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La ‘sua’ rivista dedica ad Antonio Cadei questo numero, che raccoglie gli studi presentati in occasione del Convegno, svoltosi nel 
2014 in due sedi: nel suo paese natale, Villongo, il 25 ottobre, e a Roma, negli spazi del suo Dipartimento, il 17 e 18 dicembre.
Nel 2014 Antonio avrebbe compiuto settanta anni e sarebbe stata una bella festa per i suoi amici e i suoi allievi, ma cinque anni prima 
una terribile malattia, combattuta con grande dignità e consapevolezza, lo aveva stroncato. Difficile, anche per naturale pudore, 
ricordare quei momenti terribili che avevano colpito la sua famiglia scientifica, già duramente segnata dalla perdita, solo qualche 
anno prima, di Angiola Maria Romanini.
Antonio, come Angiola Maria, aveva prima insegnato all’Università di Pavia e poi era arrivato a Roma, alla Sapienza, dove, nonostante 
il suo carattere riservato, da bergamasco D.O.C., aveva saputo generosamente aprirsi ad amicizie autentiche ed era diventato per tutti 
a poco a poco un punto di riferimento, per consigli misurati e per lo più laconici, ma pieni di saggezza e attenzione. 
Antonio non era però uno studioso solitario e introverso, come talora poteva apparire a chi lo conosceva solo superficialmente; 
sapeva coinvolgere gli  allievi − senza mai soverchiarli con la sua straordinaria personalità − nella sua articolata operosità scientifica. 
La ricchezza di questo numero di Arte medievale, dove molti articoli sono offerti da studiosi più o meno giovani al loro Maestro, 
testimonia quanto la sua attività di docente sia stata fertile di esiti rilevanti. Numerosi sono anche i contributi degli amici italiani 
e stranieri, che hanno potuto godere della sua splendida intelligenza e della sua ironia, sottile ma sempre rispettosa degli altri. 
Abbiamo voluto mettere in copertina uno dei suoi eccezionali disegni. Quante volte ho visto Antonio, nel corso di lunghe riunioni, 
astrarsi, disegnando sui margini dei fogli particolari architettonici oppure schizzi di ritratti e di mani! Col tempo ho capito che in realtà 
il disegnare non era per lui una distrazione, ma piuttosto una consolidata via di concentrazione, un modo per liberare il suo pensiero, 
che così elaborava silenziosamente quanto si diceva. Accadeva spesso, infatti, che alla fine fosse proprio Antonio a pronunciare le 
parole risolutive del problema che si stava discutendo. Il disegno scelto per la copertina è però anche espressione di un suo modo di 
procedere nello studio e nell’analisi storica del periodo forse da lui più amato, il Gotico: Antonio ripercorreva passo dopo passo le vie 
operative degli architetti, dei maçons e dei maestri vetrai delle cattedrali e il rilievo di questa finestra è testimonianza di un procedere 
quasi in continuità con la prassi del cantiere medievale.

Marina Righetti

Il Convegno Internazionale “Medioevo tra Occidente e Mediterraneo” che si è tenuto a Villongo il 25 ottobre 2014, in memoria del 
professore Antonio Cadei, nato proprio nella nostra cittadina nel 1944, e ripreso in seconda sessione presso l’Università La Sapienza 
di Roma il 17 e 18 dicembre 2014, oltre che occasione ricca di interessanti interventi sui temi di studio e di ricerca cari al professore, 
ha acceso un faro luminoso sulla sua figura. Una personalità carismatica e poliedrica, ma al contempo schiva e sovente silenziosa. 
Senz’altro un motivo di orgoglio per il nostro piccolo Comune che, grazie al lavoro di studio e di ricerca di Antonio Cadei, si è aperto 
ad un ampio respiro culturale, anche al di fuori dei confini nazionali.
La presenza, inoltre, di professori e ricercatori della Sapienza di Roma, delle Università di Pavia, Napoli, Barcellona, Baltimora, 
Chieti, Venezia, Urbino e della Soprintendenza di Venezia, colleghi e amici del professor Cadei, infatti, ha portato alla luce non solo 
il suo grande spessore culturale, ma anche la sua preziosa testimonianza umana.
Ho ben presente il ritratto che ne ha fatto il nipote Federico, durante il suo breve ma intenso intervento: “...tuttavia quando parlava, 
in particolare con noi nipoti, era sempre occasione di forte arricchimento interiore, egli non ci insegnava cose nuove, non ci riempiva 
di nozioni che avremmo dimenticato qualche ora dopo, ma faceva socraticamente emergere pensieri e riflessioni da dentro di noi, 
facendoceli analizzare da molteplici punti di vista...”.
Le giornate di studio ci hanno permesso dunque di conoscere ed apprezzare il suo enorme bagaglio di studi, ricerche e lavori sulla 
storia e sull’arte medievale, che ora sono sapientemente raccolti in questi Atti.
Un grazie al Dipartimento di Storia dell’Arte e Spettacolo della Sapienza di Roma che ha coinvolto il Comune di Villongo in questo 
importante progetto.

Maria Ori Belometti
												                     Sindaco

Comune di Villongo
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Nicola da Guardiagrele: le firme e le opere

Stefano Riccioni

Sul campanile della collegiata di Guardia-
grele campeggia ancora oggi l’iscrizione 
che costituiva, assieme allo stemma per-

duto, la prima testimonianza dell’Universitas, 
concessa nel 1406 da re Ladislao di Durazzo 
revocando a Napoleone II la baronia su Guar-
diagrele.1

L’esposizione sulla facciata della chiesa del motto 
dell’Universitas e delle sue insegne, strettamente 
collegati tra loro, avvenne tra il 1414 e il 1426,2 
cioè in un momento contestuale o successivo al 
secondo riconoscimento del Comune da parte 
della regina Giovanna II d’Angiò-Durazzo in 
qualità di erede al trono di Napoli.3 Due atti pub-
blici testimoniano questi eventi. Il primo, datato 
12 agosto 1414, riporta l’adunanza di feudatari 
e inviati di libere città dell’Abruzzo a sud di Pe-
scara, convocata per giurare fedeltà a Giovanna 
II in seguito alla morte del fratello Ladislao di 
Durazzo (3 agosto 1414). 4 Il secondo atto, noto 
come ‘Capitolazione di Guardiagrele’, risale al 
29 luglio 1423.5 Esso sanciva, rinnovando la pro-
messa di fedeltà fatta da Guardiagrele a Giovan-
na II e Alfonso V d’Aragona, la conservazione 
della condizione di universitas demaniale, ovvero 
l’autogoverno in perpetuo del Comune. 
Il blasone, che campeggiava sulla torre, attual-
mente sostituito da una replica più tarda, secon-
do Antinori era costituito dal «leone rampante 
scorticato e coronato con un vessillo nelle mani, 
terminante in due estremità divise, in cui sono 
scolpiti due gigli».6 Il testo, che sopravvive tut-
tora alla base dello stemma, enfatizza il collega-
mento diretto con l’emblema comunale compo-
sto dal leone rampante, blasone dei baroni de 
Suliaco, aggiornato con l’aggiunta della lingua 
nella bocca del leone, cioè i nuovi signa, per 
esaltare metaforicamente le nobili origini della 
comunità, che confluiva nell’Universitas.7

La vicenda esistenziale di Nicola,8 il suo impe-
gno civico e la sua attività di orafo coincisero 
con questo periodo di slancio civile ed econo-
mico che vide Guardiagrele affrancarsi dalla su-
bordinazione feudale agli Orsini e raggiungere 
la condizione di università demaniale concessa 

dal regno dei Durazzo che segnò la separazione 
dal passato angioino e l’apertura al rinnovamen-
to artistico. 
Egli partecipò alla prima adunanza, a fianco del 
notaio Pantaleone di Nicola della Guardia, in 
qualità di «altero sindico cum plena potestate», 
rappresentante della cittadinanza di Guardia-
grele,9 mentre nel secondo atto, quello della 
‘Capitolazione’, egli compare come primo fir-
matario del trattato, in qualità di giudice ai con-
tratti, una vera e propria magistratura che inte-
grava l’autorità certificativa e la responsabilità 
del notaio, conferita per autorità regia e valevo-
le in tutto il Regno di Sicilia.10 Nicola rivestiva 
dunque un ruolo importante nella comunità, 
come attesta ancora la sua presenza nel 1435 tra 
i sottoscrittori della nomina dei nuovi sindaci 
di Guardiagrele.11 D’altronde, la contiguità tra 
professioni a carattere giuridico-legale e l’eser-
cizio dell’oreficeria si riscontra, in Abruzzo, an-
che nel caso di Giovanni di Giacomo di Pietro 
di Giovanni e Ruzio di Giovanni di Sant’Anza, 
che, nella seconda metà del secolo XV, ottenne-
ro magistrature cittadine a L’Aquila.12 Inoltre, le 
costituzioni federiciane istituivano, spesso pro-
prio tra gli orafi, quei giurati imperiali che do-
vevano essere individuati tra la popolazione.13 

Infatti, agli orafi era affidato il delicato compito 
di controllare il buon tenore delle leghe d’oro e 
d’argento e ad essi era dato in deposito il bollo 
o marchio che le certificava, come documen-
tato per Niccolò Piczulo, che nel 1406 venne 
incaricato da re Ladislao di rifare e custodire 
il bollo della città di Sulmona.14 I maestri orafi 
appartenevano, quindi, per censo e cultura, a 
un elevato rango sociale e, per tornare a Nicola, 
presenziare nel ruolo di giudice ai contratti, in-
carico che riveste nell’atto di ‘Capitolazione’ di 
Guardiagrele, presupponeva l’aver superato un 
esame che attestava la preparazione giuridica.15 

Per assolvere a tale carica bisognava, dunque, 
disporre di una cultura legale di base e, ovvia-
mente, di un elevato livello di alfabetizzazione.
Nicola era certamente educato alla lettura e 
alla scrittura, e nell’esercizio dell’arte, come 
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osservava Antonio Cadei: «non si è chiuso in bot-
tega a pestar lamine a testa bassa, ma ha costan-
temente mantenuto uno sguardo acuto e selettivo 
sul panorama già ricco di fermenti internazionali 
dell’attività artistica nella sua regione».16 Questa 
capacità di aggiornamento e di ricezione dei ‘fer-
menti internazionali’ presenti in Abruzzo si ritrova 
anche nella varietà e nell’elevata capacità grafica 
che si riscontra nelle sue iscrizioni. In questa sede, 
mi soffermerò sull’esame delle sottoscrizioni attri-
butive o autenticanti, ovvero le firme.

Le sottoscrizioni autenticanti. Primo periodo

Il corpus delle opere firmate da Nicola da Guar-
diagrele annovera dieci lavori di oreficeria e un 
dipinto, non concordemente accolto tra le opere 
del maestro.
Iniziamo col dire che egli sottoscrive sempre in 
lingua latina. Sul fusto, provvisto di nodo prove-
niente da Roccaspinalveti [1], al quale Cadei ha 
ricongiunto anche la Croce nel Museo Nazionale 
d’Abruzzo,17 la firma corre lungo uno specchio 
epigrafico a nastro coclide, dall’alto verso il bas-
so. La scrittura è una minuscola gotica, eseguita 
secondo la variante decorativa della textura na-
striforme.18 Nicola (o chi per lui) scrive: «Hoc 
opus fecit Nicolaus Andree de Guardia tenpore 
Iohannis Gactulli».
A quest’opera va associato il nodo appartenuto 
al canonico Pirri, recentemente individuato nel 
Museo di Piccardia di Amiens,19 firmato seguen-
do la formula: «Hoc opus fecit Nicolaus d(e) 
Andree d(e) Guardia».20 Le due firme sono mol-
to simili, sia per la tipologia grafica, una textura 
nastriforme, che per la loro disposizione, su un 
filatterio che avvolge a spirale il nodo cavo per 
l’innesto dell’asta. Questa coincidenza grafica e 
di mise en page conferma l’appartenenza delle 
due opere alla produzione giovanile dell’orafo 
guardiese. 
Allo stesso periodo risale anche l’ostensorio di 
Francavilla (1413) [2]. Qui Nicola firma su un 
grosso nodo, ancora in lettere gotiche minu-
scole, nella variante ornamentale della textura 
nastriforme, disposte in uno specchio epigra-
fico ricavato tra le due calotte,21 ma usa per la 
prima e unica volta, tra le opere a noi giunte, la 
formula dell’opera ‘parlante’ (con il pronome 
personale): «Nicolaus Andree d(e) Guardia 
me fecit a(nno) D(omini) MCCCCXIII». Si noti 
che sul piedistallo, Nicola incide, in lettere 
maiuscole gotiche, un testo che commemora i 
donatori, Nanus Zanpioni e il figlio Butius, e il 
committente, l’abate Nicolaus Rauthii de Guar-
dia, archipresbiter di Francavilla.22

Nell’ostensorio di S. Leucio ad Atessa (1418) la 
firma è disposta sul piede e corre lungo il listello 
di base, colmando l’intero spazio a disposizione 
sulle baccellature. La formula è più lunga e ini-
zia con Ego Nicolaus seguito dal patronimico, 
il predicato fecit, la provenienza e la datazione 
per esteso: «Ego Nicolaus Andree Pasqualis de 
Guardia Grelis feci[t] hoc opus in anno Domini 
Millesimo Quatricentesimo Decimo Octavo die 
Primo decembris».23 Questo è l’unico caso, tra le 

1. L’Aquila, 
Museo Nazionale 
d’Abruzzo, da 
Roccaspinalveti 
(Ch), chiesa 
di S. Michele 
Arcangelo, fusto 
e nodo di croce di 
Roccaspinalveti 
(da Cadei, Nicola da 
Guardiagrele, 
p. 164, fig. 1.1).

2. Francavilla al 
Mare (Ch), chiesa 
di S. Franco, da 
chiesa di 
S. Maria Maggiore, 
ostensorio 
eucaristico, 
particolare del nodo 
con la sottoscrizione 
(da Nicola da 
Guardiagrele. Orafo 
tra Medioevo e 
Rinascimento, 
p. 75, fig. 20).
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3. Lanciano, 
S. Maria Maggiore, 
croce processionale, 
Deposizione di Maria 
con sottoscrizione 
attributiva, dettaglio 
(da Nicola da 
Guardiagrele. Orafo 
tra M    edioevo 
e Rinascimento, 
p. 206, fig. 34).

opere del primo periodo, in cui Nicola adotta la 
maiuscola gotica. Inoltre questa iscrizione per 
esecuzione grafica e impaginazione del testo 
si dimostra molto prossima all’epigrafe com-
memorativa posta sul piede dell’Ostensorio di 
Francavilla.  
Nella croce astile di S. Maria Maggiore a Lan-
ciano (1422) la firma, ancora in lettere gotiche 
minuscole, è posta sul rovescio della croce, sot-
to al Compianto della morte di Maria [3], sul 
fianco del sepolcro, e riprende la formula: «Hoc 
opus fecit Nicolaus And/ree d(e) Guardia a(n-
no) D(omini) MCCCCXXII».24

La croce contiene poi, sul diritto, un’iscrizione 
in minuscola gotica che commemora il commit-
tente, l’arciprete di S. Maria Maggiore, Filippo 
Totti. Essa è disposta sulla pietra tombale della 
Deposizione di Cristo, in una posizione privile-
giata rispetto alla firma di Nicola che deve aver 
lasciato al nome del committente una maggiore 
visibilità.25 Nelle opere del primo periodo di atti-
vità di Nicola, quindi, la formula utilizzata segue 
uno schema contenente le seguenti informazio-
ni: nome del maestro, patronimico, provenienza, 
predicato (coniugato in prima o terza persona), 
oggetto realizzato/pronome determinativo o di-
mostrativo oppure pronome personale (nel caso 
dell’opera parlante), datazione. Si tratta di una 
formula largamente attestata durante tutto l’ar-
co del Medioevo,26 anche in Abruzzo.

La minuscola gotica, textura e textura 
nastriforme

Queste opere sono tutte firmate, tranne l’osten-
sorio di Atessa, utilizzando la minuscola gotica 
nelle forme molto prossime alla textura transal-
pina, più precisamente della versione epigrafica 
della textura quadrata, la cui principale caratteri-
stica è l’assenza di elementi tondeggianti e la so-
stituzione delle curve in tratti spezzati, congiunti 
ad angolo.27 Com’è ben noto, questa scrittura, 
di origini librarie, si sviluppò in Francia e in In-
ghilterra tra il XII e il XIII secolo per poi venire 
adottata in Germania, dove conobbe un grande 
successo nel Trecento e nel Quattrocento. Nel 
XV secolo la textura di grande modulo, spesso 
di aspetto sobrio e quadrato, sembra restringere 
sempre più il suo uso ai manoscritti liturgici di 
grande formato e ai libri di scuola di livello ele-
mentare. In campo epigrafico la textura appare in 
Francia all’inizio del 1300, per poi passare anche 
in Germania dove venne largamente usata.29 Per 

quanto riguarda l’Italia, la presenza della testuale 
minuscola nell’ambito delle ‘scritture esposte’29 è 
sempre stata ritenuta un fenomeno derivato da 
usi d’Oltralpe,30 arrivata probabilmente anche 
grazie all’importante esperienza del duomo di 
Milano, alla quale parteciparono, tra gli altri, an-
che Giovannino de’ Grassi, autore, almeno per 
quanto riguarda il primo fascicolo,31 di un taccui
no dove figura un alfabeto in minuscole gotiche, 
che segue un modello boemo,32 figurato secondo 
il gusto cortese, con figure di uomini, animali e 
creature fantastiche. 
Durante l’età durazzesca, l’apparizione della 
textura epigrafica nella scultura abruzzese e di 
Napoli, si verificò in tempi coevi su monumen-
ti collegati a maestranze forestiere, o di artisti 
aggiornati sulle modalità espressive dei maestri 
transalpini. In Abruzzo, la presenza di tale scrit-
tura epigrafica in contesti monumentali è legata 
in modo significativo alla tomba Caldora nella 
Badia Morronese presso Sulmona (1412) firma-
ta da Gualtierus de Alemania, artista identificato 
con Gualtiero Monich o de Monich o de Mona-
co documentato anch’egli, dal 1399 al 1408, nel 
cantiere del duomo di Milano,33 e al monumento 
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Camponeschi in S. Biagio di Amiternum, oggi 
S. Giuseppe Artigiano, a L’Aquila (1432),34 an-
ch’esso attribuito a Gualtiero, sebbene non con-
cordemente.35 A Napoli, anche lo scultore Anto-
nio Baboccio si rivela aggiornato alle principali 
forme grafiche che circolavano al tempo e usa la 
minuscola gotica nelle tombe napoletane di An-
tonio Penna e di Ludovico Aldomorisco (1421).36 
In Guardiagrele, poi, questa scrittura è stata indi-
viduata sull’arco ‘teutonico’ conservato nell’An-
tiquarium comunale, databile verosimilmente 
al 1415 e da porsi in relazione con un maestro 
Corrado, forse di origini tedesche, che, secondo 
fonti epigrafiche note per tradizione indiretta,37 
realizzò due cappelle d’altare e una statua di san 
Giuliano in S. Antonio Abate a Guardiagrele.38 
In pittura, però, tale tipologia scrittoria si affac-
cia ben prima delle opere di Baboccio e di Ni-

4. Città del 
Vaticano, Biblioteca 
Apostolica Vaticana, 
Reg. Lat. 165, 
Libro d’ore, 
f. 147r, iniziali 
a nastro 
(da Cadei, Nicola 
da Guardiagrele, 
p. 19, fig. 6).

cola. Nella chiesa di S. Maria Arabona presso 
Manoppello, contea degli Orsini di Guardiagrele 
fino al 1406, si trova una Madonna con Bambino 
dipinta da Antonio da Atri che, nella cornice sot-
tostante la Vergine, reca la sottoscrizione dell’au-
tore, in minuscola gotica con le tipiche aste spez-
zate ad angolo, e la data 1373.39

Nel primo periodo di attività, Nicola utilizza 
questa scrittura anche in contesti diversi dalle 
sue firme: ad esempio, sulla croce di S. Maria 
Maggiore a Lanciano, nell’iscrizione comme-
morativa e nel cartiglio di san Giovanni, nonché 
nel nodo sotto le nicchie con le didascalie dei 
santi.40 Tale tipologia grafica si trova anche nelle 
opere del secondo periodo della sua produzio-
ne: sulla croce di Guardiagrele, nei cartigli di 
san Marco e san Giovanni;41 sull’antependium di 
Teramo, nei cartigli di san Giovanni, san Mat-
teo, san Marco, san Girolamo e sant’Agostino, 
dove possiamo notare anche la rubricatura del-
la prima lettera, ottenuta con il riempimento di 
smalto rosso, e inoltre nell’iscrizione esegetica 
sul cartiglio che accompagna la scena del Cristo 
deriso;42 nelle iscrizioni esegetiche dei rilievi con 
la storia della vita di Cristo da Castel di Sangro 
(ora a Firenze, Museo dell’Opera del Duomo) 
nei quali la textura è impiegata in modo esclu-
sivo;43 sulla croce di S. Massimo all’Aquila, nel 
libro di san Giovanni, sui due cartigli di san 
Marco, e di san Matteo;44 infine, sulla croce di 
Monticchio, nei due trigrammi bernardiniani.45

Rispetto a questi esempi di textura, Nicola adot-
ta, nelle firme, anche una variante significativa, 
realizzando le lettere in modo da restituire l’ef-
fetto di un nastro, come si vede sul nodo di Roc-
caspinalveti, sul fusto e nodo ‘Pirri’ e sul nodo 
dell’ostensorio di Francavilla, scrittura che, nelle 
sue opere più tarde, si trova solo nei trigrammi 
bernardiniani della croce di Monticchio (1436). 
Si tratta di una modalità decorativa presente nel-
la miniatura franco-fiamminga e tedesca, ma an-
che in sporadici esempi italiani, ad esempio nel 
foglio di modelli alfabetici (2524) del fondo di di-
segni di Pisanello e della sua cerchia, noto come 
codice Vallardi.46 Questa variante ornamentale 
della textura si ritrova anche in Abruzzo: nel Li-
bro d’ore dell’Escorial,47 datato ante 1381,48 nel 
Libro d’ore del Vaticano [4],49 datato all’ultimo 
decennio del Trecento,50 e nel più tardo Messa-
le Acquaviva,51 datato al terzo-quarto decennio 
del secolo XV.52 Si tratta di esempi che sugge-
riscono che l’accesso in Abruzzo di tali alfabeti 
ornati avvenne per via libraria e già alla fine del 
Trecento.53 D’altronde, per quanto riguarda la 
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5. Guardiagrele, 
Museo Diocesano, 
croce, Seppellimento 
di Cristo (da 
A. Cadei, Nicola da 
Guardiagrele, 
p. 208, fig. 5. 6).

6. Teramo, cattedrale 
di S. Bernardo, 
antependium, 
Deposizione di Cristo, 
particolare (da Nicola 
da Guardiagrele. 
Orafo tra Medioevo 
e Rinascimento, 
p. 387, fig. 34).

produzione libraria, la littera textualis è attestata 
ampiamente nella penisola italiana, sebbene la 
sua presenza in Abruzzo sia meno frequente.54 
Nicola, dunque, potrebbe aver incontrato que-
sta variante grafica durante il suo percorso di 
formazione che, ricordiamo, dovette comporta-
re anche l’acquisizione di conoscenze giuridiche 
e la consultazione di manoscritti di pregio, quali 
dovevano essere quelli che contenevano stilizza-
zioni grafiche e soluzioni ornamentali ricercate, 
di ascendenza transalpina. 

Le sottoscrizioni autenticanti. 
Secondo periodo

Torniamo alle firme di Nicola. A partire dalla 
croce di S. Maria Maggiore a Guardiagrele [5], 
del 1431, prima opera nella quale la critica rico-
nosce una chiara influenza di Ghiberti, la sotto-
scrizione si sposta dal rovescio al dritto, sotto alla 
Crocifissione, sul fianco della tomba della Depo-
sizione di Cristo. La tipologia grafica, soprattut-
to, è diversa.55 Nicola adotta un’elegante maiu-
scola gotica, decorata con gemmature agli apici 
e ai pedici delle lettere, che da questo momento 
in poi, sebbene con alcune varianti di stile, ripete 
in tutte le sue sottoscrizioni. Inoltre, anche la for-
mula testuale è nuova: «Opus Nicolay de Guar/
dia Grelis MCCCCXXXI». Nicola adotta quindi 
un modello che prevede Opus seguito dal nome 
al genitivo, la provenienza e la datazione (omet-
tendo Hoc, il patronimico e il verbo fecit). 
Così avviene nella croce astile dalla chiesa di 
S. Massimo a L’Aquila (ora a L’Aquila, Museo 
Nazionale d’Abruzzo), del 1434, dove l’organiz-
zazione iconografica ricalca il percorso sceno-
grafico della croce guardiese; la firma sul diritto, 
sotto la Crocifissione, è posta sul lato frontale 
del sepolcro; il testo, in maiuscola gotica, reci-
ta: «Opus Nicolai Andree d(e) / Guardia a(nno) 
D(omini) MCCCCXXXIIII».56 Questa sottoscri-
zione, tra quelle della maturità dell’artista, è l’u-
nica che includa il patronimico (Andree). Inol-
tre, sul recto, la traversa orizzontale contiene lo 
stemma del vescovo Amico Agnifili e quello del 
capitolo della chiesa aquilana, che sono indica-
tivi della committenza. In questo modo, Nicola 
rispetta il ruolo dei committenti, ma non li men-
ziona e non rinuncia ad esporre il suo ‘marchio’ 
sul lato privilegiato dell’opera.
La croce di Monticchio (L’Aquila, curia arcive-
scovile, dalla chiesa parrocchiale di S. Nicola), 
del 1436, è in pratica una replica in formato ri-

dotto di quella di S. Massimo; anche qui la sot-
toscrizione è posta sul diritto, sotto alla Crocifis-
sione, sul lato frontale della pietra tombale della 
Deposizione di Cristo: «Opus Nicolai d(e) Guâr/
dia a(nno) D(omini) MCCCCXXXVI».57 
Anche l’antependium di Teramo è firmato sulla 
pietra tombale della Deposizione di Cristo [6], 
presumibilmente proprio nel 1448 come ripor-
ta la sottoscrizione che, ancora una volta, ripe-
te la formula opus e genitivo: «Opus Nicolai de 
Guardia Gr/elis anno Domini MCCCC/XXXX-
VIII Undecime indetionis m(ense) i(- - -)».58 
Infine, l’ultima opera della produzione dell’o-
rafo guardiese, la croce astile di S. Giovanni in 
Laterano, del 1451, ripropone lo schema usato 
nelle opere precedenti. La firma si trova infatti 
sul diritto, sotto alla Crocifissione, sul fianco del 
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sepolcro della Deposizione di Cristo: «Opus Ni-
colai de Guar/dia Grelis MCCCCLI».59

Ricapitolando, a partire dalla croce di Guardia-
grele, i testi sono tutti redatti secondo la formula 
Opus e genitivo, privi dell’indicazione del patro-
nimico (tranne in un caso), e sono incisi in maiu-
scola gotica, non più in lettera testuale.60 Inoltre, 
le croci sono realizzate modificando lo schema 
della prima produzione, di derivazione schietta-
mente sulmonese, poiché la Deposizione di Cri-
sto e la firma dell’autore, sul fianco del sepolcro, 
sono poste sul dritto e non più sul rovescio. 

La formula Opus e genitivo

Per quanto riguarda la formula Opus più geni-
tivo, si tratta di un testo da ritenersi non comu-
ne.61 Da una ricerca basata sul progetto Opere 
firmate dell’arte italiana. Medioevo della Norma-
le di Pisa,62 sul censimento di Albert Dietl, e sul 
lavoro di Tobias Burg,63 che raccolgono le firme 
degli artisti italiani (ma non solo) dal secolo VIII 
al secolo XV (Burg arriva fino al secolo XVII), si 
trovano solo cinque occorrenze della sottoscri-
zione con la formula Opus e genitivo, prima del 
Trecento. Si tratta dell’iscrizione sulla facciata 
ovest della chiesa parrocchiale (ex chiesa col-
legiata di S. Erasmo) a Veroli, 1150 ca.: «[Op?]
us Martin[i]»;64 la firma sulla porta di bronzo di 
Benevento (1150): «Opus / Oderisii»;65 la per-
duta iscrizione sul cero pasquale (?) di S. Pietro 
in Vaticano (1220-1230) riportata da Petrus Sa-
binus:66 «Opus magistri Vassalletti / quod ipse 
fecit»;67 oltre alla firma di Giovanni Pisano sulla 
statua della Madonna col Bambino nella cappel-
la degli Scrovegni (1305-1306): «Deo Gratias. 
Opus / Ioh(ann)is magistri Nicoli / de Pisis».68 Su 
questa iscrizione torneremo più avanti, perché si 
può ricondurre a un preciso modello. 
L’unica attestazione in area abruzzese sarebbe 
quella di Luca di Guardiagrele che nel 1361 
avrebbe fuso una campana per la chiesa mag-
giore di Orsogna, firmandola: «Ad honor. Dei 
et B.M. S.per Virg. / Universitas Orsonii f. an. 
D. / MCCCXLI / Opus Mag. Lucae de Guardia 
Grelis». Ma la notizia, citata da Bindi69 che a 
sua volta riprende Pietro Pollidori, non è verifi-
cabile ed è stata messa in discussione.70

La formula, pertanto, non solo non è comune in 
Abruzzo, prima di Nicola, ma anche nel resto 
della penisola, almeno fino al secolo XIV, non 
viene mai usata dagli orafi, ed è molto rara an-
che nell’ambito delle altre Arti.

Colui che per primo adottò con continuità que-
sta formula fu Giotto,71 nella tavola raffiguran-
te le Stimmate e tre storie agiografiche di san 
Francesco realizzata nello scorcio del Duecen-
to, per S. Francesco a Pisa (ora al Louvre).72 
La firma, «Opus Iocti florentini», si trova nel 
listello inserito nella cornice, sotto la storietta 
centrale della predella, in lettere maiuscole go-
tiche, molto rovinate, nere su fondo rosso. Nel 
Polittico di Bologna,73 Giotto firma «Op(us) 
magistri Iocti d(e) Flor(entia)», sull’alzato del 
gradino del trono, nello scomparto centrale, in 
maiuscola gotica a grandi lettere d’oro. Infine 
sulla Coronazione della Vergine, nel polittico 
della Cappella Baroncelli in S. Croce,74 Giotto 
sottoscrive, come già segnalato da Antonio Billi 
e da Giorgio Vasari,75 in lettere d’oro inserite in 
piccoli esagoni azzurri entro i listelli che divi-
dono gli scomparti della predella: «Opu//s ma//
gistr//i Io//cti».76 
Come ha suggerito Monica Donato, Giotto po-
trebbe aver recuperato questa formula dal mo-
dello antico dei Dioscuri di ‘Montecavallo’, sta-
tue che a Roma, fin dalla Tarda Antichità erano 
rimaste in vista ininterrottamente nell’area delle 
terme costantiniane.77 Fonti scritte e figurate at-
testano che i piedistalli mostravano, al di sotto 
del fregio sommitale, due vistose iscrizioni in 
capitali: «Opus Fidiae», «Opus Praxitelis». Poco 
importa che le sottoscrizioni fossero apocrife e 
che avessero in realtà una funzione di ‘didasca-
lie museali’, come si è scoperto successivamente; 
Giotto doveva aver inteso i due nomi come fir-
me di antichi scultori e, in virtù della loro auto-
rità, riprodurle nelle sue opere.78

Tuttavia, durante il Trecento questa formula re-
sta assai rara, sebbene nei casi più notevoli in 
cui ricorre sembri recepita come espressamen-
te giottesca. Gli allievi di Giotto, però, non la 
adottano. I primi testimoni per la firma Opus 
e genitivo si incontrano, infatti, quando l’ar-
tista era ancora in vita, a Rimini e a Padova. 
Neri da Rimini, nel 1300, lascia la firma sul fo-
glio dell’antifonario ora nella Fondazione Cini 
(inv. 2030)79: «Opus Neri miniatoris de Arimino 
MCCC, Opus Neri de Arimino»; e, come accen-
nato, Giovanni Pisano, nel gruppo scultoreo 
che eseguì per la cappella degli Scrovegni, volle 
fare «un omaggio senza complessi alla segnatu-
ra, a lui nota almeno dalle Stimmate pisane, del 
collega pittore [Giotto]».80 
La formula antica ripresa da Giotto, che nella 
Toscana del Trecento pare eclissarsi, riappare 
a Firenze all’inizio del Quattrocento. Si ritrova 
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7. Firenze, Galleria 
degli Uffizi, Madonna 
con Bambino 
e angeli (da Nicola 
da Guardiagrele. 
Orafo tra Medioevo 
e Rinascimento, 
p. 21, fig. 34).

infatti con Lorenzo Ghiberti, nella prima opera 
da lui firmata, sull’orlo del manto di san Gio-
vanni Battista per Orsanmichele (1412-1416): 
«Opus Laur<e>ntii», e successivamente, nella 
porta nord del battistero di Firenze: «Opus Lau-
rentii // florentini». 
La svolta che Giotto aveva indicato, anche per 
la storia della firma, adottando una formula che 
richiama l’antico e diventa significante per gli 
ideali figurativi che evoca, viene recuperata da 
Ghiberti e diventa il simbolo del cambiamento 
e dell’avvento di una nuova epoca.81 E fu pro-
babilmente proprio Ghiberti, come suggerisce 
Donato, a ispirare Gentile da Fabriano nell’A-
dorazione dei Magi per S. Trinita (1423), dove 
l’architetto fiorentino sovrintese ai lavori della 
sacrestia. Nel listello della cornice della tavola, 
Gentile modifica il suo modo di firmare, nei ca-
ratteri come nel dettato, sottoscrivendo: «Opus 
Gentilis de Fabriano MCCCCXIII mensis Mai», 
in capitali semiumanistiche.82 Due anni dopo 
Gentile replicò la formula nella perduta firma 
del polittico Quaratesi. La nuova via era ormai 
aperta e i maggiori artisti del primo Rinascimen-
to, come Paolo Uccello83 e Donatello,84 impiega-
rono la firma con Opus e genitivo.85 

Il soggiorno fiorentino e la tavola dipinta

Tornando a Nicola da Guardiagrele, il cambia-
mento della formula della sottoscrizione coin-
cide con la produzione della sua maturità e co-
stituisce un ulteriore indizio a conferma del suo 
soggiorno fiorentino.86 
Dopo lungo tempo, e intensi dibattiti critici se-
guiti al lavoro di Carli che negò con decisione 
il viaggio a Firenze di Nicola,87 gli studi hanno 
definitivamente riconosciuto la presenza dell’o-
rafo a Firenze per aggiornarsi sui nuovi orienta-
menti dell’arte e, in particolare, per studiare la 
porta di bronzo del Ghiberti, dedicata alle sto-
rie di Cristo.88 Il viaggio avvenne in un periodo 
tra il 1423 e il 1430, quando la documentazio-
ne sull’artista tace, e comunque in un periodo 
antecedente al 1431, data della croce di Guar-
diagrele, dove il ghibertismo è assai evidente. 
Dopo la croce di Lanciano, infatti, Nicola era 
un artista affermato e il viaggio a Firenze dove-
va avere motivazioni legate all’aggiornamento,  
non a un percorso di formazione. Come sugge-
risce Cadei, la ragione avrebbe potuto essere la 
ricerca di exempla che servissero alla progetta-
zione dell’antependium di Teramo, rinnovando 

un repertorio che, fino ad allora, si era misurato 
con croci e oggetti liturgici e doveva apparirgli 
inadeguato all’opera da realizzare.89 
Se, quindi, Nicola andò a Firenze per studiare 
le opere di Ghiberti, alla ricerca di exempla, è 
plausibile che rimanesse colpito anche dal nuo-
vo modo di firmare proprio dell’artista che as-
sunse come modello, dimostrando così, ancora 
una volta, la sua inclinazione a recepire gli sti-
moli artistici e culturali innovativi. 
Sulla base di tali ragionamenti torna prepotente 
il problema della tavola raffigurante la Madonna 
con Bambino (Firenze, Galleria degli Uffizi) [7], 
che reca, in un’elegante maiuscola gotica, la firma 
di Nicola da Guardiagrele con Opus e genitivo. Il 
dipinto, di antica ubicazione aquilana,90 è stato, 
ed è, oggetto di una lunga discussione critica tra 
chi lo ritiene un’opera di scarso livello (Venturi 
parlò di «opera sciatta, meschina e ordinaria»,91 

pertanto da escludere dal catalogo di Nicola),92 
e chi, invece, lo riconduce nel novero delle sue 
opere, ipotesi che sembra oggi più accreditata.93
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Di fatto, mancando altri dipinti certi di Nicola 
l’unico reale termine di confronto è dato dalla 
sottoscrizione che, a guardarla bene, appare evi-
dentemente riconducibile all’operato dell’orafo 
guardiese. Diversi sono gli elementi che fanno 
propendere per l’ipotesi che l’iscrizione sia co-
erente con le scritture della bottega di Nicola: 
l’esecuzione di una maiuscola gotica in forme 
eleganti, di modulo prossimo al quadrato, trac-
ciata alternando i tratti pieni e sottili, con le 
gemmature agli apici e pedici delle lettere. In 
particolare, questa iscrizione riprende lo stile 
dell’epigrafe della croce di Guardiagrele, con la 
quale condivide: A con la traversa obliqua e il 
tratto complementare superiore terminate con 
una gemmatura; L con il secondo tratto che risa-
le sul rigo; R con l’occhiello non chiuso e l’asta 
discendente che vi si imposta direttamente; Y di 
Nicolay, caso unico nelle sottoscrizioni di Nico-
la; segno d’interpunzione con il punto medio a 
losanga.94 Se consideriamo poi che il testo adotta 
la formula Opus e genitivo, che nelle opere note 
di Nicola appare solo a partire dal 1431, ovvero 
dopo l’ipotizzato soggiorno a Firenze, dobbiamo 
concludere che il dipinto deve datarsi a un pe-
riodo posteriore, se non di molto, al secondo de-
cennio del Quattrocento, come ipotizzato da chi 
assegna l’opera all’orafo guardiese.95 D’altronde, 
se uno degli elementi più concordemente rilevati 
dalla critica, a mio avviso giustamente, riguarda 
il dato stilistico che fa rientrare il dipinto nella 
sfera d’influenza di Gentile da Fabriano,96 è ben 
possibile che Nicola sia rimasto impressionato 
dalle opere di Gentile (ma anche dal suo rinno-
vato modo di firmare, come Ghiberti) proprio a 
Firenze e che, non felice pittore, le abbia ripro-
dotte con le sue modeste capacità, appena torna-
to in patria. Considerato, inoltre, che Gentile è 
documentato a Firenze dal 10 novembre 1420 al 
3 aprile 1425,97 incrociando questi dati con quel-
li relativi a Nicola, si potrebbe anche azzardare 
l’ipotesi che il maestro guardiese visitò la botte-
ga di Gentile,98 a Firenze, tra il 1423 e il 1425. 
Pertanto attorno a queste date potrebbe risalire 
il soggiorno fiorentino di Nicola e la tavola di-
pinta oggi agli Uffizi. 

Conclusioni

Per concludere, la collocazione delle sottoscri-
zioni rientra in una pratica che è pienamente 
inserita nella tradizione iconografica medievale. 
Secondo Cadei: «Carattere saliente del tratta-

mento a cui Nicola sottopone l’iconografia delle 
croci è lo sviluppo narrativo delle singole com-
ponenti; il simbolo, spunto per la meditazione, è 
sciolto in racconto che sollecita la partecipazione 
emotiva, la compassio, anche a costo di compro-
mettere la traccia concettuale della connessione 
tra le immagini».99 Nicola pone sempre la sua fir-
ma sull’immagine che sollecita maggiormente la 
partecipazione emotiva: la Deposizione di Cristo 
nel sepolcro e, soltanto nella croce di Lanciano, 
mosso dall’esigenza di far luogo all’identità del 
committente, sotto il Compianto di Maria. Il suo 
nome diventa, così, veicolo di preghiera e di de-
vozione personale, quasi a voler raccomandare, 
dopo la morte, la sua anima a Dio. Una scelta 
che potrebbe essere stata dettata anche da una 
sensibile autocoscienza del suo operato, non ne-
cessariamente disgiunta da una pratica devozio-
nale, ma accompagnata dal desiderio di rendere 
il suo nome ancora più visibile. Tuttavia, non si 
deve dimenticare che i maestri orafi, come Nico-
la, erano a capo di botteghe ben organizzate e la-
voravano ‘assemblando’ gli oggetti preziosi in un 
insieme; la firma si deve considerare, pertanto, 
non secondo i termini del moderno concetto di 
autenticità ma anche come una sorta di ‘marchio 
di fabbrica’.100 Infatti, probabilmente Nicola non 
sempre scriveva/firmava sulle opere, ma affidava 
ad un assistente della bottega il compito di rea-
lizzare materialmente il testo, dettando le forme 
e i modi, e sorvegliando il suo operato.
Per quanto riguarda contenuto e forma delle sot-
toscrizioni, nel primo periodo della sua attività 
Nicola adotta una formula che segue lo schema 
tradizionale, con il suo nome seguito dal patroni-
mico, dalla provenienza, dal predicato, dall’og-
getto realizzato e dalla datazione in chiusura, e 
scrive con la minuscola gotica, nelle forme spez-
zate della textura franco/germanica. Tornato da 
Firenze, Nicola cambia radicalmente la formula 
di sottoscrizione, adottando la versione anti-
co-giottesca, recuperata dagli artisti del Rinasci-
mento fiorentino, e sceglie le forme più morbide 
e arrotondate della maiuscola gotica, relegando 
la textura alle parti meno in vista delle sue opere, 
quali cartigli e didascalie. Non accoglie, però, la 
‘novità grafica’ della capitale umanistica che Ghi-
berti, Paolo Uccello, Donatello e gli altri artisti 
fiorentini avevano ripreso sull’esempio di Giotto 
e dei classici, rivelando così un’identità culturale 
fortemente radicata nella sua terra abruzzese in 
età tardo gotica, crocevia tra influenze germani-
che e francesi, che fecero di Nicola un ‘protago-
nista dell’autunno del Medioevo’.
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NOTE

Questo lavoro è rimasto nel cassetto per diversi anni, da 
quando, dottorando, Antonio Cadei mi chiese di studiare le 
iscrizioni di Nicola da Guardiagrele per la monografia che 
stava preparando. Riuscii a fornirgli le trascrizioni e un breve 
commento epigrafico, prima di partire per una borsa all’este-
ro, ma il lavoro rimase incompiuto. Questa occasione mi dà 
il modo di assolvere un impegno e, soprattutto, di salutare, 
sebbene idealmente, il professore. Ringrazio Daniele Giorgi 
per l’utile scambio di idee e le preziose informazioni che mi 
hanno aiutato a precisare alcuni aspetti del lavoro.

1 «Lieto per Guardia Grele cominciò l’anno 1406 mercecché 
spogliato Napoleone II degli Orsini della contea di Manop-
pello e della baronia di essa Guardia Grele terra lungamente 
da lui e da suoi predecessori goduta. Questa espose al pio 
desiderio d’essere ridotta nel demanio e nel dominio partico-
lare regio, per godere di privilegi delle altre terre demaniali. 
La supplica andò in circostanze opportune, al re Ladislao a 
29 di gennaio l’esaudì, se la ridusse colle pertinenze e col di-
stretto a tale dichiarando che da allora in avanti fosse riputa-
ta demaniale ed ammessa agli onori delle altre di suo dema-
nio, promettendo sotto parole e fede di Dio di conservarla 
in tale stato», A.L. Antinori, Corografia storica degli Abruzzi 
e dei luoghi circonvicini, ms. XVIII sec., L’Aquila, Biblioteca 
Provinciale Salvatore Tommasi, XXXII/1, pp. 132-133.
2 Per quanto riguarda l’esame dell’iscrizione, cfr. S. Riccio-
ni, Arte e storia nelle testimonianze epigrafiche di Guardia-
grele, in Santa Maria Maggiore a Guardiagrele. La vicenda 
medievale, a cura di P.F. Pistilli, Città di Castello 2005, pp. 
140-169: 150-154; 166-168. Sui lavori della torre, databili 
al 1426, cfr. O. Lehmann-Brockaus, Abruzzen und Molise. 
Kunst und Geschichte, München 1983, p. 143; P.F. Pistilli, 
L’edificio di culto: da parrocchiale a chiesa di città, in Santa 
Maria Maggiore a Guardiagrele, pp. 35-49. 
3 Antinori, Corografia, p. 140.
4 G. Ravizza, Collezione di diplomi e di altri documenti de’ 
tempi di mezzo e recenti da servire alla storia della città di 
Chieti, I, Bologna 1978 (prima edizione Napoli 1832), p. 
125; Appendice documentaria, a cura di C. Di Fonzo, in A. 
Cadei, Nicola da Guardiagrele, un protagonista dell’autunno 
del Medioevo in Abruzzo, Cinisello Balsamo 2005, pp. 321-
333: 321-323.
5 F. Ferrari, Capitolazione di Guardiagrele. 29 luglio 1423, 
«Rivista abruzzese di Scienze Lettere e Arti», XXI (1906), 
pp. 182-191; Appendice documentaria, pp. 324-327.
6 Antinori, Corografia, p. 136.
7 Riccioni, Arte e storia, p. 153.
8 Per le vicende biografiche di Nicola da Guardiagrele, cfr. 
Cadei, Nicola da Guardiagrele, pp. 15-89 (si veda ora anche 
anche Id., Maestri alemanni e Nicola da Guardiagrele. Una 
risistemazione del Tardogotico in Abruzzo secondo Antonio 
Cadei, Pescara 2014); C. Pasqualetti, s.v. Nicola da Guar-
diagrele, in Dizionario Biografico degli italiani, LXXVIII, 
Roma 2013, pp. 448-453, con bibliografia aggiornata.
9 Ravizza, Collezione di diplomi, p. 125; Appendice docu-
mentaria, p. 321.
10 F. Ferrari, Capitolazione di Guardiagrele, pp. 182-191; 
Cadei, Nicola da Guardiagrele, pp. 19-20; Appendice docu-
mentaria, pp. 324-327.
11 Archivio di Stato dell’Aquila, ACA, ms. V 33, c. 9r, ci-
tato da C. Pasqualetti, «Ego Nardus magistri Sabini de 
Teramo»: sull’identità del ‘Maestro di Beffi’ e sulla forma-
zione sulmonese di Nicola da Guardiagrele, «Prospettiva», 
CXXXIX-CXL (2010) [2012], pp. 4-34: 33, n. 57, che ri-
porta la sottoscrizione «Nicolaus Andre de Guardia».
12 M. Chini, Dell’oreficeria in Aquila durante il ‘400 e di ma-
estro Giacomo di Paolo da Sulmona, «Rivista abruzzese di 
Scienze Lettere e Arti», XXVIII (1913), pp. 80-99: 85, 86, 
96; Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 20.
13 L. Gmelin, L’oreficeria medievale in Abruzzo, Teramo 

1992, p. 40 (prima edizione «Zeitschrift des Bayerischen 
Kunstgewerbe-Vereins», I-II (1890), 10-11, pp. 10-16, 143-
149; trad. it. di G. Crugnola, «Rivista abruzzese di Scienze 
Lettere e Arti», VI (1891), p. 27; Cadei, Nicola da Guardia-
grele, p. 20.
14 Ibid., p. 20.
15 M. Amelotti, Il giudice ai contratti, in Civilta’ del Mezzo-
giorno in Italia. Libro, scrittura, documento in eta’ norman-
no-sveva, «Atti del Convegno dell’Associazione italiana 
dei paleografi e diplomatisti (Napoli-Badia di Cava, 14-
18 ottobre 1991)», a cura di F. D’Oria, Salerno 1994, pp. 
359-367; M. Caravale, Notaio e documento notarile nella 
legislazione normanno-sveva, in Civilta’ del Mezzogiorno in 
Italia, pp. 333-358.
16 Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 16.
17 Ibid., pp. 39-40.
18 Il testo è allineato su una linea non segnata, con anda-
mento discendente. I segni d’interpunzione sono in forma 
di fiore stilizzato, prima del nome e del patronimico il segno 
d’interpunzione è realizzato in forme ingrandite e con fo-
glie stilizzate. Una lieve ammaccatura altera la forma delle 
ultime tre lettere, cfr. S. Riccioni, Nodo e croce di Roccaspi-
nalveti, Iscrizioni, in Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 290.
19 E. Taburet-Delahaye, Il fusto e nodo ‘Pirri’ al Musée de 
Picardie di Amiens, in Nicola da Guardiagrele. Orafo tra Me-
dioevo e Rinascimento. Le opere. I restauri (cat. della mostra, 
Roma, basilica di S. Maria Maggiore, 20 ottobre-8 dicembre 
2008; Chieti, Museo Nazionale Archeologico dell’Abruz-
zo, 17 dicembre 2008-30 gennaio 2009; L’Aquila, Museo 
Nazionale d’Abruzzo, 6 febbraio 2009-15 marzo 2009; Fi-
renze, Museo dell’Opera di S. Maria del Fiore, 20 marzo-1 
maggio 2009), a cura di S. Guido, Todi 2008, pp. 123-126.  
20 L’iscrizione è inserita in uno specchio epigrafico a nastro 
coclide. Il testo è allineato su una linea non segnata, con 
andamento discendente; segni d’interpunzione a forma di 
fiore stilizzato. Prima del nome e del patronimico il segno 
interpuntivo è realizzato in forme ingrandite e con foglie 
stilizzate.
21 La scrittura è allineata su una riga non segnata. Abbre-
viazione con tratto obliquo che attraversa il corpo della let-
tera D e termina ingrossato all’estremità superiore. I segni 
d’interpunzione sono realizzati con un punto medio, cfr. 
S. Riccioni, Ostensorio di Francavilla, Iscrizioni, in Cadei, 
Nicola da Guardiagrele, p. 292.
22 Ibid. L’ostensorio conserva la sua custodia originale, assai 
consunta, in cuoio inciso e graffito, recante un’iscrizione in 
minuscola gotica: «Terre Francaville». Cfr. E. Stinziani, 
Ostensorio di Francavilla, in Cadei, Nicola da Guardiagrele, 
p. 292; Ead., Custodia eucaristica di Francavilla e scatola in 
cuoio, in Nicola da Guardiagrele. Orafo tra Medioevo e Ri-
nascimento, p. 129.
23 Lo specchio epigrafico è a nastro; l’area grafica è segna-
ta da una rigatura doppia; il testo è allineato su una riga, 
secondo la curva delle baccellature; interpunzione con si-
gnum crucis, cfr. S. Riccioni, Ostensorio di Atessa, Iscrizio-
ni, in Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 293.
24 L’iscrizione è allineata su due righe segnate, in un’area 
grafica rettangolare, segnata; i segni d’interpunzione sono 
resi con punto medio; abbreviazioni con tratto obliquo ar-
cuato che attraversa il corpo della lettera, cfr. S. Riccioni, 
Croce di Santa Maria Maggiore a Lanciano, Iscrizioni, in Ca-
dei, Nicola da Guardiagrele, p. 294.
25 Altre iscrizioni sono diposte sulla croce, le didascalie dei 
quattro evangelisti, in maiuscola gotica; un’iscrizione ese-
getica che accompagna san Giovanni, e le didascalie di san 
Giacomo, san Filippo, san Pietro, san Paolo, sant’Andrea e 
san Tommaso, in minuscola gotica, cfr. ibid.
26 A. Dietl, Die Sprache der Signatur. Die mittelalterlichen 
Künstlerinschriften Italiens, 4 voll., Berlin-München 2009; 
M.M. Donato, S. Riccioni, M. Tomasi, Opere firmate 
dell’arte italiana/Medioevo. Siena e artisti senesi. Maestri 
orafi, Pisa 2013; S. Riccioni, Le opere firmate degli orafi 
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senesi. Significato, forme e funzioni delle sottoscrizioni au-
tenticanti, in Orfèvrerie gothique en Europe. Production et 
réception, «Actes du Colloque internationale, Lausanne, 
26-28 mars 2014», sous la direction de M. Tomasi et E. An-
toine-König, Roma 2016, pp. 31-50.
27 B. Bischoff, Paleografia latina. Antichità e medioevo, Pa-
dova 1992, pp. 183-197.
28 R. Neumüllers-Klauser, Schrift und Sprache in Bau- und 
Künstlerinschriften, in Deutsche Inschriften, herausgegeben 
von K. Stackmann, Göttingen 1986, pp. 62-81; K.U. Högg, 
Die Inschriften am Chorgestühl des Ulmer Münsters, «Ulm 
und Oberschwaben», XLV/XLVI (1990), pp. 103-161. 
29 Si veda la definizione di A. Petrucci, La scrittura. Ideolo-
gia e rappresentazione, Torino 1986, p. XX.
30 R.M. Kloos, Einführung in die Epigraphik des Mittelal-
ters und der frühen Neuzeit, Darmstadt 1980; W. Koch, 
Die spätmittelalterlichen Grabinschriften, in Skulptur und 
Grabmal des Spätmittelalters in Rom und Italien, «Akten 
des Kongresses, Rom, 4-6 Juli 1985», herausgegeben von J. 
Garms und A.M. Romanini, Wien 1990, pp. 445-464: 458-
460; Id., Das 15. Jahrhundert in der Epigraphik. Die Schriften 
«zwischen» Mittelalter und Neuzeit in Italien und nördlich 
der Alpen, in Libri, documenti, epigrafi medievali: possibilità 
di studi comparativi, «Atti del Convegno di studio dell’As-
sociazione italiana dei Paleografi e Diplomatisti, Bari, 2-5 
ottobre 2000», a cura di F. Magistrale, C. Grago, P. Fioretti, 
Spoleto 2002, pp. 587-606: 595-596, 599-601.
31 Bergamo, Biblioteca Civica Angelo Mai, Cassa f. 1.21, cc. 
1-8. A. Cadei, Giovannino de’ Grassi nel taccuino di Berga-
mo, «Critica d’Arte», s. IV, XVII (1970), 109, pp. 11-36; 
Id., Studi di miniatura lombarda. Giovannino de’ Grassi, 
Belbello da Pavia, Roma 1984.
32 Cadei, Giovannino de’ Grassi, p. 24.
33 A. Leosini, Monumenti storici artistici della città de l’A-
quila e suoi contorni colle notizie de pittori scultori architetti 
ed altri artefici che vi fiorirono, L’Aquila 1848, pp. 122-131, 
consultabile online su Memofonte <http://www.memofon-
te.it/ricerche/laquila.html>; P. Piccirilli, Monumenti archi-
tettonici sulmonesi, Lanciano 1888, pp. 161-186; V. Bindi, 
Monumenti storici ed artistici degli Abruzzi, Napoli 1889, I, 
pp. 763-764 e II, tav. 134; N.F. Faraglia, Il sepolcro di casa 
Caldora in Santo Spirito di Sulmona, Napoli 1891; A. Ven-
turi, Storia dell’arte italiana, IV, Milano 1911, pp. 63-65; 
I.C. Gavini, Storia dell’architettura, II, Pescara 1980 (prima 
edizione Milano-Roma 1927-1928), p. 155; M. Moretti, 
Architettura Medioevale in Abruzzo (dal VI al XVI secolo), 
Roma s.d., pp. 618-622; O. Lehmann-Brockaus, Abruzzen 
und Molise. Kunst und Geschichte, München 1983, pp. 380-
381; D. Benati, Presenze tedesche a L’Aquila da Gualtieri 
d’Alemagna a Giovanni Teutonico, in L’Abruzzo in età angio-
ina. Arte di Frontiera tra Medioevo e Rinascimento, Cinisello 
Balsamo 2005, pp. 309-319; G. Boffi, Il monumento Cam-
poneschi in San Biagio d’Amiterno: la fortuna critica, «Recu-
perare e Condividere», I (2011), gennaio-giugno, pp. 83-88. 
34 Gavini, Storia dell’architettura in Abruzzo, III, pp. 12-13.
35 V. Pace, Il sepolcro Caldora nella Badia Morronese presso 
Sulmona: una testimonianza delle presenze tedesche in Italia 
nel primo Quattrocento, in Skulptur und Grabmal, pp. 413-
422; L. Cavazzini, Il crepuscolo della scultura medievale in 
Lombardia, Città di Castello 2004, pp. 50-51; P. Tarantel-
li, Monumenti sepolcrali in Abruzzo. Una ricognizione, in 
Universitates e baronie: arte e architettura in Abruzzo e nel 
Regno al tempo dei Durazzo, «Atti del Convegno, Guardia-
grele-Chieti, 9-11 novembre 2006», a cura di P. Pistilli, F. 
Manzari, G. Curzi, Pescara 2008, pp. 171-172.
36 Le iscrizioni del monumento Penna sono realizzate ad-
dolcendo i tratti spezzati, mentre la firma e le epigrafi dei 
cartigli della tomba Aldomorisco, in lingua francese, sono 
più vicine alla textura nord europea, cfr. N. Bock, Kunst am 
Hofe der Anjou-Durazzo. Der Bildhauer Antonio Baboccio 
(1351-um 1423), München-Berlin 2001, pp. 157-185, 329-
409; Riccioni, Arte e storia, pp. 145-147. 

37 Antinori, Corografia, p. 138.
38 Riccioni, Arte e storia, pp. 144-145; scheda 1, pp. 158-159.
39 «A(nno) D(omini) MCCCLXXIII Antoniu(s) de Adria fe-
cit». Cfr. Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 27.
40 Si vedano i santi Giacomo, Filippo, Pietro, Paolo, An-
drea, Tommaso, cfr. Riccioni, Croce di S. Maria Maggiore, 
Iscrizioni, in Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 294.
41 Id., Croce di Guardiagrele, Iscrizioni, in ibid., p. 296.
42 Id., Antependium di Teramo, Iscrizioni, in ibid., p. 300.
43 Id., Rilievi di Castel di Sangro, Iscrizioni, in ibid., p. 304.
44 Id., Croce di San Massimo all’Aquila, Iscrizioni, in ibid., 
p. 306.
45 Id., Croce di Monticchio, Iscrizioni, in ibid., p. 309.
46 Cadei, Nicola da Guardiagrele, pp. 27-28.
47 Escorial, Biblioteca del monasterio de S. Lorenzo, h.IV.9, 
ff. 1r, 39v, 48v, 99r.
48 F. Manzari, La miniatura abruzzese in epoca gotica e tardo-
gotica, in Illuminare l’Abruzzo. Codici miniati tra Medioevo 
e Rinascimento, a cura di G. Curzi, F. Manzari, F. Tentarelli, 
A. Tomei, Pescara 2012, pp. 58-88: 74; Ead. 32. Libro d’ore, 
in Illuminare l’Abruzzo, pp. 221-223.
49 Biblioteca Apostolica Vaticana, Reg. Lat. 165, ff. 150, 
152.
50 Manzari, La miniatura abruzzese, p. 74; Ead., Libro d’ore, 
in Illuminare l’Abruzzo, pp. 223-225.
51 Atri, Archivio Capitolare, A19, f. 2r.
52 C. Pasqualetti, Messale Acquaviva, in Illuminare l’A-
bruzzo, pp. 248-249.
53 Ibid., p. 74.
54 C. Tedeschi, Itinerario paleografico abruzzese, in Illuminare 
l’Abruzzo, pp. 9-25:21; si veda inoltre A. Chiappini, Profilo di 
codicografia abruzzese fino al secolo XV compreso, «Accade-
mie e biblioteche d’Italia», XXVI (1958), 5-6, pp. 433-458.
55 L’iscrizione si dispone in un’area grafica rettangolare in-
corniciata, allineata su tre righe segnate, è presente un nesso 
AR; interpunzione con punto medio a rombo e signum cru-
cis in apertura, cfr. Riccioni, Croce di Guardiagrele, p. 296.
56 Lo specchio epigrafico è costituito da una placchetta, 
l’area grafica è delimitata da una cornice rettangolare, la 
scrittura è allineata su due righe segnate; interpunzione con 
punto medio; abbreviazione con tratto obliquo sul corpo 
della lettera D, cfr. Riccioni, Croce di San Massimo all’A-
quila, p. 306.
57 Lo specchio epigrafico è costituito da una placchetta, l’a-
rea grafica è delimitata da una cornice rettangolare, il testo 
è allineato su due righe segnate; interpunzione con signum 
crucis medio; abbreviazione con apostrofe; un nesso AR, 
cfr. Riccioni, Croce di Monticchio, p. 309.
58 L’iscrizione si dispone in un’area grafica incorniciata, alli-
neata su tre righe segnate; interpunzione con signum crucis, 
cfr. Riccioni, Antependium di Teramo, p. 300. In questo 
caso la scrittura rivela uno stile grafico più appesantito che 
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59 L’area grafica è delimitata da una cornice rettangolare, il 
testo è allineato su due righe segnate; interpunzione con 
signum crucis e due punti romboidali legati da un tratto sot-
tile in verticale; un nesso AR, cfr. S. Riccioni, Croce del La-
terano, Iscrizioni, in Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 315.
60 Ibid., p. 394. 
61 Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 73, lo studioso, al con-
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lavori successivi al viaggio a Firenze».
62 Il progetto, denominato in forma abbreviata OFAI/M, 
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E. Skaug, Giotto and the flood of Florence in 1333: a study in 
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2013; J. Gardner, Il polittico Baroncelli per Santa Croce. Gli 
ultimi anni a Firenze, in Giotto, l’Italia, pp. 140-153 
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79 G. Mariani Canova, Neri da Rimini miniatore, in Neri 
da Rimini. Il Trecento riminese tra pittura e scrittura (cat. 
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zione che ricalca un elogium lapidario di Fabio Massimo 
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88 Cadei, Nicola da Guardiagrele, p. 55; Mattiocco, Nicola 
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Nicola da Guardiagrele: signatures and artworks

Stefano Riccioni

This contribution focuses on signatures in 
Nicola da Guardiagrele’s artworks, highlighting 
the difference between two graphic models and 
two distinct textual formulas, always in Latin, 
chosen by the goldsmith in subsequent periods 
of his career. Artworks realized in the early pe-
riod of his activity are signed – except the Ates-
sa ostensory – using the gothic minuscule, more 
precisely the epigraphic version of the north 
european textura quadrata, following some rele-
vant examples of Abruzzo sculpture (tomb Cal-
dora in Badia Morronese near Sulmona, signed 
by Gualtierus de Alemania, and Camponeschi’s 
Monument, in S. Giuseppe Artigiano, L’Aquila, 
also attributed to Gualtierus) and the artworks of 
Antonio Baboccio in Naples. The textual formula 
is structured on a fixed scheme providing mas-
ter’s name, patronymic, origin, verb (conjugated 
in first or third person), object/determinative or 
demonstrative or personal pronoun, dating. It is 
a formula widely attested throughout the Middle 
Ages, even in Abruzzo.
The signatures of artworks realized during the 
mature period of Nicola’s career are completely 
different. They are written in an elegant gothic 
capital and the texts employ the formula with 

Opus plus the artist’s name in the genitive, 
with provenance and dating, but do not show 
the patronymic (except in the cross from the 
church of S. Massimo, L’Aquila).
This change in the signature’s formula coincides 
with the mature production of Nicola and it is 
on the ground of this strong evidence that is pos-
sible to confirm his period of residence in Flor-
ence between 1423 and 1430. In Florence he 
had a chance to study the artworks of Ghiberti 
who had previously adopted the Opus plus gen-
itive signature, following the example of Giotto 
(and a tradition heading back to Antiquity). The 
adoption of the ‘Opus plus genitive’ formula 
clearly shows Nicola’s willingness to upgrade his 
art to the most modern artistic practices. More-
over, the presence of this formula in the paint-
ing representing Madonna and Child (Uffizi), 
together with the examination of graphical evi
dences, confirm that this panel painting can be 
certainly attributed to Nicola da Guardiagrele 
and dated between 1423 and 1425.
Finally, the exposure of the artist’s name close 
to the image that mostly claims an emotional in-
volvement, shows a devotional practice linked 
to meditation and prayer.
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