 mentre in Crowe e Cavalcaselle si comincia a 
fare riferimento a Domenico o a Francesco Morone;58 
per Berenson e Kristeller ci si deve indirizzare verso il 
Bonsignori.59 Nei primi del Novecento si ribadisce il rife-
rimento a Mantegna ma senza mai considerarlo autogra-
fo: per Venturi è un seguace del maestro;60 per Pacchioni 
è un non meglio specificato 
artista veronese influenzato 
dal padovano;61 per Berenson 
è opera di bottega.62 Il primo 
a esprimersi in tal senso sarà 
Fiocco nel 1937, lo segui-
ranno Longhi, Ragghianti, 
Camesasca, Lightbown sino 
a, più recentemente, Lucco, 
i quali, tuttavia, specifiche-
ranno come sia del maestro 
solamente la parte centrale 
mentre il resto sia stato com-
pletato dagli allievi.63 Nel 
1955 Tietze‒Conrat indica 
l’esecuzione di un seguace di 
Mantegna ma nega una di-
retta connessione con il ma-
estro, ritenendo la data un 
rimaneggiamento.64 
Chiara Perina lo ha conside-
rato un dipinto di un man-

tegnesco (così come Renata Cipriani), da ricollegare 
all’affresco dell’abside di San Francesco raffigurante la 
Vergine in gloria, purtroppo distrutto dai bombardamen-
ti e noto solamente attraverso delle foto d’epoca.65

Alla stagione del marchesato di Ludovico va ricondotta 
non solamente la pala in questione ma anche la com-
missione di un apparato scultoreo significativo che, gra-
zie agli studi di Stefano L’Occaso e Renato Berzaghi, si 
comprende essere di primaria importanza. Il primo ha 
infatti recentemente reso nota una cronaca manoscritta 
di Tommaso Isidoro Bastia, nel 1902 economo della 

parrocchiale di San Leonardo 
in Mantova,66 nella quale si 
dà memoria nella collocazio-
ne di un crocifisso marmoreo 
sul secondo altare a destra (at-
tualmente collocato sul primo 
altare a destra) che sarebbe 
giunto dalla cappella di San 
Bernardino in San Francesco. 
Si deve invece a Renato Ber-
zaghi l’assegnazione del Cristo 
in croce (fig. 8) a Jacopino da 
Tradate, l’abile scultore che 
sarebbe stato a Mantova a 
metà Quattrocento e che qui 
sarebbe morto non oltre il 
1459. Tale attribuzione è stata 
avallata da Laura Cavazzini67 
mentre L’Occaso ha osservato 
che qui è espresso un natura-
lismo che fa propendere per 
una datazione post 1450.68 La 
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cronaca di Bastia lascia capire che nella cappella di San 
Francesco vi fosse un vero e proprio calvario, del quale 
oggi rimane solamente il Cristo in croce: «dalla cappella 
di S. Bernardino in S. Francesco portato a S. Leonar-
do un antico crocefisso con quattro statuette, il tutto 
in marmo; crocefisso e due statuette furono collocati 
nella cappella della Madonna Immacolata; l’immagine 
della Madonna Immacolata fu fatta in scagliola e col-
locata nello scudino sopra il crocefisso; l’altare tuttavia 
era ancora incompiuto».69 Ha osservato L’Occaso che 
al medesimo complesso scultoreo andrebbe ricondotto 
un capitello tardogotico, attualmente murato a fianco 
del primo altare in San Leonardo, che rivela vicinanze 
con la scultura di Martino v eseguita da Jacopino per il 
duomo di Milano.70

Federico i (1440‒1484, marchese dal 1478) 
Con la scomparsa di Ludovico ii le relazioni con San 
Francesco non si interrompono, basti pensare che la mo-
glie di Federico, Margherita di Baviera, morta nel 1479, 
è sepolta con abiti terziari «a San Francesco in la capella 
delli Signori ma in terra» con un epitaffio inciso su una 
lamina di bronzo.71 Si tratta di una conferma della rego-
la, osservata da Rodolfo Signorini già nel 1981, secondo 
la quale le vedove dei capitani e dei marchesi preferisco-
no essere sepolte altrove, cosa che non sembra invece 
accadere quando esse scompaiono prima dei mariti.72

Altri esempi di sepolture gonzaghesche si ritrovano at-
torno agli anni Ottanta del Quattrocento. Nel 1479 
Giorgio di Jacopo Gonzaga, presente a Novellara, fa te-
stamento e dispone la sua sepoltura in San Francesco, 
«in una capsa subtus terram»,73 verosimilmente nello 
stesso luogo dove era sepolto il fratello Gian Pietro. Os-

serva L’Occaso che si tratta di una delle prime tombe 
ipogee riservate alla famiglia dominante (ovvero dopo le 
indicazioni di Paola Malatesta ma prima di Isabella d’E-
ste) e la cappella sarebbe quella di San Bernardino (che 
nel 1488 sarà di Gian Francesco di Filippino Gonzaga).74

Nel 1483 il cardinale Francesco, fratello di Federico i, 
scomparso a Bologna il 21 ottobre, chiede di essere se-
polto nella tomba di famiglia in San Francesco, insieme 
ai suoi avi, accanto al padre Ludovico ii ed, esaudendo 
le sue volontà, le spoglie del cardinale giungeranno a 
Mantova il 26 ottobre.75 Come scrivono Alvise Capra e 
Giovan Pietro Arrivabene al marchese Federico i il 27 
ottobre 1483 egli fu «portato e reposto in la chiesia de 
San Francesco secundo la institutione suoa» e «gionto 
d’el fu in San Francesco se lì suso cantò un bon pezo, 
poi lo portarono in la capella nostra».76

L’anno seguente, nel 1484, muore lo stesso marchese Fe-
derico i, ed egli viene tumulato nel medesimo sepolcro, 
secondo le volontà testamentarie, espresse già nel 1479, 
con le quali chiedeva di essere sepolto «in ecclesia San-
cti Francisci, in monumento illustrium dominorum pro-
genitorum meorum, sine aliqua pompa aut cerimonia».77

Francesco ii (1466‒1519, marchese dal 1484)
Anche con il successore di Federico i, il marchese 
Francesco ii, il convento riceve un sostegno concreto 
e significativo: nel 1491 si provvede alla costruzione di 
un dormitorio con un centinaio di celle, un chiostro 
grande e l’infermeria; nel 1504 si svolge il capitolo 
generale dei Francescani, in occasione del quale giun-
gono padri e frati da tutta Europa78 e l’anno seguente si 
appoggia la fondazione di una nuova ala del convento, 
destinata ai frati forestieri.79
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Il 5 maggio 1496 Isabella d’Este descrive in una lettera 
i funerali del vescovo Gianfrancesco Gonzaga, avvenuti 
nella chiesa di San Francesco illuminata da torce e da 
ceri, con una processione di frati e religiosi80 che ricor-
da da vicino quella che sarà la cerimonia organizzata 
alla morte del marchese. Francesco ii nel testamento 
dispone di potere riposare tra i suoi avi con l’abito sera-
fico81 e, scomparso nel palazzo di San Sebastiano il 29 
marzo 1519, viene dapprima collocato sotto la loggia 
del castello di San Giorgio e, la sera seguente, è portato 
processionalmente in San Francesco. Nella descrizione 
si afferma che nella chiesa, con le finestre oscurate, il-
luminata solamente dalle torce, era stato allestito un 
catafalco (fig. 1 a p. 9) con sei colonne che sostenevano 
l’arca con un guerriero (e si traccia un disegno che de-
scrive questa immagine). Sul catafalco a gradoni erano 
inseriti gli stendardi di coloro i quali erano stati serviti 
da Francesco: papa Giulio ii, l’imperatore Massimiliano, 
il re Luigi di Francia, i veneziani e il ducato milanese, 
mentre, su ciascuno dei sei gradini, stavano seduti de-
gli uomini vestiti di nero incappucciati e altri con le 
torce.82 Come hanno osservato Bazzotti e Belluzzi sono 
presenti alcuni dei temi iconografici tradizionalmente 
connessi con la regalità, ovvero la piramide a gradoni 
(che evoca le sepolture imperiali nell’area medio orien-
tale e che si ritrova a Roma, secondo quanto testimonia-
to da una moneta coniata da Marco Aurelio in memoria 
di Antonino Pio che riporta una piramide funeraria a 
quattro gradoni, decorata con ghirlande, drappi e statue, 
culminante con l’imperatore che guida una quadriga) 
e la pergola (che, secondo gli studiosi, può ricordare il 
monumento funebre di Federico ii a Palermo, con sei 
colonne che sostengono una sorta di baldacchino classi-

cheggiante). La descrizione di questo apparato, allestito 
tra l’11 e il 12 aprile 1519, è riportata nel già citato di-
segno pubblicato da Bazzotti e Belluzzi,83 da Signorini84 e 
da Bourne85 mentre l’orazione funebre viene recitata dal 
precettore del marchese, Francesco Vigilio.86 
L’intenzione di Federico di onorare il padre con la rea-
lizzazione di una tomba equestre disegnata da Raffaello, 
non è purtroppo mai stata esaudita. Resta solamente 
un disegno del 1519 di una tomba all’antica, ispirata al 
mausoleo di Alicarnasso, con rilievi e le allegorie del 
Po e del Mincio.87 La morte di Raffaello, avvenuta nel 
1520, impedisce infatti questa realizzazione e il proget-
to viene passato ad Alfonso Lombardi Cittadella, che 
viene contattato nel 1532, senza che mai egli lo porti a 
compimento.88 Nel 1537, alla morte di Cittadella, Giu-
lio Romano compie un sopralluogo nel suo studio e 
vede l'opera appena abbozzata. Sono noti alcuni schizzi 
del mausoleo di Francesco ii, in particolare è giudicato 
autografo del Pippi il disegno conservato al Louvre (n. 
3576) che ritrae il marchese giacente con l'epigrafe 
che riporta il suo nome e con l'impresa del crogiolo 
(fig. 9). Sono inoltre noti altri schizzi simili (Praga, 
Codice Strohov, 25/30; Monaco, Staatliche Graphi-
sche Sammlung, 5006).
Accanto a Francesco ii riposerà, dal 1523, anche il 
fratello Giovanni89 mentre già dal 1539, anno della 
scomparsa di Isabella d’Este, moglie di Francesco ii, si 
chiude la continuità con le sepolture in San France-
sco. Allo stato attuale degli studi non è stato anco-
ra chiarito il dubbio attorno a una possibile traslazio-
ne del corpo del marchese nella chiesa conventuale 
femminile di Santa Paola. Quello che è invece certo 
è che, a partire dal primo duca Federico, nel 1540 de-
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posto appunto in Santa Paola, si romperà la tradizio-
ne che, sino quel momento, aveva legato le sepolture 
dei Gonzaga dominanti con la chiesa dei Francescani. 
Tra le cause di questo abbandono potrebbe esservi stata 
in primis la mancanza di spazio ma non si può esclu-
dere anche una necessità di riadattamento di gusto.
Dalla visita pastorale del 1576 del vescovo suffraganeo 
di Bologna Angelo Peruzzi si apprende che nella cap-
pella di San Bernardino, sotto il patronato di Cesare 
e Ippolito Gonzaga, vi era la pala mantegnesca e che 
Peruzzi ordinò che «capellam ipsam totam pingi figuris 
competentibus».90  Sembra di comprendere che questa 
renovatio non ebbe luogo e che l’interesse dei Gonzaga 
si fosse spostato verso altre realtà. Come è noto, il duca 
Guglielmo farà progettare da Bertani un mausoleo in 
Santa Barbara e nel sepolcreto farà trasportare i resti 
del padre, dei fratelli Federico e Francesco;91 mentre la 

moglie Eleonora d’Austria (morta nel 1594) si farà sep-
pellire nella chiesa gesuitica della Santissima Trinità. 
Il duca Vincenzo i inizialmente penserà a un sepolcro 
in San Francesco92 ma poi si farà seppellire nella cripta 
di Sant’Andrea, accanto alla reliquia del Preziosissimo 
Sangue. Lo stesso nel 1590 farà traslare in San Francesco 
le ossa dei predecessori dei Gonzaga, i Bonacolsi, sino a 
quel momento conservate nella chiesa di San Paolo.93 
Per quanto riguarda i figli di Vincenzo, Francesco ver-
rà sepolto in Santa Barbara, Ferdinando sarà posto in 
Sant’Andrea, accanto ai genitori, mentre Vincenzo ii 
(morto nel 1627) riposerà in San Maurizio.

Appendice sul ciclo pittorico e i restauri

Meritano un approfondimento a parte i cicli decora-
tivi della cappella Gonzaga, ovvero gli affreschi ispi-

rati alla Passione di Cristo 
e alle Storie di san Ludovico 
da Tolosa, per certi versi 
pallido ricordo di quella 
che prima dei bombarda-
menti doveva essere una 
decorazione sontuosa.
L’arco d’ingresso della cap-
pella è decorato con busti 
di santi mentre la parete 
presenta le scene della Cro-
cifissione, dell’Ascensione e 
della Pentecoste (fig. 1). Nel 
lunettone di sinistra si tro-
vano i resti delle scene del 
Battesimo di Cristo e dell’En-

9
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trata in Gerusalemme (fig. 10) e, in quello di destra, delle 
Storie della Passione (fig. 11), mentre il brano pittorico 
più ampio e meglio conservato è quello della parete 
di fondo, dedicata a san Ludovico da Tolosa (fig. 12). 

La volta è decorata con, al centro, il Cristo in mandorla, 
e sulle vele gli Evangelisti e angeli (fig. 13). Siamo d’in-
nanzi al maggiore ciclo pittorico trecentesco mantova-
no e, a fronte della mancanza di una documentazione 

specifica in merito all’autore, nume-
rose sono state le voci nell’ambito del 
contesto critico.

L’attribuzione e l’iconografia
Se nel Settecento Giovanni Anto-
nio Cadioli nella sua guida alla città 
di Mantova affermava che «le pitture 
poi dell’altare di S. Bernardino sono 
di mano d’uno degli scolari del Man-
tegna»,94 si deve per primo a Pietro 
Toesca un indirizzo attribuzionistico 
più pertinente. Nel 1912 lo studioso 
infatti ipotizza che possa trattarsi di 
Tommaso da Modena95 e, su questa 
scia, si allineeranno nel 1933 Luigi 
Coletti96 e nel 1986 Mauro Lucco.97 
D’altro canto nel 1960 Giovanni 
Paccagnini è il primo a circoscrivere 
l’intervento di Serafino de’ Serafini 
alle Storie di San Ludovico, con l’asse-
gnazione ad altra mano della Passio-
ne di Cristo e l’attribuzione a Tom-
maso dell’affresco del lunettone,98 
mentre nel 1979 Fulvio Zuliani si 
esprime contro l’assegnazione tarda 
alla produzione di Tommaso.99 Nel 
1988 Andrea de Marchi propone 
una visione più omogenea di tutta 

10
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la cappella confermando la pre-
senza di Serafino ma con il sup-
porto di un seguace di Tommaso 
da Modena, definendo in summa 
l’autore come Serafino ma con 
il probabile utilizzo dei cartoni 
di Tommaso.100 L’anno seguente 
Robert Gibbs conferma l’impre-
sa come la maggiore di Serafino, 
con una sequenza narrativa irre-
golare, e definisce l’intervento di 
Tommaso nel ruolo sia di super-
visore sia, in alcuni passaggi, di 
esecutore materiale delle Storie di 
san Ludovico come pure in quelle 
della Passione.101 A Ugo Bazzotti 
si deve, del resto, una sintesi del-
le vicende attributive, risalente al 
1989 e riaggiornata nel 1993.102 
Nel 1999 De Marchi è tornato sul-
la vicenda dichiarando che a Se-
rafino spetta in toto la decorazione 
dell’intera cappella, lontana da 
Tommaso e dalle sue «ambienta-
zioni empiriche e provvisorie».103 
Lo stesso De Marchi ha propo-
sto una lettura iconografica che, 
a partire dal polittico di Serafino 
conservato nel duomo di Piacen-
za, permetterebbe di completa-
re idealmente la lettura anche 
per gli scomparti degli affreschi 
mantovani oggi non più esisten-
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ti.104 Sono infatti presenti strette analogie tematiche. 
Come osserva De Marchi, se a Mantova una parete 
è interamente dedicata a Ludovico (Luigi), che nel 
1328 aveva cacciato i Bonacolsi e che, secondo la tra-
dizione, sarebbe raffigurato nella scena nelle vesti di 
Carlo ii al capezzale di san Ludovico (fig. 14, prima 
dell’ultimo restauro, e fig. 19 dopo il restauro),105 le 
altre tre campate sono riservate alla Passione di Cri-
sto (perfettamente in sintonia con la spiritualità dei 
francescani). In particolare la parete di accesso è riser-
vata alla Crocifissione «preminente dal punto di vista 
dell’altare, privilegiato anche nell’orientamento della 
serraglia con lo stemma gonzaghesco e del Cristo in 
maestà che domina nella vela sovrastante all’altare»106 
mentre ciò che resta visibile sono le lunette dei lati, 
corrispondenti al terzo registro (figg. 10, 11) e le due 

scene che affiancano l’arco di ingresso, ovvero nel pri-
mo registro l’Ascensione e nel secondo la Pentecoste, 
con una lettura dal basso verso l’alto (nella lunetta vi 
è infatti a sinistra il Battesimo di Cristo, le tre Tentazioni 
del demonio e l’Ingresso di Cristo a Gerusalemme mentre, 
sulla parete di fronte, da sinistra, si trovano l’Ultima 
Cena, la Lavanda dei piedi, l’Orazione nell’orto dei Get-
semani e la Cattura di Cristo). Per De Marchi: «L’unica 
ipotesi plausibile è che nella parete orientale la sequen-
za procedesse dal basso e prevedesse nei due registri in-
feriori le Storie della Vergine e dell’infanzia di Cristo prima 
del Battesimo, che segna l’avvio della vita pubblica (per 
i sei riquadri si potrebbe pensare all’Annunciazione, alla 
Visitazione, alla Natività, all’Adorazione dei Magi, alla 
Presentazione al tempio e alla Fuga in Egitto o al Cristo 
che disputa coi dottori) e che nella parete occidentale la 

sequenza si invertisse, dall’alto 
verso il basso, ospitando quin-
di nei due registri distrutti gli 
episodi salienti della Passio-
ne, come Cristo in giudizio da-
vanti a Pilato, la Flagellazione e 
l’Andata al Calvario ma anche 
gli episodi della Deposizione 
dalla croce o nel sepolcro, del-
la Resurrezione e della Discesa 
al Limbo, che non potevano 
mancare prima dell’Ascensione. 
Ne consegue che la Crocifissio-
ne, perché gli fosse riservata 
una posizione preminente ed 
emblematica a fronte dell’alta-
re, doveva inevitabilmente in-
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terrompere la sequenza narrativa, forse marcando la 
cesura tra il primo e il secondo registro, secondo un 
pattern analogo a quello del trittico di Piacenza, solo 
in apparenza discontinuo».107 Secondo la lettura di De 
Marchi l’assegnazione è, come detto, totalmente a Se-
rafino, attivo in quel contesto delle corti padane che va 
da Pavia e Piacenza, passando da Cremona, Mantova 
e Ferrara. Ma come giustificare le diversità tra le Storie 
di Ludovico e quelle della Passione di Cristo? Per lo stu-
dioso sarebbero dovute alla valutazione delle percezioni 
dello spettatore, più o meno ravvicinate. Se infatti nei 
registri alti la pittura è più sbrigativa e un profilo spes-
so delimita gli incarnati, nei registri bassi c’è maggiore 
cura (ad esempio nell’Ascensione si osservano profili più 
sottili e carni più compatte), pertanto «il senso di verità 
epidermica e l’evidenza dei profili presuppongono certo 
l’arte di Tommaso, ma gli schemi sono più modulari e la 
disposizione compositiva è più serrata e prevedibile. Vi 
manca il suo tono leggero e sorridente»108 Non solo: le 
scenografie architettoniche non risultano confrontabili 
con il trittico di Piacenza, che è considerato più antico, 

né possono incontrarsi con il modus operandi di Tom-
maso, il quale ritagliava le figure sulle archittetture: «a 
Mantova invece è un gioco serrato di scatole spaziali, 
variamente scalate ed incastrate per sfruttare le superfici 
talora irregolari delle pareti, in una singolare interazione 
tra incorniciature e figurazione che raggiunge il verti-
ce nell’idea di terminare le paraste delle pareti latera-
li con guglie che tripartiscono ariosamente le lunette. 
Questi gugliotti, a pianta poligonale e fastigio di cu-
spidi sopra le bifore di ogni faccia, rammentano quelli 
intagliati a coronamento del trittico di Piacenza».109

Stefano L’Occaso non condivide questa assegnazione 
totale a Serafino, distinguendo tra l’autore delle Sto-
rie della Passione e quello delle Storie di san Ludovico, 
identificando tra i collaboratori dell’impresa anche il 
Maestro del Trionfo di Sant’Agostino della Pinacoteca 
di Ferrara («che sia o meno Serafino») e il Maestro 
del Giudizio Finale di Sant’Antonio in Polesine.110 Lo 
stesso studioso ha recentemente precisato che le Storie 
di san Ludovico sono senza dubbio della stessa mano 
del Trionfo di sant’Agostino mentre l’autore delle Storie 
di Cristo potrebbe essere l’esecutore di un frammento 
delle Storie di santa Dorotea, conservate sempre nella 
pinacoteca ferrarese.111

La datazione e la committenza
Le questioni attributive sono andate di pari passo con il 
dibattito circostanziato sulle questioni della datazione e 
della commissione. In particolare, il committente sareb-
be da individuare in Ludovico i Gonzaga (con un’ipo-
tesi che giustificherebbe anche la dedicazione al santo 
eponimo sia proprio sia del nonno Luigi/Ludovico, ca-
postipite gonzaghesco), e la cronologia farebbe pensa-
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re agli anni del suo capitanato, durato dal 1369 (anno 
della scomparsa del padre Guido) sino al 1382. Questa 
assegnazione contesta la tradizione, espressa da Ippolito 
Donesmondi, secondo la quale la cappella sarebbe stata 
esistente già al tempo di Guido.112 Tra gli studiosi che 
hanno affrontato questo nodo anche Stefano L’Occaso 
ha messo in dubbio la versione di Donesmondi rile-
vando che, tra l’altro, in un manoscritto settecentesco 
si indica la costruzione nel 1380, ovvero due anni pri-
ma della morte di Ludovico i.113 In ogni modo a fine 
Trecento la cappella è senz’altro conclusa, così come 
si comprende da un beneficio di Margherita Malatesta 
datato 5 novembre 1398.114 Secondo quanto pubblica-
to nel 1922 da Alessandro Luzio, nel 1366 Galeazzo 
ii Visconti aveva chiesto aiuto a Guido Gonzaga af-
finché gli prestasse delle maestranze per accelerare 
le decorazioni del castello di Pavia e, d’altro canto, 
anche nel 1375 Serafino venne richiesto a Mantova. 
In questa circostanza, a suo nome, aveva risposto il 
costruttore Bonagrazio da Ferrara il quale ne aveva 
indicato il prossimo arrivo presso i Gonzaga, ma non 
prima di avere concluso alcuni lavori per gli Este.115

In definitiva se anche recentemente Chiara Guerzi 
ha indicato la cronologia tra il 1373 e il 1375,116 De 
Marchi sarebbe più propenso a collocare l’interven-
to di Serafino tra il 1370 e il 1372, ovvero dopo la 
morte di Guido Gonzaga ma prima dei suoi lavo-
ri nella cappella Petrati in San Domenico a Ferrara 
(1373‒1374), mentre tenderebbe ad escludere la fase 
del 1376‒1377, ovvero in prossimità del documento 
appena citato, per due ragioni: anzitutto per la di-
stanza dal polittico modenese del 1385 e, in secondo 
luogo, per i caratteri stilistici ancora vicini a Tom-

maso e cronologicamente collocabili intorno alla sua 
scomparsa, avvenuta poco dopo il 1368.117

I restauri
Se, come è noto, la soppressione nel 1782 del con-
vento ha segnato l’inizio della fine dello splendore del 
complesso di San Francesco, con il 1797, anno della 
chiusura al culto della chiesa, è cominciato il rapido 
declino della fabbrica, dal 1811 trasformata in arsena-
le militare, spogliata degli arredi monumentali e sud-
divisa in due piani e, dal 1854, isolata dal resto della 
città tramite le mura e un fossato. Nel contesto del-
le azioni di conservazione delle testimonianze pittori-
che che risultavano esposte alle temperie degli eventi,
nel 1857 Carlo d’Arco pubblica le incisioni di Lanfranco 
Puzzi (fig. 15) tratte dai lucidi eseguiti nel 1852 da Giu-
seppe Razzetti, su quelle che, al tempo, si pensava fossero 
le Storie di san Bernardino della scuola del Mantegna e che 
furono oggetto di un tentativo di strappo non riuscito.118

Le vicende di San Francesco appaiono ancora più dram-
matiche se si pensa che, nonostante nel 1941 la chiesa 
fosse stata finalmente ceduta al Comune di Mantova e 
che, tra il 1942 e il 1943, fosse stata assegnata nuova-
mente ai Francescani al fine di poterla recuperare nella 
sua dimensione devozionale, di lì a breve, il 5 settembre 
1944 e tra il 12 e il 13 aprile 1945, il complesso sarebbe 
stato bombardato. Sostanzialmente si possono distinguere 
le due fasi dei restauri in pre‒belliche e post‒belliche. 
Se infatti prima dell’ultima guerra mondiale erano par-
zialmente visibili le Storie di san Ludovico da Tolosa sulla 
parete di fondo, l’aspetto attuale della cappella Gonzaga 
è quello conferito dai restauri degli anni Cinquanta‒Ses-
santa. Come detto, con la riduzione della chiesa in arse-
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nale anche la cappella era stata suddivisa in due piani 
(come si osserva dalla foto conservata in ASMn, Archi-
vio Calzolari, n. 458) e, dopo la rimozione del soppalco, 
sono ancora leggibili sul lato sinistro le tracce di una 
scala di accesso e, sulla parete di fronte, le decorazioni 
sono ‘tagliate’ in orizzontale da una stuccatura che evi-
denzia la quota del piano di calpestìo (fig. 12). Oggi si 
osservano i lacerti degli affreschi strappati dei lunettoni 
(figg. 10, 11), e il ciclo della  parete di fondo, in ottimo 
stato di conservazione grazie all’intervento conservativo 
del 1996‒1998 di cui si dirà a breve.
Con la convenzione del 1943 i lavori vengono affida-

ti all’architetto Aldo Andreani, tecnico di fiducia del 
Comune, e sono seguiti dal soprintendente Piero Gaz-
zola.119 Un primo progetto non viene approvato dalla 
commissione per i restauri, composta dai rappresentanti 
della Provincia dei frati Minori di Lombardia San Carlo 
Borromeo, oltre che dall’architetto Muzio e dall’ingegne-
re Barelli, interpellati come consulenti. A fine anno si 
propone un secondo progetto che prevede di mettere in 
evidenza i contrafforti del xiv secolo e di non modifi-
care la volta.120 L’anno seguente le indagini eseguite da 
Andreani riportano alla luce diversi affreschi che, fortu-
natamente, saranno risparmiati dai bombardamenti e, di 
fatto, questa prima fase degli interventi si chiude per la-
sciare spazio alle emergenze dovute alla catastrofe bellica.
La seconda fase degli interventi in San Francesco vede 
impegnato, tra il 1946 e il 1948, il restauratore Arturo 
Raffaldini, sotto la direzione della Soprintendenza di Ve-
rona.121 Per avere una visione generale di questi anni di 
lavori è utile la consultazione della relazione, datata 20 
ottobre 1952, del soprintendente Gazzola, dove si dà con-
to delle operazioni eseguite in quella che lui chiama la 
«cappella Tommaso da Modena». In particolare si elenca-
no le diverse fasi: «riattacco alle loro posizioni originali di 
tutti gli affreschi già strappati, non intelaiati; riattacco alle 
loro posizioni originali di tutti gli affreschi già strappati 
ed intelaiati compresa l’opera murale; trasporto ponteggio, 
compreso montaggio e smontaggio; rifacimento di tutti 
gli intonaci mancanti; tinteggiatura ad affresco a secco 
in tutti gli intonaci mancanti con tinte che accompagna-
no; ripulitura generale degli affreschi esistenti nel soffitto; 
pulitura e restauro pittorico di tutti gli affreschi esistenti 
nelle tre pareti».122 Altrettanto importanti sono le relazio-
ni del 20 gennaio del 1953 di Banterle (che riassume le 
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tappe, a partire dalla prima perizia di ricostruzione del 21 
giugno 1950 sino ai rallentamenti delle operazioni che, 
ancora nel 1953, devono tenere conto degli imprevisti do-
vuti alle riparazioni urgenti) e le annotazioni dello stesso 
Gazzola, datate 22 marzo 1953, dove si conferma la buona 
riuscita della ricollocazione degli affreschi strappati.123 Ri-
corda Augusto Morari di avere partecipato da ragazzino, 
attorno al 1950, al restauro degli affreschi che era guidato 
da Arturo Raffaldini e dal suo primo aiuto Ottorino Non-
farmale. Secondo tale testimonianza si apprende che gli 
affreschi strappati erano stati riportati su tela e collocati 
su un’incastellatura che, come osserva lo stesso Morari, 
andrebbe oggi sostituita con i più idonei telai alveolari. 
I problemi che si presentano allo stato attuale sono du-

plici: da un lato la polvere si è depositata sulla superficie 
seguendo il tracciato emergente del telaio e conferendo 
un aspetto ‘quadrettato’ alle scene, dall’altro la caseina e 
la calce che erano state stese sul retro, come era consuetu-
dine al tempo, hanno creato dei grossi problemi di efflore-
scenza che stanno compromettendo lo stato conservativo. 
Gli strappi non hanno interessato le Storie di san Ludovico, 
fatte salve due porzioni di affresco, in alto a sinistra (fig. 
17) e a destra (fig. 18), che sono state tolte dalla pare-
te, applicate su tela e reincollate direttamente sul muro.

Devo alla gentilezza di Augusto Morari, che mi ha 
permesso di accedere al suo archivio privato, la possibi-
lità di dare conto dell’intervento da lui condotto tra il 
1996 e il 1998 (sotto la direzione di Vincenzo Gheroldi 

della Soprintendenza per i Beni 
Architettonici di Brescia, Man-
tova e Cremona e sponsorizzato 
in memoria dei fratelli Adolfo ed 
Ernesto Zeni sul ciclo della pare-
te di fondo, dedicato alla Vita di 
san Ludovico d’Angiò. 
L’osservazione ravvicinata ha 
permesso anzitutto di compren-
dere la tecnica esecutiva del 
ciclo: sul muro, formato da due 
pareti appoggiate con la tecni-
ca ‘a sacco’, era stata stesa una 
malta con granulometria me-
dia, poi schiacciata; a seguire è 
stato tracciato il disegno della 
partitura architettonica, trami-
te la battitura dei fili con ter-
ra rossa, mentre la sinopia è 

16
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stata delineata con terra rossa stesa a pennello (fig. 16). 
In coincidenza della fascia inferiore del fregio sono stati 
dipinti dei mensoloni in prospettiva che accentuano l’a-
spetto quasi di polittico di questo ciclo e che conferma-
no, in tal senso, le già citate osservazioni di De Marchi. 
Sull’intonachino sono inoltre leggibili, a luce radente, 
le varie giornate, il velo di calce dato a pennello non-
ché il disegno delle figure eseguito con terra gialla, che 
riprende le tracce lasciate dal trasporto del disegno, 
ovvero dall’utilizzo degli spolveri e delle incisioni dirette. 
Purtroppo, nel tempo, si sono persi molti valori cromatici 

originali che erano stati resi con raffinate finiture a secco. 
Sono, ad esempio, leggibili alcune tracce annerite della 
preparazione a foglia di stagno, utilizzata come base per 
alcuni dettagli che prevedevano la doratura, si osserva-
no ancora degli elementi di pregio come i particolari a 
foglia d'oro e i lacerti dell'utilizzo del blu lapislazzuli e 
del rosso cinabro (fig. 16).
Le problematiche che si presentavano ai restauratori era-
no sostanzialmente quelle legate all’umidità di risalita, in-
terna ed esterna (non va dimenticato lo scorrimento del 
fossato a pochi metri di distanza, l’assenza dei marciapiedi 

17 18
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e dei canali di gronda), nonché alle infiltrazioni d’acqua 
e alle colature dovute alla scarsa tenuta dei serramenti. 
Da ultimo si ricorda che, durante i lavori del dopoguerra 
diretti da Gazzola, il piano di calpestio venne rialzato e 
furono chiusi anche gli accessi alle cripte sotterranee tra-
mite riempimento con rottami e che certamente questo 
intervento deve avere contribuito a peggiorare le proble-
matiche legate all’umidità.
In aggiunta a ciò la lettura dell’opera era compromessa a 
causa di una diffusa patina grigiastra causata dal sistema 
di riscaldamento a olio pesante, oltre che dalle vecchie 
stuccature sopralivello, dagli sbiancamenti e dai distac-
chi di pellicola pittorica provocati dalla descialbatura. 
Poiché l’intonachino presentava diffuse problematiche 

di coesione, l’intervento dello Studio Morari ha curato 
anzitutto il consolidamento, quindi si è proceduto alla 
pulitura degli strati di sporco e alla rimozione delle vec-
chie stuccature realizzate a caseina. 
La reintegrazione pittorica è stata eseguita ad acquerel-
lo e, secondo le indicazioni della direzione dei lavori, 
non sono stati stesi né resine né fissativi finali. Una 
scelta che si sta dimostrando lungimirante poiché, a 
distanza di quindici anni dalla conclusione del cantie-
re, non è presente alcun ingiallimento della superficie 
e, anzi, la leggibilità è ancora molto buona. Un sugge-
rimento e un auspicio per quanto vorranno e potranno 
proseguire sulla strada del necessario recupero anche 
per gli altri affreschi della cappella.124

Per la stesura di questo contributo ringrazio 
di cuore Loredana Olivato e Monica Molteni 
dell’Università degli Studi di Verona e Ro-
sanna Golinelli Berto dell’Associazione per i 
monumenti domenicani. Per l’aiuto nelle ri-
cerche sono grata alla direzione e al personale 
degli Archivi di Stato e Diocesano di Man-
tova nonché delle biblioteche mantovane. 
Per i consigli preziosi di ambito mantovano 
sono debitrice a Renato Berzaghi e a Stefa-
no L’Occaso. La sezione dedicata ai restauri 
non sarebbe stata possibile senza l’aiuto e la 
generosità di Augusto Morari. Devo a Paolo 
Bertelli il confronto e la condivisione sui con-
tenuti del testo e lo ringrazio, come sempre, 
per la pazienza.
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1. Collocata nella Civitas Nova, ovvero appena oltre il limite della 
Mantova più antica, la chiesa di San Francesco venne ‘firmata’ nel 
1304 da un architetto di nome Germanus che la realizzò laddove fra-
te Benvenuto, discepolo di san Francesco, aveva fondato un oratorio. 
Il nucleo centrale della chiesa è gotico, poi ampliato nel corso dei 
secoli con la costruzione di una serie di cappelle addossate alla nava-
ta destra. La facciata a capanna è in cotto e culmina con pinnacoli, 
mentre la decorazione è ad archetti incrociati. La tripartizione è sot-
tolineata da semipilastri e da due monofore mentre, al centro, si apre 
un portale marmoreo policromo e ogivale. L’interno, con copertura 
a capriate, è suddiviso in tre navate, separate da massicce colonne in 
cotto. Purtroppo la bibliografia scientifica su San Francesco registra 
ancora oggi molte lacune e non si può affermare che esista una vera 
e propria guida storica alla chiesa, pertanto, per un filo conduttore, 
ci si deve affidare al lavoro appassionato, anche se svolto a livello 
divulgativo, di padre Luciano Gino Viale, Il S. Francesco di Manto-
va. Francescanesimo e Francescani, Mantova 1971, rielaborazione di 
quanto pubblicato in precedenza da Vincenzo Matteucci, Le chiese 
artistiche del Mantovano, Mantova 1902; da Achille Patricolo, La 
chiesa di S. Francesco d’Assisi a Mantova dei Minori Osservanti, «Ras-
segna d’Arte», a. xi, n. 2 (febbraio 1911), pp. 33‒36; n. 3 (1911), 
pp. 53‒59 e da Leandro Ozzola, Il Museo d’arte medievale e moderna, 
Mantova 1950. Per una panoramica sui Francescani a Mantova si 
vedano gli studi di Alberto Capilupi, I Francescani a Mantova. Cenni 
storici, Mantova 1900; di Cesare Cenci, I Gonzaga e i Minori dal 1365 
al 1430, Firenze 1965; Idem, I Gonzaga e i frati Minori dal 1365 al 1430,  
«Archivium Francescanum Historicum», lviii, 1965 (estratto); Ro-
berto Brunelli, Luoghi e vicende di Mantova francescana, Mantova 
2001, mentre per un aggiornamento documentario si rimanda a Ste-
fano L’Occaso, Fonti archivistiche per le arti a Mantova tra Medioevo e 
Rinascimento (1382‒1459), Bozzolo 2005. Il presente intervento ha 
le sue basi nel nostro più ampio studio dedicato al complesso di San 
Francesco, con un’attenzione particolare per gli anni delle soppres-
sioni e delle dispersioni sette‒ottocentesche (Paola Artoni, Alla 
ricerca dei frammenti perduti: per una ricostruzione virtuale delle collezioni 
dei conventi francescani di Mantova. San Francesco e la Beata Vergine 
delle Grazie in Curtatone, tesi di dottorato, Università degli Studi di 
Verona, Scuola di Dottorato in Studi Umanistici, dottorato di ricer-
ca in Beni Culturali e del Territorio, tutor prof. Loredana Olivato, 
xxii ciclo, 2011). 

2. Leopoldo Camillo Volta, Compendio cronologico‒critico della storia 
di Mantova dalla sua fondazione sino ai nostri tempi, i, Mantova 1807, 
p. 323, elenca i nomi delle famiglie che assicurarono i patronati 
in San Francesco, ovvero Andreasi, Alberighi, Arrivabene, Agnelli, 

Aliprandi, Aldegati, Amarotti, Boccamaggiore, Baesi, Corradi, Cre-
ma, Cappi, Cremaschi, Donesmondi, Delfini, Facini, Fiera, Faroni, 
Gonzaga, Gorni, Ippoliti, Luzzara, Malatesta, Mastini, Nuvoloni, 
Nerli, Olivo, Ottini, Pusterla, Pedoca, Panizza, Pedemonte, Quaglia, 
Rama, Recordati, Strozzi, Scalona, Strada, Torelli, Tridapale, Voglia, 
Zampi e Zibramonte.

3. Patricolo, La chiesa di S. Francesco d’Assisi, cit., n. 2 (febbraio 
1911), p. 33 tra i francescani ricorda, in particolare, Filippo Bona-
colsi, vescovo di Trento che, per avere scomunicato il conte Mai-
nardo, fu costretto a trasferirsi dapprima a Francoforte, poi a Roma 
e infine a ritirarsi nella sua città d’origine nel convento francescano 
dove morì il 18 dicembre 1304. Patricolo riferisce che egli chiese 
di «essere umilmente sepolto in terra, nella sua chiesa dei France-
scani che fabbricavasi» e che venne tumulato a destra dell’altare 
maggiore d’allora con la seguente lapide: «Reverendus in Christo 
Pater DD. Philippus Bonacolsus mantuanus Ordinis Minorum Epi-
scopus tridentinus Palatii Apostolici sacrista qui hoc altare pretioso 
Sacrarum Reliquiarum Thesauro esornavi hic sepultus jacet: Obiit 
autem An. D.ni mccciii die xviii Xmbris». In particolare Filippo 
viene sepolto «ante altare Sancte Cateline» (ASMn, AG, b. 393, 
c. 176, 19 dicembre 1303, in L’Occaso, Fonti archivistiche, cit., p. 
275 nota 239).
  4. Basti pensare, ad esempio, alla presenza dei padri delle Grazie, 
oltre che dei Cappuccini di Bozzolo, di Casalmoro, di Goito, di 
Ostiglia e di Sermide; dei Francescani di Rivarolo e di Volta 
Mantovana; dei Riformati di Revere.
  5. ASMn, AG, b. 393, Liber magne curie, cc. 11, 12, in L’Occa-
so, Fonti archivistiche, cit., p. 168 nota 14.

6. Per questo si rimanda al saggio di Paolo Bertelli dedicato alle 
sepolture gonzaghesche nella cattedrale di Mantova e pubblicato 
in questa sede.

7. Guido «eligit sepulturam suam in ecclesiam fratrum Minorum 
de Mantua, ubi voluit honorifice sepeliri» (ASMn, AG, b. 328, 
c. 73, in L’Occaso, Fonti archivistiche, cit., p. 169).
  8. I riferimenti sono, rispettivamente, a Federigo Amadei, Cro-
naca universale della città di Mantova, I, a cura di Giuseppe Amadei, 
Ercolano Marani e Giovanni Praticò, Mantova 1954, p. 595; Ip-
polito Donesmondi, Dell’istoria ecclesiastica di Mantova, Mantova 
1612‒1616, i, p. 332; Antonio Possevino, Storia de’ Gonzaghi, 
Mantova 1628, p. 379 e J. Agnelli, Discorre de’ Celebri Pittori 
Mantovani, Ferrara 1734, p. 713.

9. Amadei, Cronaca universale, cit., p. 595: «la tavola marmorea 
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nella quale sono scolpiti li suddetti versi scritti in mezzo carattere 
gotico sta a pelo del muro con due arme dei Gonzaghi, cioè le loro 
fascie usate per gentilizio stemma senza il leone rampante di Boe-
mia conceduto dall’Imperatore Carlo iv e non ci si trova vestigio 
alcuno d’arca marmorea scolpita con figure. Egli è vero che nella 
Cappella di S. Bernardino trovansi due arche con figure intagliate 
ma una è di Margarita Malatesta moglie di Francesco iv Capitano 
[…] l’altra è di un altro Gonzaga […]. A quest’Epitaffio che per se 
stesso forma un grand’Elogio per Guido, io vi aggiungo la iscrizione 
che leggesi sotto del suo ritratto: Principis interitu, natorum maxi-
mus Urbis | Sceptra tenet Guido pietate insigni et armis».
  
10. Pietro Torelli, Jacobello e Pietro Paolo Dalle Masegne a Manto-
va, «Rassegna d’Arte», xiii (1913), pp. 67‒71. I documenti sono 
citati anche da Ugo Bazzotti, Scheda n. 31, in Palazzo del Capi-
tano. Medioevo e Rinascimento, a cura di Franco Negrini, Mantova 
1986, pp. 31‒33.
  
11. Secondo Wolfgang Wolters, La scultura veneziana gotica, 
1300‒1460, i, Venezia 1976, pp. 213‒226, sette figure di santi del 
Kunsthistorisches Museum di Vienna, già inserite nella collezione 
del marchese Tomaso degli Obizzi e presenti nella villa del Catajo 
sino al 1805, provengono dal monumento di Margherita e, sulla 
base di questa intuizione, è stata anche proposta una ricostruzione 
grafica con uno schema ipotetico del complesso monumentale. 
  
12. Laura Cavazzini, Da Jacobello Dalle Masegne a Bonino da Cam-
pione, da Margherita Malatesta ad Alda d’Este: qualche altro frammento 
di Mantova gotica, in L’artista girovago. Forestieri, avventurieri, emi-
granti e missionari nell’arte del Trecento in Italia del nord, a cura di 
Serena Romano e Damien Cerutti, Roma 2012, pp. 241‒268:244.
  
13. Pier Liberale Rambaldi, Nuovi appunti sui maestri Jacobello e Pier-
paolo da Venezia, in Venezia. Studi di arte e storia, a cura della direzio-
ne del Museo Civico Correr, i, Milano‒Roma 1920, pp. 63‒88:88.

14. Wolters, La scultura veneziana gotica, cit., p. 233.

15. Volta, Compendio cronologico‒critico, ii, pp. 54, 80, 81. Va 
precisato che il Compendio venne scritto tra il 1807 e il 1838.
  16. Per l’epitaffio, scolpito in pietra d’Istria (inv. 12250) si veda 
L’Occaso, Fonti archivistiche, cit., p. 112 nota 1. In precedenza: 
Bazzotti, Scheda 31, cit., pp. 31‒33 (con bibliografia precedente).
  17. Wolters, La scultura veneziana gotica, cit., pp. 224, 225.
  18. Joachim Poeschkle, Die Skulptur des Mitellalters in Italien. Go-
tik, München 2000, p. 199.

19. Giovanni Paccagnini, La scultura e la pittura, in Mantova. Le 
Arti. Il Medioevo, Mantova 1960, pp. 221‒252.
  20. Per la figura (inv. 12249) si rimanda a Bazzotti, Scheda 31, 
cit., pp. 31‒33 (con bibliografia precedente).
  21. Giancarlo Schizzerotto, Cultura e vita civile a Mantova tra 
’300 e ’500, Firenze 1977, p. 89. 
  22. Carlo d’Arco, Delle arti e degli artefici di Mantova, i, Mantova 
1857, p. 36, dove si pubblica un’incisione raffigurante la scultura.
  23. Cavazzini, Da Jacobello Dalle Masegne, cit., p. 245.
  24. Bazzotti, Scheda 31, cit., p. 33 ha interpretato in chiave 
araldica il complesso collare indossato che presenta numerose raf-
figurazioni di animali ed esseri fantastici che alludono alle virtù 
della defunta (sirena per la beltà, leone per la forza e la nobiltà, 
drago per la vigilanza, grifone per la determinazione, aquila per la 
maestà, lupo per l’ardimento).
  25. Jacopo Daino, Origine e genealogia della famiglia Gonzaga 
(BCMn, ms 128, c. 84r), trascrizione in L’Occaso, Fonti archi-
vistiche, cit., p. 71. Come si specifica nel breve passo dedicato ad 
Alda da Mario Equicola, Dell'istoria di Mantova, Mantova 1607 
(ed. anastatica Bologna 1968), pp. 107, 108, ella era «sepolta in 
San Francesco in Mantova, la cui sepoltura è sostenuta da quattro 
bellissime colonne».
  26. L’Occaso, Fonti archivistiche, cit., p. 71 nota 3 (le epigrafi sono 
trascritte in BAV, ms Vaticano Latino 3134, c. 297). Lo stesso avan-
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