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I

1 .  L’attenzione che Giovan Battista Pacichelli rivolge alle sculture in marmo e ad altre opere custodite nella chiesa di S. Maria la Nova di Vibo Valentia – che erano già note a Giorgio Vasari - è da intendere quale interesse araldico, forse pure un sommesso elogio per la famiglia ospite, i Pignatelli. Allo stato attuale delle conoscenze, il primo interesse verso il patrimonio artistico della città si può indicare nelle annotazioni di Giovanni Bisogni De Gatti, le quali pur si inseriscono in un ben riconoscibile modello storiografico, e celebrativo, di storia civica. Questo esordio storiografico e altresì interessante, poiché, fra gli uomini illustri, ai quali, come sarà poi consueto, è dedicata l’ultima parte del libro, è inserito un pittore <vibonese> : Francesco Zoda, del quale se ne loda la bravura e se ne illustra la notorietà, farcendola di relativo aneddoto. Un’altra breve notizia pressocchè coeva, su questo pittore si rintraccia, poi nel manoscritto di Domenico Martire, citazione che ne accresce l’interesse ma che, al momento di questa nota storiografia, bisogna certamente tralasciare in quanto non venne mai pubblicata.

    Bisogna attendere i primi anni dell’Ottocento per avere un interesse più specifico verso le opere d’arte custodite a Vibo e, nel contempo, monografico sulle personalità in essa attive. Nel primo trentennio del secolo, in occasione della pubblicazione della Biografia degli uomini illustri del Regno di Napoli, edita a cura di D. Martuscelli, appaiono le biografie di Emanuele Paparo dedicate ai pittori vibonese: F. Zoda, Francesco Antonio Caratoli, Francesco Saverio Mergolo. A queste <<vite>> seguirà quella dello stesso Paparo, scritta da Vito Capialbi, suo amico carissimo.

    E’ possibile che proprio attorno a quest’ ultima personalità, importante figura di studioso della Calabria nella prima metà dell’Ottocento, venga a svolgersi un’attività che sarà d’abbrivio a una cospicua produzione storiografica in merito all’arte <<vibonese>>. Attività prolungatasi fino ai primi anni del Novecento, giungendo fino ai primi anni  del Novecento, giungendo fino a oggi con contributi a volte veramente ragguardevoli. Accanto al Capialbi, certo, bisognerà dare la giusta considerazione alla produzione storico-critica di E. Paparo, al quale sono da ascrivere molte delle argomentazioni di critica d’arte relativamente ai <<pittori di Monteleone>>, felici,  ma purtroppo gravose alla storia e ai futuri contributi degli scrittori locali.

    Quella del Paparo, infatti, è un’ attenzione forse un po’ erudita, criticamente valida più che storicamente consapevole, non è quindi un caso che nei suoi scritti si hanno ripetuti riferimenti al Winchelmann, al  Mengs e alla <<pratica>> del Camuccini, di cui si dice sia stato allievo.

    Tali riferimenti aiutano a capire il modo di porsi di E. Paparo davanti all’arte nei due fronti della sua attività, cioè di artista e di  critico. Egli, infatti, sembra rielaborare, alla luce delle sue conoscenze teoriche – sulle quali è veramente illuminante la lettura del suo Viaggio Pittorico edito postumo nel 1833 - , le notizie dei pittori vibonese, che a lui sicuramente giunsero dalla tradizione locale. Le <<vite>> del Paparo sono condotte secondo schemi noti e di antica ascendenza, che prevedono, per l’ artista, un’evoluzione: talento naturale, discepolato iniziale nella città, viaggi di studi a Napoli e a Roma. Il suo metodo di descrivere le opere, invece, fa ricorso a rigide norme di stampo classicista romano, cosicché chiare sono le motivazioni dei suoi giudizi, positivi o negativi che siano. Avviene così che, a volte, le conclusioni avanzate sono mistificanti dal punto di vista storico, almeno nell’ accezione contemporanea da dare alla storia. Si può anche notare l’importanza che, il personale modo di <<fare>> pittura, ebbe negli schemi critici della sua attività storiografia.

    La concezione che informa la critica del Paparo, in un certo qual senso, ha legami con quella che  motivò le commissioni artistiche della Napoli all’indomani della Restaurazione: Camuccini e altri classicisti romani e napoletani, e che dipende in gran parte dagli interventi francesi sull’Accademia di pittura della città di Napoli. In una visione più ampia, quindi, si può chiarire meglio il discorso storiografico relativamente a Vibo : esso è caratterizzato da unità e vivacità culturale, sviluppatesi a ridosso del periodo francese – e ciò chiarisce molto -, con riferimenti culturali contemporanei ben individuabili che, pur comprendendo la cultura napoletana, sono, come questa, indirizzati verso Roma e Firenze. Gli storici, già da tempo, hanno indicato che in Calabria, come in altre regioni, nella prima metà dell’Ottocento già sono attivi quegli interessi culturali, nel senso più ampio del termine, che si concretizzano nel primo periodo postunitario. l’impegno storiografico, in tale contesto, si evolve di pari passo alla maturità delle personalità impegnate nella ricerca, e certamente su di esse ebbe grande influenza l’attività artistica che, già nel corso del sec. XVIII, si era aperta su più vasti interessi, giunti al culmine, appunto, nel cosiddetto <<periodo francese>>, che tanta importanza ebbe per la città.

    Questa correlazione tre artisti e scrittori d’arte, non è certo una novità: le indicazioni effettuate a riguardo di E. Paparo, nel quale le due attività, come si è detto, si uniscono, potrebbero estendersi, nel caso specifico, anche a Giovan Battista Vinci, meno concretamente sul piano di un’ attività storiografica, ma certamente importanti per la definizione del milieu culturale di Vibo nel già più volte indicato <<periodo francese>>. L’apporto del Vinci e del Paparo è notevole per la storiografia artistica locale, e si inserisce in un interesse verso il mondo classico che, se può trovare connessioni con le presenze <<francesi>> come è stato proposto, è comunque partecipe di una diffusione meno circoscritta. La loro personalità, assieme a quella di V. Capialbi è da considerare l’espressione di una nuova cultura che andava diffondendosi nel Meridione italiano. Difficilmente, comunque, fra i tre si potranno impostare rapporti e influssi che non siano reciproci, poiché rappresentano facce diverse di un medesimo clima. Semmai questi ci furono, dovranno essere letti in direzione del Capialbi che fra tutti è il più giovane, e non viceversa come pure si è detto. Il più giovane è vero, ma anche colui che diede un corso  nuovo agli studi regionali, non solo a quelli di Vibo, e ciò si crede veramente importante sottolineare di nuovo. Fu lui che, con le sue indagini, qualunque fosse il campo di interesse trattato, riuscì a dare alla storiografia calabrese un respiro certamente non provinciale. La generazione formatasi a ridosso, ricevette impulsi importanti da queste personalità, specie dal Capialbi, che divenne studioso importante e stimato. Questa temperie fu forse uno dei momenti migliori della cultura vibonese, anche volendo rintracciare eredità dalla cultura e dalla grandeur della città nel suo <<periodo francese>>.  Purtroppo ne fu pure la gabbia, raggelando gli interessi in uno sterile accademismo che giunse fino alla fine del secolo e perdurò anche nei talenti migliori. E non sembrerebbe un caso, quindi, che ciò almeno per quanto riguarda la pittura sia rilevabile specialmente negli allievi del Paparo, il quale nel 1821 fu professore di disegno specialmente presso il locale Collegio.

    Ritornando alla produzione storiografica, si deve ricordare che i <<ritratti>> del Martuscelli costituirono, probabilmente, la fonte di notizie su alcuni pittori vibonese che giunsero a Camillo Minieri Riccio e, più tardi, a Gaetano Filangieri il quale, nel V volume dei suoi <<documenti>>, edito nel 1891, riporta delle note su F. A. Coratoli, ritenendolo però pugliese, come già avvenne nel Minieri Riccio, per una errata identificazione della città di appartenenza. Ancora, queste <<vite>> vennero pubblicate da Luigi Accattatis nella sua opera edita tra il 1869 e il 1877 e da Eugenio Arnoni nel 1874.

Da questi scrittori, inoltre, dipendono le schede dei redattori delle singole voci nella monumentale opera degli studiosi tedeschi Ulrich Thieme e Felix Becker riprese poi, sinteticamente, nel recente <<Dizionario Bolaffi>>.

    Al 1847 risale la notevole ricognizione effettuata da Giuseppe Santulli pubblicata nella rivista cosentina Il Calabrese. In essa, l’autore – professore di disegno nel locale Convitto -, non solo descrive le opere d’arte presenti a Vibo, ma scandaglia attribuzioni e tradizioni locali. La ricerca, che si presenta ben condotta anche a livello stilistico, è piena di spunti e chiarimenti, nonché importante per lo status del patrimonio artistico di Vibo a quelle date. Questa indagine meriterebbe certo una riedizione, in quanto reale punto fermo del discorso storiografico vibonese: momento di sintesi per quella passata, di riflessione per quella successiva, che comunque non sempre l’ha compresa, ma utilizzata per acritiche e forvianti citazioni. Sui risultati raggiunti dal Santulli si basa la presentazione di Domenico Mantella nella scheda redatta per Il Regno delle due Sicilie descritto e illustrato, edita per la parte che interessa, nel 1857.

    A seguito dell’attività di Eugenio Scalfari e di Felice Tarallo verranno a crearsi nuovi interessi per ,o studio del patrimonio artistico della città. Si giungerà ad approfondire l’attività di molti <<artisti>> del passato vibonese, scandagliandone l’ operato con nuove aggiunte biografiche e proposte di attribuzione, spesso però non sempre pertinenti. Più notevoli, comunque, appaiono i contributi relativi alla personalità a loro contemporanee.

    Il Tarallo, pittore nato a Reggio Calabria nel 1841, si era trasferito a Vibo, dove morì nel 1913, per svolgere la sua attività di insegnante; tale circostanza fa si che nelle sue schede si ripeta, sebbene in maniera del tutto diversa, quanto si è rilevato per E: Paparo: c’è molto senso della materia pittorica, un buon occhio da conoscitore, ma poco acume storico, come già avvertì Alfonso Frangipane. Molte delle sue risoluzioni e proposte non si distaccano da precisi schemi accademici, per cui ogni personalità indagata si trova ad essere paragonata ad artisti noti, con i quali, forse, mai venne a contatto. Bisogna rilevare che il suo metodo risente di stampi classicistici accademici, tipici della cultura artistica del secondo Ottocento, e che dal suo modo di <<fare>> storia dell’arte sono esclusi tutta una serie di rapporti e contingenze, che, peraltro, già informavano altri storici dell’arte calabresi. In ogni modo è interessante rilevare che molti dei risultati delle sue ricerche giungono al figlio, Pasquale, autore di un buon contributo alla storia di Vibo Valentia. Questi, fra l’altro, rende noto un foltissimo elenco di artisti e artigiani, presenti nella città, attingendo al <<Catasto onciario>> del 1755.

    Degne di nota sono le ricerche di Giovan Battista Marzano, che più volte ha pubblicato stralci relativi ad artisti attivi a Vibo e nell’hinterland. Alle sue ricerche va ascritta la compilazione di un elenco delle personalità impegnate nel settore artistico, dalla pittura alla scultura, etc., che costituisce una imprescindibile base per ogni ricerca in merito alla Calabria, benché i suoi risultati, spesso, si mostrano ingarbugliati e solo poche volte realmente controllabili.

    Poco altro si può segnalare sul territorio che sia di importanza più vasta della sola ripetizione di notizie, che pure quando sono inedite, rimangono sempre scollegate da qualsiasi tentativo di letture globali.

    gli apporti validi della pertinente storiografia nella prima metà del ‘900 sono alcune note di A. Frangipane in suoi importanti scritti, dove soprattutto si sofferma su E. Paparo. Egli porta avanti, assieme ad <<anonimi>> collaboratori, la schedatura delle opere d’arte della Calabria che verrà pubblicata nell’Inventario degli oggetti d’arte d’Italia, nel II volume dedicato appunto alla regione, adito a cura dell’allora Ministero dell’Educazione Nazionale nel 1933, dando ampio spazio alle chiese di Vibo e segnalando in maniera particolare le attività vibonese. Ugualmente nell’Elenco degli Edifici Monumentali, edito dallo stesso Ministero nel 1938, segnala con attenzione l’apporto degli architetti locali.

    Anche Frangipane è uno che ha le <<mani sporche di calcina e colori>> - si prende a prestito una delle più belle espressioni di Maria Mariotti sul critico calabrese -, nel senso che fu professore di materie artistiche e pittore di buona cultura. Fine conoscitore, di ragguardevole senso critico e buoni intendimenti storici, egli è il primo che in Calabria accomuna la conoscenza stilistica e la ricerca storica, archivistica o bibliografica che sia, con un’ottima conoscenza del territorio.

    E’ possibile osservare chiaramente una nuova dimensione del modo di <<fare>> storia dell’arte, certamente più vicina alle attuali esigenze storiche di impostazione scientifica. Le sue segnalazioni e le sue analisi, comunque, assieme a quelle effettuate nelle diverse edizioni della<< Guida d’Italia>> edita dal Touring Club Italiano, contribuirono senz’altro a creare un’aura attorno agli artisti vibonese, che furono gli unici espressamente citati e oggetto di ricerca specializzata, ma ciò portò a una cristallizzazione di questi soli nomi – e di pochi altri – nella pertinente storiografia calabrese.

    All’inventario del 1933 e all’Elenco del 1938 seguirono alcune rettifiche e aggiunte da parte di Biagio Cappelli, altro studioso di buona tempra, ma di più ampi interessi, specificamente storici, dove si può riconoscere il meglio della sua produzione, anche quando analizza i fenomeni artistici. Egli risulta ben aggiornato sugli studi più generali di carattere scientifico e di pari passo avanza traducendoli nella propria ricerca in Calabria.

    Comunque sia, tutti questi studi hanno posto le basi della storiografia locale più recente. manca però una verifica condotta sul patrimonio esistente e la consequenziale analisi con metodologie aggiornate.

    Gli autori finora citati sono stati ripetuti acriticamente, senza nemmeno la verifica in situ, per cui, anche di recente, ne sono state alterate le attribuzioni, e in alcuni casi, addirittura le opere a essi assegnate sono state raddoppiate, proponendo contemporaneamente titoli e autori diversi. Questo solo perché negli scritti precedenti appaiono, in alcuni casi, denominazioni diverse dello stesso soggetto. Da ciò non è immune neanche Francesco Albanese – lo storico di Vibo Valentia -, che pure dedica molta attenzione alla raccolta di notizie storico-artistiche, ma a proposito di questi scambi si vedano, fra tante altre, alcune pubblicazioni di Giovan battista Fortuna. La tradizione degli schedatori continuerà nella seconda metà del secolo con Emilio Barillaro, il quale nel 1972 pubblica una <<guida artistica e archeologica>> della Calabria. Il suo catalogo, comunque, è poco accorto, cosicché risulta, non solo per Vibo, molto confuso; egli, infatti, non mostra di conoscere direttamente quanto scheda, ma solo di raccogliere sulla base di quanto annotato dai suoi predecessori, opere e notizie locali a volte molto contraddittorie anche nella collocazione stessa delle opere.

    Per la città di Vibo il dischiudersi della storiografia artistica alle nuove metodologie storiche si può dire sia rappresentato dall’introduzione e dalle schede di Filomena Sardella, pubblicate nel volume Beni culturali a Monteleone di Calabria, edito nel 1978 a cura del <<Centro Servizi Culturali>>. Lavoro importante, la cui data permette all’autrice di essere aggiornata sulle nuove prospettive scientifiche della storia dell’arte napoletana, e anche, innanzitutto, sulle rilevanti considerazioni di Maria Pia Di Dario Guida, la quale, nell’analisi del patrimonio artistico della Calabria, si è soffermata, più volte, sul fenomeno vibonese conferendogli una dimensione più reale e credibile negli studi artistici meridionali. 
E’ noto, infatti, l’apporto della Di Dario Guida alla conoscenza del reale portato delle presenze artistiche in Calabria, letto in direzioni ormai aggiornate e non più provinciali, ma di ampio respiro, e che rappresenta il reale spartiacque tra la storiografia di stampo ancora accademico e quella scientifica contemporanea. 
Un contributo che chiarisce molti aspetti, sia formali che cronologici, ponendo basi solide a qualsiasi altra indagine in merito. Per quel che riguarda particolarmente il caso di Vibo Valentia, i primi approfondimenti della studiosa risalgono certamente al 1975, cioè al tempo della mostra Arte in Calabria, da lei curata, nella quale l’analisi delle opere di <<importazione>> comprende anche alcune di quelle presenti nelle chiese delle città. 
Un più attento discorso sulla produzione autoctona, comunque, è impostato già nell’introduzione alla <<Guida del T.C.I.>> del 1980 e chiarito nei suoi <<Itinerari>>, pubblicati nel 1983: tanto belli quanto importanti nel loro contributo storico e stilistico, quasi percorsi di introspezione poetica. 
Purtroppo l’intervento al convegno sul Settecento calabrese, organizzato dalla rivista cosentina <<Periferia>> nel 1983, non venne mai dato alle stampe in forma completa, ma in una sintesi, tanto stringata quanto indicativa, così come interessanti sono le informazioni date nella presentazione del volume relativo alla Calabria nella Enciclopedia e Guida turistica della De Agostani di Novara edito nel 1991. 
La Di Dario Guida, esegue importanti rettifiche sul fenomeno della formazione e della cultura dei pittori di Vibo e, comparandolo agli altri analoghi della Calabria, propone più concrete analisi, a livello formale, dei prodotti degli esponenti più importanti, concretizzandone l’operato e chiarendone le direttrici culturali nell’innesto degli episodi napoletani e romani nella cultura meridionale del Seicento e Settecento. 
La stessa metodologia – improntata sui chiarimenti portati avanti da Ferdinando Bologna, con tutto quel che tale asserzione comprende - appare nel suo ultimo contributo in merito inserito nell’XI volume del 1993 della Storia del mezzogiorno edita a cura di Giuseppe Galasso e Rosario Romeo. 
E’ questo un rapporto di più ampio respiro, nel quale la Calabria, finalmente, risulta inserita nel contesto più generale della cultura artistica meridionale, condividendone interessi, motivazioni e circolazioni. Del resto, tutto questo,altro non è che una tappa di un percorso storico e filosofico, improntato dalla studiosa, fin da quando determinò e chiarì le coerenze cronologiche degli sviluppi del <<gusto>> in Calabria rispetto agli svolgimenti della Capitale artistica del regno, Napoli. 
La Di Dario, senza più accettare soluzioni di <<ritardi>> - pretese invece da altri metodi storici che sembrano trasportate nel tempo le motivazioni culturali di una Calabria otto e novecentesca non più al passo con i tempi -  impostò le forti connessioni della cultura calabrese, a qualsiasi livello si svolga, con le circolazioni culturali del meridione italiano: una trama di indagini che tende a una migliore conoscenza e periodizzazione dell’arte in Calabria, e di conseguenza dell’arte prodotta in loco.

    Per gli apporti recenti della storiografia artistica su Vibo vanno segnalate le ricerche archivistiche di Antonino Tripodi e di Natale Pagano, che hanno fornito notevoli apporti allo studio e al chiarimento di molti problemi connessi alla storia delle arti nel comprensorio qui indagato. 
Al Pagano, particolarmente, va ascritta una pregevole catalogazione dell’argenteria sacra presente a Nicotera, e l’allestimento del <<Museo Diocesano>> della stessa sede vescovile. Quest’ultimo si presenta quale coerente e completo excursus della storia della diocesi, ma ancor di più della stessa Cattedrale e dei suoi vescovi, dalla vita quotidiana alle commissioni, alla loro cultura.

    Il <<caso>> storiografico di Vibo Valentia rimane un’unicità nel contesto degli studi sull’arte calabrese, chiaramente non è il solo, gli altri, che eventualmente possono essere registrati, però, non ne condividono né l’antichità né la consistenza. 
Accenni al patrimonio artistico, più che indagini sull’operato di pittori, scultori. intagliatori, argentieri, etc., possono essere indicati in molte pubblicazioni relative ad altri centri urbani della <<nuova>> provincia, e anche in opere con interessi più vasti. 
Il più delle volte, però, questi interessi rimangono legati a necessità di ordine storico, più che di conoscenza dell’attività artistica di per se stessa. Infatti, molti riferimenti, anche notizie sui nomi e sulle effettive presenze di artisti, si rintracciano spesso nelle locali storie civiche o ecclesiastiche.
 Mancano ricognizioni più specifiche sulla materia artistica, cosicché il già ricordato Inventario del Frangipane costituisce un momento importante, ma per molte cittadine anche l’unico.

    Questo breve rapporto, qui presentato, non esaurisce tutti gli interessi suscitati dal patrimonio artistico relativo all’arte dell’età moderna presente a Vibo e nell’area che, di recente, è stata circoscritta dalla <<nuova>> provincia calabrese, la quale, del resto, sancisce delle tensioni molto antiche e più volte emerse nel corso della storia. 
In questa relazione si cercherà di evidenziare alcune direttrici indicate dalle recente storiografia artistica, e nel contempo riferimenti agli altri contributi, con rimandi particolareggiati relativamente all’area indagata, al fenomeno presentato, all’artista indicato. Si avverte fin da ora, comunque, che nel prosieguo verrà evitata l’annotazione delle pubblicazioni locali, preferendo citare, fra queste, soltanto quelle realmente significative.

2.   Il primo aspetto che varrà la pena scandagliare è quello pertinente all’unicità territoriale. Indagando, infatti, la cultura calabrese dell’età moderna dalla particolare angolazione della storia dell’arte, un aspetto interessante, per la conoscenza degli svolgimenti e della diffusione della produzione locale, viene a configurarsi nelle circoscrizioni diocesane. 
Esse sembrerebbero corrispondere a una sorta di suddivisione delle presenze e delle attività di artisti e di <<botteghe>>, intendendo con quest’ultimo termine non tanto l’appartenenza stilistica a una <<scuola>> o a una cerchia, quanto, e più semplicemente, l’operatività di più persone in specifiche industrie. ciò non è in antitesi con quanto fino a ora è stato rilevato dalla pertinente storiografia sia sulla circolazione di opere d’arte provenienti da città affermate e che costituiscono i poli dell’irraggiamento di forme e stilemi, sia sulla costituzione, specie nel ‘700, di centri di produzione artistica anzi, muove proprio da quelle considerazioni, esistendole temporalmente e spazialmente, una volta che si è constatata sul territorio, l’area di propagazione delle singole personalità e delle dette <<industrie>> artistiche.

E’ risaputo che le circoscrizioni territoriali attinenti alle aree giurisdizionali ecclesiastiche, rispetto a quelle do origine politico-amministrativa, del resto più recenti, siano, per alcuni versi, più atte a delimitare un’unità culturale, geopolitica in senso lato.

Forse questo dipenderà anche dalla natura stessa della ripartizione diocesana della origini, ma viepiù si è determinato nella successiva configurazione storica, caratterizzata da una pressoché ininterrotta stabilità dai secc. XI – XII in poi, meno soggetta a mutamenti nei confronti delle circoscrizioni feudali – anche più frammentarie -, e che per la Calabria, in una prospettiva storica, giunge fino al sec. XIX. 
Del resto, questa compagine, risulterebbe meglio corrispondente a quella particolarità, rilevata in studi di geografia urbana e umana, che vede la struttura organizzativa della regione a <<isole>>, quasi rispecchiante la sua natura orografica che non ha favorito il raggruppamento urbano su grandi aree. Inoltre, la specificità dell’indagine, tale suddivisione si confermerebbe nel fatto che la committenza ecclesiastica e religiosa – in senso lato quella di marca devozionale – è per l’età moderna ancora quella più diffusa.

Dire che nell’età moderna della Calabria, la diffusione della cultura artistica locale si svolga primariamente nell’hinterland diocesano, , che ne diverrebbe l’ambito elettivo, certamente non significa che tale circolazione sia particolare solo di questo periodo, e nemmeno che sia l’unico giro nel quale si muova. Bisogna, infatti, considerare il naturale sfociare dell’attività in aree finitime e la possibilità di sporadici o veri e propri trasferimenti in centri urbani distanti e privi di legami apparenti. 
In questi casi, assieme ad altre circostanze, legate pure a vicende personali, si deve porre l’attenzione sul fatto che assieme alla committenza ecclesiastica strictu sensu interagisse quella degli Ordini religiosi, quella delle Confraternite, quella <<feudale>>, nobiliare in latu sensu, che permise, con le proprie preferenze di allungare il raggio di estensione dell’attività di un artista o di una <<bottega>>. 
Infatti, le <<province>> religiose hanno ambiti giuridici più vasti di quelle delle diocesi – nella maggior parte dei casi estesi su tutto il territorio regionale e anche oltre -, le Confraternite laicali associate nella stessa devozione possono determinare legami tra un centro urbano e un altro anche distanti, e le famiglie nobili infeudate – o semplicemente iscritte ai <<seggi>> di più Universitas hanno una diffusione più ramificata sul territorio, resa ancor più articolata da parentele e matrimoni. 
E’ consequenziale che alle possibilità di circolazione di manufatti e attività artistiche, faccia riscontro una intricata maglia di connessioni, foriera oltretutto di molte considerazioni: dal <<gusto>> della committenza alla circolazione di determinate forme e modelli artistici; dalle motivazioni della scelte all’erezione di altari di jus patronatus, fino ai rapporti esistenti tra un centro urbano e l’altro. 
Un insieme di fattori che permette non solo di leggere l’irraggiamento di una produzione artistica e il percorso di un artista, ma anche di motivare queste scelte nella realtà socio-economica, dato che la ricerca e la scelta di questi si può dire che sia sempre avvenuta in relazione all’effettiva disponibilità economica dei committenti.

 E’ già stato rilevato in sede metodologica l’importanza che ebbe la committenza anzi la concorrenza fra i committenti, per lo sviluppo delle arti. Quindi l’emergenze di più personalità attive nel settore artistico in un determinato centro urbano rispetto a un altro,l può essere un indice proporzionale alla richiesta di prodotti specifici. 
E’ questa una stabile regola di mercato, la quale potrebbe spiegare anche il fatto che, in alcuni casi, il <<centro>> di produzione artistica non si identifichi con quello che è l’effettiva sede della diocesi, ma ne rifletta la componente economica più cospicua dell’hinterland, che a volte diviene centripeta di aree molto più vaste. Per comprendere lo sviluppo della produzione locale, quindi, non si può prescindere da queste motivazioni.

E’ stato notato, del resto, come, nel travagliato e contraddittorio panorama economico della Calabria moderna, pochi sono stati i centri urbani che sono diventati <<centri artistici>>.  Cioè città in cui si trovano a operare più persone in più settori artistici. 
La ricerca, in tal senso, è difficile per il periodo aragonese e quello viceregnale, per la mancanza di riscontri sul territorio, ma in alcuni casi – come alcuni pittori e scultori attiv nella diocesi di Cassano e in quella di Tropea – viepiù presenti qua e là sul territorio -, testimoniati anche da pochi dati documentari, fanno supporre una più diffusa attività locale, non pervenuta nella sua interezza, ma peraltro intuibile dalla presenza di affreschi in chiese e cappelle per lo più rurali, i quali sono opera di pittori senza nome, ma di ben riconoscibile identità culturale. 
Accanto a questo andrà constatato, come già è stato fatto, che proprio da questa età viene a costituirsi quel fenomeno della migrazione dei talenti migliori  a Napoli, capitale del regno e centro artistico di risonanza. Questo fenomeno perdurerà – con un allontanamento della meta verso Roma, per il Seicento e per il Settecento, e verso Firenze, per l’Ottocento -, facendo sì che anche le presenze nella regione di opere di quegli artisti di qui nativi, ma che non vi furono attivi con stabilità, dovranno essere considerati come frutto di importazioni, quasi fenomeni di ritorno.

 Le testimonianze delle presenze locali diventano più diffuse – più consistenti anche a livello qualitativo – solo dalla prima metà del ‘600. Da una prima comparazione tra documentazione scritta e testimonianze pervenute è possibile indovinare, se non proprio una continuità, almeno delle linee di sviluppo ben determinate, che daranno vita a degli effettivi stanziamenti sul territorio di operatività nel campo artistico, che culmineranno poi nel ‘700. 
Bisogna comunque tener presente che le trasformazioni cui furono oggetto le chiese – che rappresentano per l’età moderna della Calabria i maggiori <<contenitori>> di opere d’arte – hanno certo distrutto molto, per cui è difficile valutare la concretezza della proporzione proposta.

 L’area interessata all’attività degli <<artisti>> di Vibo, selettivamente, è quella che si riconosce nella diocesi di Mileto. Un’estensione territoriale, venutasi a formare nel corso del medioevo, la quale, benché comprendendo entità distinguibili, presenta una sorta di omogeneità. La sua unicità è ben riconoscibile nonostante la diversa frammentazione, occorsa nell’Ottocento, dovuta al successivo formarsi dalle tre province calabresi nella compagine giunta fino a qualche anno fa, e di recente modificata, con maggiore aderenza territoriale. 
Lo stesso si può dire per le successive revisioni dell’assetto delle circoscrizioni diocesane che, sempre dall’Ottocento – e fino a oggi con le ultime avute nel 1979 -, ha più volte modificato la facies della Calabria, più che altro unendo in un’unica cattedra più sedi diocesane. Nel caso di quella melitense, in questo arco di tempo, sono state accorpate a essa le altrettanto antiche sedi di Nicotera e di Tropea, venendo nel contempo a perdere le propaggini attualmente comprese nella provincia di Reggio Calabria che sono state ascritte alla diocesi di Oppido – Palmi e anche a quella di Reggio Calabria – Bova, come il caso della parrocchia si S. Maria del Carmelo in Ceramida.

Oggi, in quest’area diocesana che conserva tutte e tre le intitolazioni, si trovano uniti, quindi, diversi momenti culturali, legati senz’altro nell’unico svolgersi in area meridionale – condividendone e accettandone gli stimoli e le propensioni,ma motivandone in maniera del tutto particolare la stessa circolazione. 
Certamente, un aspetto che dovrà essere ben vagliato per comprendere la peculiarità dell’argomento è quello riguardante l’emergere di Vibo, non solo rispetto all’antica circoscrizione, quant’anche rispetto agli altri centri diocesani or ora nominati, e la circostanza, del resto, lungi da essere una considerazione legata all’attuale assetto politico e religioso è molto evidente nell’ottica storica.

La realtà settecentesca della produzione artistica locale è stata rapportata a quei labili segni di rinnovamento della nuova situazione dell’età borbonica, ma si deve anche dire che sembra andare di pari passo con le modifiche che subì la stratificazione sociale. 
Dal ‘500 al ‘700, non solo cambia la mappatura dei feudi e delle libere Universitas, ma alle grandi dinastie subentrano le illustri famiglie, e contemporaneamente si giunge – e proprio nel ‘700 – alla formazione di una nuova <<nobiltà>> minore basata su di un benessere terriero o professionale dinastico. 
L’effettiva e fitta presenza nel Settecento di personalità impegnate nel campo artistico, potrebbe quindi essere l’esito di questi mutamenti sociali che favorirono la formazione di una committenza <<laica>> di stampo più strettamente locale, che venne a unirsi a quella ecclesiastica e religiosa, sempre adesso, diviene più ricca e dispendiosa, impegnandosi in trasformazioni e ricostruzioni dei complessi culturali, non sempre motivate da reali bisogni, ma a volte solo per esigenze di adeguamento al gusto del tempo.

Il terremoto del 1783, col quale si indica generalmente una battuta d’arresto dei fermenti di rinnovamento che favorirono la produzione artistica locale, potrebbe pure rappresentare una specie di cesura nel modus operandi degli artisti, determinata dalla coincidenza un po’ con la fine di un’epoca stilistica, un po’ con una diversa e più diffusa articolazione sul territorio. 
Questa inizialmente fu determinata dalle esigenze scaturite a seguito dell’evento calamitoso di <<restaurare>> e di ricostruire, poi di abbellire nuovamente gli edifici compromessi; successivamente, in parallelo a nuove e più concrete azioni riformistiche intraprese dai Borboni, nuovamente insediati a Napoli, venne sostenuta dal conosolidamento di quel nuovo <<ceto>>, che proprio a ridosso della formazione della <<Cassa Sacra>> dimostrerà appieno il raggiungimento della propria forza economica.

3.    Nel settecento i centri urbani che dalla pertinente storiografia sono stati indicati come reali centri artistici sono Cosenza, Reggio e Vibo, ma a questi, forse, si dovranno aggiungere Castrovillari e Tropea, da poco individuabili e che analogamente presentano attive maestranze, pittori e scultori degni di una certa attenzione. 
Tuttavia altre presenze, nelle quali ci si imbatte durante la ricerca sul campo, sono interessanti per la classificazione sistematica e per la verifica del metodo adottato, ma ben poco offrono all’approfondimento storico-artistico. Sono i casi rilevabili a Corigliano, a Nicastro e nel cosiddetto Marchesato di Crotone, che sembra fungere da catalizzatore di tutta l’area jonica, da Squillace fino a Cariati e oltre. 
Questa sommaria mappatura già indica la relazione che si può riscontrare tra questi fenomeni e la situazione geopolitica della Calabria: dagli studi attinenti, infatti, risulta che l’area jonica, tra ‘600 e ‘700, è in forte depressione rispetto a quella tirrenica, dove i risultati della crisi che in quelle date  investì la regione, si faranno evidenti solo nel ‘700 inoltrato. In quest’area, infatti in quell’epoca, viene a essere registrata una ripresa di coltivazioni più aderenti al mercato del momento.

 Questa, certamente, non è l’unica motivazione; dal punto di vista della storia dell’arte molti fattori, anche antichi, hanno contribuito a tale caratterizzazione, e ancora altri ne vanno ricercati e indicati luogo per luogo. 
Senz’altro, però, l’economia locale, relativamente più florida sul versante tirrenico, assieme all’emergere e al consolidarsi di ceti sociali <<paranobiliari>>, sempre nella stessa area con maggiore qualificazione, favorì la stabilizzazione e la continuità in questo luogo di più operatività artistiche, più che di quelle artigianali, le quali, com’è noto, si svolgono su altri parametri.

Sul versante tirrenico, pittori e scultori, particolarmente, cominciano a essere attestati con minore sporadicità, anzi, attorno alla metà del ‘700, si può affermare – e i documenti d’archivio sembrano attestarlo – che al loro operare siano associate delle <<botteghe>>. 
Il caso più eclatante, si ripete, è quello di Vibo – e sull’economia della città e del suo hinterland non è certo il caso di insistere -, ma sullo stesso versante tirrenico è da indicare quello di Reggio, e un po’ tutte quelle diocesi che vi si affacciano, fino a giungere, attraverso l’immediato entroterra, alla stessa Cosenza

Molto diversa, invece, appare la situazione delle diocesi interne e di quelle situate più direttamente sul versante jonico. In esse, infatti, la presenza di queste operatività non solo non è venuta a concentrarsi nello stesso numero di centri, ma addirittura si riduce a pochi nomi che, oltretutto, coprono richieste su largo raggio. 
Ciò, verosimilmente, per la mancanza di commissioni che, estese nel tempo, potessero garantire la continuità in un dato luogo, sia pure identificabile con l’intero comprensorio diocesano. Dalla diocesi di Cassano – la sua area jonica particolarmente – fino a quella di Bova, la situazione non pare diversa. Solo a Squillace sembrerebbe possibile indicare, tra ‘600 e ‘700, un’attestazione e una continuità in merito alla produzione artistica locale: Vitaliano Di Tommaso, Domenico Basile, Giuseppe (La) Rosa e altri. Anche per i serresi – ma forse qui per l’innestarsi di altre motivazioni – è da registrare una diaspora verso la Calabria settentrionale, quando invero la loro area elettiva è – e sarà ancora – il vibonese e il reggino.

 Accanto a queste situazioni, però, si possono indicare, sebbene più sparute, altre insistite attività artistiche, ma per l’essere state molto limitate nel tempo, non hanno posto le basi a una continuità. Siano esse delle presenze diversificate, impegnate nella decorazione di più chiese nello stesso volgere di anni, oppure più frequentemente attestate, in una cittadina o in un’ altra e in un ampio arco cronologico, per soddisfare una committenza, per lo più modesta, che è quasi esclusivamente a destinazione ecclesiastica. 
Nemmeno il ritorno (a. 1721) di Tommaso Martini a Bivongi sembra far sentire effetti duraturi, sebbene la sua attività sia da riconoscere in altre opere, come la bella Madonna del Carmine a Petrizzi.

    Allo stato della ricerca – che qui si presenta ancora in embrione – un’ attività nel settore non si può registrare neanche a Catanzaro, nonostante la presenza della Regia Udienza e dell’industria della seta. Focalizzando meglio l’attenzione, però, si potrebbe pure decifrare, attorno all’area di questa città, qualcosa di interessante, che non è indicativa per la stabilizzazione di determinate operatività (qui giungono Cristoforo Sartanna e Francesco Coltella: sarebbe interessante indagare le motivazioni!),  ma almeno permette di decifrarne un carattere. 
L’eco della presenza di opere di Mattia Preti nella vicina Taverna avrà certo generato, tra i pittori e scultori – e forse relativa – e forse relativa  committenza -, un interesse che spinse non solo a vedere, ma anche a copiare, come meglio si poteva. Ciò andrà considerato più a ventaglio e, assieme ad altre circostanze, estendersi a centri non molto lontani, quale, fra gli altri, Crotone. L’eco di Mattia Preti costituisce un vero Leit motiv della cultura calabrese e, come si potrà vedere, uno spartiacque ben determinato su alcune scelte culturali, che ancor più rimarcano le divisioni prima accennate.

II

1. Nei primi due secoli dell’età moderna, la situazione della cultura artistica a Vibo Valentia rispecchia quanto è stato rilevato a proposito in studi di carattere generale sulla Calabria. Da un lato, si riscontra la presenza di opere di importazione dalla Sicilia e gli ecclesiastici, i religiosi e i <<signori>> del luogo, usando la parola con tutte le sfumature che la diversa stratificazione sociale porta a intendere. all’altro lato, invece, cominciano a diventare più diffuse le testimonianze di attività locali. 
Particolarmente, da una prima comparazione tra documentazione scritta e opere prevenute, è possibile indovinare, come si diceva, se non proprio una continuità, almeno delle linee di sviluppo ben determinate, che daranno vita a degli effettivi stanziamenti sul territorio di operatività nel campo artistico che culmineranno poi nel Settecento. 
L’opera d’arte, sintomatico << segno di persuasione>> -visivo e occulto nello stesso tempo -, viene a essere inquadrata in un <<ruolo di rappresentanza>>, ma non di meno rende espliciti sia il <<gusto>> della committenza, sia i canali storici e culturali sui quali si avvia e si forma.

A Vibo, così com’è stato indicato per tutta la committenza artistica attiva in Calabria nelle prima età moderna, si potrà supporre l’interagire dei due poli culturali, Messina e Napoli, considerando successivamente, nella già avvenuta sistemazione viceregnale, decise virate di <<gusto>> verso le elaborazioni moderne napoletane.

Per quanto riguarda l’architettura – che non gode ancora nella storiografia regionale di contributi a carattere monografico generale, tranne alcuni interessanti studi di Emilia Zinzi e l’altrettanto stimolante rassegna fornita dalla Di Dario Guida nel 1983, nonché una sintetica e motivata presentazione di Fulvio Terzi -, di sicuro hanno avuto importanza le costruzioni degli Ordini religiosi: dai Francescani agli Agostiniani, dai Carmelitani ai Minimi e ai Gesuiti, le quali diffusero forme e modelli. 
Degna di rilievo, comunque è la chiesa di S. Michele a Vibo che negli studi recenti, abbandonata la locale e antica -  e quanto mai significativa, mi si permetta dirlo – attribuzione del campanile al Peruzzi, reca un motivato indirizzo verso gli intendimenti di Giovanni Donadio detto il Mormando (1450? -1527?), architetto di origine calabrese, nato a Mormanno, ma di formazione fiorentina (Giuliano da Maiano), che fu il rappresentante più illustre dell’architettura napoletana di stampo classicheggiante. 
Interessante è il partito decorativo interno, di notevole bellezza nella disposizione delle paraste e nei rilievi dell’arco santo, fra i quali si riconosce un’interessante e attempata immagine di S. Francesco da Paola, secondo l’iconografia più antica diffusa dalla stampa del Bourdichon. Pertanto, tali rilievi, andranno datati ad anni successivi alla e prossimi canonizzazione del Santo.

Assieme a questa e ad altre costruzioni aggiornate al gusto del tempo, è interessante notare come permangono soluzioni e modelli antichi e di tradizione medioevale regionale, come nella chiesa di S. Ruba, nella stessa città, che ripropone, nella decorazione esterna della cupola, il sistema di copertura e embrici concentrici.

Particolarmente per la scultura,invece, a Ettore Pignatelli, duca di Vibo e Vicerè di Sicilia, si deve la commissione nel 1524 ad Antonello Gagini (1478 – 1536) delle statue marmoree un tempo nella chiesa del convento dei francescani dell’Osservanza, attualmente detta di S. Maria la Nova, ma oggi nella Collegiata di S.Leoluca e nell’attiguo <<Museo del Duomo>>. 
Questa commissione – della quale sono conosciute le vicende interne ed esterne e che venne soddisfatta in parte dallo scultore stesso e poi, dai suoi continuatori (Fazio Gagini?) – ben si inserisce in un filone alquanto testimoniato in Calabria: quello delle richieste di sculture marmoree ad artisti siciliani, che sembra trovare un luogo privilegiato proprio nelle chiese francescane dell’Osservanza, le quali ne divengono quasi un polo catalizzatore, chiunque fosse il committente e nonostante il normale defluire nella regione, in quelle date, come già detto, di una cultura messinese. 
Nel caso di Vibo, poi, essendo il Pignatelli anche fondatore del convento, si può pensare che venga a essere rafforzata anche la connessione di <<rappresentanza>> data alla monumentale opera che, nelle basi delle singole statue, ostende ripetutamente l’arma della casata. 
La chiesa ospite, del resto, secondo le fonti locali, era anche depositaria della salma di Don Ettore e del figlio, Camillo. Della tomba non rimane traccia – ricordata dal Pacichelli, si dice distrutta quando la chiesa venne trasformata in stalla durante il decennio francese -, ma forse se ne possono riconoscere elementi, nelle due lastre che compongono il fregio dell’ architrave dell’attuale portale marmoreo.

 Gli elementi del fregio dell’architrave, infatti, non sembrano avere una coesistenza originaria in questa facies, per alcune incongruenze – stilistiche e tettoniche -, infatti, potrebbero essere, piuttosto, il risultato di una ricomposizione, alla quale fu probabilmente soggetto tutto il portale, durante i rifacimenti del 1836. 
I grifoni posti alle estremità risultano infelicemente schiacciati dai cubi dell’architrave, ai quali pure sono stati livellati con malta, e lo stesso motivo, che chiudeva il fregio floreale includente due clipei – uno per ogni lastra -, è stato tagliato e fatto convergere al centro, tanto che a uno sguardo veloce sembrerebbe un bucranio, o la base di qualche elemento a rilievo.

Inoltre, i soggetti dei due tondi non raffigurano la Madonna e Gesù – o S. Michele psychostatico -, come comunemente si ritiene, ma due figure allegoriche: quella di destra è sicuramente la Giustizia, quella di sinistra sembrerebbe la Temperanza (o potrebbe essere l’Umiltà?). 
Due figure che benissimo potevano essere comprese da una iconografia sepolcrale. I rilievi, nella storiografia locale, sono stati attribuiti, per confronti con il distrutto pulpito della Cattedrale di Messina, ora al Gagini e ora al Calamech.

Chiaramente indirizzata verso Napoli, invece, è la Madonna della Neve, un’altra commissione dei Pignatelli che si presenta quale ulteriore indice di quanto prima si diceva sull’interazione di due poli culturali presenti nella regione in età aragonese e viceregnale, e nello stesso tempo una nuova virata di <<gusto>> dei committenti verso le elaborazioni moderne napoletane. 
L’interessante scultura attualmente è collocata sull’altare maggiore della chiesa di S. Leoluca, ma secondo gli scrittori vibonese del secolo scorso era posta, almeno fino al 1830, nella cappella del castello.
L’opera nella recente storiografia reca una motivata attribuzione ad Annibale Caccavello (1515 ca. – dopo 1570), ma i passati riferimenti a Gerolamo Santacroce (1502 – 1537) o a Giovanni da Nola (1488 – 1558), non sembrerebbero però del tutto immotivati, stretta com’è, al primo, la definizione dell’immagine – che richiama quella dell’altare Del Pezzo della chiesa di Monteoliveto a Napoli -, e al secondo , alcune soluzioni stilistiche. Sempre in orbita napoletana va letta la Madonna col Bambino della chiesa di S. Maria degli Angeli, statua lignea, che finge però la statua marmorea, attribuita non senza motivazioni a Michelangelo Naccherino (1550 – 1612).

Se quanto pervenuto è indice rivelatore e non combinazione del caso, si potrà supporre, che la committenza vibonese, in età viceregnale per le opere di pittura – e come del resto gran parte di quella calabrese - si rivolgesse più costantemente a Napoli. 
Il gusto di questa, infatti, tra gli ultimi anni del ‘ 500 e i primi del’ 600 – che è il periodo del quale rimangono più testimonianze, si dimostra allineato alle tendenze dell’ultima maniera napoletana. Esaminando quel poco che è rimasto di una situazione senz’altro più ricca si conoscono richieste a Gerolamo Imparato ( attivo dal 1517 al 1607 ) per l’ Immacolata del 1606 per la locale chiesa delle Clarisse; alla bottega dei D’Amato probabilmente per la Madonna della Sanità fra i SS. Tommaso D’Aquino e Vincenzo Ferrer ( con bel <<paesaggio>> di Vibo? ), e una oggi dispersa Madonna col Bambino fra S. Pietro Martire e un Santo Vescovo, un tempo nella chiesa dei Domenicani e oggi in quella di S. Leoluca; per gli stessi padri venne eseguita la S. Caterina da Siena oggi pure nel citato museo, commissionata, forse, a Wenzel Cobergher (1557? – 1634), come a proposito di recente Pierluigi Leone De Castris, mentre in passato sono state indicate attribuzioni a Marco Pino o a Fabrizio Santafede.

Fiammingo è anche l’autore della Presentazione al Tempio, ritenuta dalla critica,  prima, opera di Dirk Hendriks e poi semplicemente di area fiamminga, ma che sembra molto vicina alle prime opere note di Pedro Torres (documento dal 1594 al 1603). 
L’avvicinamento stilistico qui proposto potrebbe generare nuove riflessioni su quel supposto Pedro Flamenco citato come autore dagli storici locali che più volte informano di avere letto la firma, che forse non è giunta a motivo dello stato lacunoso del dipinto. Non distante da queste istanze fiamminghe sembrerebbe anche l’ Immacolata fra i SS. Francesco d’ Assisi e Chiara d’ Assisi della chiesa delle Clarisse e di recente trasferita nel <<Museo del Duomo>>. 
Potrebbe essere che queste presenze fiamminghe, ancor più numerose leggendo le descrizioni delle chiese vibonese consegnate dal Bisogni, possano costituire una particolarità della committenza cittadina. Sarebbe pertanto lecito pensare – sempre in sede di ipotesi – che essa sia stata influenzata, o meglio causata dagli scambi esistenti con la Sicilia, dove un gusto per la <<pittura ponentina>> è ben testimoniato. 
La committenza vibonese sarebbe quasi un unicum siciliano della Calabria dell’ultima maniera, ma la diffusione del <<gusto fiammingo>> che in quegli anni si ebbe nel Meridione italiano rende molto improbabile tale tesi. 
Riesce comunque difficile pensare all’assoluta mancanza di commesse verso la Sicilia, o attuate tramite essa, e questo perché il noto incarico di don Ettore Pignatelli potè senz’ altro favorire delle consuetudini. Al messinese Giovan Simone Comandè (1558 .-1630 ca.), del resto, il Bisogni faceva risalire un quadro nella chiesa del Carmine.

    Successivamente, ancora da Napoli giungeranno l’Immacolata fra i SS. Francesco d’ Assisi e Antonio da Padova, firmata da Pacecco De Rosa (1580 – 1656) e datata 1651, per l’ altare maggiore della chiesa dei Cappuccini; il S. Antonio da Padova che sin dall’ Ottocento reca un’ attribuzione a Massimo Stanzione (1595 – 1656), commissionato dalla nobile famiglia Gagliardi per la propria cappella nella chiesa dello Spirito Santo, e dagli stessi trasferito, assieme all’altare marmoreo, a S. Maria la Nova. 
Tale assegnazione è stata ribadita in seguito, ma sembrerebbe più opportuno indagare in diversa direzione, come indicato da F. Sardella, pur sempre nell’indirizzo naturalistico napoletano (Guarino Guarini?). Una menzione è da dedicare, inoltre, alla Vergine col Bambino, S. Anna e S. Felice da Cantalice per la cappella Nicastro ai Cappuccini, assegnata tradizionalmente e anche in sede critica a Luca Giordano (1632 – 1705). 
Allo stesso artista, la tradizione locale tende ad assegnare altre due pale d’ altare, raffiguranti entrambe l’ Immacolata, nella chiesa dei Francescani Riformati – S. Maria degli Angeli – che invece sono state attribuite a Giuseppe Simonelli (1650 – 1710). 
Per una, questa segnalazione sembrerebbe credibile, anzi considerando gli stretti rapporti tra i due, si potrebbe supporre una collaborazione, oppure un’ ultimazione da parte di questi  di un dipinto iniziato dal maestro, per cui si spiegherebbe anche la presenza della firma Jordamus, riportata da molti storici locali e dall’ Inventario del 1933. 
L’ altra, invece, che in alcuni scrittori reca un’ attribuzione a Ludovico Mozzanti (1679 – 1775), sembra escludere le tipicità del Simonelli – e anche quelli dell’ultimo citato, indirizzandosi verso un pittore sì di stampo giordanesco, ma rivolto verso una concezione più disegnativi, potrebbe pure trattarsi di un locale.

Rimangono da ricordare, almeno per la sola Vibo, il S. Nicola di Bari oggi nel <<Museo del Duomo>> ma proveniente dalla chiesa di S. Crispino, che dalla storiografia locale è stata più volte riferita a Paolo De Matteis (1662 – 1728), ma che parrebbe più una prova di altro pittore attivo nella prima metà del ‘700; e una Visione di S. Ignazio di Lojola, parla dell’altare maggiore della chiesa dei gesuiti, che replica una sconosciuta iconografia gesuitica, di probabile diffusione cortonesca, e reca un’ antica e problematica attribuzione a Ludovico Mazzanti.

Nella chiesa si S. Maria degli Angeli, invece, non si può far a meno di annotare – e segnalare quali importanti opere del francescani riformati del ‘600 – il mobile di sacrestia eseguito da frà Diego da Monteleone e il gruppo della <<Schiodata>> - molto più <<controriformistico>> di quanto si è detto – scolpito da frà Giovanni da Reggio. 
Di questo come ben si sa, dopo un rovinoso incendio, rimangono di originale solo le figure del Cristo e di alcuni angeli dello sfondo, mentre il resto è un completamento richiesto e un cartapestaio leccese, nell’orbita delle botteghe del Guachi, del Malecore o del Manzo, molto attive nel territorio del vibonese tra l’ultimo Ottocento e la prima metà del Novecento.

2.   Nell’ hinterland vibonese, cioè più precisamente nell’are delle antiche circoscrizioni diocesane di Mileto, Nicotera e Tropea, racchiuse o meno nella nuova provincia, l’insieme delle presenze <<forestiere>> fin qui tracciato va arricchito con ulteriori segnalazioni; basterebbe, però, la sola comparazione tra le entità territoriali e la schedatura raccolta nell’ Inventario del 1993 per rendersi conto della ricchezza di opere d’ arte e dell’ uniformità degli indirizzi della committenza.

   Il riferimento, che di certo non può essere esposto in questa sede in tutto il suo portato, è necessario perché completa il quadro delle propensioni culturali dianzi accennate, anche se, in futuro, andrebbe meglio indagato. 
Si escludono da questo ventaglio le indicazioni in merito alle presenze nella Certosa di Serra S. bruno – dove c’è un bel dipinto del seicento di stampo romano-francese (La morte di S. Anna nella chiesa dell’ Addolorata) – e nel convento domenicano di Soriano, che, come è ben noto, sono così corpose e importanti da richiedere trattazioni monografiche.

 Per quanto riguarda la scultura in marmo la presenza di opere di A. Gagini – Nicotera e Seminara – e della sua bottega, da tempo sono state indicate e discusse su solide basi attributive e documentarie, così come quelle relative a Giovan Battista Mazzolo (attivo tra il 1515 e il 1550) – Brognaturo, Filadelfia, S. Procopio, Tropea -, fra le quali alcune recano già gli svolgimenti del figlio Giovan Domenico.

Nell’ultima cittadina richiamata è doveroso porre l’attenzione sulle statue che probabilmente componevano l’antica pala della chiesa delle Clarisse, oggi esposte nel portico della Cattedrale assieme a degli interessanti S. Pietro e S. Paolo, statue ancor poco conosciute, ma che presentano indirizzi chiarificatori verso il cosiddetto Apostolato del Duomo messinese, potendone pure considerare qualche assegnazione a seguace di frà Agnolo Montorsoli (1507 – 1563), e di quest’ ultimo non si può richiamare la Madonna del popolo, eseguita tra il1554 e il 1555, esposta nella cattedrale di Tropea. Ancora a Tropea è stato indicato un cospicuo gruppo di opere marmoree eseguite in botteghe siciliane e riconosciute su base documentaria, assieme ad altre della diocesi di Mileto.

Nell’antica circoscrizione di quest’ultima antica diocesi, fra le cittadine oggi ascritte al territorio di quella di Oppido-Palmi, emerge l’interessante gruppo composto dalle statue di Taurianova – la bella Madonna del Soccorso di Rinaldo Bonanno (1545 – 1600) e un altrettanto intrigante tondo marmoreo, raffigurante la Madonna col Bambino, passabile di una attribuzione a G. Santacroce - e di terranova Sappo Minulio: Madonna del Soccorso, S. Caterina d’Alessandria e la cosiddetta Madonna della neve, sulle quali si registrano diverse e dibattute tesi attributive che chiamano in causa, nei singoli manufatti, scultori toscani, A. Gagini, Pietro Bernini (1652 – 1629), G. B. e G. D. Mazzolo. 
Si potrebbe, in questa sede, insistere nella proposta avanzata da Francesco Negri Arnoldi per A. Gagini giovane almeno per la Madonna della neve, che poi potrebbe trattarsi di un’iconografia che si potrebbe porre in relazione a quella della <<Madonna della Montagna>>, mentre per la S. Caterina, rimane realmente problematica e intrigante le risoluzione verso P. Bernini indicata da Valentino Martinelli.

 Pietro Bernini, comunque, è stato richiamato dalla storiografia per un’altra opera significativa: la S. Caterina della chiesa dell’Immacolata a Polistena. Nella stessa cittadina, come a Seminara , sono delle belle pale marmoree, e fra quella di Polistena, la Discesa dalla croce è oggetto di un vivace dibattito che dopo una tenace assegnazione a Giovanni da Nola, richiama in causa il Montorsoli.

Nella chiesa di S. Giorgio a Pizzo sono alcune statue assegnate dalla storiografia a Bartolomeo Berrettaro (? - 1524), mentre nella cattedrale di Mileto da tempo è conosciuto in imponente S. Nicola in cattedra, che reca un’assegnazione a scultore romano del sec. XVI. Allo scorcio dello stesso secolo rimanda l’elegante Crocifisso ligneo della Cattedrale di Nicotera, ritenuto prodotto di Angelo Laudano (doc. attivo fra la fine del sec. XVI e gli inizi del sec. XVII). Nel <<Museo diocesano>> della stessa cittadina, invece, è stato segnalato un interessante Crocifisso in pastiglia, di sicura provenienza siciliana, tanto sono stretti i legami con l’ambiente gaginesco, e per la quale si è proposta una paternità a Colella di Jacopo, che lo avrebbe eseguito nel 1508. A Tropea, invece, nel Duomo è da segnalare il Crocifisso Nero, opera lignea da collegare all’ambito dei Francescani nello scorcio del sec. XV o nei primi decenni del successivo. Sulla stessa direzione, ma in età più avanzata, sembrerebbe muoversi il Crocifisso Nero di Terranova Sappo Minulio.

Proseguendo, nel campo della pittura si possono segnalare l’ancora anonima tavola raffigurante la Sacra Famiglia, custodita nella chiesa del Carmine di Tropea, forese lavoro di artista napoletano attivo II metà del ‘500, e la bellissima Madonna del velo della Matrice di Rosarno, che potrebbe presentare analoghe connotazioni stilistiche e cronologiche.

A Tropea, nella chiesa dei Cappuccini, si indica una tela raffigurante la Madonna della Sanità, firmata da Giovanni Angelo d’Amato, eseguita probalbilmente attorno sl 1610 assieme a Giovann’Antonio. Alla stessa <<bottega>> rimanda un dipinto per la Chiesa sei Cappuccini di Seminara, unica testimonianza d’arte di altre commissioni note finora solo da documenti, così come, sempre da cedole d’archivio si apprende che nel 1581 a Teodoro d'’rrico venne richiesto un dipinto raffigurante la Madonna del Rosario per la chiesa di Terranova.

A Laureana di Borrello è una tela raffigurante il Redentore Infante, copia letterale e ben condotta dall’analogo soggetto di Mattia Preti custodito nella chiesa di San Domenico a Taverna. Tale antico riconoscimento, nel territorio indagato, si qualifica come l’unica presenza di un <<gusto>> rivolto a questo grande pittore calabrese del Seicento. Nel Settecento, a Pizzoni, una Madonna del Rosario, custodita nella chiesa parrocchiale, potrebbe ascriversi ad Antonio Sarnelli, in un momento vicinissimo a Paolo De Matteis.

Volendo forzare la rassegna, ma sempre per ragioni storiche, alla circolazione artistica della diocesi di Tropea bisognerà ascrivere le opere d’arte custodite nei paesi della costa tirrenica cosentina un tempo a essa pertinenti: Amantea, Belmonte Calabro, Fiumefreddo Bruzio e Longobardi. 
Si dovranno così segnalare, nella prima cittadina, le sculture di Francesco da Milano - non a caso documentato pure a Tropea - e la celebre Madonna delle Grazie di A. Gagini, nonché altre opere marmoree di provenienza messinese e tutte per la chiesa di S. Bernardino dei Minori Osservanti. Nella Chiesa parrocchiale di S. Biagio, invece,  un dipinto raffigurante l’Annunciazione della Vergine di maniera del primo Siecento napoletano. 
A Belmonte, nella chiesa dell’Annunciata, si ricorda l’interessante dipinto su tavola raffigurante appunto l’Annunciazione, da ascriversi a pittore napoletano del tardo sec. XV legato, come del resto molta della pittura napoletana del periodo, all’ambiente catalano-valenciano-andaluso, nonché a Pietro Befulco – o a chiunque vada sotto questo nome -, come ha chiarito la Di Dario. Nella Matrice di Longobardi è da ricordare la +

Madonna e Santi di Teodoro d’Errico, e pure un’interessante tavola con Deposizione della croce copia di una nota opera di Andrea da Salerno. A Fiumefreddo, oltre alla presenza di Pietro Negroni – che nel 1556 dipinge la Madonna col Bambino, forse opera centrale di un polittico disperso eseguito per la chiesa dei Riformati -, più avanti nel tempo, si ascriveranno il noto S. Nicola da Bari che salva il fanciullo coppiere, opera splendida e ormai acquisita al primo periodo di Francesco Solimena, e altre due tele raffiguranti la Madonna col Bambino fra i SS. Antonio Abate, Chiara e Francesco d’Assisi, dipinta da Giuseppe Castellani nell’ultimo decennio del Seicento e la Pietà fra i SS. Lucia e Francesco Saverio, forse opera di G. Simonelli se non proprio del Giordano. Queste ultime tre opere vennero commissionate per la chiesa del Monastero delle clarisse. Nel Settecento, invece, va segnalata la presenza di Nicola Menzele che ugualmente si trova attivo a Tropea.

Interessanti nell’area della diocesi di Mileto, anche le presenze di scultori di statue di legno, napoletani o attivi a Napoli, benchè non manchino nella zona artisti che possano in qualche modo essere scambiati con quelli. Dal Crocifisso di Laureana di Borrello, che condivide connessioni, risoluzioni e cronologia delle statue di S. Anna e S. Gioacchino poste a sostegno dell’icone medioevale nella chieda della Michelizia a Tropea, alla bella Immacolata di Briatico. Nel Seicento, precisamente nel 1655, giunse a Dasà il Crocifisso di Giuseppe Maresca, e nel Settecento alcune sculture di Gennaro Franzese ad Arena e a Polistena.

III

1. Gli scrittori d’arte di Vibo nel descrivere le opere d’arte d’ importazione presenti nella loro città, ritengono che alcune furono addirittura eseguite sul luogo a seguito di soggiorni di <<firme>> famose. Molti di questi dipinti ricordati oggi non sono più rintracciabili, forse perché dispersi o trasferiti dai detentori dal patronato, oppure, mi si permetta di dirlo, fors’anche mai esistiti.

    Nei detti scrittori, però, ciò che si può notare è come nella segnalazione della committenza, accanto ai Pignatelli, agli ecclesiastici, agli ordini religiosi e alle confraternite, vengano affiancate alcune delle <<nobili>> famiglie locali, che non solo commissionano ad artisti importanti lavori per le proprie cappelle – sempre inseribili in quel ruolo di rappresentanza a cui prima si accennava -, ma ne richiedono altri per le proprie abitazioni. 
Questa situazione dà l’avvio a delle interessanti collezioni che se non per il loro esistere, ma per la <<pubblicità>> cui furono oggetto e per l’ammissione in esse di opere di artisti del luogo, costituiscono, per quanto si può dalla conoscenza in merito, un aspetto quasi unico nell’analisi della cultura calabrese in età moderna. 
In ogni modo, quanto prima si evidenziava sull’idea degli storici locali relativamente alla presenza fisica a Vibo di grandi pittori, si può supporre che essa venga a generarsi proprio dalla conoscenza di queste collezioni. Ancora più importante è la constatazione, già espressa, della presenza in queste raccolte cittadine di opere di artisti vibonese, e quindi la conseguente frequentazione, condizione nota che ha fatto dire al Santulli, che tiene presenti tutti i riferimenti artistici della città: <<tutti questi lavori insieme agli altri descritti furono, e saranno sempre gli archetipi, in cui si forma il gusto de’ nostri artisti. Così questi aver potessero una scuola di nudo, di anatomia, di gessi, di marmi, che per i capi-d’opera dell’arte non invidiano niuna delle città secondarie della penisola italiana>>.

Il fenomeno è degno di rilievo in quanto rompe, almeno per Vibo, quella subordinazione culturale quasi <<neocoloniale>> che, tipica del medioevo calabrese, perdurerà in questo campo anche in età moderna, come del resto dimostrabile, ancora una volta tristemente, in altre città che pur ebbero collezioni di pregio. 
Importanti a Vibo furono le collezioni Capialbi, Cordopatri, Gagliardi, ma notevole quella dei Marchesi di Francia di S. Caterina. Questa è di antica costituzione, forse seicentesca, e probabilmente ricevette impulso tra la fine del Settecento e la prima metà dell’ Ottocento. In questa direzione d’indagine, infatti, andrebbe meglio ricercata l’attività di Luca di Francia che nel 1792 fece costruire la nuova abitazione vibonese, nella quale forse non abitò mai, ma sicuramente arricchì di arredi di pregio, come conveniente al Tesoriere del Regno. 
Ancora qualcosa potette giungere dall’unione matrimoniale dei Francesco di Francia con Caterina Villadicani dei Principi della Mola – donna celebratissima negli ambienti culturali della Vibo del primo ‘800, e forse anche durante il cosiddetto << decennio francese>> , quando Gioacchino Murat fu presente a Vibo e appunto ebbe residenza nel bel palazzo. 
Di questa collezione,  gli scrittori vibonesi più volte forniscono attribuzioni a Pietro da Cortona (1596 – 1669) – anche se cautamente, al momento, parlerei di ambito più che di diretta autografia -, Massimo Stanzione, Luca Giordano. Ciò che caratterizza la collezione, comunque, più che le presenze, paradossalmente, è la mancanza di opere di Mattia Preti, così come si è avuto modo di notare più volte in tutte le situazioni dell’hinterland, eccezion fatta per il già segnalato caso di Laureana.

La richiesta ai pittori locali più capaci di opere e di copie – che nel contatto avevano ulteriore momento di crescita e di stimolo, non solo economico -, potrebbe pure esser considerata in un generale impoverimento della committenza calabrese nel ‘700, ma nel caso di Vibo può darsi che questa <<modernità>> sia da associare, o forse più correttamente, dipenda da quel giro di cultura che qui dovette crearsi a seguito dell’attività delle Accademie letterarie che, per quanto è conosciuto, prese avvio in date abbastanza precoci nel sec. XVI e delle quali, nel tempo, furono soci molti esponenti delle <<nobili>> famiglie cittadine. L’attività letteraria, comunque, certamente dovette essere di sprone a considerare non solo la <<tesaurizzazione>> ma anche il godimento dell’arte. E va da sé, che tutto ciò, sia da inserire nella particolare condizione geopolitica di Vibo nell’età moderna.

Sarà pure ovvio dire che a queste <<associazioni di ingegni>>, faccia riscontro una cospicua attività letteraria e storica, data alle stampe soprattutto a Napoli, ma che non può non aver avuto influenza su un altro spetto molto importante per la cultura di Vibo, cioè sul sorgere di tipografie sin dal sec. XVI . 
Questo diede vita a una tradizione che giunge fino a oggi, ma anche giocò un ruolo notevole nella costituzione della città come centro culturalmente valido dell’hinterland, nel quale già era nodo economico e politico.

La cospicua presenza nella città di Vibo di personalità impegnate nei settori <<artistici>> è quindi molto importante per l’analisi di questa produzione, dato che essa è conseguenziale a una domanda. Domanda che sebbene sia ancora da rilevare maggiormente nell’ambito ecclesiastico-religioso , chiaramente qui non può essere la sola soddisfacente; per questo motivo si devono ipotizzare richieste in tal senso anche da altri ceti sociali. 
Richieste peraltro testimoniabili per la costruzione dei palazzi, per gli arredi, per le collezioni d’arte lì ospitate e per i ritratti degli esponenti delle famiglie che vi risiedevano. Il formarsi a Vibo di nuove dinastie nobiliari e paranobiliari può quindi spiegare, d’altra parte, anche la stabilizzazione e continuità nel luogo di un’operatività artistica che non sia solo quella artigianale. 
Va sottolineato, comunque, per determinare meglio il ruolo della città nel territorio, il diffondersi di queste attività nell’hinterland, che per molto tempo e molti aspetti combacia con quello diocesano (diocesi di Mileto), rappresentandone anche la componente economica più importante.

Nella città di Vibo, le notizie riguardanti una produzione artistica locale, così come per il resto della regione, sono molto rare; i primi pittori finora conosciuti come Tommaso di Florio (1613 - ?) e Agostino Cannata (1641 – 1706). Di Tommaso si conoscono solo due quadri firmati e datati: uno al 1674, l’altro al 1675. 
Il primo, custodito nella parrocchiale di Briatico, raffigura S. Nicola da Bari, e oggi come allora è cosi imbrattato da farlo sembrare molto diverso dall’altro, cioè dalla tela attualmente applicata alla volta della Chiesa del Gesù di Vibo, denominata di S. Giuseppe da quando vi si trasferì l’omonima confraternita, per la quale il di Florio eseguì l’opera. 
Quest’ultimo dipinto illustra una compassata redazione del tema della <<Sacra Famiglia>> nella cosiddetta versione della Trinità terrestre, che tanti esempi diede nella cultura artistica dell’età della Controriforma. Controriformistica è la cultura pittorica del suo autore, anche se qua e là compaiono attenzioni a soluzioni più moderne.

Per i due dipinti esistono varie citazioni, nella storiografia artistica locale e, complice un’errata lettura della data 1624 del S. Nicola di Briatico, si è molto arzigogolato per dimostrarne le medesima paternità. Solo recentemente A. Tripodi ha interpretato correttamente l’iscrizione e ha pure pubblicato notizie d’archivio sull’esistenza di suoi quadri in case private calabresi dell’epoca.

Agostino Cannata, invece, è ricordato, nella storiografia artistica vibonese, per un dipinto raffigurante S. Leoluca, tuttora venerato nella omonima Collegiata, nel quale, secondo la tradizione, egli riuscì a fissare i tratti del Santo dopo una visione avvenuta nel 1659. A lui si potrebbe assegnare, con cautela e per quello che si evince dal noto S. Leoluca, anche la Vera immagine di S. Francesco d’ Assisi – replica di un noto dipinto medioevale – custodita nella chiesa di S. Francesco a Vibo che, nella storiografia locale, reca mirabolanti attribuzioni che dai pittori locali giungono sino al fantomatico << Zingaro >>.

Chi sarà mai questo pittore che in Calabria viene chiamato in causa per i dipinti di epoca e di stile diversi? Escludendo per il momento il Solario e gli altri pittori che portano questo epiteto, verrebbe da pensare a Pietro Negroni, che pure ebbe come nomignolo <<lo zingarello>>; ma forse tale denominazione non ebbe mai, negli storici della regione, un riferimento sicuro. Essa venne utilizzata solo per nobilitare un quadro o al più la citazione dello stesso. 
Nonostante ciò, troppo poco si conosce per dedurre le reali doti del Cannata, dopo che il valore <<iconico>> dei due dipinti ricordati è preponderante e senz’altro più interessante dello <<stile>>, e questo specie per i legami con le correnti devote controriformistiche. Stile che è graffiante e disordinato, vicino a molta pittura provinciale e in questo caso solo vagamente a conoscenza delle soluzioni naturalistiche napoletane miste anche a intenti di ascendenza fiamminga.

Nel valore devozionale di questa immagine di S. Leoluca e nel peso che sicuramente ebbe nella successiva iconografia locale del Santo patrono, sta, come detto, il maggiore interesse che si rivolge a questo dipinto, specialmente per i legami che potrebbe avere con le correnti devote controriformistiche. 
Esso, infatti, si inserisce in quel momento storico successivo alla proclamazione di S. Leoluca patrono di Vibo (a. 1624), e ne tramanda l’iconografia in abiti vescovili. Significativamente, dacchè, se è pur vero che la raffigurazione dei santi egumeni calabrogreci, talora, vennero utilizzati simboli iconografici di riconoscimento propri dei santi abati occidentali, quasi mai alcune di queste attribuzioni – quale soprattutto la mitria – vennero poste addosso al santo monaco effigiato, come avviene qui a Vibo, tantomeno l’abate a camice, cotta e cingolo, ma solo la tonaca sotto il piviale.

L’episodio vibonese, però, non è unico. Lo si può indicare in altri luoghi della Calabria, quali Cirò e Buonvicino, dove analogamente le immagini pervenute di S. Nicodemo e di S. Ciriàco li vengono rappresentati come <<santi vescovi>>. 
Per le tradizioni greche della Calabria ciò è comunque sintomatico poiché si risolve in aree e in età in cui si erano persi i legami con il monachesimo calabrogreco. A Vibo, del resto. Ciò potrebbe essere relativo a quella confusione – di stampo letterario agiografico – che per alcuni storici è avvenuta con S. Leone vescovo di Bova

I luoghi della <<vita>> di S. Leoluca da Corleone – della quale si possiede solo una versione latina – sono tutti identificabili nei dintorni di Mormanno. E’ motlo dubbio che egli sia morto a Vibo, che vi abbia soggiornato oppure che il suo corpo sia stato qui trasportato dopo il decesso: sono tutti tentativi per dare credito a una storia devozionale che probabilmente nasce solo quando è attestata, cioè nel primo “600. 
Forse è proprio vero che a Vibo il culto di S. Leoluca da Corleone si sia sovrapposto ad altro più antico e omonimo, senza per questo seguire in particolare le tesi di Antonio Basile, oggi del resto messe in discussione da un’indagine di Augusta Acconcia Longo. 
La confusione è senz’altro locale, ma il credito vi giunge con le Animadversiones di Ottavio Cajetani alla <<vita>> del Santo che pubblicò nel 1657, le cui riflessioni furono subito ripetute dai Padri Bollandisti e da tanti altri in seguito, fino appunto agli studi del Basile le cui teorie, verosimili e non proprio credibili, hanno avuto poco peso in ambito locale, anzi sono state contrastate e vanificate. In ogni modo, non esistono testimonianze iconografiche antiche che possano aiutare a dipanare l’intricata questione, del resto la stessa simbologia vescovile con cui S. Leoluca è sempre stato raffigurato a Vibo almeno in parte si presenta favorevole alla tesi del Basile – cioè di poter riconoscere, nel santo venerato e soppiantato, un vescovo omonimo -, ma come già evidenziato queste iconografie sono delle traslitterazioni tanto testimoniate quanto arbitrarie per i santi egumeni venerati in aree oramai lontane da influenze greche o <<basiliane>> che siano. 
Questa scelta iconografica vibonese, però, può avere qualche legame con quella presente in Sicilia e a Palermo particolarmente. Quest’ultima, infatti almeno come dimostrato nelle opere più antiche e poi più diffusamente in quelle settecentesche, propone S. Leoluca – il cui volto è contraddistinto dalla barba, diversamente da Vibo – con le insegne vescovili del bacolo e del piviale, comunque indossati, più correttamente, sulla tonaca nera – la veste <<basiliana>> - e segnato iconograficamente dal leone, simbolo della città nella quale ebbe i natali piuttosto che di valenza onomatopeica. Il culto vibonese, comunque, può essere ancora associato a quello siciliano per il patronato civico scaturito a seguito di un intervento del Santo durante la peste: nella città calabrese il 1624, nella cittadina siciliana il 1575 e, guarda caso, ancora nel 1624. 
Verrebbe proprio il sospetto di rintracciare qui – e non a caso, dati i legami di Vibo con Palermo almeno nel Cinquecento – l’inizio di queste confusioni iconografiche e agiografiche, forse complice l’emblema del leone, giocato anche col nome antico della città calabrese: Monteleone.

Nella iconografia di Vibo – che in sede più specialistica andrebbe letta in aderenza agli sviluppi più tipici della devozione controriformistica -, la più vecchia immagine di S. Leoluca è proprio quella attribuita ad Agostino Cannata, ma è realmente difficile valutarne il peso in questa storia. 
Val la pena, però, ricordare che una medaglia, da poco ritrovata e forse databile in quegli stessi anni, propone – o forse ripropone – sul recto la stessa iconografia del Santo con figura di committente inginocchiato, legenda del nome seguita dalla sigla P. T. E. C. M., relativa al patronato di S. Leoluca sui terremoti e su Vibo; e sul verso illustra la scena del Patrocinio di S. Leoluca su Vibo, effigie che nell’elaborazione andrebbe posta in relazione a un’altra supposta apparizione del Santo a difesa della città (a. 1638), e che fu dipinta sull’antica facciata della Collegiata, dove rimase visibile fino a quando ne cominciarono i lavori di ingrandimento. 
In un discorso iconografico si deve far notare che quest’ultima immagine – la cui diffusione venne affidata sicuramente a stampe devozionali, pure ripetuta dai pittori locali – potrebbe dipendere, per quel che è permesso leggere dalle condizioni della medaglia, da un modello di <<patrocinio>> tipicamente controriformistico, che ha esempi eloquenti proprio nelle immagini di S. Gennaro protettore di Napoli. 
Non  è sicuro che ciò possa anche spiegare la diffusione di questa scena a Vibo, e addirittura costituire il <<condizionamento iconografico>> della supposta apparizione del 1638 (che poi è lo stesso anno in cui a Napoli si invoca la protezione di S. Gennaro sull’eruzione del Vesuvio, sui terremoti, etc.), nonché essere risolutore anche del qui pro quo degli abiti vescovili di S. Leoluca.

Continuando il discorso iconografico si può indicare la stessa scena dipinta da Giulio Rubino nella chiesa di S. Maria La Nova della città, dove si intravede uno scorcio di Vibo nello sfondo, Francesco Saverio Mergolo (1746-1786), invece, la dipinge si di un piccolo rame custodito in collezione privata: un’ immagine interessante, con bei particolari come la <<veduta>> della città e le tre furie incatenate, simbolo del terremoto quietato. Questa iconografia, come si è detto, ebbe diffusione anche su stampe devozionali, per le quali si può segnalare quella tuttora custodita nel<<Museo Diocesano>> di Nicotera.

Un altro <<patrocinio>>, attribuibile a Brunetto Aloj (1809-1893) , è custodito nel Museo del Duomo di Vibo. Lo stesso pittore per la citata chiesa di S. Maria La Nova, dipinge la Madonna col Bambino fra i SS. Leoluca e Stanislao Konsta, raffigurandoli sopra una veduta della città. Quasi un’ assonometria cavaliera. 
Per le immagini calabresi di S. Leoluca la <<veduta della città>> - di Vibo-, diviene, come il leone in quelle siciliane, un simbolo iconografico esterno. Questo lo si può notare anche sul busto argenteo della Collegiata, trafugato e ancora non ritrovato. L’opera venne eseguita nel 1744/45 dall’argentiere Francesco Mazzone, su disegni e modelli dello scultore Matteo Bottigliero (1684/85 – 1756/57).

Un’ ultima interessante immagine di S. Leoluca è quella dipinta da Giulio Rubino (1699 -?) nella chiesa della Confraternita del Rosario a Vibo, all’epoca appartenente  ai Francescani Conventuali. Qui il Santo, che benedice e guarisce un devoto, è seduto su di una sedia presbiterale. Lo si intendeva veramente vescovo?

2. Contemporaneamente al di Florio e al Cannata è attivo Francesco Zoda (1649-1719). Il Bisogni nel 1710 dice di lui qui tum longé caeteris pictoribus, supra parietes pingendo, excellere existimabatur, et erat. Is. Ecclesiam Sancti Stefane de Nemore Monacorum Carthusianae Religionis in Calabria, et complures Aedes, Cappellasque in diversis Siciliae Civitatibus, Panorm, Catanae, et alibi mirabili artificio pinxit. Hic discipulis fuit Claudi de Flandria, Pingendo in choro ejusdem Monasterii S. Stefani adventum Sanctorum Magnum in Praesepio, contendit cum Nicolao Rosso, eapolitano, qui Nativitatem ibidem in opposito pinxit. Illud mirabile opus, Nicolaum fugavit, ejusque Nativitatem obscuravit.

La citazione è stata riportata interamente perché la si considera molto significativa per la conoscenza del credito ascritto al pittore, essendo del resto edita quando egli era ancora in vita. E’ difficile dire quanto questa nota sia attendibile, quanto non solo è contemporanea al pittore ma a essa attinse molta storiografia successiva, sia per convalidare il successo del pittore in Sicilia e a Serra S. Bruno, sia per eternare l’aneddoto secondo il quale qui lavorò in competizione con Nicola Rosso di Napoli, il quale vedendo l’opera dello Zoda se ne fuggì distruggendo la sua. E’ difficile riconoscere questo pittore in uno di quelli attivi a Napoli tra la fine del Seicento e gli inizi del Settecento: potrebbe essere indicativo un indirizzo verso il misconosciuto giordanesco Nicolò Russo?

Gli affreschi della Certosa, distrutti dal terremoto del 1783, vengono descritti da E. Paparo il quale sostiene di possederne disegni e copie: può essere che gli accorati giudizi di questo pittore e critico, le sue congetture desunte dalle letture stilistiche, abbiano generato le distorsioni della storiografia successiva. Infatti, è proprio il Paparo  che per primo scrisse del condiscepolato di F. Zoda con L. Giordano presso Pietro Da Cortona: una informazione quanto mai improbabile, ma sintomatica per capire le <<categorie>> del critico. 
Ciò spinse F. Tarallo a delle critiche e a ulteriori specificazioni sulla formazione e gli interessi del pittore vibonese, ma ugualmente non convincenti. Quest’ultimo scrittore, infatti, non solo tenta di correggere la lettura dell’altro, ma parlando dell’Annunciazione custodita a S. Michele – che lui assegna allo Zoda per la prima volta – dichiara che lo stile del pittore è italianissimo, tacciando di inattendibilità anche il Bisogni che, invece, come già detto lo vuole allievo di Claudio di Fiandra – chi sia poi questi è difficile dire, dato che non è del tutto credibile l’identificazione con il <<Lorenese>> avanzata dal Tarallo. 
Non sono conosciute le motivazioni per le quali il Tarallo assegna questo dipinto a F. Zoda; l’opera, invece, precedentemente, nell’analisi dei dipinti di quella chiesa condotta dal Santulli, era stata da questi scartata per attribuirgli un altro quadro: la Madonna del Lume, oggi non rintracciabile. Forse il Tarallo vi scorse una firma? E’ oggi azzardata la tesi, tirata per i capelli, di intendere i resti di alcune lettere come il cognome del pittore. E’ evidente, però. 
Che la conclusione cui giunge F. Tarallo sulla supposta italianità dello stile dello Zoda tratta di questa tela ha dell’incredibile, poiché essa è replica con varianti di un dipinto di Teodoro d’Errico custodito nella chiesa di S. Maria della Sapienza a Napoli, come già rilevato da M. P. Di Dario Guida; comunque, a questo pittore e alla sua bottega – non del tutto improbabilmente ma senz’altro significativamente – la tela in questione è stata assegnata da Pierluigi Leone De Castris. Se questa tela, quindi, fosse veramente opera dello Zoda, le sue propensioni fiamminghe non sarebbero del tutto da escludere, pur non volendo prestare fede a quanto in merito informa G. Bisogni, storico a lui contemporaneo. 
Il problema oggigiorno è difficile da valutare perché niente rimane nelle chiese di Vibo e in tutto l’hinterland che sicuramente  si possa assegnare all’artista; non sono facilmente accessibili nemmeno le opere custodite presso i privati, citate dal Paparo e in seguito da tutti gli altri, così come niente in merito è stato rintracciato a Catania e a Palermo. Rimane però il giudizio di Frangipane che ebbe fortuna e modo di analizzare alcuni disegni dello Zoda esposti alla IV Biennale di Reggio del 1926 e che evidenziano l’attitudine del pittore allo studio castigato (…) dei periodi dell’arte precedente (…) con reminiscenze cinquecentesche, studi e accenni di copie da Raffaello, del Cav. d’Arpino, e qualche imitazione del De Mura ed altri napoletani. 
E in questa attitudine agli studi si potrebbe pure inserire il quadro dell’Annunciazione, se risultasse realmente suo, nonché verrebbe a stabilizzarsi una pratica al disegno antico, che sembra sia una consuetudine degli artisti vibonesi, giungendo pure a influenzarne lo <<stile>>, chiarendone un’origine <<accademica>> . 
Dopodichè, riprende il Frangipane, si slancia a fare da sé, ingrossando le forme, ma tenendo un senso di grande decorazione e pensando perfino al Correggio. Ma sul finire diventa barocchissimo, eccede nella tendenza di fare la testa piccola e di sminuzzare le pieghe. Nel ricordo reiterato dell’arte seicentesca, il critico, rinviene però la capacità disegnativa e una eco della varia attività d’ un pittore, che lavorò molto ed ebbe, senza dubbio, la sua importanza nel settecento in Calabria. Quale sia stata questa è poi difficile da valutare poiché non conoscendo niente di Zoda niente si può rintracciare di lui nella pittura calabrese, pur nella mancanza di una ricognizione sistematica, se non proprio a tappeto.

3.   Si tramanda che Francesco Zoda ebbe un figlio, Antonio (1697 – 1722) che divenne prete e si dice fu anche pittore, ma di lui non rimangono opere, né gli storici locali gliene assegnano alcuna. Notizia importante, invece, è quella che egli educò all’arte il <<talento naturale>> di Francesco A. Curatoli (1670 – 1722), il quale, poi, andò a Napoli e a Roma per completare gli studi. Questi viaggi, o meglio soggiorni, avrebbero un riscontro documentario in un’annotazione del fratello dell’artista, scritta dopo la sua morte, per cui è lecito supporre che il Paparo, quando ne discusse, conoscesse questo foglio oppure si basasse su una tradizione veritiera.

 Dell’attività pittorica del Curatoli – così almeno la grafia più antica del cognome, la cui forma si userà in queste pagine anche se dal tarallo in poi è prevalso l’uso di Curatoli – rimangono solo lo Sposalizio di S. Giuseppe, custodito nella chiesa del Gesù dove pervenne dalla confraternita dedicata al santo – per cui si spiega pure il titolo particolare di un’iconografia generalmente conosciuta come Sposalizio della Vergine -, e le pitture murali raffiguranti gli Apostoli che adornano, tra un finestrone e l’altro, l’alta navata della chiesa di S. Maria La Nova. Queste opere sono firmate, ma lampante è l’assegnazione allo stesso autore.

Di tutti gli altri dipinti assegnati al Coratoli e ricordati dagli scrittori vibonesi, la Discesa dello Spirito Santo, quadro dell’altare maggiore dell’omonima chiesa, è andato disperso, così come non più rintracciabili sono l’Incoronazione della Vergine della chiesa di S. Maria degli Angeli e il S. Filippo dell’Oratorio. Non sembrano suoi né l’altro S. Filippo, a mezza figura, oggi nella chiesa di S. Maria la Nova, che a prima vista parrebbe identificarsi con quello citato dal Paparo, né la Deposizione dalla Croce – copia di quella di L. Giordano per la chiesa veneziana di S. Maria del Pianto e oggi alle Gallerie dell’Accademia - e l’Agonia di S. Giuseppe ambedue custodite nella già menzionata chiesa di S. Giuseppe e attribuite all’artista da F. Tarallo.

Francesco Antonio Coratoli fu anche musico e architetto. Della prima attività non rimane niente , tranne il ricordo della sua abilità su alcuni strumenti; della seconda , invece, resta a testimonianza la progettazione della chiesa  di S. Leoluca A Vibo stessa. Dall’analisi di tutta la poca documentazione pervenuta – arricchita da una serie di disegni – si evince uno schema di riferimento molto complesso, che andrebbe tratto,  come tanti altri cui si accennerà in questa sede, in modo più circostanziato.

La storiografia delle pitture murali della chiesa di S. Maria la Nova ne ha sempre discusso il portato romano, supposto michelangiolesco soprattutto, e nella tela della chiesa di S. Giuseppe, da parte della Di Dario Guida, sono state lette istanze controriformistiche e riprese di soluzione tardo-manieristiche. Il reale effetto di tali connessioni, comunque, attende chiarimenti nell’esame globale dell’attività del Coratoli in rapporto a tutta la cultura artistica calabrese e meridionale in genere.

Nelle considerazioni sui disegni, esposte da Frangipane in occasione della citata mostra del 1926 e nella presentazione di un altro corpus rintracciato da Enrico Maugeri nel 1934 presso il Museo Civico di Cremona, si riconoscono, in questa attività del Coratoli, copie dai Carracci, da Pietro da Cortona, nonché maniere dal Lanfranco, cosicché è possibile evincere l’interesse dell’artista verso determinate, fors’anche eterogenee, elaborazioni della cultura romana della prima metà del ‘600. Da qui, si possono ricavare ulteriori specificazioni per la sua cultura artistica: per le pitture murali più che Michelangelo si dovrebbero indicare richiami a Lanfranco e al Cortona; per lo Sposalizio di S. Giuseppe, di conseguenza, si potrebbe leggere che egli giunga, probabilmente su stimoli di riflessione carraccesca, a riflessioni raffaellesche, come nel viso della Vergine, rendendo così più espliciti quei sentori tardo manieristici già richiamati a proposito della Di Dario.

Analoga caratterizzazione in chiave lanfranchiana e cortonesca – specie quest’ultima – trasparirebbe dall’ideazione architettonica della Collegiata di S. Collegiata di S. Leoluca, la cui ricostruzione cominciò nel 1712 e, prolungandosi dopo la morte dell’artista, durò fino al 1734. Il progetto oggi è impoverito da alterazioni subite sin da quando l’opera era in corso – quale la soluzione tronca del corpo della navata -, e da successive manomissioni, come nella cupola – crollata nel 1783, venne ricostruita con altro profilo e forse quello originario può vedersi nel dipinto raffigurante l’Elemosina di S. Tommaso da Villanova custodito nella chiesa di S. Giuseppe -, nella decorazione interna – eseguita nel primo Ottocento -, nell’allungamento del presbiterio e nel rifacimento della facciata, ancora rimaneggiata nel 1852. 
Nonostante questi stravolgimenti è possibile però leggerne i riferimenti, specie nella dislocazione degli spazi, a tante chiese romane e napoletane del periodo <<controriforma e barocco>>, trovando analogie anche con le costruzioni gesuitiche, senza tacere quelle che venivano ad attuarsi alla fine del Seicento a Vibo e a Tropea    e che sicuramente erano note al Coratoli. 
Lo schema del transetto, libero e cupolato, è accorpato all’asse della navata unica, la quale si presenta secondo il modello a cappelle <<compresse>> e intercomunicanti, e con l’articolazione parietale composta da doppi pilastri inglobanti nicchie che lasciano lo spazio d’accesso alle predette cappelle. Singolare era la soluzione della cupola che, come oggi si potrebbe evincere dal ricordo all’incrocio dei corpi. Un insieme che in più punti porta di nuovo a connessioni con soluzioni proprie all’architettura cortonesca, benchè semplificate, così come è sembrato di poter riscontrare nelle stesse pitture del Coratoli .

4.  Prima di continuare a presentare le singole personalità attive nel corso del Settecento, bisogna innanzi tutto evidenziare che sul territorio esiste un grande divario tra artisti conosciuti per documentazione scritta e opere a loro assegnabili, nonché tra opere firmate da altri, sicuramente vibonesi, ma oltremodo non testimoniati in nessun altra documentazione.

    Sono i casi di Giacomo Abrascià o Abrasà, figlio di Antonio, che nel 1755 aveva 12 anni, del quale sono state ritrovate delle tele a Dasà e di Leoluca la Gamba, che firma una tela raffigurante la Madonna del Carmelo fra i SS. Fortunato e Rocco nella chiesa di S. Maria Maggiore a Taverna. Pittori modesti – il secondo forse più gradevole – il cui rinvenimento favorisce ulteriori specificazioni nell’ambito diocesano melitense e in quelli limitrofi. Sono questi, evvero alcuni si quei casi che si ricordano solo per il fatto di esserci, quindi poco utili agli intendimenti artistici, che non siano quelli della conoscenza storica di quanto in merito si elaborasse e circolasse in Calabria.
 Questi esempi, assieme agli altri, simili o migliori, concorrerebbero, in uno studio più circonstanziato, a dare l’idea globale degli indirizzi, a meglio definirne le linee, gli sviluppi, le espressioni, modeste e migliori, aggiornate o ritardatarie che siano.

Fabrizio Frangipane (1726 - ?) è l’unico scultore ricordato nel Catasto , e niente di lui si conosce con certezza. La tradizione gli assegna il S. Giuseppe dell’omonima chiesa di Vibo – interessante scultura che sembra legata agli esiti di Giuseppe Sammartino , la Madonna della Consolazione, oggi nella chiesa di S. Omobono ma proveniente da quella degli Agostiniani, e l’Assunta nella chiesa di S. Maria la Nova, questa veramente sembra trasporate in scultura l’Immacolata dipinta nella chiesa di S: Maria degli Angeli, la cui iconografia ebbe fortuna nel territorio, visto che si ritrova pure – ma forse è un bozzetto o un modelletto – su di una tela oggi custodita nel vescovato di Mileto.

E’ difficile tentare attribuzioni se non si conosce il reale operato di una personalità, cosicchè il resto è solo congettura, mentre se è vera l’assegnazione di queste statue, sarebbe possibile avanzare un collegamento tra la sua arte e quella di altri scultori attivi successivamente, come ad esempio quella di Domenico De Lorenzo (1740 – 1812 ), nato a Tropea ma stabilitosi dopo il matrimonio a Garopoli, l’attuale S. Pietro di Caridà, il quale può ben indicarsi come una figura di spicco della cultura artistica del tardo settecento della Calabria Ultra. 
Diffusamente testimoniato e ricercato, ancora non è stato attentamente valutato. La ricordata Madonna della Consolazione assegnata al Frangipane presenta movenze che parrebbero proprie all’arte del De Lorenzo, molti particolari rimandano alle sue << Madonne>>, delle quali la diocesi di Mileto è particolarmente ricca; nella stessa cittadina si ricorda la Madonna del Carmine, a Nicotera la Madonna del Rosario e altre statue. L’elenco delle sue opere è già stato in parte reso noto da G. Marzano, e si può dire sia constantemente aggiornabile dalle ricerche sul territorio.

La tradizione vibonese ricorda altri scultori attivi nella città: Domenico Rubino (1662 – 1720) che si vuole – ed è probabile – giunga dalla Sicilia, al quale si assegna un S. Antonio da Padova nella Chiesa dei Cappuccini, dove venne accolta probabilmente da quella di S. Maria degli Angeli. 
La statua risente molto dell’arte francescana seicentesca di stampo controriformistico, rimanda chiaramente al S. Antonio della chiesa dell’Annunziata di Tropea, attribuibile con buone probabilità a frà Diego da Careri (1606 – 1661), cosicchè questa Vibo si potrebbe anche supporre opera di un frate attivo sulla scia di questi. 
Ma senza dati documentari è difficile propendere per una soluzione, perché è pure attestabile l’influenza che ebbero gli scultori francescani su quelli <<laici>>, o meglio che non esisterebbe poi una diversità stilistica, ma piuttosto un ambito privilegiato dove alcune forme elaborate permangono definendo un fenomeno. 
La statua tropeana, comunque, dovette costituire un preciso modello di riferimento dato che si ritrova testimoniata, inoltre, ad Acquaro e a Francavilla Angitola. Per chiarire queste diffusioni si dovrebbero analizzare molto anche gli itinerari delle devozioni: i pellegrinaggi.

Lorenzo Rubino, figlio di Domenico, fu anche scultore ed eseguì le statue del >>Venerdì Santo>> della chiesa di S. Francesco d’Assisi a Vibo. Belle e interessanti sculture che rendono partecipi dell’ evoluzione pienamente settecentesca del suo autore e della scultura locale.

Gli altri figli di Domenico Rubino, Lodovico e Giulio furono pittori. Del primo non si conosce niente, e addirittura alcuni lo vogliono scultore e attivo con Lorenzo: ma il problema dei Rubino scultori è tuttora aperto, dato che tutte le opere che sono state citate, dagli scrittori locali, vengono assegnate indistintamente a uno o all’altro, e probabilmente non tutte sono loro pertinenti.

Giulio, invece, fu artista di fama, come dimostra la sua produzione disseminata sul territorio, e raggiunse pertanto un’ agiatezza economica non indifferente, come risulta della situazione all’epoca del Catasto Onciario del 1755. 
Dal quale pure si apprende che la sua data di nascita cade nel 1699 e che suo figlio Lorenzo, nato il 1729, era pure pittore. Diversamente dagli altri pittori vibonesi non gode di una storiografia particolare, anzi quando viene ricordato quasi sempre i giudizi non sono favorevoli, ed è probabile che anche qui ebbe molta influenza il fatto che E. Paparo non se ne interessò mai. La rivalutazione del pittore si può dire cominci con l’interesse rivoltogli da M. P. Di Dario Guida.

5.      Di Giulio, nelle chiese di Vibo e ricordate dagli scrittori locali, si custodiscono la Comunione degli Apostoli nella chiesa di S. Michele; il S. Francesco Saverio battezza i pagani e la Morte di S. Francesco Saverio nella chiesa del Gesù; i Quattro Evangelisti dipinti su i pennacchi della cupola della Collegiata di S. Leoluca; il Miracolo delle rose, la Crocifissione, la Madonna col Bambino e i SS. Lorenzo e Carlo Borromeo, il Martirio di S. Stefano, il già ricordato Miracolo di S. Leoluca, l’ Abbraccio dei SS. Domenico e Francesco d’Assisi , S. Francesco da Paola, l’Angelo Custode e le SS. Lucia e Barbara, tutte tele esposte nella chiesa di S. Francesco, che si qualifica quale vera pinacoteca del pittore attorno al 1747, anno cui la maggior parte di esse risulta datata e firmata.

La critica recente, confermando queste, gliene ha assegnate convincentemente altre presenti nelle chiese della città: la S. Famiglia con S. Anna e S. Giovannino – ovvero più verosimilmente una S. Famiglia con i SS. Elisabetta, Zaccaria e Giovannino -, ritrovamento di Gesù al Tempio – o Gesù fra i Dottori -, entrambe custodite nella chiesa di S. Giuseppe. Ancora la Visione di S. Ignazio, che però deve identificarsi con già citato Patrocinio di S. Leoluca della chiesa di S. Maria la Nova.

Le personali ricerche in proposito, permettono di aggiungere altre tele custodite nella città e soprattutto disseminate sul territorio diocesano di Mileto – e anche fuori – che sebbene alcune molto rovinate, ben evidenziano i caratteri di una <<maniera>> riconoscibilissima. 
A Vibo si può segnalare La fuga in Egitto, applicata alla volta della chiesa del Gesù, dove giunse probabilmente da quella di S. Giuseppe; a S. Onofrio l’Immacolata fra i SS. Benedetto e Scolastica, custodita nella chiesa del Rosario; a S. Costantino Calabro, nella chiesa del nome di Gesù, la Madonna del Carmine fra Santi; a Zungri, nella Chiesa Parrocchiale, la Madonna del Rosario e Santi; a Laureana di Borrello, nella Chiesa Matrice, la Deposizione della Croce; a Filogaso, nella Chiesa del Carmine, la Madonna del Carmine fra i SS. Michele Arcangelo ed Elia; ad Anoja Superiore, nella Parrocchiale, l’ Immacolata e Santi e la Madonna del Lume – queste due tele attualmente risultano ingrandite , ma la parte centrale  dichiara con molta evidenza la mano di Giulio Rubino-; a Nicotera, nella Cattedrale, la Madonna del Rosario e la Madonna del Purgatorio. Di quest’ ultima, nell’elaborazione degli  <<Atti del Convegno sulle Confraternite>> tenutosi nel 1993 a S Nicola da Crissa, proponevo già l’attribuzione al pittore ma solo recentemente l’amico Natale Pagano – e lo si ringrazia per questo e per tant’altro -, ha confermato che nel Registro dei Conti della Venerabile Cappella delle Anime del Purgatorio eretta dentro la Cattedrale di Nicotera (1738-1771), il dipinto assieme a un <<quadretto di sopra>>, venne eseguito dal Rubino nel 1744 e costò << duc. 25.0>>.

Un piccolo quadro raffigurante l’ Immacolata, custodito in un locale attiguo alla chiesa del Ritiro a Mesoraca, potrebbe ancora far riconoscere una supponibile  attività del pittore fuori dell’ambito circoscritto dalla diocesi.

In ogni modo, accanto a questa nutrita serie di opere si dovrebbe considerare un gruppo che pare far corpo a sé, tanto da collegarlo direttamente al Rubino e alla sua <<bottega>>, ma forse potrebbe evidenziare l’evoluzione della sua <<maniera>> in altri pittori, fors’anche nel figlio Lorenzo. 
Questi dipinti sono, oltre ad alcuni di quelli piccoli già citati in S. Francesco a Vibo, la S. Chiara d’ Assisi oggi nel <<Museo del Duomo>> della stessa città, ma proveniente dall’annessa Collegiata; l’ Incoronazione della Vergine nella Chiesa di S. Omobono; la Madonna del Carmine fra i SS. Simone Stock e Teresa d’Avila nella chiesa del Carmine; il Miracolo di S. Pietro nella Chiesa di S. Giuseppe, tutte sempre a Vibo. Ancora la Madonna col Bambino e S. Giuseppe nella Chiesa  di S. Sebastiano a Pizzo – dove pure si è intravisto in un palazzo privato un interessante S. Nicola da Bari (opera di Giulio?) che sembra riproporre l’ iconografia di quello custodito nella chiesa vibonese di S. Omobono -; l’ Incoronazione della Vergine e i SS. Rosalia e Francesco da Paola nella Chiesa dei Cappuccini a Rombiolo.

Per tutti questi dipinti non è possibile fornire cronologie puntuali: oltre alla data 1744 che emerge dal <<Registro>> di Nicotera, gli unici firmati e datati 1747 sono quelli degli altari della chiesa di S. Francesco a Vibo. Mentre, sempre nella stessa città, al 1741 vengono fatti risalire gli Evangelisti della chiesa di S. Leoluca, e per le tele della chiesa dei Gesuiti si potrebbe pensare a una data prossima al 1738, che si ricava dagli stucchi che i Buscemi eseguì per i cappelloni del transetto, fra i quali sono pure le cornici delle tele polilobate.

Maria Pia Di Dario Guida ha indicato per la definizione della cultura del pittore una componente romana di tendenza classicistico-marattesca, caratterizzata da insistiti ricordi giordaneschi, a cui si aggiungerebbero riprese tardo manieristiche e rinascimentali, tipiche, dice la studiosa, di tutta la cultura artistica vibonese. Credo che, per continuare l’analisi, bisognerebbe approfondire – qui come per altri pittori calabresi – due aspetti fondamentali: uno, pertinente alle risoluzioni formali, l’altro, alle scelte iconografiche.

Per il primo, nel caso di Rubino, tenendo ferme le indicazioni della studiosa, si potrebbe leggere ancora una riduzione classicheggiante di stimoli cortoneschi, fors’ anche desunti attraverso particolari elaborazioni giordanesche o da qualcuno che di questi ne diffondeva i modi classicisti, se non proprio – e qui sarebbe tutto da verificare – da un’ iniziale lezione del Coratoli, poi continuata e aggiornata sull’altro o de visu: dove? 
A Roma, a Napoli dove giungevano gli interessanti dipinti <<Farnese>> del nucleo iniziale dell’attuale Galleria di Capodimonte? A Vibo sicuramente era già custodito un piccolo e bellissimo dipinto di ambito di Pietro da Cortona e un altro del Gaulli, entrambi in collezione privata. 
Questo insieme di referenze può aver dato a Giulio Rubino quel particolarissimo  ductus cremoso, che a volte sembrerebbe pure una ripresa dello sfumato emiliano, quasi alla Correggio. Il richiamo a questo pittore cinquecentesco è molto indicativo, poiché questi, in particolari momenti dell’evoluzione artistica del Settecento, è da considerare alla stregua di un <<nume>>, e qui è ancora importante, se fosse vero, il legame che potrebbe instaurarsi con il nucleo <<Farnese>> di Capodimonte a Napoli. 
Ancora, in questa lettura – chiamando in causa la conoscenza, di incisioni -, quelle forme pseudo caricaturali, specie nelle articolazioni anatomiche, e il particolare di angeli in volo che ricorda originali correggeschi e nel frattempo soluzioni alla Pietro da Cortona. 

Nel secondo aspetto dell’analisi, quello iconografico, invece, si assiste all’uso  di modelli di disparata  provenienza: rinascimentali, tardomanieristici, barocchi, mediati da riprese di artisti eterogenei quali Leonardo, Raffaello, Correggio, Cortona, Giordano e tanti altri. Pratica che di conseguenza influenza la <<maniera>>, Qua e là, in Rubino, si coglie il riferimento a iconografie note – difficile ancora dire se mediate da stampe o da altre fonti – che vengono proposte quasi integralmente come nelle Storie di S. Francesco Saverio di Vibo o nella Madonna del Rosario di Nicotera, nei quali sono chiari i riferimenti a Giordano, come per le <<Storie>> ha già indicato la Di Dario, e per le stesse si segnala nel Museo Provinciale di Catanzaro un similissimo dipinto su rame, che appunto comprova la circolazione in Calabria di <<modelletti>> che potettero influenzare le elaborazioni locali. 
Iconografie note che vennero pure ricomposte, come si può notare nel Patrocinio di S. Leoluca della chiesa di S. Maria la Nova, che richiama ancora iconografie giordanesche; nell’Angelo Custode della chiesa di S. Francesco che ha più di un riferimento all’ Angelo Custode <<Chigi>> di P. da Cortona e, di conseguenza, a quello del Gaulli del 1680 a Genova che dall’altro dipende; nella S. Famiglia della chiesa del Gesù che in alcuni particolari dello sfondo richiama alcune stampe, come quella del Castiglione del 1645 – intriganti citazioni da artisti cortoneschi – e nella Madonna col Bambino e Santi della Chiesa di S. Francesco da composizioni romane di aria del Maratta o del Conca. 
Riferimenti siffatti potrebbero continuare quasi all’infinito e comprendere pure i grandi maestri del Rinascimento, rimane costante la lettura neo-correggesca mediata da apporti barocchi di matrice cortonesca, che restano validi pur volendo dare indicazioni verso il portato di L. Giordano.

6.    Francesco Saverio Mergolo (1746-1786) è un altro pittore che svolge la sua attività a Vibo e nei centri vincitori, godendo di popolarità. Figlio di Francesco Antonio, anch’egli pittore come si evince dal predetto Catasto del 1755, e anche da una Sacra Famiglia, firmata e datata 1762, ancora esposta sul primo altare destro della chiesa dei Cappuccini a Rombiolo. Questa pittura mostra come Francesco Antonio sia ben legato a formule seicentesche romaneggianti, ben in linea con il portato tardo-manieristico del Coratoli e generalmente letto nella pittura vibonese da parte della Di Dario Guida.

Si è detto che Francesco Saverio, essendo poverissimo, non viaggiò nelle grandi città, e che quindi la sua formazione è tutta locale, aggiornata, con intuizioni meravigliose, sulle stampe. L’artista, comunque, è quello più testimoniato nelle collezioni della città: era famoso per i ritratti e le <<verdure>>, ma forse vi accedette  pure per <<quadretti>> e <<copie>>. 
A lui gli scrittori locali, a partire dal Paparo, assegnato la già ricordata Elemosina di S. Tommaso di Villanova, eseguita per la chiesa di S. Agostino e oggi in quella del Gesù. Se il riferimento è esatto, allora bisognerà dire che in alcuni passi il Mergolo risulta vicino ad alcune soluzioni del Rubino, ma forse è similitudine di comune indirizzo, in un’ opera che se è sua potrebbe essere fra le iniziali.

Il S. Elia del Carmine, firmato e datato 1777, è un dipinto controverso nello <<stile>>, un po’ pletorico e disegnato, e vi spicca veramente notevole una veduta della costa vibonese, con Pizzo e il declivio di Zungri, dal cui mare si eleva la nubecula parva su cui viene illustrata, secondo la tradizione carmelitana, la Vergine Immacolata.

Firmate da Francesco Saverio sono le tele raffiguranti l’ Ascensione della chiesa di Jonadi, che mostra uno studiatissimo effetto scenografico, e l’ Adorazione dei pastori oggi nell’ Arcivescovato di Catanzaro, ma proveniente dalla chiesa dello Spinetto di Serra S. Bruno. 
Non più rintracciabili i dipinti raffiguranti Cristo Risorto della stessa chiesa serrese e tanti altri ricordati nelle chiese di Vibo, alcuni sicuramente andati distrutti come gli affreschi al Carmine. Da vecchie foto e da descrizioni, si conosce il Ritratto di Donna Ippolita Capialbi, fino agli inizi di questo secolo sicuramente in collezione a Catanzaro.

 Vigoroso, come si dice, e testimone di una produzione notevolissima e a buoni livelli. Inedito il già ricordato Patrocinio di S. Leoluca: firmato, il piccolo dipinto è stato eseguito su rame, con bei particolari come la <<veduta>> di Vibo e le tre furie incatenate. Nella ricordata chiesa del Carmine, con molta cautela, si potrebbero assegnare al pittore due tele raffiguranti, una, l’ Immacolata e Santi, l’altra, I Dolenti – che sostituiva il fondale di un crocifisso scolpito -, ambedue trasferite nella chiesa del Gesù e oggi in attesa di restauro.

Quanto si conosce è arricchito sempre dalle preziose indicazioni del Frangipane che ne annotò alcuni disegni, pur esprimendo giudizi non del tutto positivi. Vi scorse, peraltro, refluenze riberiane e solimenesche, indicando pure l’evoluzione romana notando una possibile educazione da parte di un tal Ricciolino, supposto operante nella vicina Nicotera. 
Ma in tal senso al Mergolo dovette pervenire molto dalla predetta attività di copista, che a dire del Paparo, si espletò anche  su composizioni di Francesco Trevisani (1656 –1746), mediate da stampe; pure il Frangipane considera alcuni disegni dell’artista tratti da stampe perfino classicheggianti, non meglio definite.

Poco è noto di quel pittore romano – attivo nella diocesi di Mileto e di Nicotera - Nicola Bruni che, chissà perché, si faceva chiamare Giulio Ricciolini, comunque con questo nome sconosciuto nella storiografia pertinente a questa famiglia di pittori. 
Questa presenza <<romana>> - intendendone anche il solo reflusso di tendenze – ebbe certo influenza su alcuni pittori vibonesi – dall’ultima attività di Giulio Rubino in poi -, e non solo sul Mergolo, come sembrerebbe propendere A. Frangipane. 
In quest’ultimo pittore vibonese, però, le dette presenze romane – viepiù unite alla conoscenza di episodi solimeneschi  e demuriani – si rivolgono, ancora, un po’ verso Mazzanti, un po’ verso quel portato di tendenze stilistiche che giunsero ad Antonio Cavallucci (1752 – 1795), dei quali, oltre alle attribuzioni al primo tentate dagli scrittori locali, ne sono altre nell’elenco della collezione di Francia da Nicola Aloi nel 1833 .

7.     Accanto a queste personalità, che al di là di ogni giudizio critico, sono interessanti per la migliore comprensione della cultura circolante a Vibo tra Sei e Settecento, bisogna registrare, con più o meno rilevanti testimonianze, il perdurare di attività quali l’ industria della seta e quella delle fonderie delle campane. Parallelamente ad altre manifatture qui attive e progredienti, entrambe hanno lontane origini nel tempo, e, per quanto attiene alla presente indagine, è interessante segnalare che al 1508 dovrebbe risalire una delle più antiche campane fuse nella città. 
Le fonderie di Vibo sono un fenomeno alquanto conosciuto nelle sue personalità e <<botteghe>>: dal Conti (a. 1669) a Gerardo Olitapa (a. 1676) della Terra di Vignola in Basilicata, che diede avvio ad una vera e propria dinastia – che pure si firmano ora Olita ora Avolita – attiva per gran parte del ‘700, con diffusione fino a Soverato, e si tratta degli stessi, come sembrerebbe, a Castrovillari, a Saracena e in gran parte della diocesi di Cassano. 
Successivamente risultano attivi i Bruno, nella quale famiglia forse confluirono gli Olitapa, che ebbero un’ industria fiorente e ancor più diffusa fino alla Basilicata, alla Puglia e alla Campania. Ultimi esponenti di questa <<bottega>> e dei <<campanari>> di Vibo furono Raffaele, Fedele, Nicola e, di nuovo, Raffaele Scalamandrè che trasmisero l’attività fino alla vigilia della Grande Guerra.

Diversamente, poco indagata è la presumibile attività dei <<telai>> vibonesi nel campo delle manifatture <<artistiche>>:  al 1472 risale la notizia di Menico Comporta, fabbricante di broccati di Piscopio, sempre se il toponimo riportato nel documento sia riferito al centro limitrofo, compreso nell’ entourage economico di Vibo Valentia. Nel catasto Onciario del 1755, invece, Domenico Durante è l'’ unico tessitore di drappi fra tutti gli operatori nel settore che risultano, a quella data, ancora in numero considerevole, nonostante la crisi che, da molto in Calabria, ormai si faceva sentire anche a Vibo. Quali siano le sete locali è comunque molto difficile da indicare, benchè molte chiese ne custodiscano il tesoro.

Scarse sono per queste età le notizie che si hanno su altre maestranze, ma è logico supporne l’ attività: com’è possibile, infatti, che la famosa tradizione dei <<forgiari>> e degli <<ottonari>> non sia testimonianza in date anteriori al ‘700, quando dal Catasto Onciario del 1755 ben se ne evince la numerosità? 
Ai nomi lì ricordati è difficile assegnare una determinata produzione. La tradizione dei modellatori in stucco è testimoniata nelle statue della crociera di S. Leoluca, seguite, come si vuole, da Domenico Massara (1754 - ?) sul finire del Settecento e gli inizi dell’Ottocento. Di contro, negli anni del <<decennio francese>>, meglio in quelli subito successivi, s Vibo, si assiste all’operatività di stuccatori e decoratori che in palazzi e chiese espletano la loro attività. Sono chiamati a ultimarne le decorazioni interne, come avviene a Giovan Battista Scalamogna (? – 1801) che interviene nel palazzo dei di Francia, dove lavorò anche Stefano Colloca (1790 – 1852). 
Questi, probabilmente, eseguì dei sovrapporta, venendo a completare una serie più antica, seicentesca. Gli storici locali indicano che per i di Francia lavorò anche Michele Aloisio, agostiniano, e attivo tra la fine del sec. XVII e gli inizi del sec. XVIII. E’ difficile dire se qualcuno di quei begli ovali che tuttora ornano le porte di questo bellissimo palazzo vibonese gli appartenga, in ogni modo alcuni di questi sembrano apparentarsi strettamente a quelle opere che vanno sotto il nome del << Maestro dei Supplizi >>.

La maggior parte dei lavori qui ricordati – ma anche altri – sono ancora anonimi, come le maestranze che lavorarono al << restauro >> della chiesa di S. Maria la Nova la quale, come già ricordato, venne riaperta nel 186. 
Poi, la continuità, arricchita dalle presenze, nel territorio e in situ, dei Frangipane di Pizzo (attivi nel sec. XVIII), di Fortunato Morano di Monterosso (attivo nella I metà del sec. XIX), si può cogliere in Giuseppe Sorbilli (attivo attorno alla metà del sec. XIX) che eseguì le belle statue di S. Filippo Neri  di S. Giuseppe Colasanzio per la bella abside della chiesa di S. Maria degli Angeli che veniva rinnovata attorno alla metà dell’Ottocento dal Santulli. Il Sorbilli, ricordato pure come abile scultore in legno, operava a Napoli ed è testimoniato in altri centri urbani dell’area presa in considerazione.

In maniera analoga è problematico seguire i fili della tradizione dell’intaglio che, molto diffusa in Calabria, nell’area vibonese chiaramente si arricchiva dell’apporto dei più famosi intagliatori ed ebanisti di Serra S. Bruno, e infatti sempre nel succitato Catasto, fra i forestieri che avevano dimora a Vibo, è ricordato Domenico Graziano di Serra, falegname.

Alla data del Catasto Onciario, molti sono gli argentieri e orefici attivi a Vibo: Antonio Morello argentiere, Antonio Messina orefice, Antonio Ranieri argentiere, Antonio Gallo argentiere, Carmine Di Florio argentiere, Domenico La Deda argentiere, Antonio Mesiano lavorante di argentiere, Francesco P. giordano orefice, Francesco Aucello professore argentiere, Francesco Penna argentiere, Giuseppe Ranieri argentiere, Giuseppe Ranieri orefice, Gaetano Orecchio orefice, Giuseppe Barbaro argentiere, Leoluca Strano orefice, Leoluca Mesiano orefice, Michele Ranieri orefice, Nicola Mesiano lavorante di orefice, Nicola Rizzo lavorante di orefice, Pasquale Siliato orefice, Rosario Aragona lavorante di orefice, Rosario Barbaro lavorante di orefice, Stefano Perna lavorante di argentiere, Silvestro Ducatelli lavorante di orefice. Di particolare importanza, nel frangente, è la registrazione nello stesso Catasto di Angelo Muto di Cosenza orefice abilitato e di Francesco Bisaccia di Palermo orefice.

La Prammatica del 1690, che consentiva la lavorazione dell’argento solo a Napoli e nel ristretto previsto, sembra che abbia avuto effetti negativi sulla tradizione argentaria della Calabria e di altre regioni del Regno, con il diradarsi di alcune industrie specifiche, ma è difficile accettarne la completa estinzione, dato che un successivo decreto del 1697 ne allargava la possibilità a tutte le città sede di Regia Udienza . 
Quindi, al di là di porre il fenomeno che si registra a Vibo nell’illegalità – che d’altronde sarebbe vistosa data l’estensione -, verrebbe da pensare alla presenza di statuti o meglio consuetudini locali, che potevano pure continuare a reggersi data la vicinanza a Catanzaro, capoluogo della Calabria Ultra dal 1594 ininterrottamente fino al << decennio francese >>.

Molto interessante, per un migliore inquadramento del fenomeno, sarebbe la catalogazione di tutte le oreficerie presenti nell’attuale provincia di Vibo, se ne conoscerebbe più concretamente la circolazione. Questa, come già è possibile leggere nella schedatura dell’argenteria della sola Nicotera, comprende direttrici verso Napoli e Messina; per quest’ultimo aspetto non è certo inadeguato, anche in questa sede, richiamare l’attenzione sugli emblematici punzoni del calice della chiesa di Gesù e Maria. 
In ogni modo, sarebbe utile per la conoscenza delle produzioni locali. Filippo Galassi di Vibo, tra il 1720 e il 1750, è attivo a Roma. Giuseppe Sorbilli, invece, nel 1797 è attivo a Napoli, e come lui forse tanti altri, poiché un nuovo decreto reale nel 1783 richiedeva che tutti i lavori dovessero essere marcati a Napoli. Solo a seguito delle leggi francesi, nel 1812 la vicina Pizzo diviene sede di un burò di garanzia, continuando così ad attesatre il perdurare dell’attività in quest’area. A Vibo, particolarmente, si ricordano fusioni in argento ancora alla fine dell’Ottocento ad opera di F. N. Scalamandrè.

Giovan Battista Pacichelli dedica una bella pagina al fervore delle attività cittadine, ma le notizie che si ricavano dal Catasto Onciario del 1755 sono altremodo interessanti perché restituiscono, nella continuità, uno spaccato economico della città: le attività che vi si svolgevano e il conseguente tenore di vita. In merito al presente discorso, esse, poi, primariamente, e come già notato, sanciscono la continuità e il progredire di determinate operatività, cosicchè se ne può supporre la stabilizzazione, a seguito anche delle potenzialità economiche della città nel territorio. 
Del resto, notizie di queste attività a Vibo, risalgono ben indietro nel tempo, ma è ancora interessante notare come, fra questi, pittori e argentieri, abitino per lo più in casa propria, e abbiamo lavoranti e <<botteghe>>.

Accanto ad argentieri, doratori, decoratori, pittori, scultori, attraverso il predetto Onciario si può registrare l’attività di maestranze che nel territorio avevano diversa fisionomia e godevano di notorietà: dagli scalpellini e intagliatori di Serra, agli scultori e stuccatori di Polistena e di Pizzo, ai calderai di Dipignano. Ancora, si conosce la presenza di un maestro di sono, Bruno Zuppa, che non è priva di nessi con la cultura vibonese dato che testimonia una tradizione in merito all’attività musicale.

Tralasciando le motivazioni sociali – che certamente vanno scandagliate nella potenziale domanda che una città coma Vibo poteva offrire -, bisognerebbe cercare di chiarire quelle più specificatamente artistiche di questa <<stanzialità>>. L’ assunto è difficile perché la documentazione attendibile è scarsa, quasi insistente. 
Ancora ci si arrampicherebbe sugli specchi, come gli scrittori vibonesi dell’Ottocento, che oltre a trovare incentivi in supposti viaggi e soggiorni di artisti di <<fama>> a Vibo – quali Pietro da Cortona, Luca Giordano e Ludovico Mazzanti – hanno poi concatenato, per la situazione locale, un pittore all’altro, in discepolati e gelosie reciproche, secondo tòpoi già conosciuti in altre e ben note storiografiche artistiche. Il <<discepolato>> iniziale nelle <<botteghe>> locali se non è al cento per cento attendibile è comunque plausibile, dato che sempre nel già ricordato Catasto si apprende non solo la continuità famigliare dell’attività, ma anche la presenza di lavoranti e conseguentemente di <<botteghe>>, indice senz’ altro di situazioni e posizioni sociali ragguardevoli e che sarebbe opportuno indagare meglio . 
Ci sono lavoranti per gli argentieri, gli orefici, i forgiai e gli ottonari, i decoratori e gli indoratori. Per i pittori, per i quali sembrerebbe più invalso l’uso  della continuità famigliare, la prassi del discepolato è nota in un solo caso, ma sicuramente è spia di tanti altri non noti: Giuseppe Buscemi di Messina, discepolo di pittore dimorante in casa propria è registrato fra i forestieri. 
La presenza, comunque, no  desti meraviglia, poiché il caso non è assolutamente da intendere come un richiamo dei pittori locali su ampia area, ma questi è probabilmente il figlio di quell’ Onofrio Buscemi che nel 1738, come si è già detto, eseguì gli stucchi dei cappelloni del transetto della chiesa del Gesù nella stessa città. 
Quest’ultimo, nella firma, si dichiara di Palermo – e le realizzazioni tradiscono bene questa origine -, ma può essere che all’epoca dell’arrivo a Vibo era già trapiantato a Messina, dove nel 1736 era nato Giuseppe, come si evince dall’età dichiarata nel predetto Onciario.

Anche la possibilità dei viaggi a Roma e a Napoli di alcuni pittori locali è tutto sommato verosimile e non solo un tòpos. Gli storici vibonesi ne parlano per Zoda e Coratoli, che considerano i <<fondatori>> della <<scuola>>, ma questi più probabilmente, dato che le testimonianze in merito a un’attività nel settore sono molto più antiche, potrebbero essere coloro che ne hanno specificato gli indirizzi, almeno per gli approfondimenti  settecenteschi. I viaggi, plausibili e comprovabili anche per altri, almeno per F. A. Coratoli, possono essere avvalorati dall’agiatezza della famiglia, da possibili <<protettori>> o tramite altri artisti che già avevano intrapreso la strada.

Interessante, in questo contesto, è il problema della circolazione della stampe, che viepiù aiuta a conoscere la <<pratica>> di questi pittori, ma alla quale, comunque, non si può addurre tutta la cultura di ogni singolo artista. All'’so di stampe accenna apertamente il Paparo, almeno nella biografia del Mergolo -–ma è poi vero che non viaggiò? -, e viceversa per altre vie sarebbe con facilità testimoniabile. Interessante perché sembra creare un ulteriore filo tra i pittori e la cultura locale: il gusto della committenza nella richiesta di specifiche opere, e in altre cose ancora. 
Molti pittori avevano anche consuetudine all’incisione: dal Paparo stesso al Colloca, a B. Aloj, e ancora, in questi pressi e verso la metà dell’Ottocento, Antonio La Gamba, il quale incide, per la <<Richter e C.>> di napoli, una Madonna del Latte, per devozione del Cavaliere Mariano di Francia, e anche il ritratto di Caterina Marchesa di Francia Villadicani per il frontespizio dell’Ode in morte, stampato a Messina nel 1841.

8.   Nell’ hinterland vibonese – tra le vecchie circoscrizioni diocesane e le nuove della provincia – le testimonianze di attività artistiche autoctone relativamente alla prima  età moderna, sono sì rare ma nel contempo molto  significative, sia indicandone le sparute opere  pervenute in situ, sia considerandone l’ attestazione documentaria, se non anche le singole personalità conosciute e operanti fuori dall’alveo nativo. 
Per quest’ ultimo aspetto il pensiero va, per primo, a Cola da Rapicano, celebre miniaturista nato ad Amantea e attivo e stimato alla corte napoletana aragonese. Segue, poi, un riferimento a Paolo di Ciacio di Mileto, documentato attivo nel 1457, al quale la critica sebbene in via ipotetica di ricostruzione della personalità artistica ha assegnato la Madonna delle pere del <<Museo Civico>> di Altomonte. A questa, in questo Convegno, su segnalazione di P. Leone De Castris – che qui si ringrazia – si potrebbe aggiungere un’ altrettanto interessante Madonna col Bambino in trono, transita sul mercato antiquario napoletano. Ancora, fra queste notizie, è doveroso un richiamo a Giovanni da Nicotera attestato nella bottega del Gagini.

Nel corso del sec. XVI si hanno notizie del pittore Antonio Spano, ritenuto di Tropea; nel primo Seicento, invece, di Battista La Lotta il quale, secondo le cronache eseguì la Madonna dell’Itria per il convento dei Cappuccini di Melicucco di Dinami, dipinto che, dopo la soppressione napoleonica, venne trasferito nella parrocchiale, ma oggi non è più rintracciabile.

Rimane, invece, un dipinto su tavola nella Matrice di Zungri: la Madonna della Neve. Emblematico, di chiaro portato raffaellesco romano, tanto che la datazione rientrerebbe nella prima metà del sec. XVI. Se sembrerebbe proprio azzardato proporlo come opera di un pittore locale, la condotta formale sembra insinuarne almeno il dubbio e far proporre una derivazione meridionale.

Ancora, nella Matrice di Jonadi, è una pala d’altare raffigurante la Madonna col Bambino in trono fra S. Francesco d’ Assisi e un altro Santo (Omobono? Se così fosse che interessante notizia per <<mestieri>> del borgo!), proveniente dal locale convento francescano, che porta la data 1598 e la firma di Paulus Spagnolus. 
Questo dipinto, con forme legnose al limite della sclerosi, informa delle conoscenze del suo autore come proprie a tanta regionale refluenza polidoresca – messinese o napoletana che sia -, un po’ retrò considerandone la data, comunque non molto lontana da quanto, sebbene con altri esiti formali, veniva offerto da altre presenze pittoriche in Calabria e in aree finitime.

A Tropea, nella chiesa di S. Michele, è custodita una pala d’altare raffigurante le Anime del Purgatorio, composta secondo un modello iconografico da significati capziosi, ma ben inquadrato nella cultura controriformistica. 
Essa, datata 1642, è firmata da Francesco Caivano, pittore, testimoniato pure in documenti dell’epoca, del quale si possono ben leggere le consonanze con gli ultimi esiti della pittura di carattere controriformistico, sebbene già palesa qualche conoscenza seicentesca. Su di lui, di recente, si è soffermata la Di Dario che lo segnala attivo alla Certosa di Serra S. Bruno nel 1633, ravvisandovi, sul filo di rapporti di questa con quella di Camaldoli, rapporti di discendenza – se non proprio di collaborazione – con Antiveduto della Grammatica (1571 ca. – 1626) o almeno dell’arte sua.

Il tristemente celebre terremoto del 1783 ha impoverito i centri urbani di quest’area: molto è andato distrutto, disperso e molto, comunque, resta ancora da scoprire sotto imbrattature di vecchi <<restauri>>. In ogni modo, al momento, altri episodi sono individuabili in operatività riscontrabili nelle cittadine di Mileto e Nicotera e ancora in quella di Tropea.

Per quelle segnalate nelle prime si tratta del già citato <<caso Ricciolini>>.  Considerando le pitture che recano questa attribuzione soltanto il Ritratto del vescovo Entreri e la Morte della Madonna del << Museo diocesano>> di Nicotera possono avere qualche indirizzo <<romano>>, fors’anche  verso ambienti di Nicolò Riccioloni (1687 – 1772), ma specie la seconda è debole. 
Gli altri dipinti sono problematici, non tanto per la fattura -  che da sé si denuncia non all’altezza dell’artista romano -, quanto per l’assegnazione a qualche pittore locale già noto. Importante, comunque, è rilevarne di nuovo l’indirizzo romano e cortonesco – emblematico in tal senso è lo stesso riferimento al Riccioloni, uno dei pittori più cortoneschi del Settecento romano ( che starna combinazione: il pittore attivo in Calabria si chiamava proprio Nicola e sebbene di cognome Bruni si faceva chiamare << Giulio Ricciolino>>) – che poi, come già detto, è alla base degli sviluppi di alcuni pittori locali: di questo anonimo pittore e di G. Rubino stesso.

A Tropea, invece, nel corso del Settecento sono attivi Giuseppe e Salvatore Grimaldi, i quali firmano il Martirio di S. Domenica, eseguito assieme a Quattro virtù e ad altre decorazioni pittoriche che si inseriscono fra gli stucchi della cappella della Santa nel Duomo della cittadina.

Giuseppe è un pittore di chiare reminiscenze solimenesche che vengono risolte in toni corsivi e popolareschi, a volte proprio caricaturali, come potrebbe avvertirsi nell’impostazione dei piccoli personaggi <<eroici>>, dalle pose auliche che denotano conoscenze napoletane rivolte ora a quella temperie definita dell’Arcadia, ora già al preludio del Rococò. 
L’elemento veramente gradevole delle composizioni del Grimaldi è l’uso del colore che, a momenti, sembra raggiungere trasparenze come di pittura su porcellana, anzi tutta la forma sembra avere aderenze con la pittura per ceramica, come, a esempio, nel dipinto con la Madonna del Rosario di Ricadi e la Madonna del Carmine fra i SS. Accendino e compagni, S. Carlo Borromeo della chiesa parrocchiale di Gasponi e in alcuni paliotti per le chiese di Tropea, oggi depositati nella locale chiesa di S. Demetrio, in attesa di essere esposti in un museo diocesano da troppo tempo annunciato.

 Altre sue opere nella bella cittadina tirrenica sono la Crocifissione nella chiesa della Michelizia, - il matrimonio mistico di S. Caterina d’ Alessandria e il S. Vincenzo Ferrer in quella di S. Caterina, il S. Gennaro in gloria nel Duomo, il grande Presepe dipinto sul retroprospetto della chiesa dei Gesuiti, nella quale sono anche Quattro virtù, collocate nei pennacchi della cupola, e quattro storie di S. Francesco Saverio e di S. Ignazio di Lodola, nei cappelloni del transetto.

Nella confraternita di S. Giuseppe e nella chiesa di S. Francesco da Paola sembra attivo ancora con Salvatore, il quale nel 1757 è il dipinto raffigurante il Beato Gabrielli della già ricordata chiesa di S. Demetrio, dove sono altre tele che potrebbero essergli assegnate. In questa chiesa, e in altre di centri viciniori, sono altre sue pitture, oppure da legare in qualche modo a questo stesso giro di cultura.

Sempre al Settecento va ascritta l’attività di un pittore, che al momento si vuole identificare con quel Tommaso Ruffa documentato nella cappella dei nobili di Tropea, il quale, stando a quel che si conosce, sembrerebbe attivo su schemi antichi, tardo manieristici e barocchi, ma li riscatta per il senso della pennellata e del colore. A questi si assegnerebbe la Visitazione nella cappella dei nobili a troppa e forse la Presentazione al tempio nella Matrice di Amantea.

A Tropea, nel 1755, appare Giuseppe Pascaletti (1699 – 1757) che dipinge, per la già ricordata chiesa dei gesuiti, le pale degli altari di S. Ignazio di Lodola e di S. Francesco Saverio. Egli, con i suoi legami alla pittura di Sebastiano Conca, che pure diligentemente copia, costituisce un momento importante nell’analisi della diffusione di modelli e soggetti <<romani>> in Calabria

Il pittore è nato a Fiumefreddo Bruzio, paese che un tempo, come già detto, apparteneva alla diocesi di Troppa, ma in ogni modo, nell’analisi delle strutture artistiche sociali, costituisce quasi un fenomeno di ritorno. Egli, infatti, dopo il soggiorno romano, patrocinato dai Mendoza e dai Della Valle – feudatari di Fiumefreddo – che pure lo introdussero negli ambienti del cardinale Ruffo, molto vicini al già indicato S. Conca, tornò in Calabria e lo si ritrova operoso a Rende, altro feudo dei Mendoza e dei Della Valle, e nella limitrofa Cosenza.

9. Accanto a queste <<storie>> se ne svolge un’altra molto interessante per l’area vibonese: quella dei serresi, scultori e intagliatori di prestigio. Si vuole solo indicare e ascrivere a questi la diffusione di un tipico modello d’altare, che si ritrova, fra l’altro, nella parrocchiale di S. Nicola da Crissa. Ci si riferisce alla bella edicola che custodisce la scultura del Crocifisso, simulacro dell’omonima confraternita, oggetto di grande venerazione. 
La statua venne commissionata con molta probabilità a Napoli, ma forse fu eseguita da uno scultore serrese lì attivo; una simile circostanza è testimoniata per la bella Madonna della Montagna di Taurianova, opera di Michele Salerno, e a ben guardare molte potrebbero essere le affinità stilistiche fra le due opere. 
L’ iconografia del Crocifisso di S. Nicola è influenzata dai modelli controriformistici della <<Schiodata>> - si rammenti quella già ricordata di Vibo: il cui ambito certo non sarà inattivo per comprendere questa sannicolese -, ma ha pregnanze eucaristiche, forse già contenute negli <<Statuti>> della stessa ConfraternitaLa fortuna devozionale di scultura è testimoniata da una replica, molto più tarda, nella chiesa di Monterosso Calabro.

Ritornando all’edicola – chiamata sintomaticamente dai sannicolesi: Cappella -, essa consta di una nicchia centrale racchiusa di quattro colonne sfalsate nella loro disposizione prospettica. Queste, con capitelli compositi, poggiano sui plinti rigonfi alla base e reggono la grande ed elegante cimasa che ostende la Sacra Colomba, simbolo dello Spirito santo. 
La costruzione del fastigio è condotta secondo le usuali tecniche, mentre il completamento pittorico – in parte recuperato dal recente restauro – è stato eseguito a imitazione degli altari marmorei. Si avvale di un fondale bianco e <<commessi>> in finto marmo steso su di un fondo in foglia d’argento, che da maggiore lucentezza al colore. Il tutto completato da capitelli e profilature dorate <<a mecca>>.

    Il manufatto è certamente opera di maestranze serresi, attive fra l’ultimo quarto del sec. XVIII e la prima metà del secolo successivo, poiché il modello architettonico e alcune realizzazioni dell’intaglio le richiamano d’un fiato. Queste realizzazioni serresi dipendono da siffatte opere di completamento architettoniche realizzate a Napoli nell’età barocca; potrebbero offrire più di un aggancio con l’altare monumentale elaborato da Cosimo Fanzago (1593 – 1678) per la chiesa della Certosa, ora ricomposto in quella dell’Addolorata sempre a Serra; tale modello, nella tradizione locale, si è arrichhito, nel tempo, di altri riferimenti. 
Con tale adesione i serresi perpetuano determinati moduli anche in età protratte e si può testimoniare in molti altri esempi: dall’altare maggiore della Cattedrale di Nicotera (che però potrebbe costituire anche un prototipo per i serresi) – sul quale è esposta una bella Assunta di Scrivo - a un tronetto fisso su di un altare marmoreo del 1763, opera di Giuseppe Pisani, nella chiesa di S. Vittore a Roccella Jonica, agli altari lignei di Vallelonga, Capistrano, fino a Pizzoni. Quest’ultimo altare, poi, sembra trovare molte affinità con quello di S. Nicola da Crissa, tanto che si potrebbe supporre, con molta cautela, una stessa paternità: Domenico De Rossi e Vincenzo Zaffiro. 

    Qui, forse, bisognerebbe discutere di tutta l’attività dei serresi: dall’intaglio alla scultura, ma l’argomento è trattato in altra meritevole relazione presentata a questo convegno dal dott. Domenico Pisani. In tutta l’odierna provincia di Vibo Valentia, e come già detto anche fuori da questa circoscrizione, innumerevoli sono gli arredi chiesastici, le statue professionali da assegnare alle botteghe serresi, ma anche dipinti e finanche presepi, fra i quali quello pregevole della chiesa Matrice di S. Andrea Apostolo sullo Jonio, eseguito da Vincenzo Zaffiro: il nipote dell’altro summenzionato.

IV

1. Con queste <<storie>> si è già oltre all’età propriamente settecentesca della cultura artistica vibonese, ma la committenza, quella ecclesiastica soprattutto, continua a rivolgersi alle <<botteghe>> di stampo barocco. Un esempio può indicarsi nelle richieste a quella del Rubino, ora verso il figlio Lorenzo che, come si pensa, probabilmente ne ripeteva, sclerotizzandola, la <<maniera>>.

Lorenzo Rubino secondo V. Capialbi dovrebbe essere il tramite per il quale la tradizione settecentesca refluì nella personalità di Emmanuele Paparo (1778 – 1828), poiché ne tramanda l’apprendistato presso la sua bottega. Il Paparo, comunque, era il figlio di pittore – così si legge anche sull’atto di morte, avvenuta il 6 settembre 1828, custodito all’Archivio Comunale di Vibo – e attraverso la madre nipote di Agostino Zecca, un altro pittore attivo nel sec. XVIII, del quale sono conosciuti alcuni disegni. 
E’ difficile, però, contestare la fonte del Capialbi: per i rapporti che egli ebbe col Paparo innanzitutto, ma anche perché non è poi da escludere un apprendistato svolto in più ambiti. Se a Lorenzo Rubino appartiene il Miracolo di S. Pietro, oggi nella chiesa di S. Giuseppe, ben si comprenderebbe l’origine di alcune soluzioni stilistiche che si intravedono nelle prime opere del Paparo, quando espone, nei disegni soprattutto, secondo quanto indica A. Frangipane, un modo ancora settecentesco e chiaroscurato.

Questi aspetti si possono notare anche nella tela della chiesa di S. Leoluca raffigurante l’Immacolata fra i SS. Francesco da Paola, Giorgio, Basilio, Rocco e Leoluca. In questa composizione, una delle poche assegnabili a prima del supposto <<soggiorno romano>>, assieme a un’altra del 1801 nella chiesa di Omobono, già traspare quella sua <<pratica>> di creare mèlanges di opere celebri, che via via si perfezionerà, ampliando il repertorio a opere riprese durante i suoi viaggi e attraverso stampe, nell’intima convinzione di poter far convivere, attraverso il <<segno grafico>> unificante, più tardi di diverse opere.

Dei <<viaggi>> di E. Paparo a Napoli e Roma sarebbe ancora degna di fede sempre la testimonianza dell’amico V. Capialbi – promotore con lui dell’Accademia Florimontana e di altre iniziative come le pubblicazioni sulla ricordata <<Bibliografia Napoletana>> del Martuscelli -, ma non se ne conosce l’esatta cronologia, nonché i reali rapporti con Vincenzo Camuccini (1771 – 1844), del quale si dichiara – e viene dichiarato - <<discepolo>>. 
A questa supponibile frequentazione dovrebbe risalire l’attitudine del Paparo allo studio dei grandi dell’arte italiana <<spinta al limite del plagio citazionista>>, ma è bene precisare che non ne fu il fattore determinante, e non solo in quanto tale pratica si riscontra anche in opere del Papro in date anteriori, ma perché questa particolarità della formazione pittorica è presente nella pittura napoletana del primo trentennio dell’ Ottocento e in parte discende dagli interventi francesi alla locale Accademia di pittura. Che poi tutto questo abbia legami con la <<pratica>> e <<l’estetica>> del Camuccini in questa temperie è quasi ovvio.

 Si può dire, quindi, che questa temperie della pittura napoletana racchiuda il ventaglio delle postulazioni storiografiche che sono state ravvisate sul Paparo, e nel contempo costituisca il tramite per il quale il pittore di Vibo venne a conoscenza del portato teorico che allora si propugnava a Roma, comprendendo pure altre esperienze, quali quelle tedesche dei Nazareni. Tali spunti, proprio anche dell’Accademia napoletana, potrebbero essere stati il vero stimolo del suo spostarsi a Roma – non a caso su consiglio e indirizzo di un generale francese di stanza a Vibo -, dove frequentò il Camuccini e altre personalità di stampo neoclassico.

A tutto questo si aggiunga, come più volte rilevato, la lettura del Viaggio Pittorico – opera di E. Paparo edita postuma dal suo amico Capilbi -, che potrebbe essere un’ulteriore guida alla comprensione di queste categorie critiche e <<creative>>.

L’attività pittorica di E. Paparo è ben testimoniata a Vibo e nella circoscrizione diocesana; è ripetizione ad libitum di citazioni integrali o addirittura mèlanges, come è possibile notare anche nell’ Abbraccio dei SS. Apostoli della Chiesa Matrice di Cerchiara. 
Questa probabilmente venne commissionata al pittore dal Cardinale Francesco Maria Pignatelli (1778 – 1815) del ramo dei marchesi di Cerchiara ma è difficile dire se prima o dopo il suo <<viaggio romano>>, perché le composizioni che vi sono citate sono quasi tutte del periodo barocco, anche se alcuni riferimenti, come al Domenichino e al Reni romano e il segno grafico, farebbero pensare a un’esecuzione posteriore. 
Infatti, nei dipinti successivi al 1810/1815 – anni in cui si suppone il suo ritorno a Vibo, dove vestì l’abito dei Padri Filippini, pur non nascondendo, come si dice, propensioni carbonare – il segno diventa incisivo <<corretto e plastico>>, propugnante l’elaborazione di una pittura neoclassica, dal Frangipane definita arcadica, e forse non a torto, poiché il portato non sembra del tutto compreso.

Tra le altre opere del Paparo seguono la Madonna del Rosario, S. Domenico e altri santi domenicani (S. Tommaso, S. Caterina da Siena, S. Rosa da Lima?), dipinta nel 1817 per la Chiesa di S. Francesco di Vibo, già sede della confraternita omonima, e la particolare realizzazione a corona del gruppo degli angeli che forma un cerchio in prospettiva. Interessanti, come già notato dalla recente critica, sono le pitture per la Collegiata, dipinte quando, tra il 1818 ed il 1828 – anno della sua morte -, il Paparo era impegnato alla decorazione interna, di cui fornì <<modelli e disegni>> realizzati da F. Morano. 
Quest’opera, che nella sua globalità oggi non è più leggibile per modifiche successive, è importante per la cultura artistica dell’ hinterland, perché è il risultato più vistoso di un adeguamento ai canoni classicisti, postulati dal Paparo in chiave rinascimentale romana, e che si ritrova in molte chiese ricostruite dopo il terremoto del 1783. Emmanuele Paparo riveste di grottesche e medaglioni i pilastri, le trabeazioni e gli archi, nonché riorganizza l’arredo interno, rispettando le opere preesistenti e quelle che vi pervennero reintegrandole nel nuovo contesto. 
Non sempre il suo progetto venne rispettato, come infatti, fu nella ricomposizione del trittico gaginesco e dell’altare, che ora si arricchiva pure dei bronzi fanzaghiani che giunsero a Vibo dalla Certosa di Serra S. Bruno.Le tele assegnabili al Paparo raffigurano la Visione di S. Romualdo, l’Ultima Cena, la Cacciata di Eliodoro dal tempio, il Serpente di bronzo, Caino e Abele, l’Incredulità di S. Tommaso e la Cena di Emmaus, delle quali sono già state pubblicate le derivazioni e le citazioni – tra l’altro molto interessanti quelle del Caravaggio – che certamente egli riprese da quelle propensioni dello stesso Camuccini. 
Della Cena in Emmaus (copia di quella della <<National Gallery>> di Londra, riprese dal Paparo quando ancora si trovava alla <<Galleria Borghese>> a Roma) si conosce una replica, più fedele nel formato, nella Chiesa di S. Maria la Nova: sorge il dubbio possa essere proprio quella sempre citata in casa in casa Gagliardi dagli scrittori vibonesi.

Fra le altre tele del Paparo, tutte ormai di uno stile incisivo e algido, ma non privo di ricordi settecenteschi raffioranti qua e là, sono il S. Giuda nel <<Museo del Duomo>>, l’Eterno  Padre nella Chiesa di S. Maria la Nova. 
Gli scrittori locali assegnano al pittore una serie di dipinti per la Chiesa di S. Maria del Soccorso, ma oggi, dopo il completo rifacimento dell’edificio non sono più in situ: forse vi appartenevano quelle due che, da poco, sono state trasportate nel citato museo vibonese? Queste raffigurano il S. Cuore du Gesù e l’Eterno Padre: due bellissime opere che, nonostante le evidenti citazioni, sono condotte quasi come dei monocromi di delicate trasparenze.

Dalla Chiesa degli Agostiniani proviene il tondo raffigurante il Battesimo di S. Agostino – non un anonima <<scena di battesimo>> come pure si è detto e ho detto -, oggi nella Chiesa di S. Giuseppe, citata dal Capialbi come l’ultima opera del Paparo, rimasta peraltro incompiuta. La notizia può considerarsi veritiera perché al di là del fatto materico mi sembra di notare delle discontinuità che, oltre ad addursi a questo, possono far conoscere la sua pratica pittorica. Forse egli solo in un secondo momento rivestiva di modulazioni e correttezze neoclassiche alcuni <<pigli>> settecenteschi, che qui si notano sopra alcuni panneggi increspati. Anche in questa tela si hanno delle citazioni, come alcuni personaggi del fondo che richiamano opere del Camiccini, dall’Incredulità di S. Tommaso alla Morte di Cesare.

Altre opere del Paparo si trovano a S. Onofrio, a Pizzo, a Mileto e un tempo a Taurianova. Egli fu anche incisore, ed elaborò pure i disegni di alcuni dei <<ritratti>> per la <<Biografia Napoletana>>  già ricordata, e alcuni vogliono pure il progetto per la Cattedrale di Catanzaro. Molto lodati dal Frangipane – e da tanta critica successiva – sono i ritratti , dove ulteriormente indica l’evoluzione da spunti camucciniani, benché non da tutti condivisi.

Accanto a questa personalità, come già detto all’inizio, va considerata quella di Giovan Battista Vinci (1772 – 1834), architetto, anch’egli importante per la diffusione della cultura classicheggiante. Il suo portato è stato interpretato in direzione di Ferdinando Fuga (1699 -1781), dei quali recepisce il senso di misura ed equilibrio, mitigante le concezioni scenografiche barocche.
 Egli si trasferì a Roma, dove, si dice, frequentò personaggi importanti della cultura romana al passaggio tra ‘700 e ‘800, divenendo amico di Antonio Canova, e certamente lì apprese i sentori classicheggianti, alla cui elaborazione non poco dovettero contribuire i legami che ebbe con i <<francesi>>. 
A Vibo è presente con la costruzione del palazzo di Francia, già ultimato quando ospitò Murat, benché mancassero opere di completamento decorativo. Bella la disposizione del fronte e l’accordo del paramento murario  al portale marmoreo, del quale, già all’estero, si intravede il successivo percorso, dell’androne al cortile e al giardino sopraelevato, al quale si accede per una scala doppia aggiustata <<a ninfeo>>. 
Purtroppo oggi è perso nella sua forma originaria i, fronte del palazzo visto dal cortile, ma è ben leggibile la soluzione di stampo vanvitelliano. Al Vinci, che progettò la bella <<passeggiata dell’Affaccio>>, potrebbe risalire la cultura di altri palazzi cittadini: forse quello dei gagliardi, l’altro dei Romeo, nonché quello dei Cordopatri.

Tra gli architetti operosi nel vibonese, certamente, non possono essere dimenticati Filippo Frangipane e Biagio Scaramuzzino, né i Barillaro di Serra S. Bruno.

2.     Tra i pittori vibonesi dell’ Ottocento, il primo da segnalare, per motivi cronologici, è Stefano Colloca, che come già ricordato fu abile decoratore. Nella Presentazione di Gesù al tempio del 1820 per la Chiesa di S. Omobono a Vibo, denuncia chiaramente le sue propensioni verso la lezione del Paparo. 
Successivamente, però, delinea una pittura decisamente provinciale, infarcita di barocchismi sclerotici. Sue opere sono il S. Alfonso de’ Liguori custodito nel <<Muse del Duomo>> di Vibo, l’Immacolata e S. Francesco di Paola del 1826 per la Chiesa dell’Immacolata a Pizzo, il Ritratto del Vescovo Armentani  del 1827 a Mileto. Alfonso Frangipane, nella citata mostra del 1926 a Reggio, esaminò alcuni suoi disegni definendoli di maniera barocca, forse ciò è il meglio della sua produzione. 
In questa, generalmente, risulta molto attento alla graficizzazione che palesa, appunto, l’attitudine all’incisione e suoi disegni sono stati richiesti per alcuni dei ritratti dell <<biografie napoletane>> scritte dal Capialbi per la citata opera del Martuscelli.

Silvio Enea Strani (1800-1801) fu anche attento allo <<stile>> del Paparo come dimostra una scena di Natività (della Vergine o di S. Giovanni?), firmata e datata 1844, custodita sempre nello stesso Museo. Poi si rivolse, pedissequamente, verso soluzioni di stampo accademizzante che risentono molto della sua attività di professore di disegno: ligio al dovere e a conoscenza di quella o di quell’altra maniera. 
Dello Strani a Vibo si custodiscono il Cristo fra i simboli della Passione del 1846, un dipinto interessante per quelle forti adesioni stilistiche a presupposti di stampo <<nazareno>>, e devozionali a temi iconografici confraternali. Stesse, propensioni, ma più nascoste, si possono indicare per il Compianto su Cristo morto della Chiesa di S. Maria la Nova, firmato e <<inventato>>, così egli scrive, ma chiarissimi sono i riferimenti a opere molto note. Tra le sue cose migliori è un ovale raffigurante degli Angeli reggicartiglio, custodito nella stessa chiesa, che mostra attenzione alle contemporanee elaborazioni di Bruno Aloj.

Quest’ultimo pittore, nato a Vibo il 1809 e morto il 1893, è meritevole di attenzione. Fu discepolo di Emmanuele Paparo, ne seguì le orme verso Roma, e di conseguenza verso Camuccini, al quale, attraverso amici, venne raccomandato da V. Capialbi in una lettera del 1830.

Eugenio Scalari, scrivendone il necrologio, ne traccia un breve ma affettuoso profilo biografico e artistico, che è sicura guida nella lettura delle opere, le quali, però, nell’analisi globale si mostrano discontinue. Scalari loda la maniera e le doti tecniche di B. Aloj, ma ne rimpiange la mancanza di genio. 
Lo vuole molto attivo non solo a Vibo, dove fu stimato professore del Collegio, ma anche fuori della Calabria: in Abruzzo, e a Chieti, dice, realizzò il sipario del teatro. Il pittore fu conoscitore dell’arte – e in ciò molto prezzato – e noto <<restauratore>>. A lui venne affidato il restauro della grande tela raffigurante la Visione di S. Ignazio di Lojola della Chiesa del Gesù, che aveva subito notevoli danni forse a causa di un incendio. In questo intervento, come è risultato chiaramente  dell’ultimo restauro, Brunetto, risarcì l’intero pezzo destro, proprio quello con la mano di S. Ignazio e del Padre Eterno, riproponendolo secondo <<criteri di restauro>> allora in voga in Calabria – e lo furono ancora per molto. 
Di questi brani, egli, ne conservò memoria nella sua pittura, riproponendone alcuni, come esplicitamente avviene per il <<Padre Eterno>> dipinto nella Trinità del 1885 per la Chiesa di S. Maria La Nova.

Pitture gradevoli di B. Aloj sono nella Chiesa della Grazie di Pizzo, e, molto più interessanti, alcune opere che elaborò per altre chiese della diocesi, specie a Polistena. Qui nel 1840, per la Chiesa di S. Marina, elaborò un’ Apoteosi del SS. Sacramento e un’Educazione della Vergine, datata 1847, per la Chiesa del Rosario dov’è anche una Madonna dell’Itria. Da quest’ultimo quadro, per motivi di stile, si possono assegnare all’Aloj, il S. Vincenzo Ferrer di Cinquefrondi, l’Immacolata dell’omonima confraternita di Curinga, che ripropone un’iconografia fortunatissima nella diocesi di Mileto, cioè quella sulla tela di Pacecco De Rosa della Chiesa dei Cappuccini a Vibo; la Madonna col Bambino fra i SS. Leoluca e Gaetano e la Madonna dei Miracoli della Chiesa di S. Maria la Nova, la quale ultima forse si potrebbe identificare con quella Madonna della Provvidenza ricordata dallo Scalfari come opera dello stesso in questa chiesa. A Nicotera, 1832, offre una bella prova di <<stile>> copiando, l’Incredulità di S. Tommaso di Caravaggi, come aveva fatto il Paparo se non ricopiandola direttamente da lui. Anch’egli eseguì disegni per i <<ritratti>> di V. Capialbi per la <<Biografia Napoletana>>.

Molte dei dipinti di B. Aloj sono condotti con modi attenti e compassati, specie nel colore denso e non privo di tenui cangiantismi che sembrerebbero rivelare conoscenze napoletane, da Tommaso De Vivo (1790 – 1884) a Gennaro Ruo (1812 – 1884) a Giuseppe Mancinelli (1813 – 1875). In altre, invece, le stesse caratteristiche formali e dipendenze stilistiche, sono risolte in  superficie con l’elaborazione, altamente accademica, di un parabarocchismo che a volte nemmeno dispiace. Tale estrinsecazione formale potrebbe rilevare altre connessioni di Brunetto con l’Accademia di pittura napoletane, comunque tutte ancora da decifrare.

Tra gli scultori, fuori della città di vibo, si potrebbe ricordare, almeno per la diffusione che ebbe, Pietro Drosi da Satrano; fra i pittori, invece , Giuseppe Naso (doc. prima metà sec. XIX)., del quale, al momento, si conoscono solo alcune tele nella Cattedrale di Mileto: Comunione di S. Luigi, Assunzione della Vergine, Madonna in preghiera (copia quest’ultima di una nota incisione). La sua è pittura che risente di quella dell’Aloj, e in ultimo degli insegnamenti di Tommaso De Vivo. 
Questo tipo di cultura, specie nei risvolti accademici, comunque dovette essere molto apprezzata nella cittadina, in quanto a essa potrebbero ascriversi gli sviluppi dei dipinti di Andrea Anfuso testimoniato negli ultimi anni del secolo, custodi sempre a Mileto: Madonna del Carmelo e Madonna del Bambino (copia del Sassoferrato della Vaticana). In questa diffusione culturale, particolare importanza, politica e artistica, riveste l’arrivo nella chiesa di S. Giorgio a pizzo della Salvatrice di Michele Foggia (doc. prima metà sec. XIX).

Diventa complesso completare l’ insieme delle attività artistiche presenti nell’area vibonese nel corso dell’Ottocento. Più articolato è il raggio delle commissioni così come diverse e molteplici le connessioni culturali e lo spessore delle singole personalità, prima fra tutte Andrea Cefaly (1827 – 1907) e le sue pitture sacre a Vallelonga. Ma qui si è già su nuove direttrici rispetto a quelle proposte per questa analisi del territorio, sul quale, certamente, non andrebbe dimenticato l’emblematico <<caso Renoir>> di Capistrano.
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 F. BOLOGNA prefazione…, p. 13; M. P. DI DARIO GUIDA, Formazione…, pp. 258-261 ; EADEM, La Calabria…, pp. 233 ss. 

 In particolare M. P. DI DARIO, Importazione…, pp. 89 ss. (cfr. per i legami Calabria-Firenze nell’Ottocento anche: M. PICONE PETRUSA,  L’arte nel Mezzogiorno d’Italia dall’Unità alla seconda guerra mondiale, in Storia del mezzogiorno…, XIV, La cultura contemporanea, 1992, pp. 165 ss.

 Per l’estensione della diocesi di Mileto e per gli aspetti dell’organizzazione territoriale ecclesiastica quale configura in Calabria dal Basso Medioevo inpoi, si rimanda al P. F. KEHR, Italia Pontificia…, pp. 136-156 (cfr. anche D. TACCONE GALLUCCI, Monografia sulla città e diocesi di Mileto, Solani, Modena, 1882, pp. 113-200).

 Su tali argomenti utili sono le sintesi fornite nel volume citato supra n 19.

 A. PLACANICA, Mercanti ed imprenditori nel Mezzogiorno settecentesco, Editori Meridionali Riuniti, Reggio C., 1974; IDEM, Alle origini dell’egemonia borghese in Calabria, Società Editrice Meridionale, Catanzaro, 1978, pp. 195 ss. (cfr. : S. PINTO,  La promozione delle arti…, p. 794; M. P. DI DARIO GUIDA,  I secoli…, pp. 292-294).

 Per gli argomenti qui accennati fondamentali sono G. GALASSO, Economia e società nella Calabria del Cinquecento, L’Arte Tipografica, Napoli, 1967 e A. PLACANICA, I caratteri…, pp. 50 ss. (particolarmente IDEM, Uomini, Strutture. Economie in Calabria nei secoli XVI – XVIII. Demografia e società, I, Editori Meridionali Riuniti Reggio C., 1974, pp. 153 ss, 171 ss. ; II, pp. 17 ss. ; IDEM, Alle origini…); G. Muto, Istituzioni dell’Universitas e ceti dirigenti locali, in Storia del Mezzogiorno…, IX, 1992, pp. 19-67. Ancora si rimanda alla sintesi storiografica di F. COZZETTO, Territorio, istituzioni e società nella Calabria moderna, Guida, Napoli, 1988, pp. 31-33.

 Per tale prassi di ammodernamento condizionato dal gusto riferimenti generali nel contributo di G. CARBONARA in S. Francesco d’Assisi. Chiese e conventi, catalogo della  mostra (Narni: 1982) a cura di R. Monelli, Electa, Milano, 1982, pp. 162-168.

 M. P. DI DARIO GUIDA, Formazione…, pp. 263-264; EADEM, Itinerario artistico nell’Ottocento, in Itinerari…, pp. 330 ss.; G. LEONE in Iconografia di Chiara d’Assisi…, pp. 50-51 (cfr. S SAVARESE,  L’architettura dal Viceregno Spagnolo (1505) all’Unità d’Italia (1860), in Storia del Mezzogiorno…, XI, pp. 432 ss.).

 PLACANICA, Mercanti…; IDEM,  Alle origini…, pp. 195 ss.

 M. P. DI DARIO GUIDA, I secoli…, pp. 292-294.

 Si veda a proposito quanto risulta nelle diverse analisi presentate da G. TROMBETTI, Castrovillari…, pp. 5 ss.; M. P. DI DARIO GUIDA, Cultura artistica di ispirazione gesuitica…, p. 324; EADEM, Pittura e scultura…, pp. 499-503; G. LEONE in Iconografia…, pp. 50-51; G. MARI in Iconografia…, pp. 222-228.

 A. PLACANICA, Uomini…, I, pp. 171 ss.; IDEM, I caratteri…, pp. 50 ss.

 Si vedano a proposito i contributi di Augusto Placanica citati supra alle nn. 18, 72-73.

 Fra tutti M. P. DI DARIO GUIDA, I secoli…, pp. 292 ss.; EADEM, Importazione…, pp. 82 ss.

 Sull’attività artistica a Squillace un primo interessante contributo è in G.RHODIO, Nicola Ma ria Dè Leo e altri pittori squillacesi del Settecento, in <<Rivista Storica Calabrese>>, ns, XIV (1993, ma stampato 1994), 1-2, pp. 205-216 e mi si permetta il rimando a G. LEONE , Forme e modelli dell’iconografia greco-bizantina nella pittura delle antiche diocesi di Squillace e Gerace, atti del convegno <<Mediterranean Peoples and Commonwealth Nations: Connexion and Relationships>> (Stilo: 1995), in corso di stampa.

 G. LEONE, Beni culturali a Corigliano Calabro: le opere d’arte/ Pietro Costantini a Corigliano, in <<Il Serratore>>, IX (1996), 40, pp. 46-50 con rinvii bibliografici e documentari

 Si veda a proposito la stimolante analisi proposta da D. Pisani a questo stesso convegno.

 Per un contributo recente su T. Martini si veda R. MALASPINA, Aspetti inediti del pittore Tommaso Martini nel Settecento napoletano, in <<Brutium>>, LXVII (1988), 1-2, pp. 5-10 particolarmente per la bibliografia, in parte discussa, benché non sempre sono convincenti alcune acquisizioni.

 G. DE ROSE, Recensione a Mattia Preti (…), in <<Calabria mobilissima>>, [(1988 – 1989), edito 1994], 88-91, pp. 149-154.

 Si veda quanto in M. P. DI DARIO GUIDA, Formazione…, pp. 262 ss.; EADEM, La Calabria…, pp. 233 ss.; EADEM, I secoli…, pp.292 ss.

 M. P. DI DARIO GUIDA, La Calabria…, pp.233 ss.; EADEM, I secoli…, pp. 263 ss.; P. LEONE DE CASTRIS, Pittura del Cinquecento a Napoli 1573-1606. L’ultima maniera, Electa Napoli, Napoli, 1991 (fornisce una interessante assegna documentaria).

 Si veda a proposito quanto rilevato in E. CASTELNUOVO –C. GINZBURG, Centro…, p. 306.

 M. P. DI DARIO GUIDA, La Calabria…, pp. 233 ss.

 E. ZINZI, Vibo Valentia. Linee di sviluppo urbano dal Medioevo all’Ottocento, in <<Calabria. Informazioni urbanistiche>>, I (1992), pp. 119 ss. 

 M. P. DI DARIO GUIDA, La Calabria…, pp. 233 ss.; EADEM in Museo Italia…, pp. 228-229.

 F. TERZI in Calabria e Lucania. I centri storici, a cura di A. Appella, L. Bubbico, A. Ceccarelli e G. Zampino, Scheiwiller, Milano, 1991, pp. 206.209 (per una schedatura degli edifici monumentali della città e studio di alcuni si rimanda alla sezione: Vibo Valentia, in Per un atlante della Calabria. Territorio, insediamenti storici, manufatti architettonici, Gangemi, Reggio C. – Roma, 1993, pp. 739 ss. ).

 Per queste presenze si rimanda a F. ALBANESE, Vibo…, passim e ai titoli citati supra alle nn91 -93 (cfr. S. SAVARESE, L’architettura…, p. 402).

 O. ORTONA, La Cappella del Santissimo anticamente eretta nella parrocchiale chiesa di Monteleone di Calabria ed una cappellania semplice di Jus patronato anticamente fondata nel 1736, Monteleone (esemplare mancante di finalino), 1898, pp. 8 ss.; IDEM, La chiesa di S. Michele arcangelo in Monteleone di Calabria. Diocesi di Mileto. Memoria storico critico artistica, Napoli (esemplare mancante di finalino), 1889.

 M. ROTILI, L’arte del Cinquecento nel Regno di Napoli, S. E. N., Napoli, 1976, p. 62; M. ROSI, Rilievi mormandei, Fratelli Fiorentino, Napoli, 1987, p. 43. Cfr. per tali argomenti: M. P. DI DARIO GUIDA, La Calabria…, pp. 235.240 (con bibliografia precedente); E. ZINZI, Vibo Valentia…, pp. 119 ss.; F.TERZI in Calabria…, p. 207; S. SAVARESE, L’architettura…, p. 394.

 Per un primo intervento sistematico in merito a tale aspetto della tradizione costruttiva in Calabria si rimanda ad A. COSTA, La cupola nell’architettura religiosa medioevale in Calabria (Contributo per uno studio tipologico), in Studi di storia della chiesa in Calabria offerti al padre Francesco Russo nei suoi ottant’anni, II, <<Rivista Storica Calabrese>>, [(1988) editto 1990], 1-4, pp. 315-322.
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 F. SARDELLA in Beni…, pp. 86-87, aggiungendo M. P. DI DARIO GUIDA, La Calabria…, p. 244 e F. ABATE, Pittura e scultura del Rinascimento, in Storia del mezzogiorno…, XI, p. 474 (per un riferimento all’altare risultante dalla sistemazione ottocentesca ancora M. PASCULLI FERRARA, L’arte dei marmorai, in storia del Mezzogiorno…, XI, pp. 637).
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 Su questo pittore, per ultimo, si veda G. LEONE in Memorie riscoperte. Opere d’arte restaurate dalle chiese della Maddalena e del Carmine, catalogo della mostra ( Morano C., 1995) a cura di R. A. Filice, Amministrazione Comunale Morano, 1995, pp. 18-23 (scheda n. 1).

 Per ultimo R. CAPUTO in Iconografia di Chiara Assisi…, pp. 100-101 (scheda n. 8 ).
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 D. NERI, Scultori francescani del Seicento in Italia, Tip. Pistoiese, Pistoia, 1952, pp. 118-119; M. P. DI DARIO GUIDA, I secoli…, p. 271.

 Per queste personalità attive nel settore della cartapesta al momento si possono segnalare i contributi in C. RAGUSA, Guida alla cartapesta leccese. La storia. I protagonisti. La tecnica. Il restauro, a cura di M. CAZZATO, Congedo, Galatina, 1993, pp. 5-27, 80-83, 89-97; aggiungendo in merito a Luigi Guacci, per il quale il rimando principale è la scheda di A. Foscarini contenuta nel Manoscritto n° 329 della Biblioteca provinciale di Lecce, ff. 212-213; G. LEONE, La chiesa di S. Pietro in Cerchiara di Calabria. Catalogo delle opere, Cassa rurale ed artigiana di Villapiana, Trebisacce, 1991, pp. 59-60.
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 G. DE ROSE, Recensione …, pp. 149 ss.

  Per un recente contributo su A. Sarnelli si rimanda a G. TROMBETTI in Memorie riscperte …, pp.111 ss.

  F. ABBATE, La scultura …, pp. 32-33 (n.65) e IDEM, Pittura …, p. 473.
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  M. P. DI DARIO GUIDA, Itinerario aragonese …, p. 212.
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  Per le segnalazioni riguardo a G. Franzese si vedano per ultimo M. T. SORRENTI in Iconografia di Chiara d’Assisi …, pp. 140-141 (scheda n. 32) e C. GELAO in Confraternite, arte e devozione in Puglia dal Quattrocento al Settecento, catalogo della mostra (Bari, 1994) a cura di C. Gelao, Electa napoli, Napoli, 1994, p. 113. 

 G. SANTULLI, Belle Arti…, p. 127.

 E. CASTELNUOVO-C. GINZBURG, Centro…, p. 345.
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 M. P. DI DARIO GUIDA, Importazione…, p. 90 (cfr. Guida ai Musei e alle raccolte…, p. 122: si vuole evidenziare che l’ origine della <<Collezione Pellegrino>> qui segnalata è da collocarsi in Longobardi).

  E. REALE, Il palazzo di Francia…, pp. 147 ss.

   P. TARALLO, Raccolta…, pp. 147-150.

   V. CAPIALBI, Opuscoli vari, presso Porcelli, Napoli, 1849, pp. 47-49, 156-157, 209; G. B. MARZANO, Scritti…, I, pp. 379-388; P. TARALLO, Raccolta…, pp. 103-105; F. ALBANESE, Vibo…, II, pp. 430-433.

   V. CAPIALBI, Memorie delle tipografie calabresi, II ed. a cura di C. F. Crispo, Direzione Collezione Meridionale, Roma 1941.

    Per questo aspetto della circolazione artistica in Calabria si rimanda a M. P. DI DARIO GUIDA, Formazione…, pp. 241 ss.

    P. TARALLO, Raccolta…, pp. 44 e passim; F. ALBANESE, Vibo…, pp. 240-243; F. MORABITO, Per una collocazione nel tessuto del Settecento e del primo Ottocento dei cosiddetti paranobiliari napoletani: Monteleone di Calabria, in <<Rivista Storica Calabrese>>, IV (1983), 2-4, pp. 425-443.

 Si veda in particolare E. SCALFARI, A proposito…, p. 3.

 A. TRIPODI, Pittori calabresi nelle dimore calabresi dell’età moderna, in <<Rivista Storica Calabrese>>, X-XI (1989-1990), 1-4, pp. 211-224 (oggi in IDEM, In Calabria…).

 A. BASILE, S. Luca di Bova santo calabrese dimenticato, in <<Bollettino della Badia Greca di Grottaferrata>>, II (1948), pp. 133 ss; A STELLADORO, La vita di S. Leone Luca da Corleone, Tip. Dell’Abbadia, Grotteferrata, 1995 (per la radicata tradizione locale si veda: F. ALBANESE, San Leoluca protettore di Vibo Valentia. Il Duomo di S. Maria Maggiore e San Leoluca, Tip. Grafica sud, Vibo V. s.d. (ma 1979), pp. 7-39; L.POLLARA, San Leoluca, Storia fede leggenda, Palladium, Corleone, 1996; F. AVIGNONE, Dalla  caduta dell’Impero Romano al Tardo Quattrocento, in Vibo Valentia…, pp. 69 ss.).

 A proposito delle tesi citate si rimanda ai titoli di F. Albanese e F. Avignone citati supra n. 180.

 A. BASILE, S. Luca…, pp. 133 ss.

 A. ACCONCISA LONGO, S. Leo, S. Luca di Bova e altri santi italograci, in Calabria bizantina. Il territorio gracanico da Leucopetra a capo Bruzzano, atti dell’xi Incontro di Studi bizantini (Reggio C. : 1991), Rubbettino, Soveria M., 1995, pp. 76 ss.

 Si controlli a proposito la scheda bio-bibliografica in N. FERRANTE, Santi iatalogreci, Il mondo bizantino di Calabria, Logos, Roma, 1992, pp.  210 ss.
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 Del ritrovamento, dovuto al prof. F. Vallone, ne da notizia O. BRINDISI, Vento sulla collina. Un racconto di Vibo Valentia, Mapograf, Vibo V., 1993, p. 36 [bisogna ricordare che un’ immagine di S. Leoluca molto simile a questa della medaglia – o a quella del dipinto del Cannata? – venne pubblicata a stampa nell’ Officium Sancti Leonis Lucae Abbatis, Roma et denuò Neapoli, presso tip. M. Monaco, 1692 (opuscolo allegato al già citato manoscritto di D. MARTIRE, Calabria Sacra e Profana, I-II, ff. 143 v-144 r, custodito presso l’ASCS)].

 V. PACELLI in Civiltà…, pp. 362-363 (scheda 2.162) e,  per riscontri iconografici, assieme ad altre significanze, si veda pure il dipinto di L. Giordano nello stesso catalogo da O. Ferrari (p. 312).

 Per G. Rubino si veda più avanti nel testo.

 Per F. S. Mergolo si veda più avanti nel testo.

 Per B. Aloj si veda più avanti nel testo.

 A. TRIPODI, In Calabria…, pp. 335 ss.
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 M. P. DI DARIO GUIDA, Pittura e scultura…, p. 496.
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 M. P. DI DARIO GUIDA, I secoli…, p. 294.

 Disegni di pittori Monteleonesi nel Museo Civico di Cremona, in <<Brutium>>, XIII (1934), 3, p. 11.

 G. CATONE, Napoli barocca, Laterza, Bari, 1992, pp. 27 ss. (si veda a proposito delle costruzioni gesuitiche in Calabria il saggio di E. ZINZI, Insediamento  gesuitico in Calabria: aspetti architettonici, urbanistici, territoriali, in I Gesuiti…, pp. 201-209, 265-284).

 Per i rimandi a Pietro da Cortona, fondamentale è la monografia di G. BRIGANTI, Pietro da Cortona, Sansoni, Firenze, 1962 e fra gli ultimi contributi è da segnalare  A. LO BIANCO in Il tempo e la fama. S. Filippo Neri e l’Arte, catalogo della mostra (Roma: 1995), Electa, Milano, 1995, pp. 174 ss. Per i legami tra l’arte di L. Giordano e quella del Cortona: O. FERRARI-G. SCAVIZZI, Luca Giordano…, I, pp. 12 ss.

 Per un elenco degli artigiani e degli artisti operanti a Vibo si rimanda a P. TARALLO, Raccolta…, pp. 295-303.

 A. TRIPODI, Le pitture di Giacomo Abrascià di Monteleone per le chiese di Dasà dal 1793 al 1795, in <<Brutium>>, LXXXIII (1984), 1, pp. 12-13 (ora in IDEM, In Calabria…).

 G. VALENTINO, Itinerari d’arte, Grafica Silipo & Lucia, Catanzaro, 1990, p. 52 (è difficile, anche se non è impossibile, affermare che sia lo stesso Luca La Gamba citato da P. TARALLO, Raccolta …, p. 302, come docente di disegno al Convitto di Catanzaro e che morì il 1881. G. FILANGERI, Documenti … V, p. 277 ricorda un Antonio La Gamba attivo a Napoli, tra il 1744 e il 1748: può essere indice di una probabile attività famigliare estetasi anche fuori dalla regione? In ogni modo, per attestarne almeno la continuità, si indica un dipinto molto più tardo, con la Madonna del Rosario ell’omonima chiesa di S. Onofrio,  che reca la firma di Antonio La Gamba).
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