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Giusto a Trieste
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Misure: 176 x164 x 19 cm
Datazione: secondo quarto 
del XIII sec.
Collocazione: Battistero 
di S. Giovanni, Cattedrale 
di S. Giusto, Trieste.
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Il Cristo è raffigurato vivente con 

la testa coronata reclinata sul-
la spalla destra. Le braccia quasi 
orrizontali, con una leggera fles-
sione all’altezza dei gomiti hanno 
le mani aperte ed i pollici in ad-
duzione. L’attitudine del corpo è 
leggermente piegata sulla sinistra 
con le gambe parallele ed i piedi 
in leggera rotazione esterna, non 
sovrapposti su di un suppedaneo. 
Il bel perizoma dalle pieghe classi-
cheggianti si ferma sul davanti so-
pra le ginocchia per scendere nel 
retro delle gambe fino all’altezza 
dei polpacci. 
Per l’impostazione generale il Cro-
cefisso di S. Giusto, anche per la 
sua forma transizionale1 con gli 
occhi aperti, rientra nella tipolo-
gia veneto-bizantina diffusa nella 
regione Nord Adriatica tra il 1100 
ed il 1200. Una quasi identica di-
sposizione del corpo, inclinato su 
un fianco rispetto all’asse della 
croce, si può osservare nella croce-
fissione dei mosaici di San Marco 
a Venezia, sulla volta ovest della 
cupola centrale. Si ritrova inol-
tre sulla crocefissione della parete 
ovest nel Giudizio universale nella 
ex basilica di Torcello, anche que-
sto mosaico di maestranze veneto-
bizantine, opera degli inizi del XIII 
secolo. 
La corrente iconografica di deri-
vazione bizantina si distingue per 
un radicato tradizionalismo che 
esclude ogni enfasi, ogni eccessiva 
manifestazione emotiva, o inno-
vazioni che si possono incontrare 
nel Duecento come la corona di 
spine, i piedi o le gambe incrocia-
ti, le ginocchia piegate, o perizomi 
che scendono solo da una parte co-
prendo il ginocchio e la gamba fin 
quasi a tutto il polpaccio. Nell’area 
culturale Nord Adriatica la cor-
rente veneto-bizantina si incontra 
con i flussi culturali e stilistici della 
provincia artistica oltremontana. 
Attraverso opere di piccolo forma-

to quali bronzetti e croci limosine 
si diffondono così le raffigurazioni 
dei Cristi con corona regale, parti-
colare assente nel tema della cro-
cefissione di area bizantina. 
Il Crocefisso di Trieste è intagliato 
a mezzorilievo nel legno di pioppo 
e, a parte l’aggiunta della testa a 
tuttotondo, la scultura era con-
cepita solidale alla sua croce2. Si 
tratta di un raro esempio di alto-
rilievo ligneo, una forma interme-
dia tra la croce scolpita e quella 
dipinta. Un’opera così concepita 
ricorda i crocefissi mezzoplasti-
ci dalmati di Zara nelle chiese di 
San Francesco e di San Michele, 
situati dagli studiosi tra il XII ed 
il XIII secolo3 e quello dell’isola 
di Sansego4, con rimaneggiamenti 
negli arti ma della stessa epoca. Il 
gusto è quello delle icone a rilievo 
bizantine dove l’immagine scolpi-
ta è sempre unita allo sfondo. Gra-
bar5 nota che tutti gli esempi di ri-
lievi in legno del XIII-XIV secolo 
nei centri dell’area orientale del 
Mediterraneo portano tracce di 
influenze latine e pensa che il suc-
cesso di questo tipo di icone sotto 
i Paleologi può essere dovuto ad 
un influsso dell’arte italiana. Agi-
sce infatti in queste opere il gusto 
raffinato e l’ispirazione multiforme 
dell’arte veneziana del Duecento.
Ciò che è caratteristico nell’arte 
del XIII secolo dei centri del Me-
diterraneo dominati da Venezia è 
la simbiosi e lo scambio cultura-
le. L’arte acquisisce una struttura 
complessa, nella quale non è sem-
pre facile distinguere gli elementi 
occidentali e quelli orientali. Na-
sce una “lingua franca”6, un’arte 
né occidentale né bizantina che 
sviluppa un nuovo linguaggio 
sintetico che non disdegna mezzi 
ibridi e sperimentali.
Il Crocefisso di S. Giusto, se per 
spirito è vicino alle icone lignee 
bizantine a rilievo provviste di 

dossali, se ne distacca decisamente 
per le qualità specifiche del suo in-
taglio. Non è caratterizzato infatti 
da superfici arrotondate e lisce, 
che sembrano imitare con i mezzi 
poveri della pittura gli effetti delle 
preziose icone a superfici smaltate, 
ma si collega ad altre opere lignee 
sempre a mezzo rilievo, che però 
ripropongono principi plastici de-
rivati dalla scultura monumentale 
in pietra come ad esempio la de-
posizione di Montegalda7. L’artista 
ricerca non solo la resa del rilievo 
da rivestire con una variopinta 
policromia, ma manifesta anche 
l’interesse per una plastica più 
complessa. 
La testa, scolpita quasi a tutto-
tondo, ha il volto affilato dal-
l’espressione serena, con la barba 
appena accennata, incorniciato 
dai capelli in abbondanti ciocche 
con scriminatura mediana raccol-
ti dietro grandi orecchie. Il torace 
che sembra dilatarsi, dà una sensa-
zione di rilievo ben maggiore dei 
quattordici centimetri di spessore 
del massello. Il ventre è descritto 
in modo naturalistico con un sen-
sibilissimo intaglio. Il perizoma 
è formato da un bel panneggio 
classicheggiante che scende con 
pieghe regolari dietro le gambe e 
descrive in modo naturalistico dei 
complessi risvolti di tessuto leg-
gero formante un grosso nodo sul 
lato del fianco destro. 
La bellezza del perizoma, con le 
sue pieghe classicheggianti, ricor-

da un fenomeno artistico tipica-
mente lagunare situabile attorno 
alla metà del Duecento, la cosid-
detta “rinascenza paleocristiana”8. 
La vitalità culturale ed artistica di 
quel momento riuscì a produrre un 
singolare fenomeno di recupero di 
formule e modi figurativi tardo an-
tichi. Il fatto è stato spiegato sia 
come un ideale richiamo all’epoca 
imperiale da parte dell’élite oli-
garchica veneziana9, sia come un 
aspetto tipico del tradizionalismo 
dell’arte bizantina in cui identici 
motivi vennero riprodotti per se-
coli10 e anche come una reazione 
per l’intrusione di elementi occi-
dentali romanici nella “linea bi-
zantina” trapiantata a Venezia11. 
In ogni caso il recupero di formule 
tardoantiche fu una scelta consa-
pevole ed originale.
Se non è identificabile in ambito 
veneto o friulano un’altra opera 
lignea, un esempio preciso, con 
cui confrontare sicuramente gli 
esiti raggiunti dall’abile e fine in-
tagliatore del Crocefisso di Trieste, 
esiste però una complessità cultu-
rale e stilistica che suggerisce un 
ambiente, la Venezia del Duecen-
to, ed un momento storico in cui 
quelle forme possono esser state 
prodotte: quello che vede il can-
tiere per il rivestimento marmoreo 
di S. Marco, la grande chiesa di 
stato12.
Tutti i muri della basilica conten-
gono rilievi ma l’uso funzionale 
lombardo della decorazione scul-

torea è limitato agli archi che in-
corniciano i portali della facciata. 
In San Marco, molta della decora-
zione scultorea è inserita nei muri 
e nelle facciate come decorazione 
aggiunta e non come parte inte-
grante di un progetto iniziale. Così 
mentre la corrente antelamica13 di 
scultura a tuttotondo, con la sua 
sensibilità per la struttura organi-
ca ed il movimento, si percepisce 
nelle maestranze che lavorano ne-
gli archi dei portali della facciata 
ovest, la facciata nord è risolta con 
un ritmico agglomerato di singoli 
rilievi in cui è evidente l’apporto 
di maestranze della corrente vene-
to bizantina14, con il suo impiego 
consapevole del linguaggio forma-
le bizanino e i suoi ricorsi a copie 
di icone di epoca più antica. 
Tra le opere più significative del-
la scuola bizantineggiante in San 
Marco, si possono annoverare ol-
tre alle icone in pietra degli Evan-
gelisti, del Redentore ed i rilievi 
della Porta dei Fiori della facciata 
nord, il San Giorgio, l’Ercole ed i 
rilievi delle porte minori occiden-
tali ed in particolare il portale di 
Sant’Alipio dove gli esiti di questa 
scuola arrivano ad una sintesi ori-
ginale. La caratteristica più impor-
tante dei rilievi veneziani, come la 
maggioranza delle opere bizantine 
o quelle create da scultori greci 
a Venezia, è la sensibilità per il 
trattamento della superficie pla-
stica piuttosto che per la genuina 
scultura tridimensionale. Inoltre il 
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compiacimento per il gusto squi-
sitamente formale, la concezione 
ornamentale della plastica e la 
predilezione per gli accenti aulici 
ed eleganti. Ci sono delle caratte-
ristiche generali che aiutano a di-
stinguere le opere delle maestran-
ze veneziane da quelle dei maestri 
greci, soprattutto per ciò che ri-
guarda le relazioni tra la figura e la 
cornice. Nei rilievi veneziani c’è 
una sensazione di ristrettezza e di 
compattezza. Le cornici compri-
mono le figure troppo grandi e di-
latate nello spazio del riquadro. Si 
notano nei rilievi veneziani forza-
ture romaniche se paragonati con 
la nobile, regolata, naturalezza di 
quelli autenticamente bizantini.
Il “Maestro di Ercole” è lo sculto-
re più significativo della corrente 
bizantineggiante, anche se non il 
più importante, poichè dimostra di 
aver tratto ispirazione dagli esem-
pi musivi della cupola dell’Ascen-
sione. Da questi derivano la vee-
menza della posa, la concitazione 
dei gesti e la carica espressiva dei 
volti. La decorazione a mosaico 
con le Virtù e le Beatitudini del-
la cupola sono datati alla fine del 
XII secolo, ed invece quella delle 
navate laterali del braccio occi-
dentale alla metà del XIII15. Ciò 
anticipa l’attività delle botteghe 
bizantineggianti alla prima metà 
del Duecento e dimostra il loro 
sviluppo in contemporanea alla 
corrente antelamica veneziana16. 
Questa asserzione è confermata da-
gli spunti che Radovan, l’autore del 
portale di Traù, dimostra di aver 
colto anche dalla Porta dei Fiori e 
non solo dall’arcone centrale della 
basilica di San Marco a Venezia17.
Il crocefisso ligneo di Trieste è sti-
listicamente affine alle realizzazio-
ni della corrente bizantineggiante 
per la sensibilità con cui è trattato 
l’intaglio e per la sensazione di ele-
ganza che coesistono a certi tratti 

tipicamente romanici desunti dal-
la contemporanea corrente ante-
lamica.

nadia bertoni cren
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Il Cristo è raffigurato vivente con 
la testa reclinata sulla spalla de-
stra, con una straordinaria alta 
corona gemmata scolpita solidale 
alla scultura. Le braccia legger-
mente salienti hanno una leggera 
flessione all’altezza dei gomiti e le 
mani aperte con i pollici ripiega-
ti verso il palmo. L’attitudine del 
corpo è leggermente sinuosa pie-
gata sulla sinistra con le gambe pa-
rallele ed i bei piedi, posti su di un 
suppedaneo, in leggera rotazione 
esterna. Il perizoma che schende a 
gonnellino fino alle ginocchia, de-
scrivendo pieghe aderenti attorno 
alle gambe, ha un nodo laterale ed 
un lungo spacco. 
Per l’impostazione iconografica il 
Crocefisso di di Portis, nella sua 
forma transizionale, raffigurazione 
intermedia tra il triumphans ed il 
patiens, con gli occhi aperti e con 
la corona regale ma non dritto 
sulla croce, si può confrontare con 

pochi altri esempi lignei nella re-
gione nord orientale. 
Il crocefisso conservato nella Na-
rodna galerija di Lubiana1 datato 
al secondo o terzo decennio del 
Duecento, seppure di dimensioni 
più ridotte (110x88x11cm), ac-
cenna un movimento su un fianco 
ed ha un’alta corona proporzio-
nalmente simile a Portis, anche se 
meno riccamente intagliata.
In Istria a Gallignana (Gracisce)2 
nella chiesa dei Santi Eufemia e 
Biagio un grande crocefisso ligneo 
della fine del XII secolo o degli 
inizi del Duecento si avvicina a 
quello di Portis per l’andamento 
del corpo, la posizione delle gam-
be, dei piedi, per il perizoma dal 
lungo spacco e per la costruzione 
appiattita dei volumi. Il crocefisso 
di Gallignana a sua volta sembra 
essere ispirato dal bellissimo esem-
plare conservato nel museo di Pa-
renzo proveniente da Montona3, 
forse di qualche decennio più an-
tico e che in origine portava sulla 
testa una corona. I due crocefissi 
istriani, sono vicini a Portis per 
il momento della loro creazione 
e per l’ambito culturale, ma han-
no perizomi realizzati con forme 
piatte e volumetriche che paiono 
derivare da crocefissi in bronzo di 
piccolo formato.
Nel crocefisso di Portis, la forma 
delle pieghe del perizoma e la de-
scrizione dell’anatomia del corpo, 
sembrano accogliere le suggestioni 
della corrente stilistica della scul-
tura monumentale veneto-bizanti-
na. Questo stile multiforme, nella 
prima metà del Duecento, nell’area 
Nord Adriatica, si incontra con i 
flussi culturali della provincia arti-
stica oltremontana generando un 
modo dalle suggestioni complesse 
definito Romanico-Altoadriatico 
che nei suoi saggi migliori rielabo-
ra moduli iconografici e forme sti-
listiche desunte dall’arte bizantina 

mediata da Venezia4. Da questa 
prospettiva si possono capire le re-
lazioni che collegano opere diver-
se ma vicine per il momento della 
loro realizzazione come il crocefis-
so del Duomo di Cividale, il Cro-
cefisso della Cattedrale di Trieste e 
gli esempi istriani vicini a Portis di 
Gallignana e Parenzo.
Fra tutti i crocefissi citati il croce-
fisso di Portis è il più difficile da 
interpretare. Pesanti ed irreversi-
bili sono le alterazioni della scul-
tura d’origine per la manomissione 
dell’intaglio del viso e della chio-
ma5. Ma nonostante ciò la bellez-
za e l’armonia dell’opera hanno 
attirato l’attenzione di numerosi 
studiosi. I primi a comprendere il 
carattere medievale della scultura 
furono Marchetti e Nicoletti che 
lo accostarono al crocefisso di Ci-
vidale. Ne rilevarono il bizantini-
smo nel taglio esile ed allungato, 
l’astrattismo di stampo francese 
e tirolese ed inoltre la romani-
ca libertà delle proporzioni e gli 
accenti veristici come risonan-
ze della plastica lignea dell’Italia 
centrale. Con questa analisi in-
tuirono anche le sollecitazioni di 
provenienza tanto diversa caratte-
ristiche dell’arte della prima metà 
del Duecento ma mantennero una 
datazione alla fine del XIII secolo. 
Il Carli, che vedeva la più schietta 
sopravvivenza della tradizione bi-
zantina nell’intaglio ligneo del XII 
secolo, soprattutto nel Lazio, tro-
vava predominanti nelle sculture 
dell’Italia settentrionale i caratteri 
transalpini. Pertanto l’ecclettismo 
stilistico che pur individuava nel 
crocefisso di Portis lo induceva a 
considerarlo “alquanto tardo”, ri-
petendo con ciò la datazione di 
Marchetti-Nicoletti.
Il Semff riconfermava le correla-
zioni di Portis con il crocefisso di 
Cividale ma scorgendo le affinità 
iconografiche con il Cristo di Gal-
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La croce del 
crocefisso di Portis 

con la decorazione 
trecentesca.

lignana ne anticipava la datazione 
così come aveva fatto il Gaberscek 
che riteneva anch’egli i tre croce-
fissi in stretta connessione “nel-
l’ambito delle reinterpretazioni e 
trasposizioni di modelli veneto-
bizantini avvertibili nella prima 
metà del XIII secolo nell’Italia 
nord orientale”.

nadia bertoni cren
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Crocifisso 
del Convento 
delle Orsoline 
di Cividale 
del friuli

Misure: 78 x 75x 20 cm
Datazione: prima metà 
del XIV sec.
Collocazione: conservato 
nel Convento delle Orsoline 
di Gorizia.
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Il Cristo è raffigurato con gli oc-
chi leggermente aperti, con la te-
sta reclinata sulla spalla destra, le 
braccia poco salienti sopra la testa 
sono solcate dai segni delle vene. 
Le mani si chiudono appena appe-
na sul palmo. Il corpo è dritto sulla 
croce ma è delineato con una certa 
enfasi per i particolari che denota-
no sofferenza fisica, come la ma-
grezza del costato. I piedi sovrap-
posti con un unico chiodo hanno 
un intaglio spigoloso. Il perizoma, 
a gonnellino fino alle ginocchia, 
è descritto a morbide pieghe ade-
renti attorno alle gambe, ha un 
nodo laterale ed un lungo spacco. 
La croce dorata non originale può 
datare ad epoca barocca come la 
policromia presente restaurata1. La 
scultura ha un intaglio curato an-
che nella parte retrostante, per cui 
si può pensare che la prima croce 
non fosse larga, ma del tipo a tron-
co di albero che lascia più visibile 
il retro. Per l’impostazione icono-
grafica il Crocefisso non è ancora 
del tipo patiens con gli occhi chiu-
si, l’accentuazione della sofferenza 
e la testa reclinata, colloca la con-
cezione dell’opera nello spirito del 
nuovo realismo dell’arte gotica. 

La genesi di queste forme, dettate 
da un mutamento spirituale, pare 
cogliere modelli in area adriatica, 
tra opere di scultura monumenta-
le della metà del Duecento e degli 
inizi del Trecento.
La piccola crocefissione centrale 
nel terzo archivolto del portale 
duecentesco (1240) di Radovan 
a Traù2 può essere un primo con-
fronto. Il Cristo vi è raffigurato 
vivo, con la testa dritta coronata 
di spine e crocefisso ad un tronco 
bitorzoluto. I piedi sono sovrap-
posti, il perizoma a gonnellino è 
trattenuto con cintura in tessuto. 
Sono soprattutto le linee del co-
stato concepite a ricurvi solchi 
paralleli e le proporzioni del cor-
po, con le gambe che sembrano 
troppo corte, a ricordare i principi 
formali del Cristo delle Orsoline. 
Altro esempio di scultura in pie-
tra, interessante per il Cristo del-
le Orsoline, è la crocefissione del 
portale principale del Duomo di 
Venzone (1348), che ad un seco-
lo di distanza modifica lo schema 
iconografico di Traù con la raffi-
gurazione del Cristo morto ed una 
anatomia più naturalisticamente 
concepita. 
La scultura di Cristo delle Orsoli-
ne è, rispetto alla crocefissione di 
Venzone, di gusto più arcaico non 
pare conoscere le volumetrie giot-
tesche alle quali ricorre il maestro 
Scaco3. Gli intenti naturalistici 
dell’artista sembrano ricorrere di-
rettamente all’osservazione degli 
esiti realistici delle maestranze 
veneziane della corrente ante-
lamica4. La tradizione romanica 
padana è retaggio presente negli 
scultori campionesi del Duecen-
to avanzato ma anche del pieno 
Trecento5, secolo al quale è asse-
gnato dalla critica il frammento di 
Cristo6 della bottega del Maestro 
Giovanni, un tempo murato ester-
namente alla sacrestia del Duomo 

di Gemona. Quest’opera fram-
mentaria è difficile da valutare ma 
ricorda il Cristo delle Orsoline il 
modo con cui sono realizzati i ca-
pelli e le due pieghe attorno alla 
bocca che atteggiano il volto in 
una smorfia.
Il Cristo delle Orsoline ha nume-
rose somiglianze con un crocefisso 
ligneo conservato nella chiesa par-
rocchiale di Lanischie, in Istria, 
proveniente dalla Cattedrale di 
S. Giusto a Trieste7, di dimensioni 
superiori (114x105 cm), ha an-
ch’esso una croce non originale. 
Il perizoma nella parte anteriore 
sembra quasi realizzato sullo stesso 
disegno. Da una cintura a scanala-
ture scende il panneggio con mor-
bide pieghe circolari fin sotto il gi-
nocchio sinistro del Cristo mentre 
quello destro rimane scoperto, e 
da quel lato il perizoma ha pieghe 
parallele un po’ diagonali. La scul-
tura istriana è più elaborata, anche 
i risvolti laterali del panneggio 
sono più lunghi e meglio definiti 
ma le similitudini della plastica 
proseguono anche nell’anatomia. 
Il torace è fatto con le linee a mo-
dellazione parallela dello sterno e 
del costato, le braccia mostrano 
la scanalatura delle vene nella 
identica posizione del Cristo delle 
Orsoline. Similissima è anche la 
triangolarità delle gambe termi-
nanti a piedi sovrapposti, con dita 
dal gusto gotico scolpite a linea 
retta. Nel Cristo delle Orsoline 
l’espressionismo è più attenuato, 
sul viso le pieghe fra la guancia e 
la bocca sono meno evidenti ma la 
posizione della testa e la piega al-
l’incavo del collo sono similissime. 
Il fatto che la scultura di Lanischie 
provenga da San Giusto potrebbe 
essere molto significativo perché 
attorno al terzo-quarto decennio 
del Trecento, nella cattedrale vi 
lavorò lo scultore, formatosi nei 
cantieri gotici di Gemona e di 
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a sinistra: Crocefisso della 
chiesa di Lanischie (Croazia), 
tratto da V. Ekl, La scultura 
gotica in Istria.

Sopra: Crocefisso del Convento 
delle Orsoline di Cividale.

Schede

Collocazione 
dell’altare del 

Crocefisso (ora a 
Lanischie) nella 
Cattedrale di S. 

Giusto a Trieste.

Venzone, che realizzò il San Giu-
sto in pietra murato sul campanile 
del 13378.
Il Marchetti, che ha il merito di 
aver segnalato per primo il Cristo 
delle Orsoline, lo data alla secon-
da metà del Trecento accanto alla 
Pietà del Duomo di Venzone e lo 
definisce di comune fattura. La 
Pietà lignea di Venzone9 è una 
interessante scultura trecentesca, 
mostra numerose similitudini per 
l’andamento delle pieghe del-
le vesti con la piccola Madonna 
di Comerzo10, databile al terzo 
decennio del Trecento, ma non 
è possibile fare confronti con il 
Crocefisso delle Orsoline poiché 
ha perduto la figura del Cristo 
morto e parte delle braccia. Men-
tre un’altra singolare Pietà lignea 
trecentesca, già collezione Ciceri, 
appartenente al Museo civico di 
Udine11, ha un Cristo morto con 
il quale quello delle Orsoline ha 
delle corrispondenze notevoli. Il 
perizoma è realizzato con morbi-
de pieghe circolari molto simili, 
quasi identici sono i piedi gotici 

con dita spigolose terminanti a 
linea retta, ed anche l’anatomia 
del corpo è molto vicina, pur nel-
le ridotte proporzioni. La piccola 
Pietà del Museo di Udine è opera 
dalle assonanze nordiche che sulle 
premesse della tradizione romani-
ca padana ricalca un’iconografia 
pienamente trecentesca come ad 
esempio quella della Pietà di San 
Erhard12 del Museo Diocesano di 
Bressanone, datata al terzo quarto 
del XIV secolo. Il Cristo morto, 
più piccolo della Vergine, non è 
disteso sulle ginocchia diagonal-
mente, ma seduto di fianco come 
se fosse replicata una iconografia 
di Madonna con Bambino. Una 
ricerca di crudo realismo si mostra 
anche nella raffigurazione del vol-
to della Madonna circondato dal 
soggolo, dove le pieghe attorno 
alla bocca traccianti una smorfia, 
ricordano l’espressionismo tedesco 
dei volti di numerose opere d’epo-
ca medioevale13. Questa scultura 
ha poco in comune con la serie di 
vesperbilder della fine del Trecento 
e del secolo successivo ben cono-
sciuti dalla critica14, potrebbe trat-
tarsi della più antica figura di Pietà 
della regione.
Non ci sono ancora elementi suf-
ficienti per affermare che la Pietà 
Ciceri, il Cristo di Lanischie ed il 
piccolo Crocefisso delle Orsoline 
siano opere di maestri gravitanti 
attorno ai cantieri gotici friulani, 
ma queste sculture sembrano più 
comprensibili se immaginiamo la 
loro creazione entro la prima metà 
del XIV secolo.
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