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Maso di Banco

(Firenze, 1300 ca - 1350?)
Incoronazione della Vergine
1336-1338 ca

Affresco staccato, 150 X 390 cm
Firenze, Museo dell’Opera

di Santa Croce. Fondo Edifici
di Culto del Ministero
dell'Tnterno

La lunetta raffigura I'Incorona-
zone della Vergine circondata da
angeli. Maria indossa manto e ve-
ste di broccato rosa con decora-
zioni e bordature dorate e tiene
le mani incrociate sul petto. Cri-
sto ha la classica veste blu con
manto rosso decorata con pre-
ziosi filamenti oro e poggia la co-
rona sulla testa della Madre. Le
due figure siedono su di un am-
pio trono in finto matmo con de-
corazioni di carpenteria che ri-
petono il motivo del giglio fio-
rentino. Ai lati stanno quattro an-
geli per parte: a sinistra ne ri-
mangono visibili soltanto due
mentre sono tutt integri quelli di
destra davanti ai quali si intra-
vede una testa appena accenna-
ta di colui che potrebbe essere il
donatore. La fascia decorativa
che incornicia la lunetta ha de-
corazioni geometriche in finto
marmo e, entro cornici, sono rap-
presentati quattro angeli e al cen-
tro si vede Cristo.

Originariamente I'affresco si tro-
vava sulla parete destra della
chiesa di Santa Croce sopra la
porta che conduce al primo
chiostro. Durante i lavori effet-
tuati nel corso del XVI secolo da
Vasari per volere del granduca il
nostro fu coperto dal nuovo
portale e fu in parte distrutto nel-
la zona inferiore, oggi purtroppo
completamente illeggibile. 11
frammento fu riportato alla luce
grazie ai restauri del 1911-1912
quaﬂd() fu staccato e COHOCatO
nel Museo in quegli anni rico-
struito. In occasione della “Mo-
stra giottesca” allestita a Firenze
nel 1937, Amedeo Benini ne rin-

novo il telaio. Oggi le condizio-
ni sono abbastanza buone anche
se manca completamente la par-
te inferiore e la zona all’estrema
sinistra. Nonostante tali lacune
rimane identificabile la scena
nel suo insieme.

Il primo a riconoscere nell’affre-
sco la mano di Maso fu Offner
(1929). Lo studioso americano ri-
ferisce di una esecuzione conte-
nuta e di tecnica piu attenta. Vie-
ne sottolineata la diversa reazio-
ne delle figure che assistono alla
scena e soprattutto Offner pone
I’accento sulle divergenze e con-
cordanze del nostro con gli af-
freschi, sempre di Maso, nella
Cappella Bardi di Vernio che raf-
figurano le Storie di San Silvestro.
Viene inoltre proposto il con-
fronto tra le due opere per quan-
to riguarda la resa degli incarna-
ti, la tipologia delle rughe e la for-
ma degli occhi sottolineando la
potenze espressiva di questo pit-
tore. Nel 1951 Pietro Toesca
conferma la paternita del fram-
mento per i tratti ammanicrati ¢
le vive qualita pittoriche consi-
derando I'Incoronazione anterio-
re alle Storie “perché ha piti con-
trasti di chiaroscuro”. Anche
Toesca ribadisce I'altissima qua-
lita di Maso di Banco e afferma
che “la trasparenza del colore si
illumina di vita spirituale e la dol-
cezza grande dei trapassi e di lu-
ce precorre I’Angelico”. Nel
1966 Maria Adeclaide Bianchini
inserisce il nostro affresco nel cor-
pus di Maso e lo data al 1336 cir-
ca 0 comunque non posteriore al-
lameta del IV decennio del XTIV
secolo perché I'uso del colore &
ancora “largo, chiaro e deciso”.
La studiosa sostiene che Iartista
usa il colore non soltanto per de-
lineare i personaggi ma anche per
impaginare le scene; cosl, visto
che qui si deve ricreare un Para-
diso, “tutto ¢ dorato, brillante, le
figure paiono quasi palpitare in
una polvere d’oro”. Luisa Be-
cherucci (1983), schedando
Topera, ne ripropone una breve
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storia senza indicare una data di
esecuzione. Qualche anno piti
tardi (1994) Alessandro Conti,
confermando la paternitid a Ma-
so, sottolinea che “le forme co-
minciano a dilatarsi ma sono an
cora racchiuse da un forte tratto
di_contorno [essendo artista]
memore di certi grafismi di Giot-
to” e continua evidenziando “la
perplessita in cui [mi] sono tro-
vato ristudiando il frammento, fi-
no a ripensare con simpatia alla
vecchia proposta della Steinweg
sugli inizi dell’Orcagna; quando
perd se ne studi la possibile da-
tazione non ci sono alternative a
Maso di Banco, negli anni in cui
Giotto & tornato a Napoli”. Re-
centemente Tartuferi (2008) ri-
tiene il pittore “il vero erede mo-
rale del grande Maestro (Giot-
to)” sia da un punto di vista nar-
rativo che spaziale, sul piano pla-
stico e coloristico.
Personalmente proporrei una
data di esecuzione non molto an-
teriore agli affreschi della Cap-
pella Bardi di Vernio e vorrei sot-
tolineate la delicatezza cromati-
ca del frammento, la resa del
chiaroscuro (si vedano le pieghe
nella veste della Vergine) e so-
prattutto le teste degli angeli nel-
la cornice, di cui quello all’estre-
ma sinistra sembra quasi uscire
fuori dall'opera. Maso di Banco &
uno dei pochi artisti che non sol-
tanto riesce a far sua la lezione di
Giotto, ma & capace anche di tra-
smetterla ai suoi numerosissimi al-
lievi come Nardo di Cione e, in
particolar modo, Giottino.
Federica Baldini

Bibliografia: Offner 1929, p.
239; Toesca 1951, p. 628; Bian-
chini 1966, (pp. 4-5); Becheruc-
ci in Baldini-Nardini 1983, p.
345; Conti 1994, pp. 35-36.
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Puccio Capanna

(attivo tra prima e seconda
meta del XIV secolo; notizie
trail 1341 e il 1347)
Crocifissione

1335 ca

Tempera su tavola

17,8 x 14 cm

Raleigh, North Carolina
Museum of Art, dono Samuel
H. Kress Foundation

Prima di entrare nella disamina
dell’opera, & utile fornire una ti-
cognizione della vicenda stotio-
grafica legata alla figura di Puc-
cio Capanna.

Due sono i documenti che sino ad
oggi si riferiscono alla vita e alla
professione di questo maestro. Il
primo &un contratto stipulato il 24
novembre 1341 con il Comune di
Assisi che lo incarica insieme a
Cecce Saraceni, entrambi qualifi-
cati pictores de Assisio, di pingere
in portis Bonematris et Sancti
Ruphyni una Maesta tra i Santi
Francesco, Chiara, Rufino, Vittori-
no e Giovanni per un compenso
complessivo di settanta libbre di
denari (Abate 1956). L’altro testi-
monia la sua partecipazione ad at-
tivita di compravendita interne al-
la comunita assisiate: il 4 agosto del
1347 guadagna cinque fiotini d’oro
pro se et suis heredibus dal com-
mercio di bestiame (Cenci 1974, p.
100). A differenza della prima no-
tizia questa non costituisce un ap-
piglio utile alla cronologia delle
opere né tanto meno alla defini-
zione del profilo artistico di Puc-
cio Capanna, tuttavia ognuna di es-
se & elemento di identita storica.
La letteratura moderna sin dalle
origini (Venturi 1907; Sirén 1908;
1917; 1927-28; Van Marle 1924;
Longhi 1940; 1951; Coletti 1942;
1946; 1949; 1950; Bettini 1944;
Toesca 1951; Volpe 1951; Ga-
brielli 1958; Bellosi 1966; Previta-
li 1967, Gnudi 1968; Bologna
1969) individua un omogeneo
gruppo di pitture, localizzate prin-
cipalmente ad Assisi, per le quali

propone le pit disparate attribu-
zioni non potendosi appoggiare
sulle memorie vasariane che a tal
proposito registrano errori svian-
ti. Da una parte la confusione fra
due o pitt artisti dello stesso nome,
di certo fra Puccio Capanna e il fio-
rentino Puccio di Simone attesta-
to fra il 1343 e il 1358 (Boskovits
1975), dall’altra la collocazione di
alcuni numeri del sopraddetto
gruppo di pitture nella biografia
del leggendatio Tommaso di Ste-
fano detto Giottino (Zanardi 1978,
p. 124; Labtiola 2000, p. 422). Sa-
rebbe stato sufficiente dar credito
alla tradizione erudita assisiate del
minore Ludovico da Pietralunga
(Scarpellini in Fra’ Ludovico 1982)
per acquisire quanto ¢ stato poi
confermato dai rinvenimenti do-
cumentari, ovverosia che 'autore
deve identificarsi con Puccio Ca-
panna, pictor de Assisio. A tale con-
clusione giunge Scarpellini (1969)
grazie anche a una fondamentale
intuizione della Marcucci (1963)
che collega alla certificata com-
mittenza di Porta San Rufino un
frammento conservato nella Pina-
coteca comunale di Assisi. Sotto la
denominazione di Puccio Capan-
na si raduna, cosi, uno stabile cor-
pus attributivo che comprende:
questa tavoletta, plausibile valva di
dittico, insieme a quella della Pi-
nacoteca Vaticana r
Madonna in trono fra Angeli, San-
t e Annunciazione; ' Incoronazione
della Vergine con siorie di San Sta-
nislao nella cantoria della basilica
Inferiore di San Francesco; la Cro-
cifissione nell’antica sala capitola-
re del medesimo convento; la
Maesta fra quattro santi affrescata
sulla parete di fondo della Cappella
del Sacramento di Santa Chiara;
una pittura murale con Gesz Bam-
bino e San Francesco conservata
nella Pinacoteca Civica, unico la-
certo superstite della decorazione
presso le porte urbiche assisiati; re-
sti di un’Annunciazione e di una
Cracifissione nel convento di San
Giuseppe e infine il trittico mura-
le con Storie della Deposizione, in

ante una




origine nell’oratorio della confra-
ternita di San Rufino, parte di un
piti ampio programma pittorico di
cui oggi rimane 7# situ soltanto un
Sant’Antonio abate. Al corpus si
sono aggiunte, poi, un frammen-
to d’affresco raffigurante il busto
di un frate francescano, gia in Col-
lezione privata a Roma (Todini
1989), una Maesta che, ridotta a
stato larvale e con ridipinture ba-
rocche, campeggia sulla facciata
della chiesa assisiate di San Gre-
gorio (Lunghi 1993), e in ultimo
una tavoletta votiva realizzata a
tempera su pergamena della Gal-
leria Nazionale dell’'Umbria (Not-
tiani in Dipinti 1994).

E sempre Scarpellini, seguito poi
da Zanardi (1978), a individuare a
pit riprese che le radici del Ca-
panna affondano nella cultura fi-
gurativa espressa dal braccio destro
e dalla volta d’incrocio del tran-
setto della basilica Inferiore di San
Francesco e che maturano poi se-
condo una declinazione pitt mo-
derna, in anticipo rispetto alla ge-
nerazione successiva di Maso,
Giottino e Giovanni da Milano.
Boskovits (1975) sottolinea che la
militanza di Puccio nella bottega
giottesca rappresenta una valida
credenziale per rivendicare la
matrice fiorentina della sua for-
mazione, matrice talmente solida
da poter influenzare i Lorenzet-
ti ma non la pittura locale. Ne
conferma, tuttavia, 'apertura ver-
so la produzione figurativa set-
tentrionale del Maestro della
Crocifissione di San Gottardo, di
Giusto de’ Menabuoi e Giovan-
ni da Milano, al punto da ipotiz-
zarne un trasferimento in quelle
terre alla fine della carriera.

Per Volpe (in Storia dell Arte
1983), Puccio & ormai, accanto a
Stefano Fiorentino, suo alter ego
longhiano, il maggior rappresen-
tante del “dipingere unito” che,
sviluppatosi in seno all’ultima ge-
nerazione giottesca di Assisi, & re-
cepito poi dalla scuola fiorentina
del secondo Trecento, da Maso a
Giottino; nel riconfermare una
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tangenza con i senesi di Assisi ri-
fiuta la proposta lombardo-pa-
dovana cosi come quella della na-
scita di un versante umbro. Que-
st'ultimo aspetto ¢, al contrario,
centrale nell’'unica mostra mo-
nografica dedicata al nostro pit-
tore, il cui catalogo (Puccio Ca-
panna 1989) ha il grande merito
di aver sistematizzato l'intricato
apparato critico e documentario
stratificatosi nel corso dei secoli.
Vi sono, tuttavia, problematicita
collaterali. Anzitutto si pone la
questione della presunta identita
fra Stefano Fiorentino e il “Pa-
rente di Giotto” (si veda in par-
ticolare Zanardi 1978; Volpe
1983; Todini 1985; Bonsanti, Bo-
skovits 1994; Ragionieri 1998;
Travi 2003; Bellosi 2006) rispet-
to alla quale Boskovits (in Gzot-
to 2000; 2003) ha assunto una
plausibile posizione separatista.
La distrutta Assunta del Cam-
posanto di Pisa, unica opera do-
cumentata di Stefano, presenta
somiglianze troppo labili con le
Storie dell'infanzia di Cristo, i Mi-
racoli post mortem di San Fran-
cesco, le Virtal e soprattutto con
la figura allegorica proveniente
dall’originaria Gloria celeste del-
I'abside. Il Parente diventa cosi
per Boskovits (in Giotto 2000)
Giotto stesso alla guida dell’ulti-
mo trapasso stilistico dalla pos-
sente monumentalitd padovana
alla morbida effusione cromati-
ca che caratterizza la seconda fa-
se dell’impresa assisiate.
L’alleggerimento plastico, I'utilizzo
di un ductus pit lineare e di un’e-
spressivita “stolida” costituiscono,
al contrario, secondo Bonsanti (in
Giotto 2000; in La bastlica 2002),
discriminanti insanabili tra I'au-
tografia di Giotto e quella del Pa-
rente, che & interpretato non pitt
in accezione previtaliana, ma come
artista a capo della filiale assisiate
dell’itinerante bottega giottesca.
Senza entrare nel merito della da-
tazione degli affreschi della volta
e del transetto destro della basi-
lica Inferiore, oscillante fra la fi-

ne del secondo (si veda in parti-
colare Scarpellini in Fra’ Ludovi-
co 1982; Volpe in Storia dell’Arte
1983; Todini in La pittura 1985;
Boskovits in Giotto 2000; Bon-
santi in Giotto 2000; in La Basili-
ca 2002; Bellosi 2006b) e la meta
del terzo decennio del XIV seco-
lo (Leone de Castris 2006 con bi-
bliografia precedente), si ribadi-
sce che in corrispondenza di que-
sti murali si nascondono gli esor-
di di Puccio Capanna. Cio impli-
ca la possibilita di poter fissare
Pinizio del suo percorso artistico
poi privo di altre informazioni si-
no alla notizia del 1341; deman-
dare, infatti, all’analisi dello stile
il catalogo ragionato delle opere
¢& compito davvero arduo, in par-
ticolare per una produzione qua-
litativamente omogenea come
quella del maestro assisiate.
L’indagine psicologica dei per-
sonaggi € interpretata con gran-
de puntualita: il passaggio dalla
resa tragica a quella lirica avvie-
ne senza mediazioni e sfumature.
1l formulario linguistico supera in
tal caso gli esiti di Giotto e dei
giotteschi per porsi in diretta con-
tinuita con I'umanesimo fiorenti-
no piu sperimentale.

La letteratura ha tentato di com-
prendere I'eversiva originalita di
Puccio Capanna ma ¢ riuscita so-
lo in parte nell’'intento, facendo-
la derivare dalla lezione giottesca
degli anni trenta, quella cioé de-
clinata in chiave cromatico-lu-
minosa e che si diffonde fra la
corte viscontea (Bandera Bisto-
letti in Giotto e i Visconti 1986;
Castelfranchi Vegas 1988/89;
Travi 2003; Bandera 2007; Gre-
gori in Giovanni da Milano 2008)
e il regno angioino (Leone de Ca-
stris 2006 con bibliografia pre-
cedente) sotto la leadership di Fi-
renze (si veda Eredita di Giotto
2008), dove I'immobile inti-
mismo di Giottino e la moder-
na eccentricita di Giovanni da
Milano (Parenti in Giovanni da
Milano 2008) consegnano il por-
tato di questa tradizione ai mae-

stri del primo Rinascimento.
Questa piccola Crocifissione & il
riquadro centrale di una valva di
dittico, la cui seconda anta é sta-
ta identificata nella tavoletta raf-
figurante una Madonna col Bam-
bino fra angeli, sante e Annun-
ciazione della Pinacoteca Vatica-
na (Longhi 1951).

L’opera, appartenuta alla Colle-
zione Alberti di Firenze e passata
poi alla Contini Bonacossi, fu ven-
duta alla fine degli anni trenta del
secolo scorso a Samuel Kress e
dalla sua Fondazione data in cu-
stodia al North Carolina Mu-
seum of Art di Raleigh nel 1960.
Essendo la superficie pittorica a
disposizione piuttosto ristretta,
Puccio scala le pie donne e gli ar-
migeri in una fitta sequenza di pia-
ni tanto che di alcuni si scorgono
solo parti del capo. T dolenti, al
contrario, occupano gran parte
dello spazio al di sotto dei bracci
della croce, mentre il crocifisso mi-
sura le proporzioni della scena sia
in altezza che in larghezza.

Le condizioni conservative sono
state giudicate buone sin dal re-
stauro del 1939, consistente so-
stanzialmente in un intervento di
pulitura e presentazione estetica,
con reintegro a secco delle picco-
le cadute di colore e stesura di ver-
nice resinosa che, tuttavia, ha al-
terato la resa cromatica (archivi
N.C. Museum of Art, Raleigh).
Dalla ricostruzione critica di Ste-
fano fiorentino (Longhi 1951)
inizia la storiografia del dittico Ra-
leigh-Vaticana che, insieme a un
pentittico formato da una Ma-
donna con Bambino della Pinaco-
teca Vaticana, un’Annunciazione
in collezione privata torinese, una
Nativita proveniente dalla colle-
zione Stoclet di Bruxelles e oggi in
collezione privata a Panama, una
Crocifissione della raccolta Beren-
son e un Compianto sul Cristo
morto gia in ColFirenze e ora di
ubicazione ignota, costituisce
Vincipit del corpus di opere riuni-
to intorno a questo maestro.
Restituita la figura di Puccio Ca-

panna, il Boskovits (1975), segui-
to dalla comunita scientifica (Za-
nardi 1978; Todini 1979; Todini-
Zanardi 1980; Scarpellini in Fra’
Ludovico 1982; Scarpellini in
Francesco d'Assisi 1982; Lunghi in
La pittura 1986; Lunghi 1987;
Volbach 1987), attribuisce all’as-
sisiate soltanto il dittico, distin-
guendolo di fatto dai restanti qua-
dretti che confluiscono cosi sotto
le personalita o dello “Pseudo
Puccio Capanna” (Volpe 1983) o
di Jacopo del Casentino (Bosko-
vits 1984) o del Maestro dell’An-
nunciazione Spinola (Ragionieri
1998; Bellosi 2006a). Escludendo
il poco plausibile Jacopo del Ca-
sentino, & superfluo delineare i
contorni di una nuova personalita
artistica che deriva la matrice del-
la propria sintassi figurativa dal
colorismo giottesco della basilica
Inferiore di Assisi, anticipandone
semplicemente I'attivita al primo
decennio del XTIV secolo.

In tal senso ha maggiore coeren-
za il gruppo di tavolette assem-
blato originariamente dal Longhi.
Le diversita stilistiche che emer-
gono al suo interno, infatti, sono
quelle che intercorrono fra la fir-
ma del maestro e le autografie dei
collaboratori. Le sintassi compo-
sitive delle due Crocifissioni, ad
esempio, sono del tutto assimila-
bili: si osservi I’allineamento del-
le teste dei soldati alle spalle del
San Giovanni o la disposizione
delle pie donne che sostengono
Maria. La bottega, perd, nel qua-
dretto Berenson oltre a rendere
piti aereo ed esile I'affollato mo-
numentalismo del pittore, inseri-
sce anche le impazzite figurine
dalle braccia levate “presenti an-
che nella Deposizione di colle-
zione privata” che tanto ricorda-
no, nelle fisionomie e nelle espres-
sivita caricaturali, i personaggi
delle Storie cristologiche della
confraternita di San Rufino.

In base alle forti affinita tecnico-
formali si propone di ricondurre
a Puccio Capanna il pentittico lon-
ghiano presupponendone pero,




rispetto al dittico Raleigh Vaticana
datato intorno alla meta degli anni
trenta, una realizzazione nella fase
finale della sua carriera.

Claudia D’Alberto
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Puccio Capanna e bottega
Flagellazione, Crocifissione,
Deposizione nel sepolcro

Post 1348

Affresco staccato

233 x 165 cm; 253 X 199 cm;
220 x 156 cm

Assisi, Museo Diocesano e
Cripta di San Rufino
Provenienza: da Assisi, oratorio
della confraternita di San
Rufino

1l grande trittico murale con Sto-
rie della Passione occupava il lu-
nettone della parete di fondo del-
Poratorio di San Rufino ad Assi-
si; parte di un programma pitto-
rico pit ampio, nel 1955 Rai-
mondo Boenni ne sovrintese lo
stacco e da allora & conservato
presso il Museo Diocesano e
Cripta di San Rufino.

I tre pannelli sono concepiti iso-
latamente: il centrale, di maggiori
proporzioni, ospita una Crocifis-
sione dall’assetto piuttosto sem-
plice. Il Crocifisso snello e svet-
tante incombe sulla Maddalena e
San Francesco inginocchiati ai
suoi piedi, mentre Maria e Gio-
vanni si dispongono alle estre-
mita della scena.

Gli episodi laterali, impaginati
entro superfici pit ristrette, si ar-
ticolano, al contrario, secondo
affollati schemi compositivi: la
Deposizione ¢ dominata dal gran-
de sepolcro intorno al quale gi-
rano i dolenti, mentre la Flagel-
lazione & riempita da una scato-
la spaziale scandita, in tre sezio-
ni equivalenti, dai personaggi che
la animano.

Nel 1997, sotto la direzione del-
la Cristoferi (Soprintendenza per
i Beni Storico Artistici Etnoan-
tropologici dell‘'Umbria), 'opera
¢ stata sottoposta a un impor-
tante restauro conservativo con-
sistente principalmente nella so-
stituzione del vecchio supporto
in tela e colla con una struttura
di alluminio e resina. Questa, gra-
zie alle sue proprieta elastiche e
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traspiranti, ¢ in grado di am-
mortizzare le microfratture del-
la pellicola pittorica e di evitare
allo stesso tempo I'insorgere di
muffe. Rimossi i falsi ritocchi e
avviata un’ordinaria azione di pu-
litura, le lacune emerse sono sta-
te reintegrate soltanto se di pic-
cole dimensioni, altrimenti la-
sciate a vista e tamponate con
una miscela di sabbia di fiume e
grassello.

Le discrete condizioni conserva-
tive, conseguenti alle puntuali
scelte messe in atto dal citato re-
stauro, hanno reso necessaria, nel
corso dell'intervento promosso
per questa mostra, una semplice
rielaborazione cromatica a fini
estetici (Direzione lavori: dott.ssa
M. Brucato Soprintendenza per
i Beni Storico-Artistici Etnoan-
tropologici dell'Umbria; Restau-
ro: dott.ssa P. Mattioli, dott.ssa
F. Scalfati ICR, Roma).
All'indomani della ricostruzione
critica di Puccio Capanna (Scar-
pellini 1969), I'attribuzione delle
Storie della Passione al maestro as-
sisiate, gia suggerita in occasione
della loro esposizione alla dodi-
cesima mostra del Consiglio
d’Europa (L’Europe gothique...
1968, pp. 193-194; Gnudi 1968),
& stata sostenuta in modo presso-
ché unanime (Caldora 1972; Scar-
pellini 1973; Boskovits 1975; Rag-
ghianti 1977; Scarpellini, in Ass:-
st al tempo di San Francesco 1978;
Zanardi 1978; Todini 1979; To-
dini-Zanardi 1980; Scarpellini, in
Le laudi drammatiche 1981; Pre-
vitali 1982; Scarpellini, in Fra’ Lu-
dovico da Pietralunga 1982; Vol-
pe, in Storia dell’Arte 1983; To-
dini, in La Pittura 1985; Wilkins
1985; Lunghi 1986; Lunghi 1987;
Castelfranchi Vegas 1988/1989;
Lunghi, in Puccio Capanna 1989;
Todini 1993; Bonsanti in La ba-
silica 2002), eccetto pochi detrat-
tori che continuarono a propen-
dere in favore di Maso (Freman-
tle 1975; Omelia Ferrata 1976).
La cronologia all’interno del ca-
talogo ha subito, invece, signifi-

cative oscillazioni: da brano
d’esordio (Lunghi 1987), a tappa
intermedia (Scarpellini 1969), ad
opera dell’avanzata maturita (Bo-
skovits 1975; Zanardi 1978; Vol-
pe in Storia dell’ Arte 1983). Que-
st’ultima tesi si basa su motiva-
zioni sia d’ordine formale, poiché
l'impianto della Crocifissione ri-
corda quello della tavoletta di Ra-
leigh, che d’ordine esecutivo, es-
sendo stato riconosciuto nel ciclo
I'intervento di collaboratori.

Al momento dello stacco, infat-
ti, emersero i disegni preparato-
ti (Lunghi, in Puccio Capanna
1989) che, per l'assoluta sicu-
rezza prospettica e dinamica,
sono stati ricondotti alla mano
del maestro. La stesura della pel-
licola pittorica, affidata per lo pit
agli aiuti, rese poi tutto fisso e tra-
dizionale soprattutto in corri-
spondenza dei due episodi late-
rali. Tali aiuti sono stati general-
mente individuati con Cecce di
Saraceno, I'altro pictor de Assisio
citato nel documento di alloga-
gione del 1341; non sussistono,
tuttavia, elementi per stabilire
che la collaborazione fra i due ar-
tisti si svolgesse sotto la leadership
di Puccio Capanna se non per la
precedenza del nome di costui
nel suddetto contratto.

Che le Storie della Passione sia-
no in ogni caso ascrivibili all’ul-
tima fase della carriera del mae-
stro si desume, oltre che dall’in-
negabile presenza della bottega,
anche da alcune puntualizzazio-
ni documentarie. Lunghi (in Puc-
cio Capanna 1989) afferma che,
secondo quanto tramandato in
un testamento del 1348, I'orato-
rio da cui provengono gli affre-
schi a quella data fosse gia stato
edificato. La lettura critica del-
Patto, tuttavia, puo fornire nuo-
vi spunti di interpretazione sino
al ribaltamento di una consoli-
data prospettiva di indagine. Dal
passo ltem, fraternitati discipli-
natorum S. Rufini que congrega-
tur prope s. Antolinum, pro ope-
re dicte fraternitatis, X lib. (Cen-

ci 1974, pp. 101-102) non ¢ af-
fatto esplicito che edificio fos-
se gia stato innalzato entro il
1348. 1l luogo di riunione & in-
dicato, infatti, da un inciso piut-
tosto generico: prope s. Antoli-
num, laddove il passo preceden-
te del medesimo documento,
nel certificare il lascito alla con-
fraternita di Santa Maria, speci-
fica in modo puntuale congrega-
tur in ecclesia S. Rufini. 1l testa-
tore, inoltre, assegna dieci lire pro
opere dicte fraternitatis, ovvero-
sia per un “lavoro di costruzio-
ne” che non poteva essere altro
che quello dell’erigenda sede
(Nicolini 1989, pp. 107-108).

11 1348 costituisce, dunque, un
imprescindibile riferimento cro-
nologico a partire dal quale &
plausibile supporre che sia stato
eseguito il ciclo, sintesi visiva del-
la pieta eucaristica e mariana rac-
contata nello statuto della con-
fraternita (Nicolini 1989, p. 310).
La declinazione patetica, a trat-
ti drammatica, di questo pro-
gramma decorativo rispetto agli
altri numeri del catalogo si deve,
infatti, anche alla valenza litur-
gica di cui esso si rendeva inter-
prete durante I'intonazione del-
le laudi (Scarpellini, in Puccio Ca-
panna 1989).

Se nello schema compositivo la
Crocifissione da un lato dipende
dal modello affrescato pit di
vent’ anni prima nel transetto de-
stro della Basilica Inferiore, con
lo scorcio del San Francesco
orante e della Maddalena avvin-
ghiata alla croce (Zanardi 1978),
dall’altro perde il moderno psi-
cologismo con cui Puccio aveva
descritto i volti degli astanti nel-
I'omologa scena dell’ex sala ca-
pitolare. In San Rufino la resa
delle emozioni ¢ demandata a
deformazioni facciali cosi estra-
nee al linguaggio del nostro pit-
tore da soffocare le sue parti au-
tografe, come la testa esanime del
Cristo o i profili ribelli degli an-
geli. Difficile valutare se tali
aspetti abbiano origine sempli-
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