1005, pp. 14, 16. che npor

3 oo
mnpio. Broos 1889, [pp.15-14]
1 n inedito, e ferocemente avverso, parere di Giovanni Pre
nene u net
B 1947, p. B nond hié gli intervenl di Bellosi e Boskovals
vitali- B g
I (uesti volume
(fr in mivis: 1995 . .
34-56 > 37
Clr «.m].r'.”:lulruf!.---u-'- r= 1071, pp. 34 36 e 1981, pp G.24n. 27,
I (083, pp. 199 205 ¢ 1985, pp 52 55
ludere «una responsabi-

11 Bellosi. in anni recentl, sembra esc ;
y di Giotto in personas a proposito degli affreschidella € appella di
Qan Nicola, cfr. Bruos 1989 [p 15]

969, pp. 102, 116 ¢ passim.

LI Previtann 1
24 n. 27, che tuttavia oggi non

Cfr. ad esempio BoskoviTs 1081, p
ritiene pin di ravvisarne l'inlery ento alllinterno della cappella, la cui
(eeorazione altribuisce sostanzialmenle & Giotto in persona (clr. Bo-

in corse di stampal; Linan 1996, p- 104

Tonmi 1992, pp. 9-23
(fr. 7 s arni 1978, in particolare le pp 117-119, con la rassegna
Tonra 1986, pp. 396-397, che indica come quasi certa la
nrovenienza del frammenlto dalla perduta decorazione t|l'”‘-!|hll-ll-‘

(fr. BaskoviTs 1983, pp- 212 213, per I'altribuzione a Giolto; To-
97.308) lo ritiene di Stefano e 1o identifica con 'au
eceden-

delle lonh

dini (1986, pp. 3
tore degli affreschi del transetio destro, come gia latlo in pr
7 dn Carlo Volpe (1983, pp. 248-256) 1identificazione del cosid
detto ~Parente di Giotto™ con Stefano & ritenuta prohabile anche da
Beiros 1989, [p- 17]

Cfr. Boxsanti 1092, pp. 78-87 e 1994, pp
reiative ai numeri di Cat. 12 e 16

269-306. Cfr. inoltre il

iegio in questo volume e Ie schede

Cfr. Boskovirs 1994, pp. 307-310 ¢ lo. (in corso di stampa), non-
eheé nel saggin in questo catalogo

1 identita esecutiva dei due affreschi fu indicata per primo da

» Longhi (1940, p. 180 n. 4) ed e stata accolta all’'unanimila

dalla critica. con la sola eccezione autorevole di Carlo Volpe (1983,

202): efr. Travi 1992, pp. 352-359, in particolare per laflresco

Roberti

pp. 291-
Jombardo e le opere ad esso ricollegabili

= Per l'ipolesi di ricostruzione qui ricordata, cfr. Zaxarol 1978, pp
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115-127; CaLECA 1079, pp. 68-69 ¢ 1986, pp. 252-255; Tanmurem 1905

p.56. In relnzione agli affreschi fiorentini I'ipotesi & decisamente e,
Jta dal Boskovirs 1994, pp. 26-27. 29 n. 9, che tultavia concorda sy)
ata di

Ei :
meta del secolo, e ne conferma in questy

Ia loro datazione s erso la
sede (ofr. 1a scheda al Cat 32) I
chese gia adombrata in passato; lo studioso ritiene inoltre Stefang j)
«candidato piil probabile™ per 'esecuzione dell’affresco di Chiarg.

valle

13 Gir

H BoskovITS 1984, pp- 30-45

2 (fr. Beiros: 1989, [p. 16]

2 ozt 1995, p. 13

37 Beiiost 1989, [pp. 8-9] e nel saggio qui pubblicato.

38 Cfr. in proposito, PREVITALI 1967 — ed. 1974 -, p. 98. Piti di un eri.
lico ha soltolinealo una certa alfinita stilistica lra il presunto “Mae-
«tro delle Vele” e 'ancora misterioso Maestro di Figline, e alcuni pe

hanno anzi suggerita lidentificazione con €sso, cfr. ad esempio, Ra-

attribuzione al Maestro di San Ihia:

BoskoviTs (in corso di stampa)

y 1068, pp. 20-56; SCARPELLINI 1982, pp. 285, 552; Luncin 1995
hyorto generico tra gli aflfreschi delle vele ¢ questo alra-
ente umbro e identificabile forse cop

Pl SERR
p. 10. Un rapy
scinante anonimao probabilm
anni di Bonino ¢ provate anche dall’alTresco nella contigua sa-

Giov
a Maesta con due angeli fra san Francesco ¢ san.

crestia raffigurante |
ta Chiara, che lutlavia chiarisce anche I'assoluta impossibilita del-

l'identificazione accennala. Per 'identificazione dell’autore di que-
sti affreschi, tra i pit alti del Trecenlo pillorico ilaliano, con il semi-
sconosciulo maestro vetraio Angioletto da Gubbio, efr. Topix 1986,
p. 395.

2 [Ina partecipazione pill 0 meno estesa di Giotto in persong
all’esecuzione degli affreschi in argomenlo ¢ ammessa in annj pid
recenti da aleuni studiosi (Volpe; Bellosi), ma la soslanziale auto-
grafia gioltesca della vasta decorazione € sostenula esplicitamente
in modo particolare nell'intervento fondamentale di Gosebruch
(1969, pp. 129-198) e, ai giorni nostri, da Miklos Boskovits (1983, pp.
205-214: 1994, p. 309, nonché nel saggio in questo volume).

%0 Cfr. Conmi 19931, p. 18.

Giotto
e la Basilica Superiore di Assisi

LUCTANO BELLOSI

L’ intervento piu importante degli ultimi anni
sul “problema di Assisi” & probabilmente il li-
bro di Bruno Zanardi del 1996'. Si tratta di uno stu-
dio molto circostanziato delle Storie di san France-
sco nella Basilica Superiore, considerate dal punto
di vista squisitamente tecnico di un restauratore
che medita sul proprio lavoro. Da questo libro vie-
ne la conferma di una forte unita esecutiva tra gli
affreschi delle pareti alte, dalle Storie di Isacco in
avanti, e le prime Storie di san Francesco; la con-
ferma, cioe, di una circostanza che a me era sem-
brata molto evidente, vale a dire che, diversamen-
te da quanto si era proposto, tra questi due gruppi
di affreschi non vi fosse stata soluzione di conti-
nuita nell’esecuzione. Il che implica che il cosid-
detto Maestro di Isacco, oltre ad aver continuato a

dirigere sino alla fine i lavori di decorazione delle
pareti alte, avesse anche messo mano, subito dopo,
alle Storie di san Francesco. Secondo Zanardi non
sembrerebbe, invece, che le avesse portate a ler-
mine, ma su questo punto le cose non sono cosi
semplici. Intanto, Zanardi stesso introduce lipote-

si flella successione di un secondo maestro molto ti-
u}ldﬂmenle: «Potrebbe essere accaduto che....":
d’altra parte, suppone che si trattasse di un maestro
che sarebbe stato aiuto del primo, individuandone
la presenza a partire dal Compianto sul Cristo mor-
"f delle pareti alte; poi, avrebbe continuato le Sto-
rie di san Francesco nella parete destra (nord) sul-
la base di sinopie gia disegnate dal primo maestro
¢ non esclude che anche la continuazione delle Sto-
rie nella parete sinistra (sud) potesse aver avuto co-
me base i disegni gia predisposti dal primo mae-
stro. Insomma, forse due maestri, ma molto visco-
samente legati 'uno all’altro.
L'ipotesi della successione di un secondo mae-
stro contrasterebbe non poco con un’altra delle im-
portanti conferme venute dall’analisi di Zanardi, e

1. Cunabue e Maestra
dell’ Andata al Calvario,
l'esta di angioletto.
Assisi, Basihica
.\Illlt'l'lllrl'

di San Francesco,

cioe che i lavori siano stati eseguiti molto rapida-
mente, addivittura in fretta. Lo dimostrerebbe in-
nanzitutlo la disposizione delle “giornate”, molto
irregolare ma tale da permettere Fopera contem-
poranea di pin collaboratori. Lo dimostrerebbero,
inoltre, 'uso, sia pure eccezionale, della biacca, no-




coscienza della su

nle s aAVesse

" 3]
la [--:;‘,“ 4 seceo (sia pure ec r'/ll'll.'l“ll!']lff_‘lrII cer
parti. e qualche volta perfino a secco st -w: 0
[)altra parte. esecuziont rapida dei lavor {le 546
I ‘f'.‘u!liv = individuale da Zanardi |mlrvh|n-rn PSse
: ore ai due

tate eseguile in un tempo assal inferi
farebbe apparire un’ine ongruita la presenza
]'H!]n"hlfl-- |'.i!

naestri se dovevano lavorare

i claen
pensare a due maestri che

sarebbe piu logico
in parallelo (uno iniziando da una par
potevano cor [V

i

aravano

I'altro dall’altra) e che percio
it rapidamente.

"Fmrrmn” (che

18y
[.
dere la decorazione molto |
\nche le variazioni dei presunl
wsi cosi alla lettera come preten
“muodi d1 esecuzio
1oni sufhicien

forse non vanno pre
de Zanardi) ¢ la variaziont del
e deeli incarnati non danno indicaz

1 per lar pensare a due maesiri che s1 sued edono.

(he sulla parele sinistra (sud) le figure e i presunti
' pitn piccoli ¢ che le giornate

a facilmente col
1zziore di
1liva

“patroni” siano un po
siario mollo pill numerose sl Spleg
fatto che vie H-_’Ilf'.l"rllllIIHIJI!'I"IJIINJ]I“Irh‘
oi. A destra abbiamo scene €on rel:

mente poche figure, a simisira abbiamo scene di

S le due Storie di Isacco. dipinle su due su-
identiche, sono eseguite una in sel altra in
* & perché nella seconda vi sono piu

[u'r SONAL

ITiassd
perfic
setle “giornate’
figure, non perché sono opera di due pittori diversi.
| “modi di esecuzione™ degli incarnati sono pol tal
mente intreceiati fra loro, con numerose varianti,
che sembrano piuttosto il trapasso di uno stesso pit-
tore (con numerosi aiuti) da un “modo” piu astrat-
o a uno sempre piu naturalistico, secondo un’evo
luzione che lo stesso Zanardi prospetta. E che po-
lesse essere Giotto stesso a passare da un “modo™ a
un altro lo ammette inconsapevolmente anche Za-
nardi quando, in un'altra parte del suo libro’, parla
di vari *modi” messi a punto dal grande pittore fio

rentino nel corso della sua lunga attivita.

A me sembra che molte delle osservazioni di Za-
nardi siano di aiuto, piuttosto che di intralcio, al-
I'idea che gli affreschi della Basilica Superiore di
Assisi. dalle Storie di Isacco alle Storie di san Fran-
cesco, siano state eseguite da una squadra di pittori
diretta da Giotto: una squadra assai folta, il cui in-
tervento ha contribuito a rendere piu bassa la qua-
lita di questa impresa, diversamente da quanto ac-
cade nella decorazione della Cappella degli Scro-
vegni di Padova, certo piu largamente autograla.
D’altra parte, le ricerche sugli aiuti nei lavori assi-
siali si sono intensificate negli ultimi tempi, a par-

a allerazione;
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2. Maestro dell Andata al Calvari
san Francesco

Indata al Calvario (part.)

Assisi, Basilica Superiore di

lire soprattutto dalla monografia di Giovanni Previ-
tali del 1967* e poi dall’articolo di Miklos BosKkovits
del 19717, Mi provero a riassumere queste ricerche,
cui ha contribuito anche chi serive.

11 Boskovits & stato il primo ad accorgersi che uno
dei pittori che avevano lavorato alle pareti alte del-
la navata di Assisi prima delle Storie di lsacco, e cioe
il Maestro della Caltura, ha continuato anche dopo
(soprattutto nella vela col SantAmbrogio della Fol-
ta dei Dottord ¢ in alcune parti degli arconi decora-
ti con figure di Santi). Questo pittore aveva proba-
bilmente gia incominciato come aiuto di Cimabue®
¢ conlinuera a collaborare con Giotto anche nelle
Storie di San Franceseo'. Un altro pittore, ben rico-
noscibile dal tratteggio chiaroscurale irsuto ¢ quasi
spinoso, si segue bene anch'egli da quando lavora
nelle pareti alte prima delle Storie di Isacco, per
esempio nell' Andata al Calvario (fig. 2) a quando
continua nella squadra giottesca (fig. 3). Gia il Bo-
logna e il Belting erano stati colpiti dalle afTinita che
si rilevano tra alcune figure di soldati nell’ Andaia al
Calvario ¢ il San Benedelto nell’arcone d'ingresso’;
un'aflinita tanto forte da qualificarsi come identita
di mano. Il Maestro dell’Andata al Calvario aveva,
anch’egli, incominciato a lavorare come aiuto di Ci-
mabue” (fig. 1), per poi seguilare in proprio nelle
pareti alte della navata e successivamente mettersi
sotto la guida di Giolto, continuando a collaborare

GIOTTO E LA BASILICA SUPERIORE D] ASS|S]

3. Giotto e Maestro dell’Andata al Calvario, San Benedetto
(part.). Assisi, Basilica Superiore di San Francesco

con lui fino alle Storie di san Francesco. dove mi pa-
re ben riconoscibile in alcune figure della Prova del
Sfuoco davanti al Sultano (fig. 4), della Morte di san
Francesco o dei suol Funeralt. L'n terzo aiuto di
Giollo, riconoscibile soprattutto perche mantiene

5. Giollo ¢ lerzo aiuto, Ascensione (park.)

Assisi, Basilica Superiore di San Francesco

0
Prova 1oco davanh

b Glotto e Maestro dell’ Andata ol Calvario

al Siiles
i sultano (part.). Assisi, Basilica Superiore di San Franeesce

tortemente accentuato Uastratto spigolo della can-
na nasale, che Giolto stesso abbandona molto pre
sto, st vede in parti come la testa di Cristo nel
UAscensione (fig. 3) della controfacciata, nell’ aceoli
lo-segretario di Sant zostino nella Folta dei Daotto-

6. Giotlo e terzo aiuto, Funerali di san Framceseo (parl.).

\ssisi, Basilica Superiore di Sun Francesco
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T Giotto, Maestro della Cattura, Maesiro

\ssisi, Basilica Superiore di San Francesco

ri. in alcune figure giovanili di astanti al Funerali di
san Franceseo' (fig. 6). Uno spazio nel quale s1 puo
controllare assai bene la presenza di questi aiuti ¢
la Voita dei Dottori (fig. 7). Qui, la fizurazione prin-
cipale, piu in vista dall'ingresso, e cioe il San Gre
porio, spelta sostanzialmente a Giollo s1esso: bel-
lissima la figura del segretario-accolito (clr. Cal. 3,
fiz. 3) e stupendamente realizzato il complesso ta-
volo di legno su cui serive, da sembrare che sia un
ogeelto vero e tangibile; il San Girolamo, purtrop-
po distrutto durante il terremoto del 1997, ¢ ese-
guito dal Maestro dell’Andata al  Calvario; il
Sant Ambrogic dal Maestro della Cattura: il Sant™1-
gostino dal lerzo aiuto di cui parlavamo. Ma tullo ¢
condotto sotto la regia e 'ovcchio vigile di Giollo,
che resta il direttore dei lavori, il capo della botte-
ga, ¢ impronta ogni cosa con la sua nuova conce-
zione ogeettuale e spaziosa della pittura. I possibi-
le che un altro aiuto ancora debba riconoscersi in

rovdellAndata al Calvario ¢ terzo aiulo, [ quattro Dottort de

lla Chiesa

un pittore, forse senese, che, dopo aver collaborato
alla Crocifissione nelle pareli alte, sarebbe passalo
anch'egli alle dipendenze di Giotto, per cui avreb-
be eseguito almeno alcune ligure di Sante Fergini
in un soltarco laterale della prima campata®™, Che
alcune di queste maestranze abbiano incominciato
come aiuti di Cimabue. abbiano poi avuto un breve
momento di autonomia nelle pareti alte della nava-
ta ¢ si siano successivamente sottoposti al giovane
Giotto, dopo la sua comparsa ad Assisi con le Storie
di Isaceo. e abbiano conlinualo a collaborare con
lui fino alle Storie di san Francesco ci la capire co-
me i lavori di decorazione della Basilica Superiore,
dai tempi di Cimabue a quelli delle figurazioni del
Jecchio ¢ del Nuovo Testarento nella navata a
quelli delle Storie di san Irancesco, si Siano susse-
guiti sostanzialmente senza soluzione di conli-
nuitd, in un arco di tempo molto piu ristretto di
quello che si e creduto di solito.
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8. Giotlo e bottega, San Francesco che riceve le stimmate (pant.)

Assisi, Basilica Superiore di San Francesco

Ma, nonostante la presenza di questi ¢ di altri
aiuti, il punto ¢ che, se gli alfreschi della Basilica
Superiore di Assisi, che vanno dalle Storie di Isacco
alle Storie di san Francesco, avessero una firma, sa-
rebbe quella di Giotto.

Nel suo famoso saggio del 1939, Richard Offner',
quasi sovrumanamente teso verso la ricerca di una
pura, ¢ utopistica, autografia, non prendeva in con-
siderazione nemmeno una delle tre opere lirmate
da Giollo, e cioe le Stimmate di san Francesco del
Louvre (fig. 9), il Polittico di Bologna (elr. Cat. 17,
fig. 7) e Uincoronazione Baroncelli (cfr. Cat. 27, lig.
2). Che ¢ una posizione insostenibile, perche, se noi
avessimo il problema di dover ricostruire Iatlivita
artistica di Giotto, partiremmo dalle opere lirmale.
come larebbe qualsiasi buon filologo. Il rifiuto
offneriano di comportarsi cosi va contro le regole
della buona flologia e contro la storia dell’arte in
guanto storia. La boltega medievale degl artisti,

i

L) Y . Ly 7
). Guolto ¢ bottega, San Francesco che riceve fe stimmale (part

Parigi, Louvie

fino almeno a Raffaello, ¢ costituita da un maestro
che ne sta a capo e da un gruppo piu 0 meno
numeroso i aiatanti che  partecipano  all’ese-
cuzione delle opere del maestro, rispettandone le
direttive. Non esiste opera che possa dirst eseguita
interamente dal maestro; ma, se essa avesse una
firma, sarebbe quella del maestro. Dunqgue, la
ricerca di uno storico dell’arte deve avere come
scopo principale quello di arrivare al punto in cui st
puo dire che un’opera, se avesse una firma, sarebbe
quella del tale maestro. Andare oltre significhereb-
be entrare nel campo della pura opinabiliti, in un
mondo tuori della storia. Perche una grande idea
compositiva, nella quale prevalga la realizzazione
di esecutori meno bravi del maestro ideatore, come
la doveemmo considerare? I un’opera in parte ese-
guila anche supremamente ma in parte lasciata a
esecutori meno bravi? E un’opera in cui il maestro
ha eseguito solo il disegno preparatorio, mentre il



agli aint? E una COMpOosi-
zione per la quale il maestro ha eseguito u'n piccolo

yoi & stato ingrandito e mes-
uito in gran parte dal
stro ha eseguilo
di pin - € non e
do-

resto ¢ stato eseguito d

schizzo sulla carta, che |
so a punto dagli aiuti ed eseg
maestro? E un’operi in cui il mae
parti che gh inleressavano ‘
lle pit1 importanti — come
are infinite
eslro e

solo le
detto che [ossero que
vremmo giudicarla? E si potrebbero d
altre combinazioni di un rapporto fra il ma
¢li aiuti della boltega. _
Di fronte a tutte queste possibilita, uno ainrn.w.u
dellarte in quanto tale deve avvicinarsi alla .w'ma
senza pretendere di risolvere tulli i |)}‘(?]l|¢‘l1l1. per-
alla verita ci si avvicina per passi SUCCEeSSIVI
aduto anche all’Offner. il quale — per fa-
wa stilato un catalogo esempla-
Griggs il passo
a identificare
i di Francesco
a quando ci si

che
(cosi ¢ ace
re un esempio — ave
re del Maestro della Crocifissione
ulteriore ¢ stato quando si ¢ arrivati
questo pitlore anonimo con Giovann

Toscani: si & andati piu avanti ancor
proprio 'opera che dava il nome

¢ resi conto che : .
¢, e cioe la Crocifissione Griggs.

“stilistico™ al pittor . 3
non ¢ del Maestro della Crocifissione Griggs-Gio-

vanni Toscani').
Se, dunque, ci affidiamo a un‘opera firmata da

Giotto come il San Francesco che riceve le stimimnate
del Louvre (fig. 9), dobbiamo conslatare che la sce-
na principale e le tre nella Predella non sono altro
che varianti delle slesse scene della lita di san
Francesco che si vedono ad Assisi, vicinissime ad
esse come stile figurativo e, si direbbe, eseguite
quasi nello stesso momento (fig. 8). Ne dobbiamo
dedurre che, se le Stimmate del Louvre sono fir-
mate da Giotto, anche gli affreschi di Assisi avreb-
bero potuto essere firmati da Giotto, benché ese-
guiti con un largo numero di aiuli.

Si dovra ricordare che un altro importantissimo
sostegno per lattribuzione a Giotto degli affreschi
assisiali ¢ I'attestato di un contemporaneo, Ricco-
baldo Ferrarese, che nella sua Compilatio Chrono-
logica mette in tesla alla lista delle opere di Giotto
da lui ricordate proprio i lavori di Assisi".

Nonostante quesle evidenze, una buona parte
della eritica. soprattutto anglo-americana. conlti-
nua a non credere nella paternila giottesca degli af-
freschi di Assisi dalle Storie di Isacco alle Storie di
san Francesco. 1o 1i ho chiamali i “separatisti”, rifa-
cendomi alla celebre questione omerica’, Questa
corrente ha la sua lontana origine nel Ruhmor, il
quale sosteneva che lattribuzione del Vasari a
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(esti affreschi era sbagliata e che sitra).

Giotto di qt ! : .
llo Aretino e di Parri Spine).-

tava di opere di Spine
li". Una simile proposta poteva fare, evidentemen-
te, poca strada; ma fu il |’lilﬂ.t‘|<'l}. m-l_ 1912, a nega-
re di nuovo gh aftreschi assisiali a Giotlo, conside-
randoli uno dei suoi “Giotto-Apokryphen™ e pife.
rendoli a scuola umbra verso il 1520, Nel 1939 Rj-
chard Offner pubblica nel “Burlington Magazine” i)
suo Giotto, non-Giollo ¢ da allora gli anglo-amerj-
cani si allineano sulle sue posizioni, considerandg
quel saggio una specie di Vangelo.

Con tutto il rispetto per la grandezza di quell'uo-
mo. hisogna dire che lo seritto dell’Offner ha im-
messo nella “connoiseurship™ un punto di vista
francamente poco condivisibile, che ha avuto j
<uoi risvolti negativi, per esempio, nella distinzio-
ne dellattivita di Bernardo Daddi in tanti pittori dj-
versi'™

[ aspetto inaccellabile ¢ la tendenza a distingye-
re, prima ancora che a mettere insieme, i gruppi di
opere darte. La storia dell’arte ¢ sempre andala
avanti proponendo dei raggruppamenti e poi affi-
nando i propri strumenti in modo da rivedere pro-
gressivamente quei raggruppamenti, magari fa-
cendone altri. ma sempre in una ricerca fruttuosa,
Lo stesso Offner, quando non pretendeva di lavora-
re con la lente di ingrandimento in mano, per cosj
dire. ha fatto dei raggruppamenti fondamentali. Per
esempio, recensendo la “Mostra del Tesoro di Fi-
renze sacra” del 1933. Ma quando si proponeva dj
«distinguere le mani» perfino in opere firmate, co-
me la Pala Strozzi dell’Orcagna, le sue opinioni rj-
mangono difficili da seguire. Questa sua pretesa di
distinguere non ha dato buoni frutti. Certi suoi al-
lievi che si sono messi sulla stessa strada franca-
mente hanno fatto delle pessime ligure. 11 Rowley
nella sua monografia su Ambrogio Lorenzetti®,
preoccupato soprattutto di offneriane distinzioni,
mentre non si accorgeva delle ridipinture trecente-
sche e quattrocentesche del Buongoverno® (nella
illustrazione n. 105 riproduce tranquillamente co-
me opera del grande trecentista la figurazione del-
la Luna, che invece spetta, un secolo e mezzo piu
tardi, a Pietro di Francesco Orioli), ha smembrato
Popera di Ambrogio in lanti “maestri”: un “Petro-
nilla Master”, un “Rofeno Master”, un “Roccalbe-
gna Masler” e perfino un grottesco “Pompana Ma-
ster”. Del Polittico di San Pietro alle Scale diceva
che e talmente lontano da Ambrogio che non ¢
nemmeno il caso di prenderlo in considerazione®;
e invece si e poi scoperto che era addiriltura firma-
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10. Giolto, Carita.
Padova, Cappella degli Scrovegni

10", Lo Stubblebine, nella sua ansia di distinguere,

¢ arrivato ad atlribuire nello stesso libro a due pil-

tori diversi e a due epoche diverse uno stesso di-

pinto®. Si spera che il progredire degli studi spinga
ad abbandonare metodi cosi poco [ruttuosi e che il
Giolto, non-Giotto di Offner venga riconosciuto co-
me I'errore di un grande storico dell’arte che ha
preteso di spaccare un capello in quatiro, come si
dice. D'altra parte, quel saggio, per molti aspetli
bellissimo, ¢ un frutto del suo tempo e del clima
idealistico in cui ¢ nato. Rappresenta un modo me-

WL, e

L1, Giotto, Invidia

Padova, Cappella deghi Scrovezni

tastorico di calarsi nell’opera dlarte, immergendo-
visi tolalmente senza considerave le coordinate a
cui ¢ connessa ¢ gl aspetti pratici che la riguarda-
no. Gli alfreschi Scrovegni non contengono solo
personaggi distaccato dagli interessi del mondos,
che rappresentano «Uessenza della virtu in un mon
do ideale»™: lo si pud dire per i sacri protagomsii,
ma quante comparse vi si vedono che sono caratte
rizzate in modo assai meno sublime. Siamo davye-
ro sicuri che si possa parlare perfino di “immate-
pialita”®? 11 grande Proust non sarebbe stato per
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12, Giollo, Annuncio w san
Padova, Cappella degli Serovegni

niente d'accordo. Qualcuno ricordera il passo Du
coté de chez Swann in cui 10 serittore parla della
“ragazza di cucina’. «una povera crealura malatic-
cia. in istato di gravidanza gia avanzata» che «co-
minciava a portare con difficolta davanti a s¢ la mi-
pgni giorno piu pienda, di cui s'indo-

sleriosa cest,
gli ampi arembiu-

vinava la forma magnifica sollo
li. Questi richiamavano | pastrani che rivestono
certe figure simboliche di (
Swann m’aveva dalo alcune fotografie. Era stato lui
stesso a farcelo notare, e quando ci chiedeva noli-
zie della ragazza di cucina, diceva: “(ome sta la Ca-
rita di Giotto?” D’altronde lei stessa, la povera ra-
gazza, ingrassata per la gravidanza, fino al volto, li-
no alle guance che cadevano diritte e quadre, so-
migliava effettivamente a quelle vergini, forli e vi-
rili, piuttosto matronali. che personificavano le
Firtu all’Arena. E mi rendo ora conto che le Firtu e
i Jizi di Padova le assomigliavano anche per un al-
tro lalo. La figura di quesla ragazza era aceresciu-
ta dal simbolo aggiunto che portava davant al ven

yiotto di cui il signor

LUCIANG BELLOS)

aver laviadi comprenderne il senso, sen

Ire. senzi : _
e rispecchiasse la spirj

¢ nulla nel suo Viso n
come un semplice e pesante fardel-
senza che sembri immaginar-
a possente massaia che ¢ raffigurata all’Ape
to il nome di Caritas (fig. 10) e la cui ripro
duzione era attaccata al muro del mio studio 4
Combray, incarna questa virti, e non pare possibi-
alcun pensiero di carita sia mai stato espres-
volgare. Per una bella in-

za ch
tuale bellezza,
lo: allo stesso modo,

selo, |

na sol

e che
| su0 Viso energieo ¢

so (a . : . o
schiaccia coi piedi i tesori de)

venzione del pittore,
nia d'\\(l]lll:‘]l]]l'llll‘ come se peslasse dej

la terra,
oslo come se [os-

arappoli per trarne il succo o piutl
e salita sui sacchi per elevarsi; e tende a Dio il sug
cuore ardente, diciamo meglio gliclo “passa”, come
una cuoca passaun cavalappi dal finestrino del sol-
tosuolo a qualcuno che glielo chieda dalla finestra
del terreno. Lnvidia (g 11) dicono, avrebbe un
espressione di invidia. Ma anche in que-
il simbolo occupa molto posto ed ¢ rap-
ome reale: il serpente che soffia sulle

po” piu I
st'aflresco,
presentalo ©
labbra dell'/nvidia ¢ grosso, le riempie completa-
a bocea spalancata, al punto che i muscolj

mente |
istesi per poterlo contenere, co-

della faccia sono d
me quelli di un bambino che soffia in un pallone;

lattenzione dell'/nvidia — ¢ nello stesso tempo la
& concentrata tutta sull’azione delle sue
e non ha quasi lempo di rivolgersi a pensie-
ri invidiosi [...] pareva una vignella di un libro di
medicina illustrante la compressione della glottide
¢ dell’epiglottide per un fumore alla lingua o per
I'introduzione dello strumento dell’operatore...»*.
Quanto meglio del Giotto, non-Giotto di Offner mi
fa capire le figurazioni della Cappella degli Scro-
asso di Proust, in cui le Allegorie che
quegli alfreschi sono viste nel loro

nostra
labbra,

vegni queslo p
compaiono in
senso di straordinaria concrelezza! Se guardo certe
figure, come per esempio la stupenda lantesca che
fila accanto alla porta della camera con I Annuncio a
santAnna (ig. 12; e cfr. Cal. 23, fig. 8), ho di nuovo
questo senso di concretezza quasi fisica, soprattutto
nella vesle, messa in trare dalle ginocchia divarica-
te che danno luogo a pieghe straordinarie, in cui si
ha I'impressione che potremimo infilare le mani;
mentre quelle laterali si accomodano sul fianco e,
sia perché sono scorciate, sia perché sono modella-
(¢ con ombre tanto intense, danno davvero la sensa-
zione di inoltrarsi nella profondita.

Oltre al clima culturale idealistico nel quale il
Giotto, non-Giotto di Offner ¢ nato, bisogna anche

GIOTTO IS LA BASILICA SUPERIORE 1] ASS1S|

13. Giollo, Croce (parl.), prima del res
| I el restanro. Firenze, Santa Maria Novella

tener conto del contesto delle conoscenze che si

avevano sull’argomento. Da una parte, i “separali

sti” non consideravano opera di Giolto nemmeno la
Croce di Santa Naria Novella (fig. 13) e la Madonna
di San Giorgio alla Costa (Cat. 3) - oltre ai tre di-

pinti firmati — e ritenevano gli alfreschi di Assisi as-
sai piu tardi di quell di Padova; dall’altra, ¢’era un
Cavallini che, dopo la scoperta del Giudizio Finale
di Santa Cecilia in Trastevere, era diventato un
“deuns ex machina” per tanta pittura italiana degli
inizi del Trecento. Molti dipinti umbri e campani si
facevano dipendere da lui; la Scuola riminese del
Trecento era diventata un fenomeno cavalliniano™,
Si credeva che la sua cronologia lfosse mollo piu
precoce di quella di Giotlo perché alcune sue ope-
re sembravano databili agli inizi degli anni Novan-
ta del Duecento”, mentre la pin anlica di Giotlo sa

rebbe stata, nel 1305-1506, la Cappella degli Scro-
vegni. L'OlMer arvivo perlino a prendere per buo-
na la notizia tardiva del Vasari su un Cavallini che
viene lavorare a Firenze" (e il Garrison subito pron-
to a creare tanti maestri *Florentine-Romanizing™),

mentre myvece non [pre ndeva nemmena i rside
razione il Ghiberti (tanto piu affidabile per le nob
zie sul Trecento) clie. pur conoscendo bene Ta pit
tura del Cavallini, non faceva cenno aleuno a una
sua attivita Horentina ¢ dichiarava Giotto allievo di
Cimabue ¢ autore della Croce di Santa Mara No
vella e della Madonna di San Giorgio alla Costa
Invece, tutto cio che stava a meta strada fra la pit
lura cumabuesca e gh allveschi Scrovegni (dipint
quando Giolto era intorno ai guarant’anni) veniva
visto come cavalliniano, compresa tanta parte della
pittura fiorentina di primo Trecento

Un'idea buona resiste nel lempo, perche viene
conforlata dalle acquisiziont successive: invece, al
lidea “non-Giotto™ il passare del tempo ha nociuto.
La scoperta del Croeyfisso giottesco (cfr. p. 10) del
Tempio Malatestiano™ di Bimini (cioe la chiesa (i
San Francesco in cui Riccobaldo Fervarese dice che
il pittore Rorentino opero, dopo Assist) ndimensio
nava Pespansionisio  cavalliniano, ricollocando
solto I'egida di Giotto tutto o sviluppo della pittura
riminese della prima meta del Trecento. Nel 1956 e
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Aratisti”. stabiliscono per gli affreschi :hl- ssisi ur
D e + 4l 1307-1308, che li anticipa
‘ roposta dal Rinte-
le sue idee

termine “ante quem
di molto rispetto alla dat
len™. Nel 1956 lo stesso (

azione p1
Miner rivede

14, Giotta e bottega, | isione de troni (part.).

Assisi. Basilica Superiore di San Francesco.

sulla Croce di Santa Maria Novella e sulla Madon-
na di San Giorgio alla Costa™. Prima, oltre a crede-
re che non fossero opera di Giotlo, pensava che li
avessero dipinti due pittori diversi e attribuiva la
Madonna al Maestro di Santa Cecilia. Ora ricono-
sce che sono di uno stesso autore e che la Croce di
Santa Maria Novella presenta molti rapporti con gli
aflreschi di Assisi. Se fosse vissuto ancora vent'an-
ni. chissa che non avrebbe rivisto anche il suo Giot-
to, non-Giotto!
Nel 1960 Millard Meiss, “separatista™ e allievo di
Offner, si rende conto che negare la presenza di
Giotto nella decorazione della Basilica Superiore di
Assisi & andare contro la plausibilita storica e attri-
buisce al grande pittore le Storie di Isacco, conside-
rando gli affreschi successivi, comprese le Storie di
san Francesco, come eseguili da discepoli di Giotto,
forse su indicazioni lasciate dal maestro™. Nel 1962
il Procacci scopre il Polittico di Badia (Cat. 6), cita-
to come opera di Giotto dal Ghiberti*: un dipinto

che si pone a melta strada fra gh afTreschi di Assigg
e quelli di Padova. Insomma, una serie di fatti nyg.
vied ripvnsemwnli che vanno tutti nella divezipne

contraria a quella impostata dall’'Offner col sy,

Giotto, non-Giotto.

15. Pittore perugino del 12896 1297, Gedeone e Pangela (part.).

Perugia, Palazzo dei Prior, Sala dei Notal.

Quanto al problema della cronologia, chi crede-
va nella paternita giottesca degli affreschi di Assisi
faceva leva sulla notizia del Vasari che le Storie di
san Francesco fossero state commissionate da Gio-
vanni da Murro”, generale dei Francescani dal
1206 in avanti; e questa dala veniva assunta come
punto di riferimento cronologico. Ma allora aveva-
no ragione i “separalisti” a ribattere che non sareb-
be stato possibile in cosi pochi anni un cambia-
mento tanto profondo come quello che separa gli
affreschi di Assisi da quelli di Padova. A chi scrive
capito di notare molto per tempo come le figura-
zioni affrescale nella Sala dei Notai in Palazzo dei
Priori a Perugia, eseguite tra il 1296 e i1 1297, mo-
strassero delle evidenti derivazioni dagli affreschi
di Assisi (figg. 14-15), ivi comprese le Storie di san
Francesco™. Feci inoltre presente, fin dal 1974, che
i dati della moda e del costume indicavano nelle
stesse Storie di san Francesco un momenlo assai
piti antico rispetto agli affreschi Scrovegni, «perché
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16. Giotto e boltega, Fisione del carro di fuoco (part.)

Assisi, Basilica Superiore di San Francesco,

contengono ancora degli elementi che si vedevano
gia nella tavola di Santa Chiara ad Assisi del 1283
e che non si trovavano pit nel ciclo padovanos®,
Sviluppai successivamente queste osservazioni e
arrivai alla conclusione che gli affreschi “giotte-
schi” della Basilica Superiore di Assisi fossero data-
bili agh inizi degli anni Novanta del Duecento e
che, come aveva gia supposlto il Murray", fossero
da riferire sostanzialmente al mecenatismo Irance-
scano di Niccolo IV (1288-1292), il primo seguace
del *poverello™ a divenlare papa e come tale distin-
tosi da tutli i suoi antecessori ¢ successori per le
mollissime altenzioni rivolte alla Basilica di Assisi,
chiesa madre dell’Ordine ma anche chiesa di perti-
nenza papale. B un po® il senso del libro su La pe-
cora di Giolto", in cui producevo anche molli argo-
menti, confronti ¢ considerazioni (di cui ¢ dillicile
rendere conto brevemente) che coslituivano una
fitta rete di indizi per riproporre la paternita giotle-
sca degli affreschi di Assisi, dalle Storie di Isacea al-

17. Giolto ¢ bottega, Prova del fuoeo davanti al Sultans (part.)
Firenze, Santa Croce,

le Storie di san Francesco, pur nella convinzione
che si trattasse di opere molto meno autografe de-
zli alfreschi Serovegni percheé eseguile con un nu-
trito numero di collaborator (cosa confermata dal-
le osservazioni di Zanardi). Rimeditando sui con-
fronti che allora proponevo tra gli affreschi di Assi-
si e lopera di Giotto, li soltoseriverei anchie oggi e
potrei aggiungerne altri. Ne prenda in considera-
zione solo uno, ed ¢ quello tea un frate della | isio-
ne del carvo di fuoco (fig. 16) ¢ un moro nella Pro-
va del fuoco davanti al Sultano della Cappella Bar-
di in Santa Croce (fig. (7). In queste due hgure.
I'idea grandiosa della larga manica che va rastre-
mandosi verso il polso per dar luogo alla solenne
curva a festone del panneggio, i cul viene messo
in evidenza lo spessore del braceio e il penzolare a
vuoto della stofta sottostante, ¢ ad evidenza trutto
della stessa mente creativa, nonostante Uefletto pin
metallico, perche pin duccentesco, del chiaroscuro
dell’alfresco umbro.
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18 Cimabue, Crocifissa (part.)

Firenze, Museo di Santa Croce

1 qualificante per

LUCIANG BELLOS
I

testimonianza del fatto che le 6
che 1 fign.

{8). a ulteriore
vanno dalle Storie di [saeco )
al-

razionl assisiate, che
le Storie di san Francesco.
cora vicine al momento della
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19. Giotto e boltega, Battesimo di Cristo (part.)

\ssisi, Basilica Superiore di San Francesco
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25. Giotto ¢ bottega, € ampianto sul Cristo morto (parl.):

to la possibilita di essere
la ebbe Giotto. E,
Assisi del

ad Assisi. non avendo avu
allievo di Cimabue. come invece
jzuarda la dipendenza da
nano, non si puo scappare dal fal-
e cioe il Com-
a Donnaregi-

per quanto r
grande pittore ror
to che almeno una sua coOMpoSIZIONe,
pianto sul Cristo morto di Santa Mari
na a Napoli (fig. 24), quasi ricalcata dalla stessa sce-
na nelle pareti alte della Basilica Superiore di Assi-
si, (fig. 23)%. D7altra parte, il concetto di arte roma-
na non si puo limitare alla ca -atlerizzazione dimi-
nutiva, in confronto a quella fiorentina, che I'Offner
e i suoi stretti seguaci le attribuivano, ma implica la
diosa tradizione

coscienza di una secolare e gran
E,

nella quale Giotto stesso dovetle riconoscersi.
prima di lui, Cimabue ¢ Arnolfo di Cambio.

Piii recentemente, mi sono accorto diun altro da-
to che veniva a riconfermare una datazione antici-
pata per I'intervento di Giollo € della sua bollega
nella Basilica Superiore di Assisi. Una minialurd
raffigurante una Crocifissione in un Viessale france-
scano della Biblioleca Laurenziana di Firenze pre-
senta il Cristo in croce in una formula iconog ralica
e stilistica perfettamente consonante con le nume-
rosi Croci dipinte che, da quella di Montefalco a
quelle di Spello, di Gubbio, della Pinacoteca di As-
sisi, compaiono all'improvviso in Umbria, riscuo-

\ssisi, Basilica superiore di S

""‘\"P‘-I||,,\|

an Francesco.

tendovi una notevole fortuna. Sono tutte in rappor-
to di stile con le Storie di san Francesco nella Basi-
lica Superiore di Assisi e mostrano affinita con la
Croce collocata sulla trave delliconostasi nell’af-
fresco assisiate raffigurante 1 Funerali di san Fran-
cesco. Ora, ¢ stato notato™ che nel Messale france-
scano della Laurenziana non si fa menzione di san
Luigi IX di Francia, terziario francescano santifica-
| 1297: il che vuol dire che il Codice deve es-

1o ne
cere stato scritto e miniato prima di quella data e
che, dunque, anche i Crocifissi umbri di cui parla-

vamo dovevano gia esistere prima di quella data, ri-
mandando le Storie di san Francesco ancora pit in-
dietro nel tempo, a un’epoca che deve precedere di
parecchio il 1297%.

[Valtra parte, un recente studio sistemaltico di
Irene Hueck sulla documentazione relativa alla
Madonna Rucellai* ha permesso di rimeditare an-
che sulla Croce di Santa Maria Novella e di fugare
ogni dubbio sulla sua identificazione con quella di-
pinta da Giotto. L/Offner, sostenendo che non pole-
va essere opera del grande pittore fiorentino, pen-
sava. infatli, che i documenti relativi non si riferis-
sero alla Croce in questione. Invece, risulta molto
chiaramente dalla serie documentaria che la Croce

3. Pietro Cavallini e 3
24. Pietro Cavallini ¢ bottega, Campianto sul €risto morio

(‘ilﬂli:l come opera di Giotto dal testamento di Ric-
cuccio di Puccio del 1312 & quella che faceva cop-
pia con la Madonna Rucellai di Duccio e tutle e due
rappresentavano le pitt importanti immagini di cul-
to della chiesa di Santa Maria Novella. Ora, se & no-
to che la Madonna Rucellai sia il dipinto di mag-
giori dimensioni di tutto il Duecento italiano, biso-
gna !t‘!l(‘l' presente che anche la Croce di Santa Ma-
ria Novella e di dimensioni del tutto eccezionali: so-
lo il Crocifisso della chiesa di San Marco a l"il'(:nZt-
¢ simile nelle misure, ma ¢ stato eseguito diversi
(l('hrvnni piu tardi. Tutli gli altri sono notevolmente
pin piccoli. Le dimensioni ugualmente eccezionali
di quesli due dipinti su tavola ci permettono di con-
siderarli in connessione I'uno con l'altro e si rap-
portano bene alle dimensioni eccezionali che la
nuova chiesa di Santa Maria Novella stava assu-
mendo, prima di Santa Croce e prima di Santa Ma-
ria del Fiore. Dunque, non si puo dubitare che la
Croce dipinta da Giotto di cui parla Riccuecio di
Puccio sia proprio questa, diversamente da come
credeva 'Offner. 11 suo rapporto con la Madonna
Rueellai, commissionata nel 1285, ci aulorizza a
credere che anche la sua esecuzione non cada mol-
to lontano da questa data, Diciamo intorno al 1290,
Ho svolto queste considerazioni neil'intervento a

(piart.); Napoli, Sant

4 Maria Donnarezgina

:::rl‘hll:.llllll:-‘ltl.t dll;{:]lltll‘(iitu:.:f; c;i::;:; ‘_ili 1:"".‘([.]:'1““““ Bolo-
negli Ath relativi, e le 'll'(‘i;ll : -'( “- e R e
_ ‘ ; i Npagnavo con una serie
di confronti con gli affreschi di Assisi. e soprattulto
con le Storie di Isaceo. Invitavo innanzitutto a ri-
p\r.('n(lu'r(' Iaccostamento di Carlo Volpe* tra il San
(Tlm'mrm dolente (fig. 25) della Croce di Santa Ma-
I:;l ﬂm';'.lll.'i e il Giacobbe (ma anche 'Esan) delle
Storte di fsacco (fig. 26 ' I . :
Lutte lo stesso m"()'Li;):f::;il‘:?“";;::;;‘ :-l'i:;:il::li'llll‘lll':'[ln?“t‘
la mariceiuta e |‘|I)I."I(|i't. la stessa \l)\'l‘t“ll:‘llt:}'/'l ‘u!ik i
b 6100 A ','IH-
si, lo stesso squadro potente e insieme elegante-
mente smussato delle spalle, la stessa solennita nel
fasciarsi di una toga e di una veste di stoffa legge-
ra, che danno luogo a un panneggio a taglienti sot-
tosquadri, con pieghe lunghe e sottili e, sul gomito,
con le stesse incisioni ad asola. Invitave anche a
guardare, funa accanto all’altra, la mano destra
della Croce di Santa Maria Novella (fig. 27) ¢ la ma-
no destra di Esau respinto da Isacco (fig. 28; e cfr.
Cat. 4, fig. 1). Che mani meravigliose, innanzitutto!
Con quale sapiente bellezza i congegni delle dita
sono articolati, in tutti e due 1 casi! Nella mano di
Esan, il mignolo e MNanulare sono realizzati perfino
con uno splendido scorcio, cosa del tutto nuova nel-
la storia della pittura italiana del Medioevo. St guar-



25, Giotto, Croce (part

Firenze, Santa Maria Novella
di al magnifico arco che, sia ad Assisi che a Firen
ze. diseenail dito indice; o alla gentilezza con cul sl
piegano le altre dita: o come I'ombra si jll\i]lllli
ugualmente nel cavo della mano. mettendo in ri-
salto, per contrasto, Faggelto della carne sotto il
pollice. teso, robusto, diritlo ¢ rotondo come un
cannello metallico, e insieme molto allungato per
dare all’arto un maggior senso di finezza ¢ i ele-
vanza. Ma si guardi anche come dalla nicchia om-
brosa della mano emergano in luce allo stesso mo-
do le punte delle dita, e soprattutto il medio e anu-
lare, non tanto per un'intenzione di luminismo na-
turalistico quanto per farli aggetlare maggiormen
te, secondo una pratica pittorica che era degli anti
chi ¢ che Giolto rimelle in uso sistematicamente,
Come si puo dubitare di una qualita cosi sublime,
che si esprime allo stesso grado e con risultati s0-
stanzialmenle identici ad Assisi e a Firenze? A pro-
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6. Giotlo. Gracobbe benedetto da Isacco (part.)

Assisi, Basilica Superiore di San Francesco

posito di dita gentilmente ed elegantemente incur-
vate, si guardi anche la mano destra della Madon
na dolente (fig. 29) a confronto con la mano destra
del Cristo nell Ascensione della controfaceiata di As-
sisi (fig. 30). E si potrebbe continuare all’infinito,

Vale forse la pena di accennare qui alle conside-
razioni che lacevo ne La pecora di Grotlo a propo-
sito del tono meno sublime delle Storie di san Fran
ceseo'™ meno sublime non solo degli alfreschi Sero-
veeni ma anche delle Storie dell’ Antico e del Nuorvo
Testamento sulle pareti alte della Basilica Superio-
re di Assisi, nelle quali — o, almeno, nelle Storie di
Isaceo e nel Compianto sul Cristo morto — il Meiss
riconosceva «'elevata concezione della personaliti
umana che e propria di Giotto e una simile radio-
sita di spirito ¢ di sentimenti»", Invece, per una vi-
cenda non cost arcana ¢ lontana nel tempo, ma piu

(7
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Firenze, Santa NMa

20, Giolta, Croce (parl.)

Firenze, Santa Marvia Novella

umile e quasi contemporanea com’era quella di san
Francesco, ¢ molto probabile che Giotto abbia scel
to intenzionalmente un tono meno alto, sezuendo
la teoria dei vari livelli di stile a seconda dell’arzo
mento trattato che era ben presente ai letlerati suoi
contemporanei: «Per tragediam superiorem stilum
inducimus, per comediam inferiorem, per elegiam
stilum intelligimus miserorume, diceva Dante nel
De Iulgari Eloguentia®. Insomma, ¢ ben possibile
che il grande pittore abbia trattato san Francesco
come un personaggio da “comedia”, per parlare
sempre in termini danteschi, viservando invece il
tono “tragico™ ai protagonisti del ' ecchio e del Nuo
vo Testamento, higurali sulle paveti alte della Basi-
lica Superiore di Assisi ¢ poi nella Cappella degh
Serovegni.

Vorrei riprendere da La pecora di Giolto anche
due punti che I avevo accennato forse lroppo rapi-

WL Ghlotta e bottega, As 0
Assist, Basilica Superiore di San Fr
damente. U no riguarda la constatazione che le dif

lerenze enucleate dall’Offner tra Assisi e Padova
hanno anche delle ragioni di cronologia, olire che
di diversita delle situazioni fisiche. Dicevo che le
cornier pra aggettants di Assisi st spregana col gran
de spazio che il pittore aveva a disposizione. men
tre nella Cappella dell’ Arena gh spazi sono molto
piu ridotti ed era dungue pin donea una finta in
corntcratura piatta. Vorrel aggiungere che Nincor
niciatura di Assisi ¢ anch’essa piu arcaica nspetto a
Padova perche doyveva uniformarsi il pia possibile
a quella cimabuesca del transetto. La decorazione
ad affresco della Basilica Supenaore di Assisi e forse
la pig unitaria di tatta la stona della piturca itaha
ni. In nessun‘altra chiesa si ha Fimpressione che
tutta la decorazione sia stata concepita nello stesso
momento come ad Assisi, dove sia Diconografia che

Lmotivi decorativi presentano un eccezionale orga



i

nicita. Ed e tanto piu significativa questa unita 1m
quanto nel bel mezzo de
di un modo totalmente
Se si fa eccezione per le
cgl

lla decorazione si ha I'in
| concepire

sorgere nuovo di ¢ |
pareti alle del

la pittura.
ye gotiche ol

transetto destro, dipinte da due botl
tremontane, il resto, daali affreschi di ( imabue al
y re

7. & sistemalo entro un:
di carattere romanizzante
decorazioni ¢o
5

le Storie di san Francest
te di architetture finte
e. capitelli fogliati,
sorretti da mensole, ec
radizione medioe
elari di stoffa (hg.

(lesene scanalat
smatesche, architravi
comprendente anche motivi di |
alze ricoperte day
siotlo si ¢ trovato a fa-

a determinarle. Es-
a Cimabue, ¢
¢ una nor
le dilfe-

vale, come le b
51). Sono condizioni con cui (
re i conli senza essere stato lui
ano gia le zong dipinte d

se caratterizz
\to una razionalizzaziont

(Giotto ha operi
malizzazione.

renze con Padova si g
come un fenomeno areaico
tarsi 4 una diversa concezione

Dunque, per questa parte.
instificano ancora una volta
e non possono impu-

figurativa.

yrima di concludere, vorrel

Un altro punto che. |
di quanto non abbia fat-

tratlare piu puntualmente
1985 ¢ il confronto tra le Storie di fsacco (hg.

il Prese-
Varia al

to nel
52) e la Pentecosie di Padova (fig. 33) e tra

pe di Greeeio (fig. 54) € la Presentazione di
Tempio (fig. 35).
La casa di Isacco (fig. 32) nel primo degli affre-
schi giotteschi di Assisi e la casa degli Apostoli (fig.
55) nella Pentecoste della Cappella degli Serovegni
presentano ugualmente un’architettura a paralle-
lepipedo che occupa tutto lo spazio, con il lato mag-
giore aperlo e parallelo alla superficie, mentre il la-
to minore. collocato a destra, e scorciato. Una strut-
tura molto semplificata, i cui lati sono sistemati in
modo da conformarsi il pit possibile al riquadro
dell’affresco. ricorrendo per questo a uno slesso
espediente che dimostra una grande capacita di
sperimentazione del reale. Guardando un edilicio
col tetto a capanna, com’e quello rappresentalo
nelle due figurazioni che stiamo confrontando, si
trova un punto in cui la linea di colmo del tetlo
coincide con la linea dello spiovente, venendosi a
creare un’unica linea orizzontale fino al vertice del
frontone. Visto cosi 'edificio raggiunge il massimo
di semplificazione delle sue profilature, la sua pos-
sibilita massima di riduzione “ad quadratum”. Ed ¢
guardando 'edificio da questo punto che il pittore
ha oltenuto I'effetto di semplificazione, di raziona-
lita e di equilibrio che si vede in ambedue gli alfre-
schi. Con una piccola, ma significativa, dillferenza.

||ll\\.||m|l”\l

51. Cimabue e Giollo, Ultimne storic di san Franecesco.

Crocifisstone € Scert dell \pocalisse

\ssisi, Basilica Superiore di San Francesco.

Nell'affresco di Assisi, il pittore colloca il fianco
maggiore perfettamente parallelo alla cornice oriz-
zontale della scenas si tralta, in realta, di una con-
traddizione, perché se di un edificio 10 vedo il suo
fianco minore scorciato, € segno chie mi sono posto
in un punto di vista dal quale anche il suo fianco
maggiore che mi sta di fronte mi si presentera in un
legzero scorcio, e non perfettamente di prospetlo
come si vede ad Assisi. Il pittore si ¢ successiva-
mente reso conto di questa contraddizione e, quan-
do dipinge a Padova, rende leggermenlte obliqui ri-
spetto alle cornici i lati orizzontali dell'edificio, sia
in basso che in alto. Si coglie, cosl, in flagrante la
stessa mente ragionante, che risolve allo stesso mo-
do un problema di rappresentazione di un’architet-
tura, ma la seconda volta che lo fa apporta una leg-
gera modifica che dimostra una meditazione ulte-
riore dello stesso problema rappresentativo. Che in
tutli e due i casi sia all'opera la stessa menle pen-
sante ¢ difficile da mettere in dubbio, anche perché
e difficile trovare simili coincidenze in tulta la pil-
tura italiana del Trecento che non sia quella stret-
tamente giottesca.

11 Presepe di Greeeio (fig. 34), ad Assisi, ¢ uno de-
gli affreschi peggio eseguili (e percio con piu largo
intervento di aiuti poco abili) di tutte le ventollo

GIOTTO 1 LA BASILICA SUPERIORE DI ASSIS|

Storie di san Francesco; eppure, lambientazi
una delle piu straordinarie. insieme con J ‘;m-lﬂm' -
dell’uomo semplice. Come non si era m.'n‘. 1'.,|'l”ggf.”
ma, il pittore ha rappresentato ['in“.,.”“l (I;‘ |n|.--
chiesa dei suoi tempi vista dalla parte del pre l””:l
rio, con il ciborio “arnolfiano” sull’altare ;.1.1(-.:1 1111_
srande badalone ligneo per tenere i corali “,"' r;l‘ i
te le candele accese perche i cantori |m~.vnu‘.1| l’ll—
gere), liconostasi marmorea con la |1:|1'1;1 [{F t-u_'
guardano le donne, che non possono éu'('('(lt'l‘:\l _'|||“
spazio sacro, la croce che pende verso 1a nay '|I'(l ‘“
sta da dietro (da immagine sacra |'i(|i||1=-r|si:|:1-;ll-\ |,
oggello), il pulpito sulla sinistra, anch’esso ‘is;“‘li‘.t
dietro, cioe dalla parte da cui vi si ;m-p[j(.. In u":l
sl.-n‘ concrelissima ricostruzione dell’interno di 1“”*1
chiesa manca una cosa: 'architettura inlerna l1l'||"
chiesa. [1 modo cosi singolare di “astrarre” da -
elemento cosi concreto e lo stesso che si ril‘rm“-1
nella Presentazione di Marvia al Tempio (lig. 35 |II
Padova (ma si polrebbero eitare anche Ellll':.\('("n( -l
(r-c'mu‘.h sopraltutto, la Cacciata di Gioacehino r!:;;'
Tempio). Anche qui abbiamo un interno di un I‘(ll.
ficio sacro con il suo insieme di suppellettili mmm:
menltali: la scala per accedere al Sancta Sanctorum
il muretto di recinzione con le sue ~.|u-vc'hiulure:
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2. Giolto, Isacco henedice

iz
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fracobbe

\ssisi, Basilica Superiore

di San Francesco.

33, Giotta, Penlecoste.

Padova, Cappella deglh

SUran egni.




=4, Giotto ¢ bottega, Presepe d reccio. Assisl, Bis it DUpETrIoT

marmoree. 'apertura in cul sla il sommo sat erdo
te. il ciborio con tetto a piramide su colonne tortili
¢ ad esso collegato ma retlo sul davanti da due co
lonnine, una specie di pulpito di cui si vede anche
la scala d’accesso col suo corrimano.

Nonostante la precisione e la concretezza di que-

sto complesso agglomerato (1o sLesso che, visto da

11 N Francesco

altre anzolazioni, Glollo ¢l presentera in allre sce-
ne che si svolgono allinterno del Tempio di Geru
salemme). non vi ¢ cenno all’architettura interna
dell’edificio. 11 pittore ne ha fatto “astrazione™, ri-
coprendo il fondo con la consueta campitura
uniforme blu. Esattamente come nel Presepe di
Greceio (Tig. 54). I, questo, un altro elemento uni-

35, Giiotla, Preserndazione o Ylaria al .l‘li'.I{‘--‘ Padova, Cappella

licatore degh atlresehi di Assisi ¢ di Padova, che
avvicina piu di quanto i “separatisti” siano disposti
ad ammeltere

Che il metodo giasto per giudicare che cosa “va
insieme” sia quello di privilegiare cio che unisce ri
spetto a cio che distingue, ragaruppare prima che
distinguere, nmi pare lo faceta capire anche un altro

der Bardelht che - per usare le parole del Meiss

conlinua a pesare e modo scomodo ¢ mmbarazzan
e sulle \|!.|l|\' de “separalish e cioe che dalla
semplice negazione degh aflfrescho di Assisi a Giol
LO DO ST S ma arvivali a una coerente proposta al
ternativa. Rimane solo il “non-Giotto™. Che ¢ quasi

come dire che nmane solo “Giotto”
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La bottega di Giotto

GIORGIO BONSANTI

an‘im“mginﬂl‘i“ popolare, un artista lavora in

isolamento, solo dinanzi a una tela o a una pa-

gina vuota, che paiono intimidirlo con la sfida che

sembrano proporgli; e 'autore rimane in attesa del-

la famosa “ispirazione”, un afflato che giunge im-

provviso da oscure lontananze, quasi malgrado luij

stesso. L’arlista dunque recepisce questo afflato, e

lo traduce in opera d’arte. E un’immagine che con-

tiene qualcosa di vero, a partire dall’'epoca roman-

lica in poi; non c¢'¢ dubbio che aleuni temi musica-

li da elaborare si siano presentati alla mente di

Beethoven mentre egli passeggiava nel bosco vien-

nese. Ma, per cilare un altro compositore di musi-
ca, in questo caso Aaron Copland, la domanda pit
giudiziosa che un autore normalmente si pone sara
piuttosto: «Mi sento di comporre oggi?» Quando
pero Bach doveva fornire una nuova cantata ogni
domenica che il suo Dio luterano mettesse in terra,
o gli Estérhazy attendevano da Haydn un nuovo
guartetto per i loro ospiti, di li a qualche giorno.
non v'e dubbio che la questione si ponesse diversa-
mente. [artista era piuttosto paragonabile con un
giornalista moderno, cui il caporedattore chiede
entro due ore sessanta righe su un determinato ar-
gomento. Lo stesso, pitt 0 meno, poteva valere per
Giotto, fra Due e Trecento; anche quanto a un altro
aspelto, gia accennato “in nuce™ che l'artista pro-
duceva soltanto su commissione; e che sostanzial-
mente si dovra attendere il Seicento fiammingo per
un rapporto acquirente-artista che veda il primo
capitare a sua scelta nella bottega del secondo, e se-
lezionare un’opera gia pronta che gli piaccia, da ac-
quistare e portarsi a casa sul momento.

Un altro aspetto invece non & cambiato molto,
anche se nell'immaginario popolare gia ricordato
non se ne ha coscienza molto precisa: ed e quello
che l'opera d’arte, spesso (e certe opere d’arte,
sempre), ¢ eseguita in collaborazione. Ancor oggi,
chi passi davanti a una grande figura sdraiata “en
plein air” di Henry Moore, in bronzo o in pietra che
sia, non ha chiara la nozione di quanto lontano il
prodotto finito si collochi nei confronti del cosid-

detto atto creativo. Nel e
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: 450 in questione, a volle
artista si limita addirittura soltanto alla

Sy ‘ fl di schizzi e abbozzi. o tuttal piu
(li atormazione di un bozzetto in creta. S
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fino alle dimensioni ric

aranno poi
arsi di ingrandirlo in scala
do poi (quanto e neces:'lll:i?:(./‘."‘lrw“.t-‘! preperan-
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: g alinandolo; mentre, se | opera e in
a4 a macchina) e di levigar-
la. Non per questo noi diremmo oggi che una sta-
lua (If‘l genere appartiene “meno”™ a Henry Moore
l‘h[? s'egli 'avesse (cosa del tutto impaossibile) ma-
lerialmente eseguita lui stesso, di sua mano e sen-
I(l aleun aiuto, lungo tutte le fasi che separano
II(!PEI dal prodotto finito. Del resto, basta pensare
all’architettura per dedurne facilmente che la ma-
teriale esecuzione dell'opera non & un parameltro
necessario e inerente all'opera d'arte. La musica.
inoltre, presuppone addirittura due artisti, chi com-
pone e chi esegue. Nella storia dell’arte, conoscia-
mo casi di personalita che conducevano material-
mente di propria mano e interamente, in molte oc-
casioni (pur se non sempre), anche prodotti che co-
me norma si realizzano in collaborazione: Miche-
langelo, per esempio, dopo aleuni mesi allontano
gli aiuti dalla volta della Sistina ¢ prosegui la gi-
gantesca decorazione ad affresco del tutto da solo.
Ancora: i concetti “artista” e “opera d’arte” signi-
ficano in realta due cose distinte. Per noi oggi chia-
mano in causa comunemente soprattutto quel
“quid” che ha a che fare con la creazione, con U'ispi-
razione, con 'afflato divino di cui si diceva; ma pos-
sono riferirsi anche semplicemente a un manufat-
to che, per nascere dotato di certe caralteristiche
(fra le quali stanno, ma non sempre e necessaria-
mente, quella della gratuity, della inalita decorati-
va, di abbellimento, e altro) appartiene a una certa
classe di cose. Anche un quadro o una scultura pos-
sono venir prodotti in serie, senza niente di origi-
nale e di personale, come si confezionerebbe un la-




