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loga a quella delle altre vetrate
della chiesa di data posteriore.
Quando furono edificate negli
anni ottanta del Trecento le
Cappelle Castellani e Salviati le
due bifore furono parzialmente
murate. Rimasero 7 loco soltan-
to i cinque frammenti qui consi-
derati, che nel 1940 circa furono
ricoverati nel Museo e sostituiti
da copie.

I confronti stilistici piti interes-
santi per la componente grafica
e pittorica di questi frammenti
vetrari si possono istituire con gli
affreschi della Cappella degli
Scrovegni a Padova (1303-1305):
si veda, ad esempio, I'indubbia
affinita che intercorre fra il sup-
posto Aronne del tondo e il pro-
feta Isaa affrescato entro un cli-
peo sulla volta degli Scrovegni,
oppure la sorprendente identita
disegnativa che lega uno dei
Santi diaconi a un astante della
scena con la Derisione di Cristo
del ciclo padovano.

Molti altri confronti assai con-
vincenti possono essere indivi-
duati anche in brani della deco-
razione ad affresco del transetto
destro della Chiesa inferiore di
San Francesco ad Assisi, in par-
ticolare con alcune figure inseri-
te nelle fasce decorative, oppure
all'interno di quella della Cap-
pella della Maddalena nello stes-
so luogo: si confronti, ad esem-
pio, il supposto Aronne con la te-
sta del San Matteo nell’arcone
d'ingresso alla cappella. Dal pun-
to di vista cronologico & impor-
tante sottolineare che, secondo
Pipotesi pit attendibile, la deco-
razione della cappella potrebbe
essere stata eseguita entro il
1309, la data del noto documen-
to assisiate che attesta in quel
tempo la presenza di Giotto nel-
la citta umbra.

In conclusione, pare opportuno
sottolineare la chiarezza con cui
i caratteri stilistici del linguaggio
di Giotto s'impongono allo spet-
tatore, in misura che si direbbe
ben superiore a quanto si ri-
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scontra, ad esempio, nel campo
musivo. I due Santi diaconi si rap-
portano molto bene, sia per il
modo di collocarsi nello spazio,
sia per il pronunciato gusto de-
corativo riscontrabile soprattut-
to nelle dalmatiche da essi in-
dossate, con i santi effigiati sul-
la fronte del polittico di Santa Re-
parata, con i quali sembrerebbe-
ro condividere anche I'espres-
sione un po’ attonita e astraente.
Angelo Tartuferi

Bibliografia: H. Van Straelen
1938, p. 19; W.E. Paatz 1940, I,
p.552; G. Marchini 1956, p. 220
n. 11; G. Marchini 1968, p. 61;
L. Becherucci 1983, p. 172; M.
Boskovits 1984, pp. 39-41; F.
Flores d’Arcais 1995, p. 252;
C.C. Bambach 1999, pp. 195,
441 n. 40; M. Boskovits, in Gzot-
to. Bilancio 2000, pp. 138-140; A.
Tartuferi, Giotto. Guida 2000,
pp. 54-55; A. Tartuferi 2005, pp.
42-43; A. Tartuferi 2007, pp.
100-102.
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Giotto di Bondone

(Firenze, 1267 ca - 1337)
Madonna dolente

1335 ca

Affresco staccato, 64 x 45 cm
Firenze, Museo dell’Opera

di Santa Croce

Si ignora la provenienza dell’o-
pera (Baldini in Mostra 1957)
che le prime voci storiografiche
(Alinari 1905; Bertarelli 1929)
attestano insieme a un altro la-
certo, ancor pili rovinato, raffi-
gurante la testa di Cristo, in cui
si & riconosciuta la sigla di Nic-
colo Gerini (Boskovits in Giot-
to 2000 con bibliografia prece-
dente) o addirittura di Giotto
(Conti 1968).

Lo stacco dell’affresco, condot-
to secondo modalita poco orto-
dosse, ha fortemente pregiudi-
cato la pellicola pittorica per
I'insorgere di numerose micro-
fratture; quest’ultima, priva inol-
tre del suo originario rivesti-
mento cromatico in corrispon-
denza del manto e della veste sot-
tostante, rimane leggibile soltan-
to nel volto.

A bloccare ulteriori processi di
degrado intervenne il restauro di
Dino Dini (1953), consistente
nella sostituzione del vecchio
supporto e nella rimozione del-
le ridipinture ottocentesche. Il
frammento, tuttavia, a distanza di
poco pitt di un decennio subi un
nuovo trauma: danneggiato nel
corso dell’alluvione del 1966, fu
subito messo in sicurezza attra-
verso un’operazione di pulitura
sempre per mano dello stesso re-
stauratore. Non sono noti altri
dati sulla vicenda conservativa si-
no al recente restauro del 2006,
promosso in occasione della ri-
correnza dei quarant’anni da
quel tragico evento.

La letteratura dibatte circa
I'identificazione del soggetto e
attribuzione; ma se il primo
aspetto, oscillante fra posizioni
che propendono ora a favore

della Maddalena (Dal Poggetto
in Omaggio 1967) ora della Ma-
donna dolente, non sposta di
molto i termini della questione,
determinante ¢ la verifica del-
P’autografia per la puntualizza-
zione delle coordinate culturali
prevalenti nella bottega giotte-
sca al tempo della tarda matu-
rita del maestro.

I contributi, generalmente con-
cordi nell’apprezzare I'alto livel-
lo qualitativo dell’opera — fatta
eccezione per Conti (1968) —, al-
ternano proposte riguardanti
Giotto (W. Paatz, E. Paatz 1940;
Boskovits in Scritti 1984; Bandera
Bistoletti 1989; Boskovits in Giot-
0 2000) e la sua maniera (Alinari
1905; Bertarelli 1929; Toesca
1929) a quelle che insistono su
Maso di Banco (Berenson 1932),
la maggior parte con riserva
(Baldini in Mostra 1957; L’Eu-
rope gothigue 1968, p. 196).

Al dila di alcuni pareri fuori dal
coro — Conti (1968) parla di neo-
giottismo tardo trecentesco e in
tal senso Tartuferi (1995) avan-
za il nome di Antonio Venezia-
no — un altro interessante filone
critico lega 'affresco all’ideale
percorso vasariano del “dipin-
gere dolcissimo e tanto unito”.
Dal Poggetto (in Omaggio 1967)
per primo scorge delle affinita
con il gruppo di pitture assisiati
raccolte da Longhi (1951) sotto
la denominazione di Stefano fio-
rentino, divenuta poi di Puccio
Capanna all’'indomani dei rinve-
nimenti documentari (Scarpelli-
ni in Giotto 1969).

Per Volpe (in Storia dell’Arte
1983) si tratta di una persona-
lita che agli inizi del terzo de-
cennio del XIV secolo “si avvale
dell’esperienza a noi ignota de-
gli anni provetti di Stefano, e in-
sieme della compresenza nel-
I’area fiorentina della cultura di
Puccio Capanna e di Maso” (v.
inoltre Bietti in Salvate 1996 che
individua un anonimo fiorenti-
no della prima meta del XTIV se-
colo).

Dal rapporto fra le letture di dal
Poggetto e di Volpe e i pareri che
sostengono la paternita giottesca
deriva la conciliazione di cifre fi-
gurative che altrimenti appaiono
in contrasto fra loro.

Se ha ragione il Boskovits (in
Giotto 2000) a sostenere una ve-
ra e propria sovrapponibilita
formale con la Madonna del-
I’Andata al Calvario degli Scro-
vegni — meno con il busto del
Santo diacono della vetrata di
Santa Croce (in Scritti 1984; in
Giotto 2000) —, sia pure ripensa-
ta alla luce delle conquiste spa-
ziali della Basilica inferiore di As-
sisi, & indubbio che nella nostra
dolente si scorga quell’intimismo
espressivo e quella fluidita di
pennellata che le conferiscono
una sensibilitd quasi preumani-
stica. Non basta il riferimento al-
lo stile della Croce d’Ognissant,
espressione di una tragicita pit
patetica, per spiegarne la solen-
ne naturalezza; sebbene presup-
ponga tutte le componenti sin
qui citate, 'opera le rielabora a
livelli tali da inquadrarsi nel mo-
mento pitl estremo della carrie-
ra di Giotto quando, di ritorno
da Napoli a Firenze, si accinge-
va a interpretare l'ultima tra-
sformazione del suo linguaggio
figurativo. Trasformazione che
non ebbe modo di sperimentare
sino in fondo ma che era gia riu-
scito a sedimentare all’interno
della sua cerchia affidandola a so-
listi quali furono il cosiddetto Pa-
rente, Puccio Capanna, Stefano
fiorentino, Maso e il non ultimo
Maestro della Crocifissione di
San Gottardo.

Claudia D’Alberto

Bibliografia: Alinari 1905, p.
140; Bertarelli 1929, p. 110; Toe-
sca 1929, p. 74, n. 11; Berenson
1932, p. 337; W. Paatz, E. Paatz
1940, p. 583; Longhi 1951; Bal-
dini in Mostra 1957, pp. 49-50;
Dal Poggetto in Omaggio 1967,
p- 41 n. 19; Conti 1968, p. 20 n.
36; L’Europe gothique 1968, p.




196; Scarpellini in Giotto 1969;
Volpe in Storia dell’ Arte 1983, p.
280; Boskovits in Scritti 1984;
Bandera Bistoletti 1989, p. 108;
Tartuferi 1995, p. 50 n. 12; Biet-
ti in Salvate 1996, p. 18; Bosko-
vits in Giotto 2000, pp. 141-143.
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Giotto di Bondone

(Firenze 1267 ca - 1337)

Testa di pastore e armenti
1320-1325 ca

Affresco staccato e riportato su
telaio metallico, 250 x 135 cm
Firenze, Galleria

dell’ Accademia

Questo frammento di affresco
apparteneva con ogni probabilita
a una scena raffigurante Gioac-
chino fra i pastori. Oggi, pur-
troppo, rimane visibile soltanto
la parte in basso a destra della lu-
netta nella quale si vede la parte
superiore del corpo del pastore
e dietro di lui sono rappresenta-
ti due agnellini di cui quello pitt
a destra sembra appoggiato a un
qualcosa che probabilmente do-
veva essere un albero; la fascia
decorativa & di colore rosso e
bianco intervallata da una rap-
presentazione floreale in finto
marmo.

1l primo a ricordare gli affreschi,
posti nella cappella maggiore
della chiesa di Badia a Firenze, fu
Lorenzo Ghiberti (1450); gli
stessi furono avvistati nel 1940
ma portati alla luce soltanto nel
1958 e I’anno successivo furono
staccati grazie all'intervento del
restauratore Dino Dini. Giorgio
Vasari (1568) cosi descrive gli af-
freschi: “[...] nella quale [cap-
pella, Giotto] fece molte cose te-
nute belle, ma particolarmente
una Nostra Donna quand’¢ an-
nunziata; perché in essa espres-
se vivamente la paura e lo spa-
vento che nel salutarla Gabriele
mise in Maria Vergine, la quale
pare che tutta piena di grandis-
simo timore voglia quasi metter-
si in fuga”. Alla meta del secolo
scorso (1958-1959) Cesare Gnu-
di inserisce i frammenti nel cor-
pus delle opere di Giotto, tesi so-
stenuta, qualche anno piu tardi,
1960, anche dal Valsecchi, e li
giudica eseguiti in una data assai
antica, confermando quindi I'ipo-
tesi, proposta da Vasari, che li ve-
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deva come la prima opera fio-
rentina del maestro. Nel 1967
Ugo Procacci riconosce il fram-
mento autografo di Giotto ma ne
posticipa 'esecuzione all’inizio
del XIV secolo, in un momento
intermedio tra i lavori ad Assisi
e quelli a Padova. Successiva-
mente (1970) lo stesso studioso
conferma tale datazione per
Iintero ciclo aggiungendo che,
per quanto riguarda il frammen-
to qui preso in esame, poteva es-
sere plausibile un’esecuzione pitt
tarda. Giovanni Previtali (1967)
considera I'opera muraria ascri-
vibile all’attivita di “un discepo-
lo non molto dotato, nel secon-
do o terzo decennio”. La critica
ha, oggi, all’'unanimita accettato
la paternita di Giotto per questi
affreschi anche se rimane anco-
ra aperto il dibattito riguardo al-
la datazione: Bonsanti (1985),
Collobi Raggianti (1987), Busi-
gnani (1993) e Flores d’Arcais
(1995) li ritengono realizzati al-
I'inizio del Trecento collegando-
li all’esecuzione del polittico di-
pinto per la cappella stessa. Nel
2003 Tartuferi sottolinea “I'in-
teresse relativamente scarso del-
la critica per queste pitture fram-
mentarie”, mentre conferma la
paternita giottesca e, sulla base di
accurate annotazioni stilistiche,
indica una data di esecuzione
“inoltrata nel percorso giottesco
[...] che rimanda alla fase stili-
stica della Cappella Bardi, che se-
condo la plausibile indicazione
del Boskovits potrebbe[ro] da-
tarsi alla prima meta degli anni
trenta”.

Chi scrive & pit propenso a in-
dicare una data di realizzazione
pili avanzata non soltanto sulla
base delle indicazioni fornite, in
anni recenti, da Tartuferi relati-
ve alla semplicita delle fasce de-
corative e alla stesura pittorica vi-
brante e pastosa, ma anche os-
servando la linea di contorno co-
si spessa e marcata e le espres-
sioni cosi evidenziate e caratte-
rizzate come gia riportava Vasa-

ri per quanto concerne la ritro-
sia della Vergine, e, aggiungo, per
le rughe di stupore che caratte-
rizzano la fronte del pastore, tut-
ti elementi questi che permetto-
no di avvicinare stilisticamente
'opera qui discussa agli affreschi
della Cappella Bardi, in un mo-
mento pit evoluto nel cammino
artistico del grande maestro piut-
tosto che all’inizio del secolo,
quando ancora l'interesse di
Giotto era maggiormente rivolto
agli studi che riguardano le in-
novazioni prospettiche. Basta
confrontare il nostro con le due
figure di frati all’estrema destra
nella scena della Conferma della
regola nella Cappella Bardi, i vo-
lumi delle capigliature e delle
barbe sono i medesimi cosi come
le virgole delle pennellate sugli
incarnati che formano le rughe.
Ancora, se paragoniamo gli
agnellini del frammento con
quelli rappresentati nel Sogno di
Gioacchino nella Cappella degli
Scrovegni (Padova) ¢ riscontra-
bile una piti matura ricerca ana-
tomica nella resa delle teste dei
primi, sebbene le figure siano
molto deteriorate. Anche in ba-
se a queste annotazioni stilistiche
si ritiene il frammento collocabile
in un momento piu avanzato ri-
spetto all’inizio del secolo da in-
dicare alla prima meta degli an-
ni trenta del XIV secolo.
Federica Baldini

Bibliografia: Ghiberti 1450 (ed.
1912), p. 36; Vasari-Milanesi
1878, I, p. 373; Gnudi 1958, pp.
220-232; Gnudi 1959, p. 241;
Valsecchi 1960, p. [I]; Procacci
in Dal Poggetto 1967 (ed. 1993),
pp. 330-331; Bonsanti 1985, p.
32; Collobi Raggianti 1987, p. 18;
Busignani 1993, pp. 83 e 298;
Flores d’Arcais 1995, p. 188; Tar-
tuferi 2003, p. 88.
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Giotto e bottega
Apparizione del Padre Eterno
(dal Polittico Baroncelli,
Santa Croce, Firenze)

1335 ca

Tempera su tavola

76,2 x71,1 cm

San Diego,

San Diego Museum of Art,
dono Anne R. e Amy Putnam
Provenienza: da Firenze,
Santa Croce; mercato
antiquario fiorentino; coll.

A. Berenson (Boston, poi
New York 1921-1944);
mercato antiquario; pervenuto
in dono alla Fine Arts Gallery
di San Diego (1947 ca)

A e Q nel libro aperto

1l dipinto raffigura I'apparizione
dell’Eterno, rappresentato a mez-
zo busto, in posizione frontale,
entro un “compasso” quadrilobo
leggermente allungato. 1l volto
del Creatore, dallo sguardo fisso
e penetrante, € incorniciato dai
lunghi capelli e dalla barba can-
dida; nelle mani reca lo scettro e
un ramo dell’albero della vita,
mentre davanti al petto mostra
un libro aperto, sulle cui pagine
campeggiano due grandi lettere
ornate, A e Q, simbolo del prin-
cipio e della fine dei tempi. Al-
I’effigie divina, risplendente per
il fulgore della foglia d’oro che ri-
copre uniformemente il fondo
del dipinto, si avvicinano dal bas-
so due gruppi di angeli in volo,
i quali, abbagliati dalla luce di
Dio, proteggono il loro sguardo
facendosi schermo con la mano
o servendosi di vetri colorati.

La tavola apparteneva in origine
al polittico a cinque scomparti
raffigurante I'Incoronazione del-
la Vergine tra angeli e santi, tut-
tora conservato nella Cappella
Baroncelli presso la chiesa di
Santa Croce a Firenze e firmato
“OPUS MAGISTRI 10CTI”, I fram-
mento di San Diego costituiva in
particolare la cuspide del pan-
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