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Introduzione

Questa ricerca prende in esame ciò che nella pittura giottesca appare esterno
o di contorno alla figurazione sacra realizzata su una superficie muraria. Il ter-
mine “cornice”, legato concettualmente alla marginalità e alla funzione di con-
fine, potrebbe apparire limitato e inadatto al nostro scopo, poiché nel contesto
che interessa questo saggio si osserveranno sviluppate strutture architettoni-
che, scultoree e pittoriche, che si estendono fino a sovrapporsi all’intera super-
ficie murale che da terra giunge alla chiave di volta dell’ambiente decorato.

Se si pensa che le parole ornato o ornamento siano più esaustive, si consideri
tuttavia che con queste verrebbero chiamate in causa anche le Storie o le figure
iconiche in esso contenute, intendendo con ornatus medievale “la totalità dei
mezzi visibili che conducono alla contemplazione dell’invisibile” 1, compren-
dendo paramenti liturgici e oreficeria, polittici dipinti su tavola, vetrate, finan-
che il filo di fumo che sale dall’incensiere.

Partimenti o spartimenti è il termine con cui ci si riferisce a queste strutture
nel nostro passato moderno; è stato commentato nel vocabolario vasariano da
Andrea De Marchi: «il significato è in sostanza quello di una suddivisione che
organizza, che separa ma al tempo stesso raccorda» 2.

«Fra Due e Trecento si consumò una delle svolte più grandiose che la storia dell’ar-
te conobbe nella concezione stessa della decorazione parietale. In concomitanza con
una sistematica riforma del concetto stesso alla base del linguaggio figurativo si af-
fermò, a partire dal cantiere della basilica superiore di San Francesco ad Assisi e
dall’opera del giovane Giotto, una rivoluzionaria qualificazione delle cornici in termi-
ni di finzione architettonica e scultorea, riscattandole da un ruolo subordinato ed
esornativo, abilitandole a strutturare la parete come un sistema illusionistico integra-
to, uno Struktiver Illusionismus. In questo rivolgimento si fa chiaro come le cornici
siano un dato strutturale e non periferico, un prius e non un addendum, e come il lo-
ro studio non possa essere ridotto alla classificazione dei repertori di ornato, ma deb-
ba andare dritto al cuore della loro concezione, dell’interazione radicale fra campo fi-
gurato e spazi reali. In generale parliamo appunto di “cornici” per indicare questa
parte aniconica e di contorno, che spesso e volentieri viene bonificata e rifilata nelle
riproduzioni fotografiche, come primo grado della volontà, più o meno cosciente, di
estrapolare l’opera dal suo contesto, di valutarla come pura immagine, fuori dalle
coordinate di materialità, di dimensioni, di situazione ambientale, di funzione nel
contesto originale degli spazi. Nel lemma “cornice” è insita l’idea stessa di marginalità
avventizia.» 3
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Mi pare che si possa, con prudenza, utilizzare questa ricchezza di lessico, di
volta in volta misurando l’uso di un termine, ma prediligendo ancora la parola
“cornice” per il suo significato, ancor vivo nell’estetica contemporanea, di
confine fra opera e mondo 4, che appare diversamente funzionale per osservare
un fenomeno particolarmente complesso come il rapporto tra l’immagine sa-
cra e il mondo in un’epoca di profondi cambiamenti, quale quella che vide
consumarsi la vita di Giotto 5.

Il passato, il medioevo, consegna alla seconda metà del Duecento e alla gio-
vinezza di Giotto, un’immagine sacra concepita come altro dal mondo, un’im-
magine che non intende imitare il mondo, eppure in questo frangente l’arte si
avvia per balzi geniali a un evidente confronto con il mondo attraverso un’ine-
dita verosimiglianza: sono tempi cruciali per una fondazione dell’arte moder-
na. Quel che viene dipinto a contorno dell’immagine sacra partecipa alla stessa
tecnica pittorica, ma – forse – appartiene al tempo e allo spazio del devoto che
cammina nella chiesa, nello spazio reale, nel mondo. In virtù del valore di con-
fine tra immagine e mondo si può parlare di cornice con estetica correttezza;
può dirsi cornice in quanto confine, seppure esteso e potenziale protagonista
della figurazione, e soglia verso ciò che nell’immagine sacra si manifesta ren-
dendo visibile l’invisibile 6. In tal senso rientreranno fra le cornici anche appa-
rati dipinti che hanno una valenza ben più articolata ed autonoma rispetto al
contorno di un dipinto: i Vizi e le Virtù Scrovegni con il loro complesso ri-
mando semantico, i coretti segreti della stessa cappella o gli stalli dipinti per il
coro delle Clarisse napoletane esorbitano dalla comune casistica delle cornici,
eppure appaiono fra gli oggetti di questo studio in quanto illusionisticamente
appartenenti al regno dell’osservatore.

Una monografia intentata fino ad oggi, questa sugli apparati dipinti da
Giotto a contorno di storie e figure iconiche nei suoi cicli di dipinti murali.
Eppure molti sono gli studi che hanno osservato, con ammirata curiosità o in-
tenzione finalizzata a un chiarimento filologico, le strutture che Giotto di volta
in volta inventa per ragioni ancora tutte da chiarire, in una relazione dialettica
tra l’architettura che lo ospita e le immagini che sono state richieste.

Al di là del materiale che questo studio può consegnare ai filologi, i quali
metteranno alcune osservazioni al servizio del loro complesso quadro di rico-
struzione storica, oltre gli sguardi su cui la visual culture potrà riflettere per in-
terpretare un momento di enorme importanza nel presunto mutamento di sta-
tuto dell’immagine alle soglie dell’età moderna, appare forse ancora più im-
portante il fatto che nel corso di questa ricerca siano stati messi in luce, osser-
vati e descritti, eventi pittorici giotteschi che non erano stati precedentemente
compresi, e in mancanza delle parole per descriverli forse non erano stati visti.
Certo non si trovano tra i fatti giotteschi comunemente condivisi. 

Persino alcuni specialisti potrebbero rimanere sorpresi nell’osservare per la
prima volta la ricercata complessità delle cornici nella cappella Orsini, o l’inte-
laiatura spaziosa della cappella della Maddalena, o forse considereranno con
una nuova curiosità lo spazio in cui appare il San Ludovico della cappella Bar-

8 INTORNO ALLE CORNICI DI GIOTTO
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di. Ognuno secondo la propria esperienza avrà modo di gettare uno sguardo
rinnovato sul margine intelligente dei dipinti che ha già guardato mille volte, e
la possibilità di vedere qualcosa di nuovo in un dipinto celebre non va mai sot-
tovalutata.

La ragione per cui così tanti particolari di grande rilievo culturale e artistico
possano essere passati inosservati fino a oggi si articola su più punti.

Lo sguardo, in particolare lo sguardo esperto di uno storico dell’arte, è uno
strumento interpretativo che getta luce sul proprio oggetto secondo una logica
fortemente selettiva. Le figure giottesche, abbaglianti nella loro sobria bellez-
za, e le storie all’interno delle cornici attirano l’attenzione dei più, lasciando il
contorno in una zona d’ombra. Quando l’interesse degli storici si è spostato
sui margini, che in questo studio diventano centrali, questa osservazione ha
dovuto confrontarsi con riproduzioni che prediligono gli spazi figurati, e se
anche coinvolgono le cornici lo fanno quasi accidentalmente, in scatti fotogra-
fici presi da una posizione troppo alta e irrispettosa degli “effetti speciali” ri-
servati a chi visita uno spazio decorato rimanendo a terra; inoltre la fotografia
si avvantaggia di un’illuminazione artificiale che riduce l’efficacia di un sistema
chiaroscurale ideato in rapporto alla luce naturale 7.

Si aggiunga che un antico pregiudizio grava ancora sul valore delle cornici
come luogo d’invenzione degno di un appassionato studio, e credo che ancora
oggi molti preferiranno con buone ragioni leggere prima di questa una mono-
grafia sul Giotto narrante.

«[...] sovente gli affreschi staccati sono trattati come pitture autonome senza riguar-
do alla loro funzione, alla loro collocazione, al loro rapporto con il supporto murario,
con l’architettura, alla loro integrità. Può accadere addirittura che essi siano esposti se-
parati dai loro bordi, così come spesso vengono riprodotti unicamente nella loro parte
figurata, lasciando fuori i bordi o gli elementi pseudo-architettonici – specchiature di
finto marmo, colonne eccetera – che facevano all’origine parte integrante dell’affresco
e ne precisavano la funzione.» 8

Certo pochi pittori quanto Giotto hanno dato così largo spazio e attenzione
alle superfici di contorno, e poche sono le epoche dell’arte in cui tutto questo
si sia svolto in maniera così sperimentale e significativa; non pochi gli studi che
si sono dedicati a questo tema, consapevoli dei valori in gioco o colpiti dalla
complessa ricchezza tecnica, artistica e culturale di queste superfici; ma sono
studi che, per quanto eruditi e attenti, hanno considerato il tema per fram-
menti; così, mancando di una visione d’insieme, hanno lasciato inesplorati ca-
polavori d’ingegnosità giottesca che oggi tornano in luce.

Vincenzo Giustiniani attribuiva a Caravaggio la sentenza secondo cui “tanta
manifattura gli era a fare un quadro buono di fiori, come di figure”. Ci si potrà
chiedere, senza pretendere una risposta univoca, se anche Giotto pensasse che
le cornici necessitassero di un impegno comparabile a quello richiesto dal loro
contenuto. 

Possiamo affermare che necessitassero di un’intelligenza incomparabile, ai
suoi tempi, di un impegno progettuale e di realizzazione che tenesse in consi-
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derazione fattori che sembravano esorbitare dai tradizionali interessi dei pitto-
ri: la comprensione dello spazio architettonico con cui i dipinti si confrontano
e dei sistemi con cui lo spazio si modifica attraverso la pittura, il disporsi delle
ombre sugli oggetti in relazione alle fonti di luce reale, la conoscenza di un re-
pertorio di modelli architettonici e scultorei antichi e recenti, la capacità di
reiventarli ai propri fini, la tecnica d’avanguardia che consente di calcolare la
deformazione degli oggetti perché rispettino la loro visibilità da un certo pun-
to di osservazione.

Ma dal momento che le cornici giottesche non consistono solo nell’architet-
tura in prospettiva empirica, ma anche in statue dipinte, basso rilievi, alto rilie-
vi o a tutto tondo, e in elementi schiettamente pittorici, la questione caravag-
gesca o di “genere” non si pone nemmeno. Solo la supposta marginalità di
questi elementi potrebbe indurre a considerarli con distacco, o col disinteresse
di una storiografia votata nuovamente a un giudizio di valore contenutistico,
ma l’estetica tardo medievale e le intenzioni giottesche smentiscono anche
questa possibilità.

Il basso medioevo ama la libertà concessa ai marginalia, ma le intenzioni
giottesche vanno ben al di là di una concessione alla concupiscenza dello
sguardo, a tutto ciò che potrebbe essere emarginato nell’ambito del diverti-
mento gratuito. Fin dalla sua prima prova nella basilica superiore Giotto sem-
bra impegnato nel consegnare credibilità alle strutture architettoniche e di con-
torno, in maniera persino più coerente di quanto non faccia per le storie sacre,
che così trovano il loro luogo sulle pareti. Ma queste strutture, e in particolare
un colonnato di memoria romana, portano con sé anche un complesso riman-
do culturale, veicolano un contenuto semantico di non secondario valore.

L’interesse per la credibilità dei partimenti non declina nel corso della sua
carriera. Si mobilita in ogni occasione in una sperimentazione che appare in
varie occasioni più avventurosa di quanto non accada per storie o figure. Rie-
sce difficile astenersi da una riflessione quasi elementare: Giotto era ben con-
sapevole dell’ambizione a cui sollevava la sua pittura, il confronto col mondo e
la sua imitazione, pur al di fuori da un naturalismo moderno, estraneo ai suoi
interessi, in penombra sull’orizzonte della sua cultura. Ogni pensatore che lo
nominerà nel corso del suo secolo, pur attingendo al repertorio retorico antico
in relazione alla pittura greca 9, elogia Giotto per la capacità di confrontarsi
con la natura fino a confondere l’osservatore su quel che si trova innanzi: na-
tura o pittura? 10

Eppure Giotto sapeva che nessuno avrebbe creduto che una Crocifissione
potesse trovarsi davvero oltre le pareti di una chiesa italiana; invece intese che
ognuno avrebbe potuto ingannarsi sulla reale presenza dell’architettura che
poteva dipingere sulle superfici di quella stessa chiesa, o sulla scultura che, in
relazione ai volumi architettonici, poteva realizzare attraverso i propri segreti
stratagemmi luministici. In quell’ambito, intorno alle storie, poteva esercitare
la propria ambizione d’illusionista, ed è del tutto evidente che vi si dedicò
con successo, se, qualche mese fa, io stesso ho dovuto avvicinarmi alla parete
di ingresso della cappella della Maddalena per capire se lo spigolo di un pila-
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Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 10



strino sagomato fosse reale o adombrato per sembrarlo: era solo dipinto.
Ne consegue che gli oggetti di questo studio ambiscono a un differente gra-

do di naturalismo rispetto ai dipinti che incorniciano. Non dico che le statue
dello zoccolo della cappella dell’Arena possano aver ingannato tutti i visitato-
ri, ma ancor oggi le guide che conducono i turisti in quello spazio invitano a
considerare che tutto quel che si vede è solo dipinto; se anche le statue dipinte
possono tradire la loro vera natura, è l’intero progetto che confonde il nostro
sguardo in quel difficile frangente interpretativo. Se si tiene conto della nostra
sofisticata cultura visuale, si intuisce anche con quale efficacia gli stessi strata-
gemmi visivi potessero trarre in inganno un devoto visitatore trecentesco.

La cornice è uno spazio in cui l’illusione può raggiungere il suo massimo
grado, poiché gli oggetti qui dipinti si collocano nel luogo in cui l’oggetto rap-
presentato potrebbe trovarsi davvero. Questo studio si dedicherà in modo
particolare alle cornici giottesche che furono ideate per dare illusione di pre-
senza a oggetti architettonici o scultorei dipinti, a cominciare dallo straordina-
rio esordio della basilica superiore, dove in effetti «mentre le Storie sono con-
cepite come quadri appesi alle pareti, la cornice architettonica è concepita co-
me un elemento appartenente all’architettura reale e quindi illusionisticamente
rappresentato come se fosse realmente costruito» 11.

Naturalmente si finirà per riflettere anche sul rapporto che le figure e le sto-
rie intrattengono con la cornice, poiché nel percorso mentale di Giotto appa-
rirà evidente dapprima la tentazione, quindi il tentativo, poi la sperimentazio-
ne e la realizzazione di casi in cui le figure entrano in contatto con la cornice
per poi scavalcarla, lasciando vuoto il vano dipinto alle proprie spalle.

Difficile affermare il valore di eventi come questi se non precisando di volta
in volta l’ambito epistemologico in cui ci si muove, chiedendosi se le intenzio-
ni giottesche fossero così lungimiranti da poter fondare i principi su cui la co-
struzione delle immagini moderne si è poi basata, oppure se la storia dell’arte,
la nostra disciplina eminentemente moderna, non cerchi nel passato due e tre-
centesco le origini di avvenimenti propri, come se i fatti dell’arte moderna fos-
sero il più naturale degli approdi nel futuro di un ingegno medievale che esor-
bita i limiti del proprio secolo.

Il problema autoriale

In questo saggio sarà dato il minimo spazio al tema dell’autografia, o della
realizzazione di un dipinto murale da parte della cosiddetta bottega 12.

I dipinti sono sempre dipinti di bottega, anche le tavole dipinte, e a maggior
ragione i dipinti murali, in relazione alla vastità del cantiere da decorare. Le
parti marginali, le cornici, potrebbero essere intese come zone generalmente
affidate alla bottega, a pittori comprimari alle dipendenze di un maestro, a
causa di una relativa semplicità e soprattutto della ripetitività dell’operazione
da portare a compimento, nonché della specializzazione a cui alcuni pittori di
bottega potevano essere formati.

L’alta qualità e l’intelligenza delle cornici giottesche metterebbe già in crisi
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questo assunto, ma con questo non desidero attribuire necessariamente alla
mano di Giotto le cornici che contornano le sue Storie. 

Quel che più interessa in questo studio è l’intelligenza e la fantasia che nella
composizione di un ciclo murale affronta il problema della relazione tra imma-
gini, superfici e architettura, la complessità iconografica a cui le cornici si di-
spongono, la sperimentazione tecnica e compositiva con cui si affronta la ge-
nesi della pittura illusiva, la dialettica fra immagine e cornice, che è come dire
fra l’immagine sacra e il mondo, e gli altri straordinari premi in serbo per chi
si addentra in questo particolarissimo ambito dell’estetica basso medievale. 

Chi abbia fisicamente dipinto le singole parti di questa documentazione pit-
torica, seppure possa essere oggetto di studio di una particolare filologia, inte-
ressa relativamente in questa sede e sarà un problema chiamato in causa per
alcuni episodi in cui il tema possa essere ritenuto davvero significativo. 

Di maggior interesse è l’autorialità riconoscibile nella composizione, nell’in-
venzione, e il fatto che attraverso le molte avventure pittoriche chiamate in
causa si potrebbe riconoscere il percorso di un’intelligenza che non si assesta
sulle proprie conquiste, ma si sfida di volta in volta in relazione allo spazio da
decorare, alle richieste di una committenza, sui limiti di una regolamentazione
visuale non scritta. Che questa intelligenza appartenga a una sola persona o a
un team di artisti è una questione di non secondaria importanza, ma ogni stu-
dioso potrà affrontarla e trovare la propria posizione in proposito, che, a pa-
rità di dati a nostra disposizione, sarà comunque frutto della sua stessa forma-
zione visuale, della filosofia della storia in cui si riconosce, del concetto che
ama esprimere sulla difficile relazione tra autorialità e tecnica, invenzione e
realizzazione, libertà e costrizione culturale.

La scelta epistemologica assunta può essere forse compresa nella lettura del
mio libro su Pietro da Rimini, in cui si auspica la formazione di immagini dia-
lettiche e irrisolte nella ricostruzione dell’immagine storica di un pittore; una
scelta che contrasta con un superficiale storicismo diffuso nella recente storio-
grafia, che d’altra parte finisce spesso per affermare le proprie idee con inutile
assertività, riducendo la ricca immagine, sfumata e complessa, di un passato
che, dovrebbe essere ormai compreso, conosciamo solo attraverso le lenti della
nostra, sempre personale, formazione culturale e visiva.

Le tipologie di contorno

Cercando una linea che possa accomunare gli oggetti di questa ricerca si fi-
nisce per definirli come quel che Giotto o la sua bottega hanno dipinto a con-
torno delle storie o delle figure sacre; tutto ciò che non è storia o immagine
iconica, ed è dipinto loro intorno. 

Una brevissima guida alle tipologie di cornici incontrate potrà essere un
utile strumento a cui tornare durante la lettura, per cercare di venire incon-
tro a un volenteroso lettore di un testo non sempre facile. Un problema di
non poco conto nell’affrontare questa problematica monografia consiste nel
dover adottare un linguaggio descrittivo su oggetti di natura schiettamente
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pittorica o decorativa, con cui pochi possono vantare una qualche familia-
rità. Quindi un rimando alle tipologie e a un vocabolario comune potrebbe
risultare utile.

In questo frangente è anche il caso di avvertire che un testo che volesse de-
scrivere in maniera analitica ed esaustiva le cornici che affronta diventerebbe
illeggibile, potrebbe corrispondere verbalmente ad ogni variazione degli appa-
rati giotteschi, ma finirebbe per scoraggiare qualsiasi lettore. Si è scelto quindi
di limitare le descrizioni verbali ai casi in cui risultavano utili a una riflessione
conseguente, lasciando una completa e analitica descrizione a schede tecniche
che in passato hanno pregiato la storiografia giottesca; del resto l’occhio del
lettore potrà indugiare sulle immagini con ulteriore attenzione, se la parola let-
ta non avrà soddisfatto la completezza della sua visione.

Le fascette cromatiche

Una prima tipologia di cornice, essenziale e contigua alle Storie dipinte,
consiste in una fascia cromatica, composta da una o più spesso da due liste di
diverso colore, che si trova a contatto con lo spazio della narrazione vero e
proprio, il primo confine fra la sacralità della storia e il resto della parete intor-
no. Queste fascette prevalentemente rosse, verdi e gialle acquistano a volte un
decoro semplice e piatto, piccoli riquadri o rombi e altri motivi bidimensionali
come ricami su un nastro di stoffa. 

Tale fascia “di rispetto” è una caratteristica quasi immancabile nella pittura
del Trecento, e si potrà cercare di discuterne l’importanza o il valore, ma so-
prattutto se ne osserverà la mancanza in alcune circostanziate occasioni. Si no-
terà fin d’ora che non si trovano a contorno delle figure iconiche, bensì delle
Storie.

La cornice “cosmatesca”

Il tardo medioevo consegna alla cornice una dimensione illusiva e mimetica.
Anche quando si applica alla realizzazione della cornice più corriva, che acco-
sta piccole forme geometriche lungo una fascia, in prevalenza bianche e rosse,
ma anche nere, blu, gialle, ripropone l’imitazione di uno pseudo mosaico che
chiamiamo “cosmatesco”, per rimandare alla tradizione romana del dodicesi-
mo e tredicesimo secolo, che praticava questo tipo di decorazione reale acco-
stando sottili tessere bianche, rosse, nere, oro e di altri colori 13.

Anche in questo caso la pittura ha una precisa intenzione illusiva, che forse
non risulta particolarmente interessante, poiché si tratta di una decorazione
bidimensionale anche nella sua condizione originaria; l’aderenza alla parete
delle tessere è facilmente falsificata dalla pittura, che naturalmente si dispone
sull’intonaco nella medesima posizione. Non vi è necessità di elaborazione nel
sollevare attraverso scorci e artifici prospettici l’oggetto rappresentato e in
virtù di questa facilità la cornice cosmatesca rimarrà la più diffusa e di facile
uso nell’arco dell’intero secolo XIV. 

INTRODUZIONE 13
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Le origini dell’imitazione di una decorazione cosmatesca attraverso la pittu-
ra si trovano nel Sancta Sanctorum 14, capolavoro romano degli anni del ponti-
ficato di Nicolò III, compiuto fra il 1278 e il 1280. A prescindere dalla possibile
influenza cimabuesca su questa impresa, sarà comunque la bottega del fioren-
tino ad Assisi a metter in uso questa tipologia e a renderla indispensabile nel
seguito della storia della decorazione. La trasposizione in pittura di un ele-
mento materiale necessita di una particolare intenzione: Bellosi osserva su
questo tema che «prima bisogna farsi venire in mente l’idea di ritrarre le archi-
tetture e le suppellettili marmoree moderne – che è una delle grandi innova-
zioni delle Storie di San Francesco ad Assisi –; dopodiché se ne adottano come
conseguenza anche le decorazioni» 15.

Si osserverà il caso particolare proposto nella cappella della Maddalena, nel-
la basilica inferiore di Assisi, in cui le piatte cornici cosmatesche si adagiano su
una voluminosa struttura, apprezzabile non solo per il taglio delle parti invisi-
bili a un occhio che si colloca come di consueto ad altezza uomo, ma anche
grazie all’intelligente dosaggio delle luci e delle ombre che filtrano la visibilità
della decorazione cosmatesca.

La fascia abitata

Altra antica tradizione raccolta da Giotto consiste nell’allargare una fascia
della decorazione occupata da un decoro fitomorfo e aprire illusivamente vani
di varia forma, come piccole finestre, oltre le quali appaiono immagini iconi-
che o figurali, che prendono spazio al di là della parete dipinta, mentre la fa-
scia/cornice si stende naturalmente sulla parete stessa. 

In questo caso i rilievi, ridotti al minimo, possono riguardare le cornici in-
terne che percorrono la fascia secondo un sistema modulare e scontornano
con una modanatura il vano iconico.

Il più vistoso mutamento, quasi una cesura nella maniera di progettare que-
sta tipologia decorativa nel percorso giottesco, si osserva nella cappella Scro-
vegni. Precedentemente la fascia in questione è caratterizzata dal rincorrersi di
due linee bianche simmetriche, che formano le aperture iconiche, producendo
il vano polilobato tipico di tanta pittura gotica, e proseguono incrociandosi e
dando forma a losanghe e cerchi o triangoli poggiati sulla superficie della cor-
nice.

Nella cappella Scrovegni, ma non negli altri lavori padovani di Giotto, na-
scono tipologie nuove, che fungeranno da modelli variati nei decori successivi.
In questi le aperture iconiche si isolano maggiormente e i decori lineari rispon-
dono sulla fascia come replica e amplificazione della forma angolare dell’aper-
tura, che acquista così maggior forza, isolamento e centralità.

Il colto rimando all’antico in questo tipo di fascia decorativa, in forma scul-
torea (cappella di san Nicola e sue derivazioni nel transetto destro della basili-
ca inferiore di Assisi) o diversamente articolata come nella cappella Scrovegni,
potrà apparire di un qualche interesse. 
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Lo zoccolo e le lastre marmoree

Lo zoccolo di una decorazione corrisponde al suo più basso registro, giunge
fin quasi a terra e partecipa al sistema complessivo in una concezione della de-
corazione che percepisce ogni parte di essa in relazione organica con il tutto.

Antiche tradizioni trovano nelle decorazioni giottesche il loro seguito, che si
realizza attraverso il consueto interesse a produrre qualcosa di credibile, vero-
simile, in uno spazio prossimo al devoto.

Il velario che copre in tutta la sua superficie lo zoccolo della basilica supe-
riore di Assisi ha precedenti che attraversano indiscriminatamente tutto il me-
dioevo, naturalmente acquista una qualche importante innovazione nell’intelli-
genza con cui le pieghe ricascano verso terra o nella descrizione degli aggrappi
alla parete.

Ma il tema del velario sembra destinato a essere abbandonato in favore di
più solide invenzioni. Non molti zoccoli sono sopravvissuti, distrutti nella cap-
pella Orsini e nella Bardi, scultorei i plutei provenienti dall’antica transenna
della basilica inferiore nella cappella Pontano; la predilezione di Giotto per la-
stre marmoree incorniciate da un sistema di classica semplicità si osservano in-
vece nel capitolo del Santo, nella cappella degli Scrovegni (a intervallare le no-
te sculture dipinte), nella cappella Peruzzi. Si tratta di una tradizione ininter-
rotta, che ha attraversato tutto il medioevo ed era ben presente nella pittura
tardo antica; d’altra parte si vale anche della tradizione parallela che consiste
nell’uso reale di lastre in pietra incorniciate da motivi scultorei, architettonici
o cosmateschi, come per grandi frammenti si osserva ancora, a titolo di esem-
pio, nella basilica romana di San Lorenzo fuori le Mura.

Pittura illusiva

Accanto a queste soluzioni, riguardo alla cui storia Giotto ha comunque
una parte importante, sorprendono e attirano maggiore attenzione le cornici le
cui forme consegnano all’occhio la sensazione di portarsi su un piano diverso
della pittura con cui sono realizzate, mostrando un oggetto che si colloca pres-
so la parete su cui è dipinto, ma su uno spessore differente, creando l’illusione
di uno spazio al di qua o al di là da questa. 

La posizione dell’oggetto dipinto, la collocazione dettata dal tentativo pro-
spettico e illusivo delle sue forme, deve essere compresa dal lettore e ben mi-
surata rispetto alla parete su cui poggia la pittura reale con cui quello stesso
oggetto è reso visibile. 

L’illusione sarà completa quando si troverà sovrapposizione tra l’oggetto e
la pittura, poiché la pittura saprà distaccarsi dalla propria superficie di origine
per dare la sensazione di mostrare altro da sé: «[...] nella cornice trova spazio
un oggetto che consuma le proprie ragioni nell’illusionismo, nel rappresentare
se stesso, o meglio, nel rappresentare un oggetto che si trova nello stesso luogo
– dunque che appartiene, di volta in volta, allo stesso tempo – in cui si trova la
sua rappresentazione» 16.
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NOTE

1 Schmitt 2002, pp. 85-89.
2 De Marchi 2010a, p. 361. “Per commentare questi aspetti non mancano conii spesso assai infeli-

ci, nella loro cacofonia pseudo-tecnicistica, per cui darei la palma, fra tanti, a ‘schemi partizionali’. Da
anni io preferisco usare il termine ‘partimenti’, [...] un esplicito omaggio a Giorgio Vasari.” Ivi, p.
360.

3 De Marchi 2010a, pp. 359-360.
4 Alcune riflessioni sulla cornice, in termini semiotici ad opera di uno storico dell’arte: Schapiro

1969, pp. 223-228.
5 Ricco di riflessioni promettenti a questo proposito: Krieger 1996.
6 Nel febbraio del 2015 organizzai un convegno internazionale nel Dipartimento Beni Culturali

della sede ravennate di Alma Mater Studiorum - Università di Bologna, dal titolo La cornice. Soglia e
confine nel Trecento. Parteciparono studiosi di varie discipline umanistiche (italianisti, storici, storici
dell’arte, geografi, musicologi...) nell’auspicio di un dialogo interdisciplinare che difficilmente l’acca-
demia italiana avrebbe riconosciuto metodologicamente accettabile; eppure in un clima equilibrato e
festoso, quasi un momento ricreativo per specialisti del Trecento, apparve sensato accostare ricerche
di varia natura su un tema così largo e inclusivo, secondo una logica che forse non poteva essere spesa
in una trattazione “scientifica”, eppure allargava la visione dei partecipanti su un problema epocale,
sul cambiamento dell’immagine e del mondo tra medioevo ed età moderna.

Su uno dei temi dibattuti, l’omologia fra cornice letteraria e cornici architettoniche dipinte, me ne
avvedo ora, si era già espressa Elma Sanders (1988), con riflessioni degne di nota e di approfondi-
mento. Correlate a queste possibilità vedi anche: Volpe 2015 e Volpe 2016a.

7 Sulla deformata percezione di alcuni cicli giotteschi, dovuta alla loro “musealizzazione”, cfr.
Gardner 2015 (2011), p. 15.

8 Castelnuovo 1986, p. 11. Vedi anche Parri 2010, p. 37.
9 Stewart 1983. 
10 Fra i primissimi a esprimersi in questo modo su Giotto: Ubaldo di Sebastiano da Gubbio, a suo

dire allievo di Dante e di Giovanni d’Andrea, componeva a Firenze fra il 1326 e il ’27 un moralistico
e retorico colloquio con la morte in cui si riferisce al pittore: “Putasne florentinum illim urbiculam
Gioctum, qui proprio ingenio ita picture scientiam innovavit, ut depicte per eum ymagines tam natu-
ralibus lineameantis approprient, ut non arte depicte sed natura producte, solo moti et sensibili flami-
ne careant, nostri rugitus tempore nostris refragari sententiis?”. Tratto da De Castris 2006, p. 30 e p.
38 nota 59.

11 Camerota 2006, p. 36.
12 Sul tema della bottega giottesca, aperto nella nota monografia Previtali 1967, si può leggere, se-

lezionato in una vasta bibliografia, Bonsanti 2000, e in ultimo Bonsanti 2021.
13 Pajares-Ayuela 2002. Sui Cosmati vedi Claussen 1987; Creti 2009.
14 Romano 1995a, p. 38.
15 Bellosi 1983, p. 127.
16 Volpe 2016a, pp. 124-125.
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I. Pittore umbro di metà ’200, Maestà, Assisi, basilica inferiore
II. Maestro dei Crocifissi francescani, Redentore e Santi, Gubbio, San Francesco



III. Cimabue, loggetta del transetto sinistro, Assisi, basilica superiore
IV. Cimabue, decorazione fra le colonne del transetto, Assisi, basilica superiore
V. Cimabue, decorazione nel transetto sinistro, Assisi, basilica superiore





VI. Cimabue, decorazione a contorno dell’ingresso al transetto destro, Assisi, basilica superiore
VII. Jacopo Torriti, cornice architettonica a contorno di Storie bibliche, Assisi, basilica superiore





VIII. Cimabue, fascia abitata nel transetto sinistro, Assisi, basilica superiore
IX. Giotto e bottega, fascia abitata nella prima campata, Assisi, basilica superiore





X. Giotto, decorazione architettonica del trioforio di sinistra, Assisi, basilica superiore
XI. Giotto, decorazione architettonica del trioforio di destra, Assisi, basilica superiore





XII. Giotto, decorazione architettonica con uccelli “scolpiti”, Assisi, basilica superiore, controfacciata
XIII. Giotto, aquila “scolpita”, Assisi, basilica superiore, controfacciata



XIV. Dipinto murale da Boscoreale, New York, Metropolitan Museum



XV. Duccio, Madonna col Bambino, New York, Metropolitan Museum
XVI. Giotto, decorazione architettonica a contorno del Presepe di Greccio, Assisi, basilica superiore





XVII. Bottega di Giotto, decorazione scultorea dipinta, Assisi, basilica inferiore, transetto destro



XVIII. Giovanni da Rimini,
decorazioni
architettoniche
a contorno delle
Storie della Vergine,
Rimini, Sant’Agostino





XIX. Giotto e bottega, decorazione architettonica, Padova, convento del Santo, ex sala capitolare
XX. Giotto e bottega, decorazione architettonica, Padova, convento del Santo, ex sala capitolare

XXI. Giotto e bottega, decorazione architettonica, Padova, convento del Santo, ex sala capitolare
XXII. Giotto e bottega, decorazione architettonica del pilastro di ingresso, Padova, chiesa del Santo,

cappella di santa Caterina





XXIII. Giotto, Padova, cappella degli Scrovegni
XXIV. Pietro Lorenzetti, Assisi, basilica inferiore, transetto sinistro
XXV. Giotto, Giustizia, Padova, cappella degli Scrovegni





XXVI. Giotto, Ingiustizia, Padova, cappella degli Scrovegni
XXVII. Giotto, coretto segreto, Padova, cappella degli Scrovegni



XXVIII. Giotto, coretto segreto, Padova, cappella degli Scrovegni
XXIX. Giotto, decorazione sopra l’ingresso laterale, Padova, cappella degli Scrovegni
XXX. Giotto, cornice de Il miracolo delle verghe, Padova, cappella degli Scrovegni







XXXI. Giotto, cornice fiammante per il Redentore, Padova, cappella degli Scrovegni, volta
XXXII. Giotto, cornice del Profeta con cartiglio, Padova, cappella degli Scrovegni, volta

XXXIII. Giotto, fascia abitata sulla volta e Incarico a Gabriele (particolare), Padova, cappella degli
Scrovegni



XXXIV. Giotto, decorazione architettonica per il dipinto dedicatorio (Teobaldo Pontano incontra la
Maddalena), Assisi, basilica inferiore, cappella della Maddalena

XXXV. Giotto, decorazione architettonica per il dipinto dedicatorio (Teobaldo Pontano incontra san
Rufino), Assisi, basilica inferiore, cappella della Maddalena





XXXVI. Giotto, decorazione architettonica della parete di ingresso, Assisi, basilica inferiore,
cappella della Maddalena

XXXVII. Bottega di Giotto (Maestro delle vele), cornice del Lazzaro, Assisi, basilica inferiore,
cappella della Maddalena, volta

XXXVIII. Giotto, decorazione architettonica a contorno di San Ludovico di Tolosa, Firenze, Santa
Croce, cappella Bardi





XXXIX. Bottega di Giotto, decorazione architettonica a contorno della Crocifissione, Napoli, convento
di Santa Chiara



XL. Pittore lombardo?, Santa Caterina (?) all’esterno della Crocifissione, Milano, San Gottardo



XLI. Pittore lombrado?, decorazioni a contorno dell’Incoronazione della Vergine, Milano, Chiaravalle,
tiburio



Assisi, San Francesco, basilica superiore

Il decoro della basilica superiore di Assisi è oggetto di una straordinaria mo-
le di studi. Il ruolo che la chiesa e i dipinti hanno assunto nella storia dell’arte
occidentale e la compresenza di diverse maestranze di varia provenienza in un
contesto privo di documentazione diretta inevitabilmente hanno fruttato mol-
te ricerche dai risultati contrastanti. 

Le indagini volte a chiarire chi ne ha dipinto le varie parti e quando lo
avrebbe fatto sono lungi dal concludersi; l’appartenenza a una certa tradizione
di studi e la credibilità dei suoi frutti conducono chi scrive ad appoggiarsi alle
ricerche di Luciano Bellosi, in particolare per quel che riguarda la partecipa-
zione di Giotto a queste vicende 1. Per altro Bellosi è stato uno degli storici
dell’arte che con maggior attenzione si dedicò allo studio delle cornici ideate
per questo straordinario cantiere, soprattutto al fine di chiarire i tempi da rife-
rire a questi fatti pittorici.

Seppure la decorazione della basilica sia stata forse avviata precedentemen-
te, i tempi del pontificato di Nicolò IV (1288-1292), il primo papa francescano,
sono quelli in cui si assiste a un’accelerazione dell’impresa decorativa 2, e di lì a
poco è lecito pensare che Giotto l’abbia conclusa con le Storie di san France-
sco, a cui corrisponde anche la più nota operazione giottesca nell’ambito del-
l’architettura dipinta a contorno di un ciclo di storie sacre: la realizzazione del
possente colonnato che separa le Storie francescane 3. (fig. 20) Magnifiche co-
lonne tortili 4, decorate da sofisticati inserti che fingono mosaici cosmateschi,
reggono un profondo architrave scandito da mensole. Queste si mostrano ri-
spettando una corretta disposizione spaziale e una fuga adatta all’osservazione
dal centro di ogni campata della chiesa. Un’altra serie di più piccole mensole,
ugualmente corretta, sembra sostenere il basamento delle suddette colonne e
sovrasta una cornice a cui è appeso un velario 5.

Ma queste osservazioni spettano alla conclusione di questo difficile capitolo
di apertura. Fortunatamente la decorazione della chiesa consente di osservare
sperimentazioni che con una qualche coerenza conducono alla straordinaria
conclusione giottesca e, seppure da principio Giotto possa aver partecipato al-
l’intera vicenda come osservatore o al limite come pittore sottoposto al magi-
stero di Cimabue, è sulle pareti di questa chiesa che si possono apprezzare al-
cuni passaggi di suggestiva preparazione all’avventura che ci accingiamo a se-
guire. Facciamo dunque qualche passo indietro.
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Architettura dipinta nel medioevo

La tendenza all’uso di un’architettura dipinta a contorno delle figure sacre
era già presente nell’Umbria francescana. Il più antico frammento di pittura
murale della basilica inferiore, un frammento che precede l’opera del Maestro
di San Francesco accanto all’ingresso della cappella della Maddalena (tav. I),
altro non è che un trittico monumentale contornato da strutture architettoni-
che dipinte 6.

Nel coro della chiesa francescana di Gubbio (tav. II), un frescante duecen-
tesco dipinge piatte edicole sorrette da colonne intorno alle figure sacre, allu-
dendo a materie preziose di misteriosa natura, quasi come un miniatore di
epoca carolingia, con piatte descrizioni adatte al rimando simbolico e figurale
e non certo alla rappresentazione illusoria 7.

Qualcosa di simile attraversa in vario modo l’intero medioevo occidentale,
in molte occasioni di ripresa di un modello antico o di replica nell’alveo di
una tradizione vivente; un capitolo sulle decorazioni dipinte in relazione
all’architettura nell’arco del medioevo assommerebbe un’infinita varietà di
sperimentazioni, giunte fino a noi in minima parte rispetto a una diffusissi-
ma prassi decorativa che ha dovuto confrontarsi con secoli di incuria oltre
che con la cultura purista che immaginava un medioevo spoglio, ascetico e
monocromo 8.

In ogni caso non si dà altrove o precedentemente il caso del razionale ed ef-
ficace calcolo giottesco nel disegno di tali oggetti architettonici, un fatto che
consegna al futuro dell’arte pittorica la possibilità di costruire spazi illusioni-
stici in continuità col mondo.

Impossibile anche affrontare in maniera esaustiva una vicenda dalle nume-
rosissime varianti alla ricerca di precedenti illustri al magistero giottesco; in
molte occasioni l’uso di un’architettura dipinta sembra affacciarsi in concomi-
tanza con le cosiddette rinascenze medievali, come è naturale che sia: assieme
a un rinnovato sguardo sull’antico, più o meno motivato da circostanze “poli-
tiche”, si manifesta il tentativo di utilizzare strumenti decorativi che l’antico
prediligeva e che certo medioevo apprezza conseguentemente.

Così appaiono i colonnati dipinti nella sala del portale di Lorsch nel cuore
del mondo carolingio e nella cripta di Saint Germain ad Auxerre; ma quale si-
gnificato possono avere le colonne che scandiscono a fatica le storie cristologi-
che di Sant’Angelo in Formis nella Capua della fine dell’undicesimo secolo?
O il densissimo sistema di colonne che innerva la cupola del Battistero fioren-
tino (fig. 1) in tempi ormai prossimi alle decorazioni di Assisi? 9 Seppure non
abbiano quasi alcuna capacità di apparire voluminose, e dissolvano il proprio
aspetto architettonico in una appiattita e preziosa dimensione decorativa, si-
stemi del genere riecheggiano certo importanti modelli e non rinunciano a
una necessità di rimando segnico di un qualche valore.
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Il Maestro oltremontano

Diverse considerazioni storico artistiche hanno riguardato le architetture di-
pinte e il sistema d’incorniciatura nella basilica superiore di Assisi. Gli studi
osservano nella stessa chiesa l’avvicendarsi d’interventi di grande significato in
uno spazio che intorno alla metà del secolo XIII mostra già la propria moder-
nità gotica nelle sue forme architettoniche. Al di là dei rimandi a modelli di-
stanti e alla lunga storia dell’architettura dipinta nel medioevo, è proprio nella
basilica superiore che si svolge un avvicendamento di artisti e di sperimenta-
zioni di enorme importanza per le sorti della pittura italiana.

Al nome del cosiddetto Maestro Oltremontano di Assisi corrisponde forse
una équipe di artisti di varia provenienza nord europea, i cui punti di riferi-
mento formale sono diffusi in un vasto territorio in fervente attività nei decen-
ni centrali alla seconda metà del Duecento, un’area che comprende Île-de-
France, Champagne, Borgogna, Inghilterra e Renania; il luogo in cui si osser-
vano gli elementi decorativi più vicini a quelli assisiati è Strasburgo 10.

La bottega importa dal nord Europa temi architettonici e decorativi schiet-
tamente gotici e li colloca in un diretto rapporto con la reale architettura della
chiesa. Questo vale per le vimperghe o ghimberghe che coronano lo spazio
delle loggette del transetto destro (fig. 2), ma anche per le strutture che ospita-
no le grandi figure ai lati del finestrone dello stesso transetto (fig. 3), evidente-
mente ideate in una relazione organica, in stretta continuità, con la finestra, e
per alcune tipologie di fascia decorativa utilizzate con una certa coerenza per
ottenere un illusionismo strutturale che intende pittura e volumi architettonici
come sistemi che si integrano vicendevolmente 11.

Il cosiddetto gotico lineare duecentesco ha un’estesa fortuna nel centro e
nord Europa e una singolare diffusione in Castiglia; è consueto osservare ar-
chitetture dipinte in questo vasto e differenziato patrimonio, ma nonostante il
rapporto che le strutture cercano con l’architettura che le ospita, è minima la
capacità o l’intenzione di dare spessore e volumetria agli oggetti descritti.

Lo spirito raccolto dal pittore romano che portò a termine la decorazione
del transetto destro si osserva anche notando che la paretina 12 che sovrasta il
camminamento fra il loggiato e la navata è decorato con una vimperga, nel-
l’ombra è appena visibile dal basso e ospita una lampada dipinta; ogni superfi-
cie è degna di decoro e il suo concepimento è asservito all’idea della continuità
tra architettura reale e architettura dipinta.

La precedenza del lavoro del Maestro Oltremontano su ogni altra decora-
zione della basilica, che è apparsa da principio evidente ai molti studiosi che se
ne sono occupati, è stata messa in discussione attraverso le osservazioni tecni-
che avviate durante il restauro della chiesa conseguente al terremoto del 1997,
quando è apparso chiaro che il costolone che separa il lavoro dei pittori nordi-
ci da quello della bottega cimabuesca in realtà vide entrambe le botteghe im-
pegnate contemporaneamente 13.
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Cimabue

La sfida raccolta da Cimabue nell’intraprendere la decorazione della rima-
nente parte absidale della chiesa e del transetto sinistro, esclusa una zona mi-
nore del transetto destro dove operano maestranze romane 14, lo condurrà al-
l’uso di un differente linguaggio per finalità del tutto coerenti con quelle appe-
na osservate 15. 

In linea generale Cimabue dipinge strutture consapevoli di un colto riman-
do alla cultura fiorentina e romana, antica e “moderna”, e le mette in rapporto
proficuo con i vani architettonici reali di uno spazio complesso come la zona
absidale e il transetto della basilica. Sviluppa l’architettura dei loggiati con ar-
chi ribassati su pilastrini scanalati (tav. III), entrambi scorciati come fossero vi-
sti dal centro della chiesa, e utilizza coerentemente il tema del pilastro scanala-
to per «tutti i varchi di camminamento che gira, sullo spessore dello zoccolo,
lungo tutte le pareti del transetto» 16, fino a caratterizzare gli angoli di risulta
tra le colonnine reali dei piloni a fascio (tav. IV), come anche per inquadrare la
porticina sottostante alla Crocifissione meridionale; nei sottarchi delle finestre
costruisce ripetute edicole abitate che scandiscono la superficie e avvia un mo-
tivo architettonico decorativo di particolare valore nella successiva storia giot-
tesca 17 con la realizzazione di mensole spaziose 18 dipinte per incorniciare oriz-
zontalmente le scene sacre (fig. 4).

Solo i modiglioni cimabueschi della zona absidale sembrano mostrare un
accenno di ombratura accanto al margine della struttura, sul lato in cui questi
si piegano verso la parete; un breve oscuramento della superficie pittorica a
contorno dell’oggetto che permette il suo risalto luminoso e non certo l’ombra
portata sulla parete di fondo a cui Giotto si dedicherà con più efficace risulta-
to illusivo. In ogni caso si tratta di un importante precedente a cui ci si riferirà
più avanti in questo testo.

I mensoloni di Cimabue mostrano un solo lato allo spettatore, e si dispon-
gono paralleli l’uno all’altro mancando di una riflessione che concepisce la lo-
ro visibilità da un determinato punto di vista, oppure se questo accade per al-
cuni di loro, non varia la loro inclinazione col variare della loro posizione ri-
spetto al riguardante, sono disposti secondo un concetto che non si piega alla
credibilità; inoltre il sistema adottato comporta che nessuno di questi è visto
frontalmente, e quando mensole con inclinazioni opposte finiscono per incon-
trarsi, come al centro dell’abside (fig. 5), sopra lo scranno papale, Cimabue è
costretto a sovrapporre, su una sola, due differenti visibilità: la mensola cen-
trale mostra entrambi i suoi lati 19.

Il problema sarà affrontato con successo da Giotto nel registro inferiore
della navata, ma non nei voluminosi decori delle arcate superiori della prima
campata della chiesa, che già gli compete, dove, come si vedrà, i cosiddetti ar-
chinvoltini sono disposti ancora secondo questa logica (fig. 10), che potremmo
anche dire “duecentesca”.
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Cimabue e il reimpiego dipinto

Più trascurate dagli studi, forse anche per il fatto di essere comunemente
nascoste dal coro ligneo, dovrebbero essere ammirate come meritano le ma-
gnifiche porte dipinte a contorno dei vani che si aprono sulla parete ovest di
entrambi i transetti (tavv. V-VI), gli originari accessi principali al presbiterio
della basilica, con cui Cimabue ci consegna un caso che si potrebbe intendere
come il reimpiego di antiche colonne scanalate a sostegno di un arco gotico, al
suo interno trilobato 20.

Il tema del reimpiego 21 dipinto (oggetti antichi innestati illusivamente nel-
l’architettura moderna attraverso il medium pittorico 22), che tornerà in luce
nel commentare i decori d’ingresso alla cappella sepolcrale di Gian Gaetano
Orsini nella basilica inferiore (tav. XVII), deve essere chiamato in causa in que-
sta occasione per il semplice fatto che colonne scanalate di queste proporzioni
non erano in uso sul finire del Duecento e che la permanenza di Cimabue a
Roma, documentata nel 1272, lo qualifica particolarmente per questo tipo di
complessa operazione culturale. Erano piuttosto usate in forma di citazione
dipinta nella tradizione romana, naturalmente prive della spaziosa volumetria
a cui il maturo Cimabue può ambire e della coerenza che qui sembra riflettere
una più “moderna” consapevolezza rispetto, ad esempio, al pittore duecente-
sco di San Saba (fig. 6), che accoppia indifferentemente colonne (o pilastri?)
scanalate ad altre fittamente incise in obliquo quasi fossero tortili 23.

Luciano Bellosi fa riferimento in questa occasione agli elementi costitutivi
del Pantheon romano, che «Cimabue conosceva bene» 24 tanto da renderlo
ben riconoscibile nell’immagine di Roma che si affianca all’evangelista Marco
nelle vele soprastanti. Lo sforzo di Cimabue nel caratterizzare le colonne in
chiave romana e antica lo porta ad accentuare l’ampiezza delle singole scanala-
ture; d’altra parte il resto della decorazione di questa porta sembra pensata in
chiave più attuale: i capitelli fogliati e il fastigio dell’arco, nonché le magnifi-
che sculture interne dipinte a racemi abitati, sono immaginate come sculture
del suo tempo. 

Un episodio che acquista enorme importanza anche come precedente ri-
spetto all’architettura e alla scultura dipinta nello zoccolo della cappella Scro-
vegni, se questo rimando non fosse adombrato da altre intermedie esperienze
giottesche compiute in quest’ambito, di cui si dirà fra poco.

Torriti spazioso?

Un episodio che ad alcuni apparirà inaspettato, di una certa importanza nel-
la storia dell’architettura dipinta e forse di maggior significato per il luogo in
cui si conserva, si apprezza su entrambe le pareti della quarta campata, con
ogni probabilità ad opera dei pittori romani a cui si devono i dipinti di questa
zona.

La cornice cosmatesca più esterna, a contorno dell’arcone che circoscrive
sui due lati della navata quattro Storie dell’antico e del nuovo testamento, non è
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pensata come aderente alla parete su cui è affrescata, bensì su un pilastro di
sezione quadrata, che sale dal camminamento fino al vertice dell’arcata, stac-
cando dal muro con un volume costruito illusivamente 25 (tav. VII).

Alla base della struttura descritta, ma non esistente, si osserva il suo spesso-
re; a conferma di questa intenzione, la cui efficacia è ridotta da un problemati-
co stato di conservazione, si noterà che il lato scorciato di questo pilastrino è
decorato col caratteristico motivo a cassettoni, che per tradizione aderisce alle
superfici che, come i soffitti, rivolgono la propria faccia verso il basso. 

Il problema è che questo lato interno e scorciato dell’alto pilastrino a margi-
ne della campata che per prima fu decorata nella chiesa, invece di mostrare via
via la propria superficie mentre si innalza e palesarsi completamente alla vista
in corrispondenza del suo vertice, al contrario si assottiglia fino a scomparire
mentre l’arco si piega verso la propria chiave.

Con quale logica Jacopo Torriti – o chi altri fra le maestranze romane qui al
lavoro – abbia escogitato questo sistema, è difficile dirlo. In ogni caso appare
come un motivo architettonico dipinto che non può godere della norma razio-
nale giottesca, che ancora doveva essere escogitata; tuttavia le campate dipinte
successivamente, fino all’ultima, su cui lo stesso Giotto sembra avere una re-
sponsabilità estesa, non riprendono questo interessantissimo espediente spa-
zioso; eppure credo che sarà rimeditato, alla luce di altre forse più significative
esperienze, nella Cappella Scrovegni e in quella della Maddalena nella basilica
inferiore, ma di questo si dirà poi.

Continuità nella basilica superiore

Il percorso compiuto da Giotto e dalla bottega che lo accompagna lungo le
varie tappe dei lavori nella basilica superiore lascia scorgere una graduale af-
fermazione dei principi che lo solleveranno a protagonista del secolo succes-
sivo. 

Tralasciando qui le Storie e le immagini iconiche a cui le cornici servirebbe-
ro di contorno, è bene osservare che intorno alle Storie di Isacco si distende un
decoro del tutto consono a quello di ogni altro suo concorrente o precedente
nella stessa basilica (fig. 7), e questo vale anche per le altre Storie bibliche nelle
vaste pareti che si squadernano di campata in campata nella basilica superiore,
inquadrate da motivi a girali privi di aggetto o dell’intenzione di far apparire
queste superfici differenti da quel che sono: decorate da motivi schiettamente
pittorici. 

Non va trascurata come motivazione vincolante la necessità di mantenere
una continuità tra le varie parti della decorazione 26; seppure Giotto potesse
percepire l’arcaismo di queste cornici mentre viveva una sua rapida crescita
giovanile e avventurosa, sapeva anche di dovere rispettare un principio che il
medioevo conosceva bene: poiché la costruzione di una grande chiesa impe-
gnava diverse generazioni di artisti, essi sapevano che era tassativo rispettare il
preesistente e procedere con sorvegliata coerenza.
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Gli “archinvoltini”

In questa fase spicca piuttosto, come motivo con intenzioni tridimensionali
la cui invenzione non cade sotto la responsabilità giottesca, il disegno delle
mensole che reggono archetti cassettonati (figg. 8-9), di tradizione antica e no-
tevole successo duecentesco in area romana 27; si trova lungo il lato dei costolo-
ni delle volte e a margine della fascia abitata che incornicia la parte più alta
delle pareti di alcune campate, in alternanza a un motivo di minore interesse.
Le campate segnate da questa rincorsa di archetti, oltre alla controfacciata, so-
no quelle pregiate anche dalla presenza di figure dipinte nelle volte, che si al-
ternano a quelle coperte da un cielo stellato 28. Dunque la prima e la terza cam-
pata, che ospitano rispettivamente i Dottori della chiesa e i cosiddetti Interces-
sori (vale a dire una Deesis a cui si aggiunge Francesco), naturalmente dipinte
nell’ordine opposto a come qui sono nominate.

Non è di poco conto la differenza tra il motivo degli archetti pensili così co-
me è realizzato dalle maestranze romane e la sua variante giottesca: Giotto,
ammesso che sia la sua volontà a produrre queste trasformazioni, non rimane
fedele alle forme già proposte a contorno della terza campata, riduce la
profondità della struttura rendendola misurabile e dunque più credibile (figg.
9-10): se ne osserva la profondità grazie alla descrizione della paretina decorata
con «piccoli cantari bianchi e finti fregi a palmette» 29 da cui gli archetti si di-
staccano e su questa superficie aggiunge l’ombra portata dalla struttura all’in-
terno dell’arco e con l’ombra un effetto di verosimiglianza di nuova concezio-
ne. Va forse aggiunto, per chi si appassiona a questo tipo di cose, che questa
potrebbe essere fra le prime e più credibili ombre portate della storia dell’arte
europea 30.

Il modello precedente usato ad Assisi allude forse alla forma di una piccola
semi cupola fra le mensole, similmente a quanto si cerca di descrivere nella
coeva decorazione nel transetto di Santa Maria Maggiore, a Roma, dove si os-
serva lo scorcio delle strutture che si incurva scomparendo dietro la mensola
successiva 31. La volta cassettonata “giottesca” mostra qui la stessa logica rico-
noscibile nelle successive bifore dell’arcone d’ingresso, ma va osservato che a
differenza di quel che sarà rispettato nelle invenzioni della seconda parte del-
l’elaborato giottesco nel registro inferiore della basilica, le mensole che sosten-
gono questi piccoli archivolti hanno un’inclinazione che comporta il loro in-
contro al vertice degli archi in una mensola che ne assomma due, con uno
scorcio che permette la visione dell’oggetto da entrambi i lati, similmente a
quel che Cimabue aveva dovuto escogitare (fig. 5) per risolvere il problema
causato dall’incontro dei beccatelli realizzati con una prospettiva inversa ri-
spetto a quella centrica, che caratterizzerà la visione occidentale moderna 32.

La fascia abitata

Certamente degna d’interesse la varietà con cui le diverse maestranze af-
frontano il tema della fascia la cui superficie è forata da forme di varia specie
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per ospitare il busto di una figura sacra, secondo una tradizione di antica di-
scendenza e lunga consuetudine, tanto che probabilmente non è fruttuoso cer-
carne i modelli di ispirazione diretta 33: in quasi tutti gli intradossi degli archi
che poggiano contro le pareti si osserva una fascia caratterizzata da aperture
poligonali incorniciate da materiali di varia natura.

Una fascia abitata da angeli era stata usata dalla bottega cimabuesca (tav.
VIII) nei tre più alti sottarchi del transetto sinistro della basilica 34. Nonostante
lo stato di conservazione disuguale e in parte compromesso, in due diversi in-
tradossi le figure angeliche sono presentate all’interno di cornici candide e ret-
tangolari, ma il margine scorciato e interno di queste non è considerato come
tale, poiché le figure lo tagliano come fosse una fascia di nessuna concretezza,
inoltre non vi è norma che governi con regolarità la posizione delle figure ri-
spetto a queste cornici; in una singola occasione la mano di un angelo sembra
fuoriuscire dal margine, per il resto il trattamento ambiguo non sembra rispec-
chiare una chiarezza di intenti.

La quarta campata (fig. 11) ospita nei sottarchi una tipologia di fascia abitata
di particolare pregio qualitativo, ma si noti fin d’ora che le figure ospitate sono
evidentemente condivise dalla bottega cimabuesca e dai pittori romani a cui si
devono le storie sottostanti 35. In ogni caso i varchi ottagonali sono chiaramen-
te descritti nel loro spessore, in modo tale da consegnare una consistenza mi-
surabile alla parete oltre la quale si trovano varie figure di profeti. Il cartiglio
di due di questi 36, sollevandosi su un lato, si sovrappone al margine della cor-
nice; pochi centimetri che rappresentano uno dei primi passi di una lenta e
graduale conquista, che giungerà nella maturità giottesca a un vero e proprio
debordare della figura o dei suoi attributi al di fuori di un margine misurato e
descritto, nello spazio del nostro esistere. 

Non si può certo affermare che la tradizione dei secoli precedenti non con-
templi il debordare delle figure sulla piatta cornice che a stento le contiene,
tuttavia l’invenzione e la realizzazione di una cornice spaziosa le consegna una
concretezza diversa e, di conseguenza, se non un significato almeno una sensa-
zione diversa legata a questa fuoriuscita. Probabilmente non è lecito attribuire
a fatti di questo genere un significato riconducibile a una rigorosa lettura, se-
condo una logica estetica moderna, tuttavia si può forse affermare che la rela-
zione spaziale tra figure e cornice diventa più significativa nel momento in cui
lo spazio diventa privilegiato oggetto d’interesse del pittore.

Gli archivolti della terza campata (fig. 12), attribuiti a maestranze “romane”,
mostrano clipei abitati alternati a “cornici mistilinee gialle e azzurre con fioro-
ni su fondo rosso” 37. Le figure tagliano la cornice interna che appare dunque
(a parte una singola occasione, quasi fosse un errore) come una fascia decora-
tiva priva di spessore.

La seconda campata riprende la cornice marmorea della quarta, ma in for-
ma esagonale (fig. 13); la posizione delle figure ben al di là dello spessore con-
segnato alla parete dalla pur breve profondità della cornice ci consegna alme-
no notizia del fatto che cercando una regolarità, ma variando il decoro alterna-
to di campata in campata in relazione alle volte che appaiono alternatamente
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figurate, le maestranze qui impegnate sono ben consapevoli della valenza illu-
siva di questa struttura “marmorea”.

La prima campata e la controfacciata 38, in cui riconosciamo lo stesso Giotto
affiancato a una bottega di vario valore, offrono una soluzione che nella forma
poliloba avrà un enorme successo, ma è trattata come negli episodi che po-
trebbero apparire più arcaici nella sequenza appena osservata. (tav. IX; figg. 14,
16) Come nei rettangoli cimabueschi o nei clipei romani della terza campata, la
bottega giottesca intende la fascia interna alla cornice come margine inconsi-
stente, resecato nettamente dalla figura, e non come spessore materiale, quale
si osserva nella quarta e nella seconda campata e quale diventerà, anche grazie
all’intelligenza giottesca, nel secolo successivo.

Il giovane Giotto in questo frangente sembra partecipare al gruppo di pitto-
ri che riduce la portata illusiva della cornice con quel che oggi potrebbe appa-
rire come l’ingenuo allargarsi della figura su un margine, senza considerarne il
rispetto necessario alla realizzazione del suo effetto spazioso.

L’innovazione più interessante, che determinerà la forma della fascia abitata
giottesca nel decennio successivo fino a una revisione che si attua nelle varia-
zioni adottate per la cappella Scrovegni, consiste nel far si che i vani iconici
siano frutto dell’aprirsi di una doppia linea bianca che percorre tutta la fascia
intersecandosi simmetricamente. Torneremo a osservare questo motivo nel
confronto con il suo simile nella Cappella Orsini della basilica inferiore (fig.
27) e nella sala dei Notari di Perugia (fig. 36).

La volta dei Dottori

Altro segno di continuità nel decoro dell’intera basilica si osserva nei dipinti
della volta dei Dottori della chiesa.

All’incrocio delle fasce in prossimità della chiave si osservano quattro qua-
drati 39, a questi è riservato un motivo che nella più antica volta degli Evangeli-
sti è risolto dalla proposta di quattro dischi in blu leggermente ma lucidamen-
te rilevati nei loro particolari decorativi, nella successiva volta della quarta
campata da una magnifica rosetta cimabuesca dal forte valore plastico, e, in ul-
timo, nella prima e più recente volta giottesca da un fresco verde girale (fig.
14), come si ritroverà nella successiva fatica del fiorentino nella basilica inferio-
re, nelle fasce di nuova invenzione per la cappella Orsini (figg. 26, 31; tav. XVII).

Le fasce che si accostano ai costoloni 40 della volta vedono unirsi al motivo di
foglie dipinte sulle sfumature dell’azzurro che elegantemente si inseguono in-
trecciandosi la presenza di leprotti alati e grifoni monocromi, il cui gesto dina-
mico si sovrappone alle foglie che li sostengono. L’idea di una piccola scultu-
ra, fantasiosa e ricercata, che abita un decoro fitomorfo ha una origine antica
ben documentata nel tralcio abitato e un frequente ritorno nella scultura ro-
manica, e nel nostro caso è quasi del tutto conforme a un’idea ben realizzata
nelle fasce della volta degli Intercessori, la terza della basilica. 

Anche le precedenti fasce ideate da Cimabue per la crociera del transetto
non apparivano troppo dissimili, ma al centro dello spazio lasciato dalle foglie
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si ammirava una testina dipinta naturalisticamente; l’idea di distinguersi inne-
stando qui le bellissime figure di fantasia in una colorazione prossima all’ocra
si inchina al principio di continuità della decorazione e allude a una commi-
stione tra pittura e scultura che rappresenta la linea di ricerca più fruttuosa del
percorso giottesco in questo frangente. Tuttavia, rispetto a quel che si osser-
verà tra pochissimo, ideato per il registro inferiore della basilica, queste pseu-
do sculture non sono innestate illusionisticamente nella parete, bensì galleg-
giano sostenute come un fiore da una foglia senza corpo, che non nega la pro-
pria matrice pittorica. 

Alla base delle quattro vele, all’incrocio delle fasce decorate che si distendo-
no lungo i costoloni e parallelamente all’archivolto addossato ai muri, il deco-
ro sorge da un vaso dorato e si pregia di putti alati (fig. 15) che riprendono il
medesimo tema della terza volta di cultura romana. Si osservano continuità e
tradizione di gusto anticheggiante, presto abbandonate da Giotto in favore di
soluzioni illusionistiche di maggiore effetto. Il prossimo mutamento di più si-
gnificativo impatto, al di là dell’importanza storico artistica dei putti che ri-
mangono un termine di paragone di notevole importanza per comprendere la
giovinezza di Giotto 41, si compie nell’abbandonare la cromia pittorica e natu-
ralistica di figure del genere per prediligere figure che si immaginano scolpite.

Si tratta di un passaggio che afferma un principio razionale: nella cornice
non si possono trovare figure di natura pittorica, che si muovono in uno spa-
zio indefinito, ma trovano luogo sculture che si aggrappano fisicamente alla
parete. Questo tipo di logica si afferma gradatamente nel percorso giottesco, e
i putti delle volte dei Dottori rappresentano il legame con una tradizione da
superare e la sottomissione al principio di continuità nel completamento di
una decorazione avviata da altri maestri.

Il passaggio al registro inferiore

La stessa idea dei beccatelli (mensole o modiglioni che dir si voglia) pratica-
ta dai frescanti che lo avevano preceduto verrà elaborata da Giotto quando
dovrà dare contorno alle Storie francescane, proprio perché intimato a mante-
nere una qualche uniformità nella decorazione dell’intero spazio sacro. 

Non si potrebbe immaginare una sfida più adatta all’ingegno giottesco. Ri-
spetterà l’invenzione di Cimabue, ma nel passare al registro inferiore della de-
corazione ne correggerà i difetti “prospettici”, giungendo a realizzare i dipinti
illusionistici più efficaci del secolo XIII, in anni prossimi alla sua conclusione 42.

La posizione di tali strutture sopra e sotto le reali trifore su cui poggia l’ar-
cone d’ingresso della basilica danno la misura della capacità giottesca, poiché
sono ancora oggi in grado d’ingannare un osservatore disattento circa la loro
reale esistenza (tavv. X-XI). Un effetto di particolare interesse deve tuttavia es-
sere sottolineato. Le piccole e meravigliose mensole dipinte sopra le trifore
appena commentate hanno il loro miglior effetto illusivo nelle fotografie scat-
tate da una certa altezza, mentre a chi percorre la chiesa appaiono incassate
nell’intonaco. Molto probabilmente la ricerca giottesca su queste strutture
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(erano le prime a essere dipinte) non era giunta a concepire correttamente
quale inclinazione avrebbero dovuto avere questi oggetti architettonici per
apparire correttamente scorciati, e il loro concepimento non tiene del tutto in
conto la deformazione pretesa da uno sguardo proveniente da un punto di vi-
sta ribassato. 

La mensola ha una chiara ispirazione classica, la si osserva molto simile
mentre sporge sotto il timpano del tempio di Minerva nella piazza centrale di
Assisi, ed era in uso nell’architettura duecentesca, come sotto un cammina-
mento che corre lungo il coro della chiesa di Santa Chiara nella stessa città 43, o
ancor prima fra le molte possibilità anticheggianti del romanico toscano 44, o
nei chiostri romani di San Paolo fuori le mura o in Laterano, dove sovrastano
colonne tortili con decorazioni cosmatesche. Oltre al raziocinio del disegno
che ne produce la profondità 45, l’ombra che si allarga al fianco dell’oggetto
poggiando morbidamente sulla parete le consegna un’inedita credibilità. 

Si è appena osservato che gli archetti pensili di tradizione romana avevano
goduto di un’ombra aggiunta da Giotto (fig. 10), ma per le mensole autonoma-
mente inventate nella basilica superiore l’effetto supera ogni aspettativa e l’e-
pisodio acquista un ruolo di enorme importanza nella storia della pittura
“mondana”. Non mi pare che l’idea delle ombre portate dalle strutture archi-
tettoniche di contorno abbia un seguito nel percorso di Giotto, che tuttavia si
accorgerà che l’efficacia della quantità di luce distesa su qualsivoglia superficie
è amplificata dalla coerenza complessiva e relativa alle fonti di luce naturale.
In ogni caso questa rigorosa osservazione applicata alle strutture architettoni-
che non trova applicazione nelle mensole successive, nel capitolo francescano
di Padova come nella cappella dell’Arena, dove questi oggetti rimangono privi
di ombre proiettate, ma godono di una particolare credibilità grazie alla diver-
sa illuminazione delle loro stesse superfici.

Le mensole giottesche della basilica superiore gettano un’ombra più o meno
sfumata sul lato verso cui si inclinano. Quando cambiano la propria inclinazio-
ne, mostrando il giusto lato e scorciando “prospetticamente” rispetto a quella
frontale e centrale alla campata, indirizzano meccanicamente la propria ombra
nella direzione opposta, come se cambiasse anche la fonte di luce. Qualcosa di
simile accade anche ai capitelli che sovrastano le colonne tortili, la cui illumi-
nazione è attenta alla simmetria del sistema interno alle campate, e non a una
presunta e unitaria fonte di luce 46.

In questo frangente storico artistico d’incalcolabile importanza, nel passag-
gio compiuto da Giotto per adempiere alla sua “missione” che appare lucida-
mente moderna e illusionista nel passaggio al registro inferiore della decora-
zione e in particolare a contorno delle Storie di san Francesco, si osservano,
quasi come immagini di trapasso tra un’epoca e l’altra, le coppie di figure ico-
niche che occupano l’arcone addossato alla controfacciata della basilica (fig.
16), incorniciate da bifore che usano strutture ormai lontanamente comparabi-
li a quelle cimabuesche, inserite in una struttura di forte impatto visivo 47.

La decorazione di questo sottarco, quasi completamente distrutto dal terre-
moto del 1997, prevedeva la costruzione pittorica di una struttura architettoni-
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ca autonoma, quasi poggiante sulle mensole che sovrastano le trifore all’altezza
del camminamento; un’architettura isolata su un fondo rosso e aggettante ri-
spetto a quest’ultimo: i vari margini degli elementi che la compongono sporgo-
no sul fondo contribuendo a dare efficacia a questa solidità.

Gli archetti che sovrastano le coppie di santi e lo scorcio dei pilastri sono
disegnati con volitiva inclinazione alla ricerca dell’illusione della loro volume-
tria, tuttavia si nota anche che lo scorcio delle strutture è accentuato rispetto a
quello che una visione naturale potrebbe concedere; intendo dire che la super-
ficie laterale dei pilastri, visibile in tutta la sua profondità, viene descritta su
una porzione di intonaco più larga di quanto dovrebbe, se dovesse essere dise-
gnata secondo “natura”; la direzione degli scorci è intuita e realizzata (sono re-
se visibili le superfici che una visione prospettica permetterebbe), ma tale con-
cetto è portato a un eccesso oggi abbastanza evidente rispetto a una più raffi-
nata o calcolata visione prospettica, a cui lo stesso pittore accederà gradual-
mente nel corso degli anni successivi 48.

L’eccesso prospettico si afferma anche attraverso concetti portati a realizza-
zione applicando un pensiero radicalmente razionale; così le volte di queste
strutture, che come da tradizione sono dipinte con il motivo astratto che chia-
ma in causa i cassettoni di un soffitto, mostrano una geometrica riduzione del
pattern, proporzionale all’assottigliarsi della superficie visibile; il che consegna
alla visione di questi oggetti architettonici quella sensazione di artificiale e for-
zata volumetria. Nonostante questo, di particolare intelligenza appare l’incli-
nazione della base dei pilastri, variata in relazione all’altezza della coppia di
santi sull’arcone; si tratta di una complessa operazione di relativismo prospet-
tico che non coinvolge, per ora, il problema della visibilità della superficie su
cui i santi si trovano a poggiare 49. Uno dei problemi che sicuramente afflisse il
raziocinio giottesco consiste nell’evidente frattura che si produce fra l’inclina-
zione delle architetture di contorno e lo spazio sacro abitato dalle figure, un
effetto irrisolvibile se si vogliono mostrare i santi nella loro interezza ed evita-
re che i piedi siano tagliati dall’architettura. Uno sforzo per ridurre questo
spiacevole effetto di straniamento dovuto all’incontro fra due sistemi “pro-
spettici” si realizzerà nella cappella della Maddalena e il problema si ripresen-
terà nella Bardi.

La controfacciata della basilica (fig. 17), dipinta interamente da Giotto, docu-
menta il rispetto mantenuto nei confronti della decorazione che lo aveva prece-
duto nella chiesa, coerentemente osservata per le ripartizioni dei registri supe-
riori, mentre si sviluppa con tutt’altro linguaggio sotto il camminamento che si
solleva in corrispondenza delle porte, dando spazio all’articolazione ben strut-
turata dell’apparato di mensole, raddoppiato dove i grossi beccatelli sostitui-
scono le colonne centrali, in assoluto rispetto a una fittizia necessità strutturale.

Lo spazio risultante si lascia colmare con tre clipei, che ospitano due Angeli
e una celebre Madonna col Bambino al loro centro (fig. 18), la cui cornice circo-
lare si distingue nettamente per i decori scultorei e lo spessore scorciato 50, in-
ternamente ed esternamente, per una visione dal centro della chiesa 51; una
poetica ben distante da quella della cornice che contorna i Santi Pietro e Paolo

28 INTORNO ALLE CORNICI DI GIOTTO

Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 28



in alto sulla stessa parete, che era appiattita su diverse sfumature di azzurro e
da uno scorcio incerto, segnalato da una luminosità insistente sulla parte supe-
riore del cerchio.

Sotto le figure più recenti, in asse rispetto alle tre aperture circolari che so-
vrastano i portoni, si noterà una precoce idea, che avrà il più proficuo svilup-
po nel percorso giottesco: piccole sculture innestate nella cornice cosmatesca,
due teste giovanili (fig. 19) e una leonina in corrispondenza della figura di Cri-
sto, inaugurano una possibilità che avrà straordinarie conseguenze nel corso di
questa ricerca e, si noti fin d’ora, consente una libertà iconografica e visuale
che la semplice pittura non permetteva.

Altre sculture dello stesso momento colmano gli spazi di risulta tra il corni-
cione inclinato, che si solleva in corrispondenza all’ingresso della basilica, e il
camminamento soprastante, che si alzava con quattro gradini. I triangoli piani
sono occupati da altrettante piccole aquile, come nella tradizione romana tar-
do duecentesca 52, ma, con più razionale intento decorativo Giotto preferisce
dipingere sculture, in questo spazio più credibili di un volatile in carne, ossa e
penne (tavv. XII-XIII).

Il significato oltre l’illusionismo

Per passare finalmente a ciò che rende evidentemente ineguagliabili le vi-
cende assisiati per la storia della decorazione occidentale, si dovrà considerare
il colonnato che inquadra le Storie di san Francesco, producendo un effetto il-
lusivo che apparve certamente sorprendente.

«Le storie di San Francesco segnano l’ingresso sistematico delle incorniciature ar-
chitettoniche nell’affresco italiano, che d’ora in avanti sarà concepito come una fine-
stra aperta costituita da motivi architettonici che fingono di far parte dell’architettura
reale della parete su cui sono dipinti.» 53

Ribadito il fatto che il medioevo usava dipingere forme architettoniche a
contorno alla figurazione sacra e che la novità giottesca consiste nel consegna-
re a questi apparati una credibilità progettuale e chiaroscurale tale da illudere
lo sguardo dei devoti sulla loro reale esistenza, si noterà che questa mutazione
stilistica consente un’inedita libertà nel concepire le architetture di cornice.

Viene realizzato un sistema decorativo che si integra nell’architettura reale ri-
ducendo visivamente l’aggetto della parete che circonda tutta la navata, visto
che colonnato e storie francescane sono dipinte su uno zoccolo sporgente verso
l’interno della chiesa per sostenere un camminamento; sulle pareti al di sopra
di questo erano già stati dipinti i cicli con le Storie dell’antico e del nuovo testa-
mento. Il colonnato si trova “all’interno” di questo zoccolo reale, quindi a mio
modo di vedere ne riduce lo spessore e conquista uno spazio oltre la parete.

L’uso delle colonne dipinte si dispone naturalmente a dialogare con i fasci
di sottili colonne che ritmano la chiesa in campate (fig. 20), mentre la prospet-
tiva a cui queste strutture rispondono si rende visivamente corretta a uno
sguardo che si trova, di volta in volta, al centro di ogni singola campata. In
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questo modo i gruppi di tre o quattro storie francescane contenute tra i fasci
di colonne reali sono organizzati tipologicamente e spazialmente in relazione a
questa articolata separazione, che tuttavia ritrova una forte unità attraverso il
progetto dell’intero colonnato dipinto 54.

La decorazione comprende un velario 55 che giunge vicino a terra, e sopra di
esso un sistema complesso che contiene due liste in pietra rosa dallo spessore
ben precisato all’interno delle quali un’iscrizione rimanda alla storia soprastan-
te, e, fra due modanature “scolpite” a imitazione di un Kyma lesbio, una prima
lista di mensole organizzate prospetticamente 56, costituite da un semplice carti-
glio che si inarca fino ad arrotolarsi nella parte più sporgente, e da una corni-
cetta anch’essa ammorbidita da una decorazione scultorea (fig. 21): cornicette
che hanno un possibile rimando all’antico, ma anche a una elaborazione roma-
nica toscana dell’antico, potevano essere pensate da Giotto come appartenenti
a una ininterrotta tradizione 57. Fra le mensole si osserva una semplice decora-
zione cosmatesca, che pure è un’importante invenzione cimabuesca, e sulla su-
perficie inferiore dell’architrave che rimane scoperta si nota il motivo a casset-
toni che risponde coerentemente alla prospettiva centrica invertendo il motivo
a due colori in corrispondenza della mensola centrale, come se da quel punto,
nelle due direzioni, il sistema prendesse luce da una opposta provenienza 58.

Le colonne tortili sono concepite in due differenti tipologie, distinte in si-
nuosa o rigida 59, in relazione alla profondità dello scavo che sale lungo il fusto,
disposte in maniera che all’interno delle campate si trovino solo quelle di un
tipo 60. L’architrave sorretto dalle colonne si pregia di mensole di dimensioni
maggiori e decoro più complesso: una foglia di acanto si aggiunge al rotulo, in-
gentilendone la superficie. Questo complesso sistema conferma la propria vo-
cazione illusionista laddove, all’altezza della prima campata, le mensole si pie-
gano su una colonna pensile del cleristorio che invade dall’alto la scena france-
scana (tav. XVI) e, da una certa angolazione, negano efficacemente l’esistenza
dell’oggetto su cui sono dipinte 61.

Di particolare significato credo siano le osservazioni ribadite in ultimo da
Serena Romano nel considerare il colonnato assisiate nella discendenza da
un’antica tradizione romana, che vedeva le storie sacre incorniciate da una si-
mile struttura nelle navate di San Pietro in Vaticano (fig. 22) e di San Paolo
fuori le mura 62. Non a caso è a questi modelli che risale anche la complessità
dell’impianto iconografico assisiate, che accosta in chiave tipologica le Storie
dell’Antico e del Nuovo Testamento a cui si aggiungono quelle di Francesco,
con la chiara intenzione di elevare la più recente leggenda a un’inedita sacra-
lità, convogliando «l’autorità del prototipo verso il nuovo ricevente, la storia
di Francesco» 63. Romano sottolinea anche che questi “dispositivi di illusività
spaziale non servono a dinamizzare il tempo del racconto, ma al contrario, a
bloccare e ipostatizzare ognuno dei momenti/episodi prescelti” rifacendosi co-
munque a «un’idea del tutto fantastica e finzionale dell’antico, immaginaria
creazione medievale che poco ha a che fare con l’antico reale» 64. 

Il significato che può appartenere a tale struttura architettonica è un proble-
ma di grande importanza per questo studio: «un dato che veicolava valori se-
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mantici assolutamente non secondari» 65, la traditio che solleva le storie france-
scane al grado dei più antichi cicli sacri della sede papale, probabilmente in li-
nea con la volontà del papato stesso, che è committente attento alla conclusio-
ne dei decori della basilica in accordo con i vertici dell’ordine francescano.

Alcune emergenze romane sollevano l’ipotesi di un forte contributo cultura-
le dalla città del papa in questo frangente assisiate: deve essere chiamato in
causa il precedente portato dagli affreschi di San Crisogono (fig. 23), che con-
dividono con i grandi modelli decorativi di San Pietro e San Paolo l’avanza-
mento delle colonne su una mensola aggettante. Altri rimandi sono stati osser-
vati 66 in area romana e l’exploit giottesco si avvale di uno stuolo di esperienze
recepite e rielaborate in uno sguardo di nuova concezione, dunque probabil-
mente non è proficuo cercare un modello esclusivo in relazione al quale il pit-
tore debba essersi mosso alla stregua di un imitatore 67.

Se l’uso dell’immagine delle colonne come separazione delle storie sacre,
ma anche come strumento di unificazione del decoro nella sua interezza, non è
certo una novità, specialmente nella pittura romana o fiorentina, quel che
Giotto è finalmente in grado di realizzare sono queste strutture dal sorpren-
dente e rivoluzionario intento illusionistico.

La capacità illusionistica giottesca, il vero contenuto di novità della vicenda,
almeno fino a questo punto, non può non chiamare in causa la pittura della
Roma antica, specie quella catalogata come del secondo stile, nei limiti di quel
che si può affermare, dal momento che la pittura antica a nostra disposizione è
stata scoperta più recentemente e non sappiamo a quali capolavori antichi
Giotto potesse avere accesso. Si prendano ad esempio le celebri pareti decora-
te con un colonnato aperto su paesaggi urbani da Boscoreale, ora al Metropo-
litan di New York 68 (tav. XIV); l’intrinseca differenza tra i due sistemi decorati-
vi consiste nella continuità tra la cornice architettonica e il suo contenuto, ciò
che si vede oltre a quella, mentre nel progetto giottesco in questa fase della sua
carriera è necessario osservare una netta separazione tra la storia sacra e la di-
mensione altra (mondana?) delle cornici che si trovano nel nostro spazio/tem-
po. Le due strisce colorate, rossa e verde, a contatto con la storia francescana
vera e propria sono la prima vera cornice che si pregia del contatto con la sa-
cralità della storia e ne distingue la natura rispetto all’architettura che la con-
torna spaziosamente 69.

«[...] a differenza della parete di Boscoreale, i tre campi figurati [nelle campate del-
la basilica inferiore] non sono tre finestre “attraverso le quali tu miri”, ma tre azzurre
“specchiature” sopra le quali si sia dipinto, contro le quali si collochino le figure e i
“praticabili”.

Va da sé che una concezione unitaria e prospettica dello spazio (sul tipo per inten-
derci del Trittico di San Zeno del Mantegna e qual è del resto presupposta dal cubicolo
della villa di Fannio) era in tutto estranea alla mentalità duecentesca, ed era in effetti,
per Giotto, irrecuperabile. Ma non è detto, che, anche quando l’avesse intesa, non fos-
se poi per parimenti rifiutarla e a ragion veduta.

Poiché Giotto aveva per proprio conto inteso perfettamente la funzione “architetto-
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nica” della “decorazione” pittorica: e nulla avrebbe tanto turbato e sconvolto l’unità
architettonica dell’edificio, quanto che i quadri “bucassero i muri”» 70.

L’iconografia architettonica, il significato che alcune forme architettoniche
portano implicitamente con sé, è certamente uno spazio d’indagine che in
questo frangente potrebbe essere particolarmente significativo, seppure la let-
tura di una tale iconografia non possa che risultare irriducibile a un’univocità
semantica 71.

D’altra parte va osservato che se anche, in origine, il colonnato assisiate
avesse avuto il palese significato portato dalla tradizione romana che vuole ri-
cuperare, la sua discendenza, la diffusa tendenza a essere copiato e usato in al-
tri contesti, ignora il valore cultuale e culturale che poteva portare con sé. La
diffusone di tali strutture sembra debitrice alla tecnica giottesca, piuttosto che
al significato che queste strutture potevano trasmettere. Particolarmente signi-
ficativa in proposito appare la bellissima Madonna col Bambino di Duccio (tav.
XV), già nella collezione Stoclet, oggi conservata al Metropolitan Museum a
New York 72.

La presenza inequivocabile delle mensole giottesche alla base della tavola è
stata letta, a ragione, come un precoce omaggio del senese alla maestria di
Giotto 73; non mi pare che sia stata già sottolineata, tuttavia, l’incongruenza che
Duccio dimostra in questo prezioso caso, l’incuranza che certo non sarebbe
piaciuta a Giotto se avesse avuto modo di osservare la piccola tavola 74.

Il punto è che Giotto non avrebbe dipinto una struttura architettonica in
pietra all’interno di una tavola lignea 75, il che era invece in uso anche prima
delle sue prove tra Firenze, Roma e Assisi 76. Nell’intera opera giottesca giunta
fino a noi la coerenza spaziale si accompagna a un sensato rispetto per i mate-
riali e per le dimensioni degli oggetti dipinti. 

Una fila di mensole o un colonnato, nella concezione giottesca, devono esse-
re dipinti nelle dimensioni congrue allo spazio architettonico che li ospita e nel
materiale adatto alla loro destinazione, solo così potranno svolgere la funzione
illusiva per cui sono stati pensati. Per quanto prezioso ed elegante, l’omaggio
duccesco tradisce un fraintendimento, almeno rispetto alle invenzioni stretta-
mente giottesche.

Perché inserire in un fondo oro alcune strutture architettoniche del tutto
fuori scala? La stessa operazione verrà compiuta anche da pittori di successive
generazioni; non è solo la precoce nascita di Duccio a impedirgli una piena
comprensione delle intenzioni giottesche; la pittura trecentesca si confronterà
con Giotto strappandone brani di sapienza tecnica, per utilizzarli fuori conte-
sto, privando le strutture trascritte del loro significato originario. Questo “si-
stema”, a cui corrisponde il più delle volte la nuova tradizione della cultura
post giottesca, contribuirà a trasformare l’illusionismo significante e comples-
so della pittura di Giotto in un illusionismo fine a se stesso, prossimo, appun-
to, a quello che la modernità finirà per frequentare, anche a causa di questo
particolare meccanismo di trasmissione del sapere pittorico 77.

Grazie alla “centralità di Assisi” e al valore oggettivo dei dipinti giotteschi,
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si osserva una ricca derivazione di idee “spaziose” in vari precoci e affascinanti
esperimenti portati nel nord Italia da pittori che, al ritorno nelle loro terre di
origine attraverso la via Francigena, seppero arricchire i cicli pittorici di stra-
vaganti soluzioni architettoniche: «Fu una moda che si diffuse in maniera dila-
gante e contagiosa, [...] secondo tempi più precoci e modi ben distinti dalle
più profonde acculturazioni giottesche legate all’attività itinerante del maestro
e alle vere e proprie scuole regionali che ne derivarono» 78. Da Chiaravalle del-
la Colomba (fig. 24) a Como, da Parma a Lodi e Varese, e naturalmente a Mi-
lano, un ipertrofico sviluppo di concetti, più che di modelli, assisiati diventa
parte di un repertorio decorativo che gode di una certa autonomia culturale
negli sviluppi che si estendono ai primi decenni del nuovo secolo 79.

NOTE

1 Bellosi 1985, 1998, 2000, 2007. Un’articolata discussione con riferimento alla bibliografia prece-
dente, dettagliata dipinto per dipinto, si può osservare ad opera di Alessio Monciatti in La Basilica di
San Francesco 2002.

Non è risolta la questione che riguarda la cronologia dell’intervento cimabuesco ad Assisi, se sia
svolto negli anni del pontificato di Nicolò III o di Nicolò IV. Cfr. Andaloro 1984; Romano 2001, pp.
188, 202-203 n. 35.

2 Cooper-Robson 2009.
3 White 1971 (1957), pp. 38-40.
4 Purtroppo il viraggio della biacca ha scurito gran parte di questo impianto architettonico, si sono

in parte salvate e mostrano qualcosa dell’originaria luminosità le colonne che ritmano la terza campa-
ta sud della basilica, come quelle a contorno dell’Apparizione di san Francesco a Gregorio IX: Zanardi
2002, p. 100. Lo stesso (Ivi, pp. 87 ss.) osserva che storie e cornici sono state dipinte contestualmente
e le giornate coprono orizzontalmente sezioni di entrambe.

5 Una diffusa descrizione dell’impianto architettonico che incornicia le storie francescane di Assisi
è proposta da A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco 2002, p. 511.

6 A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco 2002, scheda 318, pp. 340-342.
7 Lunghi 2018, pp. 41-42.
8 Autenrieth 1991.
9 Hueck 1962, pp. 2, 16-20, 43: sostiene che l’uso dei colonnati nel battistero è dovuto a un inter-

vento cimabuesco successivo al suo ritorno da Roma.
10 Sul Maestro oltremontano e i fondamenti della decorazione della basilica superiore: Volpe 1969,

pp. 20-24; Hueck 1969; Belting 1977, pp. 188-190, 192-204; Pace 1983; Bellosi 1985, pp. 149-202;
Romano 2001, pp. 63-67; più articolato sulle origini della bottega: Binski 2001. 

11 Suggestiva l’idea avanzata da Lunghi, per cui, fra le primissime decorazioni compiute nella basi-
lica superiore, i dipinti che contornano la testata del transetto in maniera contigua rispetto ai finestro-
ni gotici istoriati, siano stati approntati in una qualche relazione di rispetto nei confronti dei precetti
in materia di decoro e grandezza delle chiese francescane, così come dettato nel capitolo di Narbona
del 1260. In esso “l’unico ornamento consentito era l’uso di finestroni figurati nel coro [...]”, le inven-
zioni del Maestro oltremontano sarebbero pensate per aggirare tale limitazione. Lunghi 2018, p. 42.
Va detto che l’intero progetto assisiate non sembra affatto volersi conformare a quel dettato. 

12 Belting 1977, p. 116; Romano 2001, p. 65.
13 Romano 2001, pp. 68-69. Questo comporta agli occhi di Serena Romano che anche Cimabue,

quanto il Maestro Oltremontano, abbia lavorato ad Assisi ai tempi di Nicolò III.
14 Per prima ad accorgersi della presenza romana nel transetto destro: Hueck 1969, pp. 118-121.
15 “La decorazione della chiesa superiore iniziò con una coincidenza storica: lo spazio gotico sareb-

be stato interpretato da un pittore gotico. Per gli aiuti italiani, futuri rivali e successori, ciò creò una
base a cui ispirarsi e non cieca imitazione. I singoli motivi erano meno importanti del processo in sé: e
cioè la trasformazione della vera architettura tramite il pennello del pittore. Questo sarebbe stato il
credo artistico per la futura decorazione di S. Francesco.” Belting 1977, p. 117 (traduzione di Lavinia
Amenduni).
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16 Bellosi 1985, pp. 186-187; Bellosi 1998, pp. 182-183. Il pilastro scanalato nella sua piena funzio-
ne architettonica ha una sua parte nell’architettura romanica toscana, basti una visita nel battistero
fiorentino; Bellosi ne osserva la presenza nel Pantheon romano.

17 Bellosi 1985, pp. 149-151; Ead. 1998, pp. 195-196. Il motivo “a cassettoni” fra le mensole avrà
lunga vita anche nel corso del Trecento per le superfici orizzontali viste da sotto, nell’ambito delle
cornici lo stesso Giotto lo utilizzerà fino ad escluderlo nella cappella Scrovegni. Ha origine tardo anti-
ca, ideato riducendo l’immagine di un soffitto a cassettoni fino a un sistema geometrico facilmente ri-
producibile. Rocchi Coopmans de Yoldi 2002, pp. 106-107.

18 White 1971 (1957), pp. 19-20; Bellosi 1998, pp. 194-197. Sulla mobilità dello sguardo dello spet-
tatore, che l’autrice ritiene indotto a determinati percorsi dalla posizione dei beccatelli, cfr. Rebolt
Benton 1989, pp. 37-41; Rebold Benton 1993.

Le mensole cimabuesche sono in condizioni di conservazione davvero problematica, molte distrut-
te, alcune malconce, altre forse ridipinte. La qualità della pittura con cui sono realizzate è varia; le
mensole del transetto destro non sembrano all’altezza di quelle dell’abside. La parentela strettissima
tra le mensole cimabuesche e quelle trovate nel sottotetto di sant’Agnese fuori le mura, a Roma, deve
spostare sulla città pontificia il centro di elaborazione delle premesse necessarie alla svolta che la pit-
tura ha compiuto nella basilica francescana e sollevare un quesito difficilmente risolvibile: “I classici
mensoloni, dunque, furono opera di un pittore romano che copiava Cimabue ad Assisi, un’eco del
passaggio del pittore toscano a Roma, o un’invenzione romana cui Cimabue si ispirò?” (Romano
2012b, pp. 39-40). Altra occorrenza di mensoloni romani in tempi prossimi all’operato di Cimabue
ad Assisi si osserva nella “quarta navata” di san Saba, dove contornano l’arco delle nicchie, in un ac-
cordo irragionevole con le notevoli colonne tortili o scanalate che completano l’incorniciatura archi-
tettonica dei vani. I. Quadri, in Romano 2012b, pp. 367-372.

19 Bellosi 1998, p. 213.
20 Bellosi 1998, pp. 205, 220-221. Nessun commento a questi magnifici pezzi di architettura e scul-

tura dipinta nell’atlante Panini in cui si possono osservare le immagini; sono solitamente occultati da-
gli scranni lignei di un coro del 1501. La Basilica di San Francesco 2002, ill. 1874, 1877, 2040, 2043.
La didascalia “Cimabue e bottega, Angelo” dice molto sull’interesse che il tema in esame può aver
sollevato in un recente passato, poiché non si riferisce all’architettura dipinta, bensì al soggetto della
finta scultura che si trova a decorare il sovraporta.

21 Sul vastissimo fenomeno del reimpiego si veda Pensabene 2015; che propone anche una sintetica
Storia degli studi sul reimpiego. Ivi, pp. 9-19.

22 Volpe 2015.
23 I. Quadri, in Romano 2012b, pp. 367-372. Ringrazio Lavinia Amenduni per l’indicazione di que-

sto precedente romano in rapporto alle colonne cimabuesche.
24 Bellosi 1998, p. 183. Su altri rimandi cimabueschi all’antico: Carlettini 2006.
25 Lo spessore di questa cornice non è sfuggita ad A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco

2002, p. 490, scheda 1601: “la parete nord [...] è profilata verso l’archivolto da una cornice cosmate-
sca con una cassettonatura adiacente a fingerne il rilievo”; p. 498, scheda 1630; p. 502, scheda 1641.
I dipinti sono attribuiti a Jacopo Torriti e a un suo seguito di pittori romani, per la bibliografia si ve-
dano le schede appena citate.

La cultura romana dell’ultimo decennio si muove in una direzione non divergente agli interessi
giotteschi, con risultati di varia specie, e in particolare per quel che riguarda le conquiste di Cavallini
non è il caso di sottrarre al pittore romano il valore di una ricerca che comunque non giunge alla luci-
dità del dettato giottesco. De Marchi 2012a, p. 292.

26 Bellosi 2000, pp. 49-50.
27 Meoli Toulmin 1971, pp. 180-181, segnala precedenti romani per questi “archivoltini”, nella

cripta del Duomo di Anagni o a Santa Maria Maggiore a Roma o in Santa Maria Maggiore/S. France-
sco a Tivoli. La stessa rimanda, per rintracciare i modelli classici, a disegni rinascimentali da Santa
Costanza e dalla basilica di Giunio Basso. Si veda ad esempio il disegno di Giuliano da san Gallo (la
facciata interna di Sant’Andrea?) che descriverebbe un sistema architettonico realizzato in opus secti-
le: “tuta piana lavorata tuta di priete fine cioè porfido serpentino madreperla e di più ragioni di priete
fine a uso di prospettiva cosa maravigliosa”: Biblioteca Apostolica Vaticana, Barb. Lat. 4424, f. 33v. 

Muove dalla decorazione di Tivoli, con importanti distinzioni, Pomarici 1983. Vedi anche Rebold
Benton 1993.

Una derivazione ingigantita e arricchita da incastonature preziose e inverosimili si osserva nell’aula
gotica dei Quattro Santi Coronati, vicino alla metà del secolo. (Romano 2012b, pp. 137-176); mentre
una versione all’antica, che stacca da una parete ornata da una fascia a ovoli e uccelli ad ali spiegate, si
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osserva nella cosiddetta sala dei chiaroscuri del Palazzo apostolico vaticano, a una cronologia prossi-
ma alle decorazioni di Assisi (Romano 2012b, pp. 347-349).

28 Rebold Benton 1993, p. 134: «According to the thesis of the console borders as linking devices
proposed here, the consoles should be used on the Doctors and Saints vaults but not on the non-figu-
rative vaults. Indeed, without exception, the ribs of the Doctors and saints vaults are painted with
console friezes whereas the ribs of the starred vaults are decorated with non-architectural designs.
The seeking of a middle ground, of a compromise between contrasts, seem to have a pervasive and
governing aesthetic in the decoration of the upper church. The scenes, their framing, and the actual
architecture were made to function as a team.»

29 D’Arcais 2004, p. 25.
30 Una certa irregolarità nel segnalare l’ombra delle mensole all’interno dell’archetto potrebbe an-

che dipendere da motivi di conservazione. Altrettanto può essere detto delle ombre che contornano
certe mensole cimabuesche, oggi quasi invisibili, ma meglio apprezzabili in fotografie precedenti i più
recenti restauri.

31 Nella chiesa romana si osserva la stessa idea architettonica vista frontalmente: Rebold Benton
1993, p. 136, fig. 8b.

32 Bellosi 1985, p. 151. 
Una possibile derivazione da questa decorazione giottesca potrebbe trovarsi nei dipinti probabil-

mente compiuti per Bonifacio VIII nel palazzo di Viterbo, forse nel 1297, che assommano l’inclina-
zione “cimabuesca” alla misurabilità giottesca. Cfr. Radke 1984, pp. 33-34, che chiama a confronto le
architetture dipinte in Santa Maria Maggiore a Tivoli.

33 Li si veda, ad esempio, nel sottarco di accesso al presbiterio in San Vitale, a Ravenna, a metà del
sesto secolo. Il riferimento diretto da parte di Giotto a questi modelli ravennati proposto da Gioseffi
1963, pp. 46-47 per i clipei Scrovegni è ridimensionato da Meoli Toulmin 1971, p. 180, in virtù dell’e-
sperienza giottesca sui testi assisiati, i quali discendono da una lunga, varia e ininterrotta tradizione.

34 A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco 2002, pp. 561, schede 1813-1822; p. 569, schede
1859-1872; p. 625, scheda 2235.

35 Ivi, pp. 468-469, 470, schede 1448-1457, 1463-1475. La decorazione della quarta campata do-
vrebbe essere “impostata da Cimabue”; per primo fu osservato in Bologna 1969, p. 82. Vedi anche
Belting 1977, pp. 101-102; Boskovits 1981, p. 9; Bellosi 1985, p. 153; Bellosi 1998, pp. 226-230. Il ri-
spetto degli spessori architettonici e il controllo sulla collocazione delle figure oltre la cornice dà se-
gno di una norma che nel transetto Cimabue non rispetta, o che non impone alla propria bottega.
Questo potrebbe anche significare che in questo problematico passaggio il cantiere non sia da lui di-
retto, seppure l’evidenza stilistica di molte figure dimostri la presenza di pittori che a lui devono il
proprio mestiere. 

36 A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco 2002, schede 1463, 1475.
37 Ivi, pp. 473-474, schede 1492-1505. Secondo Monciatti in questo frangente i frescanti romani,

privi di una vera tradizione di fascia abitate, desumono dai clipei coi ritratti papali delle antiche basi-
liche romane questa soluzione, qui anticipata dalle figure di santi pontefici che affiancano il trono pa-
pale.

38 Ivi, p. 456, schede 1382-1395; pp. 488-489, schede 1550-1558; pp. 488-489, schede 1571-1582. 
39 Bellosi 1998, p. 157.
40 A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco 2002, p. 549, scheda 1753.
41 Bellosi 1985, pp. 175-178. 
42 «Il fatto che in un primo momento, già nella fase giottesca della prima campata, si usino ancora

le mensole prospetticamente divergenti del tipo cimabuesco e solo sotto i trifori dell’imposta dell’ar-
cone di ingresso si sperimenti la prima piccola fila di mensole prospetticamente convergenti, che anti-
cipano quelle della Leggenda di san Francesco, sta ad indicare con chiarezza che l’evoluzione di que-
sto motivo è avvenuta proprio nella Basilica di Assisi e che lì sono nate le mensole prospetticamente
convergenti.» Bellosi 1985, p. 35, n. 29; ma vedi anche Ivi, pp. 149-151.

43 Bellosi 1985, p. 56.
44 Ad esempio nel portale meridionale del Duomo di Carrara, come rifacimento di modelli genove-

si che contemplano l’elaborazione di trabeazioni di reimpiego. Cfr. Tigler 2006, pp. 34-35. Non man-
ca come struttura portante, ma soprattutto decorativa, nella Firenze di fine Duecento: Il centro di Fi-
renze 1989, p. 291.

45 Bellosi 1985, p. 16.
46 Tintori-Meiss, 1967, pp. 49-50.
47 Belting 1977, p. 143; Bellosi 1985, p. 190; Belting 1983, p. 96, afferma che le bifore di Assisi

“sviluppano un’idea decorativa dal progetto del papa Orsini per il Sancta Sanctorum”. Una dettaglia-
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ta descrizione in A. Monciatti, in La Basilica di San Francesco 2002, pp. 487-488, schede 1563-1570.
In riferimento a due frammenti superstiti dopo il terremoto del 1997, si veda anche la scheda, con bi-
bliografia precedente: G. Ragionieri, in Giotto. Bilancio critico 2000, pp. 107-108.

48 Gran parte dell’arcone di ingresso alla basilica superiore è crollato nel terremoto del 26 settem-
bre 1997, e tali osservazioni possono essere fatte solo sulle precedenti fotografie.

L’eccesso prospettico, se così vogliamo chiamare il ricorso a un’accentuata visibilità delle superfici
in scorcio, è una caratteristica di molte strutture di questi e dei successivi anni, tipica di sperimenta-
zioni giovanili, come quella osservabile nel trittico Orsini di Pietro Lorenzetti, fortemente influenzato
dal suo corrispettivo giottesco sul fondo della cappella di san Nicola.

49 Se ne è accorto anche Baggio 2013, pp. 190-191.
50 A. Monciatti, in La Basilica di san Francesco 2002, pp. 489-490. La cornice dell’angelo di destra

era interrotta dalla fuoriuscita di un uccellino, forse un “cristologico” pettirosso, che fu poi coperto
dalla pittura a secco in un ripensamento. Cornice e figura sono dipinte all’interno della medesima
giornata. Zanardi 2002, ill. LX. 

51 Le aureole degli angeli si sovrappongono alla cornice. Il fatto già contemplato nei dipinti cima-
bueschi sembra dichiarare lo “statuto”, fuori dal tempo, di questa “irradiazione”.

52 Romano, 2012b.
53 Bellosi 1983, p. 127.
54 Bruschi 2004 (1978), p. 48-49; Edgerton 1991, pp. 47-76.
55 La vasta e antica tradizione medievale del velario non necessita di alcuna giustificazione, ma si

noti che intorno all’anno 1300 le preferenze giottesche in materia di decorazione dello zoccolo di un
ambiente si sposteranno coerentemente sull’uso di lastre marmoree, ovviamente dipinte.

56 La prospettiva giottesca non prevede il punto di fuga quattrocentesco. Le mensole vicino al cen-
tro del sistema si aprono secondo una sensibilità visiva straordinaria, ma allontanandosi da quelle le
strutture non si piegano in maniera graduale, bensì finiscono per poggiare i propri scorci su linee pa-
rallele.

57 Si vedano a titolo di esempio le spesse cornici scolpite a contorno delle formelle del pulpito di
San Piero Scheraggio a San Leonardo in Arceri, oppure nel pulpito di San Miniato al Monte. Cfr. Ti-
gler 2006, pp. 149-153, 163-165.

58 L’idea di caratterizzare con un disegno speculare il motivo cassettonato sui differenti lati della
costruzione prospettica tornerà nella cornice con le mensole della sala capitolare del convento france-
scano di Padova, a dimostrare l’originalità di questo settore della decorazione in un cantiere larga-
mente ridipinto in età moderna. Nella cappella Scrovegni il motivo a cassettoni è abolito, e così sem-
brerebbe nei successivi lavori giotteschi, almeno per quel che riguarda la pittura esterna alle Storie,
vale a dire nello spazio delle cornici.

59 Meiss-Tintori 1962, p. 48.
60 Rebold Benton 1993, p. 133.
61 Camerota 2006, p. 36.
62 Il riferimento alle basiliche costantiniane si trovava già in Isermeyer 1937; fra i “classici” al ri-

guardo: White 1971 (1957), p. 59, n. 36; White 1966, p. 137. Più recentemente: Romano 2008, pp.
39-42. Si osserva un precedente romano anche nelle Storie di san Benedetto nella chiesa inferiore di
San Crisogono, ambiente poco accessibile nel Duecento, che comunque solleva sul tema delle storie
incorniciate da un’architettura la sensazione di numerosi modelli oggi perduti. Sulla tradizione roma-
na discendente dai modelli “costantiniani”: Belting 1977, pp. 155-169; Romano 2000.

63 Romano 2008, pp. 33, 41. 
64 Romano 2008, p. 40.
65 Romano, 2002, p. 43.
66 Gioseffi 1963, p. 21, rimanda ai dipinti della navata di San Pietro in Valle a Ferentillo e a

Sant’Urbano alla Caffarella, in cui i capitelli staccano dalla parete in forma scultorea, ma poggiano su
colonne dipinte. Figure iconiche inquadrate da un “porticato” si osservano in ambito romano negli
affreschi staccati dall’abside di san Basilio ai Pantani, o nella navata sinistra della basilica dei Santi
Giovanni e Paolo; molto interessante anche l’uso di elementi architettonici dipinti nel ciclo di San
Giovanni a Porta latina sul finire del secolo XII. 

67 Kruft 1971, p. 171; Bellosi 1983, p. 127; Romano 2008, pp. 41-42.
68 Chiamato in causa nel confronto con Giotto da Kruft 1971, pp. 174-175; quanto da Romano

2008, pp. 44-45. 
69 Queste osservazioni riguardo alla presenza e alla funzione delle cornicette cromatiche possono

esser valide per gran parte della pittura trecentesca, ma proprio nel percorso giottesco si osservano
anche sperimentazioni di altra concezione, a cominciare dall’Annunciazione della cappella Orsini.
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70 Gioseffi 1963, p. 24.
71 «L’abitudine medievale di muoversi simultaneamente su vari livelli di pensiero offre sempre la

possibilità di scoprire nell’edificio un significato diverso e inatteso. Se poi questo significato sia stato
anche determinante per la forma, è un’altra questione: si tratta di una possibilità che non può mai es-
sere data per certa». Questa citazione dal poscritto a una edizione del 1987, tradotta in italiano in
Krautheimer 1993, p. 146; Krautheimer 1942. Per un’introduzione critica all’iconologia architettoni-
ca medievale Schenkluhn 2006.

72 Si veda la scheda di L. Bellosi, in Duccio. Siena 2003, p. 200. Non credo sensato segnalare l’in-
venzione di Duccio come “nuovissima e quasi futuribile, perché costituisce un precedente per tanti
dipinti del Quattrocento europeo”; non vi è un’intenzione in tal senso, né si osserva alcun tentativo
per mettere in relazione la figura della Vergine con la cornicetta architettonica. Si tratta di una cita-
zione frammentaria, come tante altre perfette riprese duccesche, vocaboli raccolti dal discorso giotte-
sco che non si avvantaggiano della sintassi grazie a cui potrebbero attingere al proprio senso origina-
rio. 

73 Bellosi 1985, pp. 178-179; Christiansen 2008, pp. 50-52; in quest’ultimo il rimando al successivo
San Giovanni di Simone Martini al Barber Institute of Fine Arts a Birmingham, che porta la data
1320 incisa su una fascia marmorea, troppo sottile e irrelata per dirsi un parapetto, si comprende an-
cor meglio considerando le figure dipinte dallo stesso nel transetto destro della basilica inferiore, che
condividono con il dipinto su tavola un simile rapporto, illusivamente integrato, fra figura e cornice.

74 Non voglio qui semplificare il tema scottante dello scambio certamente consumatosi fra Cima-
bue, Duccio e Giotto nella seconda metà degli anni Ottanta, ancora da decifrare a fondo, nonostante
importanti voci si siano spese al riguardo. La vetrata senese e duccesca del 1287/90, nel trono che per
primo manifesta un’idea di solida monumentalità in linea con la poetica giottesca, vede formelle qua-
drangolari innestate ai piedi dei protagonisti dell’Incoronazione che potrebbero trovare i loro più fe-
deli riscontri nella bellissima idea portata da Cimabue sui costoloni delle vele centrali della basilica
superiore, illuminati da una sequenza ininterrotta di piastrelle rosse e blu con ombrose cornicette
bianche inclinate verso l’interno a formare una volumetria a diamante. Un segno di riferimento per la
cronologia dei primi decori assisiati?

La Madonna di Castelfiorentino, che deve i propri decori alla Maestà Rucellai (1285), ha suscitato
commenti che coinvolgono Duccio, anche nella veste di autore primario del dipinto: De Marchi
2012b, p. 45. 

75 Solo il retro di alcuni dipinti su tavola (la Croce Scrovegni o il polittico di Santa Reparata, fig.
77) propone un affascinante combinazione fra la forma polittico e le soluzioni sperimentate dalla bot-
tega giottesca nella pittura murale, ma l’idea è comunque sviluppata con particolare coerenza; se ne
discuterà nel capitolo dedicato alla Cappella della Maddalena.

76 Ad esempio nella tavola del 1283 del Maestro della santa Chiara nella stessa Assisi.
77 Fra le più precoci trascrizioni di un’idea giottesca in un contesto materico di natura difforme si

trova anche il dossale eponimo del Maestro del Farneto, che è oggi osservato fra le più precoci reazio-
ni all’arte giottesca, forse entro la fine del secolo XIII. Tipologia e particolari della Madonna col Bam-
bino in effetti non sembrano poter prescindere dal trittico Orsini. Potrebbe ispirarsi ad altri prece-
denti esempi giotteschi, ma la Madonna nell’oculo della controfacciata della basilica superiore non mi
sembra adempiere a questa funzione in maniera soddisfacente. Cfr. De Marchi 2009, p. 68. La tavola
è schedata da V. Picchiarelli, in Capolavori del Trecento 2018, 10, pp. 212-214.

78 De Marchi 2012a, p. 293.
79 Novelli 2020.
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La cappella di san Nicola nella basilica inferiore

La cappella Orsini nella basilica inferiore di Assisi si presenta come la suc-
cessiva possibile tappa in questo studio e mostra sorprendenti novità nell’am-
bito della cornice giottesca.

Il ciclo non è più considerato a margine delle ricerche sul pittore per il fatto
di apparire in gran parte dipinto dalla sua bottega; in effetti solo alcuni busti
negli sguanci delle finestre sono attribuiti alla mano di Giotto con una condivi-
sa osservazione critica 1. In ogni caso è del tutto affermata l’idea che le composi-
zioni portate a termine dal cosiddetto Maestro di san Nicola e dal giovane (sup-
posto) Palmerino di Guido siano approntate da Giotto qualche anno prima o
subito dopo l’anno 1300 2, in anni prossimi al soggiorno riminese di Giotto.

In questa sede non appare così importante affermare quale sia precedente tra
l’esperienza riminese e il compimento di questa cappella assisiate; le idee giotte-
sche in questo campo si muovono soprattutto in relazione alla realtà architetto-
nica con cui la pittura deve confrontarsi e l’ingegno del pittore attinge alle pro-
prie esperienze visive anche a distanza di tempo, in relazione alle necessità im-
poste dalla committenza, dall’iconografia figurata, e, lo ribadisco, dalle forme
dell’architettura che deve decorare; per altro l’assenza del maestro dal cantiere
assisiate permetterebbe di affermare la contemporaneità delle due imprese.

Tuttavia alcuni elementi che si osservano proprio fra le cornici sembrano
sollevare almeno l’ipotesi che la cappella di san Nicola sia stata decorata prima
della sala dei Notari di Perugia, che vanta una precocità rarissima fra i riflessi
umbri dell’arte giottesca, essendo certamente compiuta tra il 1298 e il 1300 3. I
confronti, che forse non risolvono definitivamente la questione cronologica
che investe la cappella Orsini, saranno discussi al termine di questo capitolo.

Le cornici interne

Seppure a un primo sguardo la cappella sembri decorata da Storie contorna-
te dalle cornici meno appariscenti fra quelle che il pittore seppe inventare, una
più attenta considerazione vi troverà importanti sperimentazioni a cui non
manca l’evidenza di un progetto “architettonico”, certo meno unitario di quel-
lo ammirato nella basilica superiore, soprattutto a causa delle ridotte dimen-
sioni delle pareti, mancanti dell’uniformità necessaria per ospitare un coerente
sistema illusionistico.
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In questo spazio dalle superfici brevi e articolate e dall’immediata evidenza
architettonica delle tre alte finestre gotiche, la prima intenzione di Giotto si
osserva nell’incorniciatura delle storie che occupano le due pareti restanti nel-
la ripartizione in cinque spazi della zona absidale, corrispondenti alla volta co-
stolonata pentapartita (fig. 25); le altre tre sono appunto occupate dai finestro-
ni e sarà intenzione primaria in questo contesto far sì che il decoro della zona
più alta di queste pareti non risulti disarmonica rispetto al taglio delle fasce
decorate sopra le finestre e rispetto alla finestre stesse 4.

Di queste due pareti si osservi la destra, poiché la sinistra fu in buona parte
distrutta 5 e ridipinta, e in particolare risulterà significativo lo sforzo per far sì
che l’incorniciatura delle storie sia sottomessa alle necessità di armonizzare
pittura e architettura. Per questa ragione le due storie più alte di queste pareti 6

riposano sull’incorniciatura inclinata come arco acuto dipinto a contorno delle
storie sottostanti e tale incorniciatura è pensata attraverso un severo e articola-
to progetto architettonico e illusivo.

Sopra allo spazio tripartito e occupato da tre apostoli nell’ordine inferiore
della decorazione, corre orizzontale una breve fascia marmorea con importanti
inserti che ambiscono a imitare una struttura scultorea di particolare comples-
sità. Questa è pensata come parte dell’architettura unitaria che contiene, come
cornice, le Storie di Adeodato (fig. 26) 7.

Il giovane Adeodato, rapito dagli Agareni, era stato messo al servizio del re;
si trova infatti alla mensa regale mentre Nicola planando dall’alto lo rapisce,
prendendolo per i capelli; nella scena inferiore lo restituisce alla famiglia nel
giorno in cui si celebra la festa del santo, e qui è accolto dai genitori e dallo
scheletrito cagnolino che si impunta festeggiandolo sotto il tavolo 8.

Quel che più conta in questa sede è osservare che la scena è incorniciata da
un pilastro internamente scolpito, il cui capitello è concepito come una men-
sola che si allarga lateralmente e sorregge un architrave dalle caratteristiche
decorazioni che alludono a una cassettonatura 9; il pilastro si mostra, per ovvie
regole prospettiche, solo su un lato della scena, sull’altro sfugge allo sguardo
di chi si immagina posizionato all’ingresso della cappella; ne osserviamo quin-
di solo lo spigolo e lo sviluppo laterale della mensola superiore.

La cornice descritta in relazione al devoto che entra nella cappella partecipa
unitamente all’architettura della storia sacra, un effetto accentuato dalla pre-
senza di un’anziana figura che si affaccia dal suo margine misurando lo spazio
tra pilastro e velario che decora la parete di fondo. Il pilastro in questione for-
malmente non è molto diverso da quello che incornicia sui due lati la stanza in
cui si svolge L’apparizione a Gregorio IX nella basilica superiore (fig. 21), ma
questo elemento, parte di uno dei pensieri architettonici più svolti e geniali del
giovane Giotto, si trova oltre la cornice, mentre quello in esame ne è parte in-
tegrante, come se fossero stati del tutto aboliti i passaggi che nel dipinto più
antico conducono all’apparizione francescana: il colonnato, il fondo rosso e
giallo della parete da cui il colonnato stacca, la cornicetta verde che contorna
la storia vera e propria e il misurato spazio di azione che a terra descrive anco-
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ra qualche centimetro prima che i pilastri suddetti trovino il proprio appoggio.
La struttura di contorno alle Storie di Adeodato si sviluppa verso l’alto, in

una soluzione particolarmente originale: in due basse colonnine su cui poggia
l’alto arco trilobato che, come si diceva, non conclude la decorazione, ma la
interrompe per ritmare queste pareti laterali in maniera coerente rispetto agli
altri spicchi finestrati della cappella 10.

Assolutamente originale appare anche il fatto che queste due scene, per non
ridurre l’effetto illusivo prodotto dalla cornice architettonica che le contorna e
la conseguente continuità rispetto agli ambienti che ospitano le storie, manca-
no dei listelli colorati che solitamente inquadrano le vicende sacre, una dispo-
sizione normalmente rispettata sia nel secolo precedente che in quello succes-
sivo, come anche per le altre immagini della stessa cappella, ma non per l’An-
nunciazione dipinta all’esterno di questa, di cui si dirà tra poco.

Le fasce che dividono orizzontalmente le Storie di Nicola osservano una
modanatura lapidea dettagliatamente misurata nello spazio e scorciata per
una visione dal basso (fig. 31); si tratta di un’importante innovazione che si de-
ve registrare in questa sede poiché non si sono conservate le elaborazioni giot-
tesche sul tema in cantieri che andrebbero collocati tra la basilica superiore e
la cappella Orsini. Al centro di queste fasce, all’interno di una losanga qua-
drata, una fresca immagine vegetale in verde e grigio è replicata ai margini
della struttura, dimezzata; lo spazio risultante dalla forma di due trapezi so-
vrapposti ospita una fascetta con ornati cosmateschi e, più internamente, su
una superficie ulteriormente ribassata, un’iscrizione esplicativa riguardante la
storia soprastante.

La fascia che si trova al culmine dell’arcosolio con le suddette storie si diffe-
renzia per l’eleganza dei racemi policromi e per la decorazione della losanga
centrale occupata da una rosetta marmorea. Quest’ultima partecipa a un’im-
portante storia, già avviata più timidamente nella basilica superiore: la commi-
stione tra pittura e finta scultura, che si aprirà a un ventaglio di altre inesauri-
bili varianti.

La fascia abitata

Le strombature delle finestre, ove si osservano i busti attribuiti alla mano di
Giotto, ospitano una tipologia di fascia abitata (fig. 27) che si confronta con
quella della prima campata della basilica superiore (tav. IX; fig. 16), la quale, se
non cadeva nella sua interezza sotto la responsabilità giottesca, lo vide comun-
que presente accanto a pittori che, io credo, seguivano il suo giovane magiste-
ro. Il confronto rende evidente una parentela stretta, ma si osserva finalmente,
in questa più moderna soluzione, il preciso intento a voler consegnare uno
spessore ben determinato ai margini oltre i quali si trovano i santi, rispettato
dalle figure che si dipongono al di là da quello 11. 

I racemi vegetali qui hanno una spessa consistenza e una fantasiosa articola-
zione cromatica che certo non appariva nelle fasce della basilica superiore,
inoltre la qualità pittorica di questi elementi vegetali lascia intendere una note-
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vole libertà concessa alla bottega giottesca in questa occasione; queste carnose
foglie appaiono grossolane nel confronto coi sottili racemi di altre esperienze
cronologicamente limitrofe 12. Ma si noti soprattutto la particolare invenzione
che distingueva la fascia giottesca nella basilica superiore dalle precedenti, sia
cimabuesche (tav. VIII), sia “romane” (figg. 11-13), che qui viene sviluppata:
consisteva nel dare ininterrotta continuità alla linea chiara che forma il margi-
ne di contorno alle figure, due linee bianche oblique e speculari che incrocian-
dosi costruiscono vani quadrangolari, per poi aprirsi nelle forme quadrilobate
(nella basilica superiore, tav. IX) o polilobate (nella cappella di san Nicola, fig.
27), con i lobi semicircolari aperti sui lati di un quadrato 13. Nei riquadri risul-
tanti fra le figure iconiche, lo spazio che nella basilica superiore era occupato
da rosette policrome ospita nella cappella Orsini lo stemma della famiglia, la
cui immagine è moltiplicata a dismisura nei dipinti come anche nelle finestre
figurate. Nella stessa posizione è stata recentemente osservata la scrofa che ri-
manda al patronato Scrovegni nella cappella di santa Caterina della chiesa del
Santo a Padova (fig. 28). La forma di questa cornice Orsini appare in buona
parte replicata nel sottarco d’ingresso di quella sfortunata cappella padovana;
probabilmente la prima commissione della famiglia Scrovegni a Giotto, prece-
dente il 1303, in prossimità cronologica con questi lavori assisiati.

Il trittico Orsini

Sul fondo della cappella, sopra al sepolcro di Gian Gaetano Orsini scolpito
secondo una tipologia ben aggiornata rispetto alle sperimentazioni romane 14,
si osserva un “trittico” 15 che a sua volta appare come luogo di innovazione
giottesca, seppure anche in questo caso sia portato a termine da un fidato col-
laboratore di Giotto su una superficie leggermente inclinata a favore del devo-
to che lo osserva dal basso (fig. 29). Il dipinto in alcuni casi ha sollevato il so-
spetto di essere stato compiuto in tempi diversi e successivi rispetto agli altri
dipinti della cappella, ma questa idea sembra ormai essere caduta, vista la
prossimità con il polittico di Badia, che si può estendere a varie parti del ci-
clo 16. Le forme architettoniche e l’ingegnosa invenzione del trittico Orsini
conservavano intatto il loro fascino quasi una ventina di anni dopo, quando
furono osservate e riportate da Pietro Lorenzetti nell’omologo trittico 17 affre-
scato sul fondo della cappella della stessa famiglia, simmetrica a questa sul lato
opposto della basilica inferiore.

Le tre superfici su cui sono dipinte le figure della Madonna col Bambino,
di san Nicola e di san Francesco, si mostrano come fossero tavole dal fondo
dorato, finzione nella finzione, poiché sono dipinte sull’intonaco e contornate
da una cornice marmorea dalla struttura ben articolata e descritta in prospet-
tiva forzata, a cominciare dagli eccessivi scorci interni alla cornice, perfetta-
mente simmetrici intorno alla tavola centrale che svetta leggermente sulle altre
due, disegnate da un arco a tutto sesto 18. Anche le figure di angeli e profeti
nei clipei che trovano spazio sull’incorniciatura architettonica del dipinto ri-
mandano al genere del polittico; così, seppure in altra posizione, si osservano
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anche nel polittico di Badia 19, dove l’autografia giottesca raggiunge un’inegua-
gliata qualità 20.

Il dipinto sembra completato a secco con qualche incertezza proprio nelle
parti che esprimono la maggior complessità dell’impianto prospettico, dunque
la condizione conservativa non consente di affermarlo con sicurezza, ma il no-
tevole spessore della cornice in marmo si direbbe prevedere ai lati della Ma-
donna il sostegno di due coppie di colonne tortili, seppure di quelle posteriori
si osservi oggi solo qualcosa di simile a un piccolo capitello in marmo rosa su
uno dei lati.

Tra i molteplici motivi di confronto fra questa particolare vicenda giottesca
e l’antico, si segnala anche l’appoggio delle colonnine su una sporgenza archi-
tettonica, che potrebbe trovare i propri antecedenti proprio nella tradizione
romana, già osservata da Giotto nel progetto portato a termine per la basilica
superiore, ma non per quel che riguarda l’avanzare del basamento nei dadi
corrispondenti all’appoggio degli elementi verticali. L’incorniciatura plastica-
mente sporgente si osservava infatti nelle basiliche di San Pietro e di San Paolo
fuori le mura, ma anche nella chiesa inferiore di san Crisogono (figg. 22-23) 21.

Il degrado dovuto principalmente a un’originaria tecnica pittorica imperfet-
ta e le incertezze dimostrate dal Maestro di san Nicola non possono rassicurar-
ci sulle vere intenzioni di Giotto in questa occasione, ma mi pare come mini-
mo problematico che il raziocinio giottesco potesse prevedere l’affaccio delle
figure come da un loggiato, visto il consistente e misurato spessore architetto-
nico della cornice; sarei propenso a pensare che in origine il braccio di san Ni-
cola fosse coperto dalla colonna tortile, così come appare abbastanza evidente
per la mano destra di san Francesco 22. Le figure apparirebbero quasi come se
fossero dipinte su una piatta tavola collocata al di là di una spessa cornice, se
non fosse che entrambi i santi avanzano con le braccia oltre il margine più in-
terno dell’architettura che li incornicia, e, con un’inattesa invenzione per altro
perfettamente centrata in ambito francescano, il Bambino che si aggrappa allo
scollo della madre sembra muovere i propri passi 23, a piedi nudi, sul freddo
marmo della cornice. 

Il passo del bambino sulla cornice induce a una digressione che credo non
secondaria. La storia francescana si esprime in svariati eventi miracolosi che
coinvolgono immagini come il Crocifisso parlante di San Damiano 24 o il Prese-
pe di Greccio (tav. XVI), in cui Gesù bambino appare e prende vita in una stal-
la natalizia, episodi di non secondaria importanza nella storia dell’immagine,
della presentificazione portata nelle immagini e a proposito del governo visuale
gestito dalle cornici in questo contesto. La notissima versione giottesca del
Presepe nella basilica superiore è ambientata in uno spazio ecclesiale riconosci-
bile, abitato da una moltitudine di persone tipologicamente differenziate il cui
comportamento, consono alla loro posizione, agevola la percezione della scena
come credibile e prossima alla quotidianità 25; una scena ben più articolata e
descritta, ma anche più “miracolosa” di quanto non avvenga nelle fonti fran-
cescane di riferimento (Tommaso da Celano e Bonaventura), secondo cui il
bambino apparve allo sguardo e nell’esperienza di un solo testimone. La ver-
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sione giottesca degli avvenimenti francescani accredita con crescente convin-
zione un potere vivificante alle immagini.

Il fenomeno delle immagini agenti, parlanti, sanguinanti... già attestato nei
secoli precedenti, da principio per i soli crocifissi, quindi investendo anche la
figura della vergine, prolifera tra il Due e il Trecento, coinvolgendo anche le
figure dei santi 26. Nella stessa cappella di san Nicola un episodio dipinto rac-
conta una vicenda incentrata su un’icona, ispirata, come il resto delle storie
qui riportate, dalla recente Legenda aurea di Jacopo da Varazze 27: un avido
ebreo, essendo venuto a conoscenza del potere delle immagini di san Nicola,
si era procurato un’icona del santo e lo minacciava attraverso di essa per otte-
nere la sua protezione. Nel dipinto giottesco (fig. 30) viene colto mentre frusta
l’immagine del santo 28, che non aveva impedito ai ladri di impadronirsi del
suo tesoro; tutto questo la dice lunga sulla consuetudine relazionale, fisica e
dialogica, tra i devoti e le immagini sacre, così come poteva essere accettata e
compresa dal cattolicesimo due e trecentesco. Il dipinto successivo andò di-
strutto, ma con ogni probabilità narrava del santo livido e sanguinante che
convinceva i ladri a restituire il maltolto, con la conseguente conversione del
violento ebreo.

La relazione tra immagine dipinta e il santo a cui l’immagine si riferisce non
può certo essere ricondotta allo statuto della rappresentazione: un diverso si-
stema conduce il santo in presenza nell’immagine e quel che accade all’imma-
gine dipinta si ripercuote sull’immagine del santo nelle sue apparizioni, sul suo
aspetto fisico e sulla sua salute; una sorta di presenza del sacro nell’immagine è
percepita senza troppe sorprese, nessuna scossa di natura teologica solleva
perplessità al riguardo. In questa modalità, che potremmo anche considerare
nell’ambito del “visuale” 29, sorge l’idea dell’invenzione e della percezione di
una fuoriuscita delle immagini dall’alveo tradizionale al mondo, un piccolo
passo sulla cornice come avvio di una cultura visuale che giungerà nel corso
del secolo successivo alla descrizione di un’ininterrotta continuità tra il mondo
e lo spazio della figura sacra.

L’apparente paradosso appena descritto, per cui il Bambino “dipinto su ta-
vola” si muove sullo spazio mondano della cornice, non contraddice affatto la
natura dell’immagine sacra duecentesca, ai nostri occhi ricercatamente ambi-
gua; è proprio sulla complessità della natura dell’immagine sacra che Giotto
lavora escogitando in maniera sempre varia, ma internamente coerente, solu-
zioni che parlano della creduta presenza del sacro nelle immagini, attraverso la
loro azione e la concreta fuoriuscita dalla cornice o sulla cornice stessa. A que-
sta quasi timida mossa ne seguiranno altre ben più esplicite, sia con la fuoriu-
scita delle figure sacre dalla cornice, sia con l’ingresso del mondo e dei suoi ri-
conoscibili protagonisti al suo interno.

La storiografia francese propone di usare il termine “presentificazione” per
chiarire la modalità con cui l’immagine sacra si presta alla visione devota nel
basso medioevo 30; non si tratta di rappresentazione, vale a dire della ri-presen-
tazione di una figura che già si trova o si trovava nel mondo, di cui l’immagine
è un doppio somigliante e non sostitutivo; non si tratta di “presenza”, poiché
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l’immagine non può farsi tramite con infallibile certezza di questa auspicata
eventualità, come nel caso dell’eucarestia 31, riguardo a cui la certezza della
presenza del corpo di Cristo sottrae al pane la necessità della somiglianza con
la carne; al termine “presentificazione” corrisponde una condizione ambigua e
complessa che auspica e ritiene possibile la presenza del sacro in un’immagine.
Del resto l’arte medievale, così come da tradizione ormai quasi millenaria, non
aveva intenzione di mostrare un’altra fallace immagine del mondo, bensì di
rendere visibile ciò che sarebbe stato altrimenti invisibile, dunque di mostrare
quel che, pur nella sua parziale e misteriosa visibilità, costituisce l’unica strut-
tura ontologica permanente del mondo stesso. 

L’immagine è qui costruita e dipinta per potersi prestare a un’invocata pos-
sibilità di presenza, e anche Giotto di volta in volta lavora su questo assunto
con una sagacia e una strumentazione tecnica tale da consegnare alle genera-
zioni successive i mezzi che, paradossalmente, condurranno al superamento di
queste premesse visuali. Se l’immagine sacra presentifica il proprio prototipo,
quasi fosse un’apparizione, l’illusionismo giottesco partecipa senza conflitti di
sorta a questa dimensione visuale e contribuisce all’apparizione attraverso tut-
to ciò che il pittore è in grado di fare in termini di credibilità visiva. 

Naturalmente con questa dinamica si rafforza il rapporto fra il dipinto e il
mondo, fino al momento in cui, nell’arco del secolo quindicesimo, il dipinto si
troverà a essere corrispettivo paritario e rappresentativo del mondo: il ritratto
come genere autonomo farà la sua apparizione, la prospettiva geometrica cal-
colerà gli spazi del sacro come coerenti con il mondo, e via via l’occidente si
abituerà a confrontarsi con uno spazio sacro non solo prossimo, ma contiguo e
omologo al mondo 32.

Segnalare in questi dipinti di bottega, in una cappella solo apparentemente
secondaria, un passo di questa importanza nella storia dell’immagine occiden-
tale ha certamente il limite a cui ci costringe la perdita di molti altri dipinti au-
tografi giotteschi, e si accompagna all’incertezza sulle sue vere intenzioni, che
qui appaiono trascritte da un paio di esecutori. Qualche difficoltà devono ave-
re incontrato questi pur valenti collaboratori di fronte alle indicazioni del mae-
stro, così ricche di invenzioni, il cui funzionamento era affidato a minimi parti-
colari dalla valenza ottica irrinunciabile. Altrove capita loro di cadere in erro-
re, specialmente sulle strutture dalla complessità spaziale particolarmente ela-
borata, una vera e propria difficilissima ricerca d’avanguardia per quei tempi:
nel dipingere il palazzo dove l’imperatore Costantino sogna il santo (fig. 31), il
Maestro di san Nicola si confonde, forse anche a causa del passaggio da una
pontata alla successiva, e incastra le verdi paraste che ritmavano classicamente
il fondo tripartito della sala davanti, non dietro, al corpo dell’imperatore, com-
promettendo così la credibilità ottica della struttura.

L’Annunciazione e il decoro esterno della cappella Orsini

Alla classicità di questi spazi corrisponde culturalmente un episodio di par-
ticolare interesse per lo studioso delle cornici giottesche: l’apparato scultoreo

LA CAPPELLA DI SAN NICOLA NELLA BASILICA INFERIORE 45

Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 45



dipinto (tav. XVII) sui due lati dell’Annunciazione che sovrasta esternamente
l’ingresso della cappella.

Relativamente piatto rispetto alla struttura imponente lasciata nella basilica
superiore, questo tipo di apparato decorativo si troverà ben presente in altri
cantieri giotteschi, ma qui, per la prima volta, si mostra coerentemente svolto
nel misurare attentamente aggetti e piani ribassati, curando particolarmente
gli scorci delle cornici e la loro visibilità da un basso punto di vista; per quanto
lo spessore descritto sia minimo, il disegno con cui è misurato è studiosamente
corretto.

Si muova la propria osservazione a cominciare dalla fascia decorativa che in-
cornicia inferiormente l’Annunciazione, saldata senza alcuna soluzione agli
spicchi di superficie risultanti sui due lati, tagliati dalla volta a botte del tran-
setto destro della basilica inferiore 33. L’attenzione portata allo spessore delle
modanature dei margini, in relazione alla loro visibilità dalla posizione dei de-
voti a terra, denota già un’elaborazione del tutto inedita su questo tipo di fa-
scia, come si è già osservato all’interno della cappella. 

L’inserimento di un elemento fitomorfo colto centralmente, come visto
dall’alto nei quadrati disposti a losanga in questa cornice, dialoga con un og-
getto che lo sovrasta, del tutto simile ma di grandezza doppia, che imita una
scultura marmorea. Il primo è dipinto in grigio e in verde e si staglia sulla fo-
glia d’oro, richiamando con chiarezza gli incroci delle fasce decorative centrali
nella volta dei Dottori del poco più giovane Giotto nella basilica superiore, il
secondo si presenta nel ricercato monocromo della scultura dipinta. 

Le cornicette a foglia d’edera che segmentano elegantemente queste due
simmetriche superfici si intervallano a un decoro cosmatesco e parlano, dun-
que, di un ornato di gusto contemporaneo, nonostante la colta classicità a cui
rimandano. La conservazione dei dipinti impone un risarcimento mentale: ori-
ginariamente le sottili cornici decorate a fogliette spiccavano, probabilmente
con l’attuale tonalità lapidea, su un fondo blu; similmente accadrà nelle corni-
ci degli archi di fondo della cappella Scrovegni.

I busti che colmano le conchiglie inserite nel muro a due a due in questo
decoro sono i chiari testimoni di un volontario e ricercato episodio di reimpie-
go di un oggetto archeologico in una decorazione moderna. Sono innestati con
misurato risalto di una prominenza rispetto alla parete, realizzato grazie al de-
centramento della loro posizione rispetto al cerchio che li contiene, coerente-
mente calcolato per un osservatore a terra, al centro del transetto. 

A differenza dell’oggetto reale di reimpiego, la scultura in causa non si pre-
sta alle mani del decoratore con la propria fisica incombenza e col fascino por-
tato dal tempo, dal suo essere sopravvissuto, non attinge al sentimento prossi-
mo alla reliquia di cui ha goduto, in quanto antico, nell’arco di molti secoli,
nel lungo corso del medioevo; al contrario: è selezionato da Giotto, memoriz-
zato e trascritto, quasi semplicemente citato, se non si trattasse comunque di
un’impresa illusionistica che la tecnica solleva a un grado più vicino alla pre-
senza reale di quanto non faccia una semplice citazione 34.

Appare necessario rimandare a quanto detto più sopra a proposito delle vo-
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luminose colonne antiche dipinte da Cimabue ai lati degli ingressi al presbite-
rio della basilica superiore (tavv. V-VI), ugualmente pensate come parte di una
struttura dalle moderne forme gotiche: in quel caso il fastigio gotico dei due
portali.

La cappella di San Nicola va segnalata come la più antica cappella “privata”
che si apre in un chiesa monastica 35, necessita quindi di una nuova e particola-
re invenzione iconografica per introdurre all’area sepolcrale della famiglia Or-
sini; per questo fine Giotto sceglie d’innestare nella parete i busti clipeati che
aveva osservato al centro dei sepolcri tardo antichi (fig. 34), che gli si saranno
presentati innanzi durante il suo soggiorno romano, se non già in Toscana.
Frammenti di una devota antichità 36, i primi testimoni della speranza soterio-
logica cristiana, i busti sono innestati in parete a contorno dell’ingresso al luo-
go in cui il corpo di Gian Gaetano Orsini finirà per destarsi, nel giorno del
giudizio, a pochi metri dall’eletto Francesco.

L’affresco che sovrasta l’ingresso alla cappella, che propone questi coltissi-
mi rimandi anticheggianti, si distingue anche per una singolare e modernissi-
ma intenzione. L’Annunciazione è dipinta sui due lati dell’apertura archiacuta
dell’ingresso (figg. 32-33), ma Giotto riesce a concepirla in un ambiente unifi-
cato dall’architettura interna alla casa di Maria, in particolare descrivendo una
sala la cui forma è imposta dalla volta a botte del transetto della chiesa inferio-
re. Un dialogo tra architettura reale e architettura dipinta che qui giunge a co-
struire un singolarissimo spazio per la storia sacra. 

Su questa innovativa linea di ricerca Giotto concepisce le strutture della de-
corazione interna in continuità con la cornice stessa, sopprimendo i listelli cro-
matici che normalmente inquadrano le Storie, in modo che la cornice cosmate-
sca scivoli senza soluzione di continuità nello spazio della storia, nel soffitto
dai cassettoni scolpiti, immersi nell’ombra di una superficie che sprofonda ver-
so il fondo della stanza della Vergine. Sulla parete poggia una serie di archetti
sospesi sulle tipiche mensole giottesche, simili agli “archinvoltini” di deriva-
zione romana già studiati come cornici vere e proprie nella basilica superiore
(fig. 10), ma qui realizzati con lucido calcolo degli scorci.

La qualità dell’invenzione altissima deve essere intesa d’un fiato con la con-
statazione della portata innovativa della concezione del dipinto stesso, in cui
lo spazio architettonico è pensato in continuità con la cornice e, quindi, con lo
spazio del transetto stesso, similmente a quanto era stato concepito per certe
storie interne alla cappella e a quanto accadrà per i coretti segreti della cappel-
la Scrovegni; questi ultimi tuttavia sono disabitati e di difficile interpretazione
dal punto di vista semantico, ma tecnicamente e visivamente questa invenzio-
ne ne è la premessa. 

Non manca, per altro, un germe d’ideazione che consentirà a Giotto di dare
spaziosa profondità alle cornici cosmatesche della cappella della Maddalena: il
rapporto si coglie quando si intuisce la solida e razionale continuità tra la cor-
nice cosmatesca che sovrasta la parete di fondo del transetto e il soffitto om-
broso della sala in cui si svolge l’annuncio.

Ultima breve osservazione architettonica dalla cappella di san Nicola indi-
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rizza l’attenzione verso un singolare oggetto, un vano quadrato posto in obli-
quo che sembra voler mostrare un foro nello spessore del muro nella zona più
alta del dipinto dedicatorio (fig. 35). L’unica ragion d’essere di questo strano
foro, che nelle superfici superiori mostra il caratteristico decoro “cassettona-
to” usato allora per coprire le superfici dei soffitti, consiste nell’ipotesi di un
vano della stessa forma corrispondente al foro che fino a pochi anni fa si apri-
va nella stessa parete; in questa maniera il dipinto servirebbe a dare simmetria
ad un inconveniente tecnico murario, forse niente più di questo. Il recente re-
stauro della cappella ha ripristinato una perfetta simmetria, tamponando il fo-
ro e dipingendo un’immagine speculare a quella che si osservava sul lato sini-
stro dell’affresco secondo una logica che ricorda in maniera sinistra un digitale
“copia e incolla”.

La sala dei Notari a Perugia e le cornici della cappella Orsini:
un ante quem nel 1298

La decorazione della sala dei Notari a Perugia è valsa in passato come punto
di riferimento cronologico per le Storie di san Francesco nella basilica superio-
re, e dal momento che la data di conclusione della decorazione perugina era
stata fissata entro il giugno del 1297, quest’anno era stato accolto come un si-
curo ante quem per la più antica e importante decorazione assisiate 37.

I confronti portati a tal fine da Luciano Bellosi riguardano soprattutto le
cornici: la mensola giottesca del registro inferiore della basilica (fig. 21) ha
un’evidente derivazione nella successiva sala (fig. 37), entrambe superano il di-
segno utilizzato da Cimabue per quella struttura architettonica (figg. 4-5) in fa-
vore di una soluzione più spaziosa e credibile e, naturalmente, si attribuisce a
Giotto nella decorazione francescana l’invenzione che gli attenti e precoci pit-
tori filo giotteschi portarono successivamente a Perugia.

In questa sede tuttavia, oltre a evidenziare che rispetto a quelle prime segna-
lazioni sono state precisate le date più consone ai dipinti di Perugia, che oggi
sappiamo compiersi fra il 1298 e il 1300 38, non possiamo tacere alcune osserva-
zioni che devono sollevare almeno un dubbio sul fatto che questa data dei di-
pinti perugini non possa valere come ante quem anche per gli affreschi della
cappella di san Nicola.

Il motivo polilobato che contorna le figure degli sguanci delle finestre della
sala dei Notari (fig. 36), che Bellosi osservava “derivato chiaramente” 39 da
quelli giotteschi della basilica superiore (tav. IX; fig. 16), in effetti non è pro-
priamente sovrapponibile a questi, anzi: il motivo geometrico della prima cam-
pata della basilica superiore di Assisi sembra sorpassato a Perugia, per aderire
a una soluzione più moderna e di enorme successo nell’arco dei decenni suc-
cessivi, a cominciare dall’uso che ne fa Giotto stesso: una forma quadrilatera
disposta a losanga sui cui lati si allargano dei semicerchi 40. Questa stessa forma
si osserva piuttosto nella più antica cappella giottesca della basilica inferiore,
la cappella Orsini, appunto (fig. 27). Vero è che la cornicetta a due sottili fasce
che costituisce il polilobo e prosegue formando rombi o triangoli nella cappel-
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la di San Nicola, ma anche forme circolari a Perugia, è qui concepita come
nella più antica basilica superiore, come si trattasse di liste bidimensionali;
d’altra parte i pochi personaggi dipinti ancora apprezzabili a Perugia si trova-
no oltre la lista più interna, il che accade solo nella cappella di san Nicola, do-
ve tali cornici sono concepite come tridimensionali. 

I tralci che a Perugia riempiono gli spazi risultanti fra le linee speculari del-
l’intera fascia e le superfici occupate dall’inseguirsi simmetrico delle liste bina-
rie sono più facilmente confrontabili con quelli sottili e simmetrici della basili-
ca superiore che con i più moderni, dalle ampie foglie crescenti, della cappella
di san Nicola.

Alle mensole giustamente osservate da Bellosi come trascrizioni, dalla basili-
ca superiore alla sala dei notai, si aggiungono in quest’ultima, come soluzione
decorativa alternata, gli archetti sovrapposti alle mensole, i cosiddetti archin-
voltini che abbiamo osservato anche diffusi nell’incorniciare i lunghi costoloni
che disegnano la struttura della basilica superiore. Tuttavia la forma degli ar-
chinvoltini di Perugia è ben più misurata e razionale di quella precoce varia-
zione giottesca su un modello decorativo portato ad Assisi dalle maestranze
romane. Se non vogliamo attribuire ai pittori attivi a Perugia la capacità di
unire il razionalismo delle mensole giottesche con gli archetti che li sovrasta-
no, li si può ancora una volta immaginare colpiti dal fregio continuo e ben di-
sposto sul fondo della sala che accoglie l’Annunciazione Orsini (figg. 32-33).

Nessuna di queste osservazioni è assolutamente probante per affermare che
i decori della cappella di san Nicola siano precedenti il 1298: il polilobo co-
struito su un quadrangolo può ben essere un’idea tratta dal vasto mondo goti-
co, trasferita nelle dimensioni della pittura monumentale da una vetrata 41 o da
un pezzo di oreficeria 42; vero è che ci immaginiamo più facilmente che sia
Giotto a fare questo tipo di trasposizioni piuttosto che i pittori umbri della sa-
la perugina. Gli archinvoltini acquistano una forma più razionale anche nella
sala della Conferma della regola del ciclo francescano giottesco, seppure in mi-
sure del tutto diverse; inoltre non si può mai escludere l’esistenza di decora-
zioni che oggi non conosciamo più e che possono aver informato i pittori um-
bri di possibilità a cui lo stesso Giotto attinge nei dipinti Orsini.

Ma cosa comporterebbe un simile ante quem per la decorazione della cap-
pella di San Nicola? Sembrerebbe chiamare nuovamente in causa la datazione
precoce, precedente al 1297, proposta da Irene Hueck 43, a scapito di quella af-
fermata più recentemente da Serena Romano 44.

La prima aveva messo in relazione la decorazione della cappella sepolcrale
di Gian Gaetano Orsini con il conclave che si sarebbe concluso nel 1294, in
concomitanza con la morte di questo. I committenti realizzati in un primo mo-
mento nel dipinto dedicatorio, sostituiti poco dopo dai soli Napoleone e Gian
Gaetano (figg. 136-137) e riportati in luce durante un restauro novecentesco
(fig. 35), sarebbero stati coperti in anni in cui, morti alcuni e caduti in disgrazia
altri, Napoleone avrebbe preso in carico la committenza della cappella nella
sua interezza (1296 circa). Romano, vice versa, afferma che la data più credibile
per l’importante commissione si colloca in concomitanza con l’arrivo in Um-
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bria di Napoleone in qualità di cardinal legato per il ducato di Spoleto (1300-
1301) e osserva che la presenza di san Giorgio accanto a sant’Adriano fra i santi
dello zoccolo della cappella presuppone il cardinalato di Jacopo Stefaneschi
sotto il titolo di san Giorgio al Velabro (1295/96, che varrebbe in questo caso
come post quem) 45. 

La singolarissima vicenda tecnico-pittorica che investe le figure dei commit-
tenti si incrocia con difficoltà con le vicende storiche che ruotano intorno alla
famiglia Orsini e in questa sede non possiamo che rimandare alla bibliografia
relativa.

Nessuna delle due proposte sembra poco credibile nell’ancora instabile cro-
nologia giottesca di quegli anni; la cappella è certamente prossima all’esperien-
za riminese di Giotto, di cui sappiamo solo che si svolse prima dell’anno
1300 46, e molti apprezzano la vicinanza stilistica degli autografi giotteschi nella
cappella e del trittico Orsini (fig. 29) al polittico di Badia 47, seppure per que-
st’ultimo si possa pensare a una piena autografia, e comunque si colloca nel-
l’ultimo lustro del secolo.

Un altro fattore da tenere in considerazione è il fatto che la cappella di san
Nicola è stata dipinta da almeno un paio di pittori alle dirette dipendenze da
Giotto e fra questi c’è chi osserva le prime prove del Maestro espressionista di
Santa Chiara, il probabile Palmerino di Guido, il braccio destro di Giotto in
Umbria, documentato ancora in relazione al maestro nel 1309.

Ora, lo stesso Maestro espressionista è stato osservato da Boskovits 48 fra i
pittori del cantiere perugino, seppure questa identificazione non soddisfi affat-
to l’opinione di Bellosi e di Lunghi 49. Una personale partecipazione di uno dei
pittori della sala dei Notari al cantiere giottesco potrebbe essere una soluzione
per incoraggiarci ad accettare l’ante quem qui sollevato dal confronto delle
cornici, poiché i tempi per la realizzazione dei dipinti giotteschi risulterebbero
strettissimi fra il post quem del 1296 portato dai confronti fra la tomba Orsini e
quella di Bonifacio VIII 50 e l’ante quem che si colloca nel 1298, anno in cui i la-
vori di Perugia dovrebbero essere iniziati. Non c’è quasi il tempo per un ap-
prezzamento delle novità giottesche, a meno che a portarle con sé non sia un
pittore attivo in tempi ravvicinati nei due cantieri 51.

Una semplice occhiata alle fasce abitate dei tre cicli chiamati in causa (dalla
prima campata della basilica superiore, dagli sguanci delle finestre nella sala
dei Notari e nella cappella Orsini) sembrerebbe consigliare che l’episodio pe-
rugino si collochi in una posizione intermedia, quasi fosse il luogo della muta-
zione da un’invenzione alla successiva. Ma è molto difficile pensare che in un
cantiere “umbro” si compiano passi a cui il giovane Giotto rechi omaggio, è
più probabile e sensato agli occhi di uno storico dell’arte che le invenzioni di
Giotto siano raccolte dai suoi ammiratori e si assommino in una soluzione
combinatoria, e che dunque la sala dei Notari sia dipinta dopo la cappella
Orsini.
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NOTE

1 Boskovits 1981, p. 6; Bonsanti 1983; Bonsanti 2000, p. 63; Volpe 2002, pp. 28-42; Lunghi 2012,
pp. 19-34; Tartuferi 2012, p. 27; De Marchi 2012b, pp. 32-35.

2 Per la cappella di San Nicola si veda la vicenda storiografica ed il commento alle storie di san Ni-
cola approntate da chi scrive: A. Volpe, in La Basilica di san Francesco 2002, pp. 421, 430-439, 444; a
queste si aggiunga, Romano 2010; Monciatti, 2018, pp. 66-69.

Su Palmerino di Guido, la figura che darebbe un nome al cosiddetto Maestro Espressionista di
santa Chiara, possibile aiuto di Giotto in Assisi, riconoscibile fin da questa prova, vedi il recente Be-
nazzi 2018, pp. 57-67.

3 Scarpellini 2009, pp. 13-14.
4 Di questo progetto terranno conto i decoratori delle cappelle che, con forma simile, verranno

aperte sulla basilica inferiore, quindi Simone Martini e, più tardi, Andrea de Bartoli.
5 Il danno risalirebbe all’apertura di una tribuna in questa sede intorno alla metà del Settecento se-

condo Cenci 1974, p. 444. Lunghi 2012, p. 186, ricorda che “all’inizio del XIX secolo un religioso del
Sacro convento, fra Carlo Blau, vi dipinse una Ultima cena, che fu poi cancellata nel 1913 nei restauri
compiuti da Domenico Brizi”.

6 Si tratta delle immagini relative al Vecchio ebreo che colpisce l’immagine di san Nicola e di San Ni-
cola che resuscita un giovane strangolato dal demone.

7 Forse a questo si riferisce Luciano Bellosi quando accenna: “l’uso di solide colonne ai lati delle fi-
gurazioni a fresco si ritrova nella cappella di San Nicola e in quella della Maddalena nella Basilica in-
feriore di Assisi, nella cappella Baroncelli e in quella Rinuccini a Santa Croce etc.” Bellosi 1985, p. 58.
Più attento all’incorniciatura delle storie di Adeodato: Lunghi 2012, pp. 182-184. 

8 Legenda Aurea, III, (ed. cons., p. 33); A. Volpe, in La Basilica di San Francesco 2002, schede
1246-1247, p. 437.

9 Accanto a quel che si osserva nella ex sala capitolare del Santo a Padova, la cui incerta datazione
potrebbe assumere da questo dato un ulteriore indizio di precocità cronologica, sarà l’ultima occor-
renza di questo elemento, caduto in disuso nell’arte della cornice giottesca per evidenti ragioni legate
a un più ricercato “realismo”, dalla cappella Scrovegni in poi.

10 Mi sono accorto in passato solo del fatto che le due scene di una unica storia “si sovrappongono
all’interno di un unico vano, rastremato nella parte superiore da un inserto di architettura dipinta che
riduce l’arco acuto in trilobate [...] e instaura una relazione mimetica tra questi spazi dipinti e l’archi-
tettura reale delle tre finestre.” A. Volpe, in La Basilica di San Francesco 2002, schede 1246-1247, p.
437.

11 Si noti che Giotto, o chi per lui, non sembra qui aver intenzione di calcolare la visibilità dello
spessore delle cornicette bianche in relazione alla loro altezza da terra.

12 Guazzini 2019, p. 182.
13 Si noti che la forma di queste aperture, un quadrato in posizione obliqua sui cui lati si aprono

dei semicerchi, sono le medesime inaugurate da Giotto per gli estremi del Crocifisso malatestiano,
della stessa epoca, ma anche per l'immancabile decoro sui guanti di san Nicola nel coevo polittico di
Badia.

14 Gardner 1973, p. 439: “the design of the Orsini chapel derives directly from that of Boniface
VIII”. Lo stesso aggiunge che l’idea del trittico dipinto sul fondo della cappella sia il seguito di una
tradizione duecentesca a cui partecipa anche il dipinto che oggi si mostra come il più antico fram-
mento di pittura murale della Basilica, un largo frammento nella navata della basilica inferiore dan-
neggiato dall’apertura d’ingresso della cappella della Maddalena, ad opera di un pittore confrontabile
coi maestri vetrai di provenienza germanica della Basilica superiore (tav. I). Cfr. A. Monciatti, in La
Basilica di San Francesco 2002, scheda 318, pp. 340-342; con bibliografia precedente.

15 Sui “polittici murali” e sull’episodio giottesco qui in discussione come precedente significativo:
Camporeale 2011, pp. 26-28.

16 La contemporaneità del concepimento di tomba e “trittico” Orsini risulterebbe anche dalla pre-
senza di un frammento di paramento decorativo all’interno della camera di morte omogeneo a quelli
esterni e partecipi della decorazione pittorica. E. Neri Lusanna, in La Basilica di San Francesco 2002,
scheda 1255-1258, pp. 438-439. 

Per il polittico di Badia si veda il volume edito in seguito al restauro: Giotto. Il restauro 2012.
17 Nei suoi primi passi, l’interesse del giovane senese per le conquiste spaziali si estende ad Assisi ai

risultati conseguiti anche nella basilica superiore, cfr. Monciatti 2002, p. 28. Per una scheda sul tritti-
co Orsini: A. Volpe, in La Basilica di San Francesco 2002, scheda 1042-1044, pp. 406-407, 439.

18 Benelli 2012, p. 148.
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19 Di grande interesse l’osservazione per cui, analogamente a quanto accade nel trittico Orsini, nel
coevo polittico di Badia: “La Madonna col Bambino e i quattro santi si ergono a mezzo busto, con le
loro sagome potentemente scampanate, abitano la cornice alla stregua di un’architettura reale, si af-
facciano da un loggiato [...]. La cornice si qualifica come telaio illusionistico grazie a queste sottigliez-
ze e alla resa suprema dei volumi, ma anche grazie alla sua chiara struttura micro-architettonica”. De
Marchi 2012b, pp. 36-37.

Per uno sguardo allargato alla progettazione delle opere su tavola giottesche: De Marchi 2009; De
Marchi 2013c.

20 Volpe 1963, pp. 10-11.
21 Non in relazione con questo episodio giottesco, sono citati fra gli altri da Kruft 1971, p. 171. 
Anche l’ideazione dell’apparato funerario composto dalla tomba e dal trittico che lo sovrasta ri-

manderebbe al recente modello di tomba papale ideata per Bonifacio VIII sulla controfacciata di San
Pietro, in cui l’altare era disposto davanti alla tomba con il sarcofago innalzato su di esso. Gardner
1973, p. 439.

22 Si osservi che la struttura architettonica ci consegna informazioni spaziali evidenti sulla sua
conformazione. Nonostante il degrado è evidente la distanza in profondità fra i pilastri laterali del
trittico, sopravanzati dai santi, e le colonne che si appoggiano su una sporgenza che questi difficil-
mente potrebbero oltrepassare.

23 Sul motivo del Bambino “marciante”, De Marchi 2009, pp. 68-70.
24 Bollati 2016. L’immagine del crocifisso parlante ha una sua precedente tradizione: Sansterre

2011.
25 Romano 2006, p. 543.
26 Sansterre 2015.
27 Legenda Aurea, III, (ed. cons. pp. 31-32).
28 L’umiliazione delle reliquie e delle immagini dei santi era in uso in ambito monastico cluniacen-

se dall’undicesimo secolo (Geary 1979), successivamente, e in particolare con il diffondersi delle con-
fraternite laiche, la contrattazione con l’immagine di culto in una dinamica di dare e avere si applica
anche nell’azione rituale punitiva nei suoi confronti. D’altra parte negli statuti di Tivoli del 1305 il co-
mune prevede pene pecuniarie e corporali per chi offende un’immagine sacra (Belting 2001, p. 377).

29 Nell’ambito della cultura visuale, che qualcuno ama definire una in-disciplina, sono osservate
unitamente l’opera, l’azione dell’artista, il dispositivo approntato e lo sguardo del devoto osservatore.

30 Vernant 1983; Baschet 2014 (2008), pp. 26-30.
31 Nel 1215 il Concilio Lateranense IV proclama il dogma della transustanziazione. A questo even-

to si riferisce Carlo Ginzburg (1998, p. 94) osservando una conseguente apertura nella concezione di
altri gradi di presenza del sacro nelle immagini; critico nel riconoscere al progresso in ambito teologi-
co una funzione più che marginale, Claudio Bernardi (2005, pp. 443-444), ma si vedano anche: Bel-
ting 2007 (2005), p. 101; Canetti 2012, pp. 288-303.

32 Benjamin 2012, p. 463, frammento J 77a, 8.
33 Nessun dubbio sul fatto che la parte alta del fondo del transetto destro spetti al Maestro di san

Nicola, certo che l’Annunciazione non è un tema in relazione al resto del programma iconografico
della cappella Orsini, era piuttosto il più precoce intervento ad aprire un programma ancora in fieri,
o in qualche dialogo con quel che preesisteva alla decorazione del transetto che oggi osserviamo, tutta
successiva, se non per quel che riguarda la Maestà cimabuesca con la figura di Francesco che venne
salvata e integrata in una cornice giottesca nel secondo decennio del Trecento. Lunghi osserva anche
che a questo momento spettano le giornate superiori della Morte e della Resurrezione del fanciullo di
Suessa, e le quattro dolenti al margine destro del dipinto che narra il recupero del corpo del bambino
dalle rovine di un palazzo: Lunghi 1996a, p. 114. Tornando ad osservare le figure delle dolenti in que-
stione mi pare che non siano estranee alle disperate compagne nel resto del dipinto e la pittura sfuma-
ta e dalle volumetrie complesse è forse al di là delle competenze della bottega giottesca impegnata
nell’impresa Orsini.

34 Volpe 2013.
35 Romano 2010, p. 584.
36 L’antico sarcofago, anche pagano, è fra i primissimi e favoriti oggetti di reimpiego medievali.

Greenhalgh 1989, pp. 183-201.
37 Bellosi 1985, pp. 14-17; Bellosi 2000, p. 42. 
38 Scarpellini 1997, pp. 216-224. Nessi 1988, p. 114 n. 28, pubblica un documento del 27 giugno

1299 dove ci si riferisce a un ingente pagamento ai pittori che avevano lavorato alla sala dei Notari.
39 Bellosi 1985, p. 15.
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40 Si tratta di una forma che avrà uno straordinaria diffusone. In merito alle derivazioni nel medi-
terraneo orientale, ad esempio: Bacci 2018.

41 Nelle vetrate della basilica superiore, che ovviamente, dove si conservino, precedono l’opera pit-
torica, si trovano tutte le componenti per elaborare questo più moderno modulo decorativo; sia l’ac-
costamento della forma quadrata ai semicerchi che l’allargano, sia il tema della doppia linea che co-
struisce le aperture iconiche incrociandosi simmetricamente. Tuttavia questi elementi necessitano di
una rielaborazione sintetica, di un’operazione di forte autorialità per giungere alla forma di grande
successo trecentesco che si osserva nella sua dimensione pittorica sia nella cappella Orsini che nella
sala perugina. Per altro la stessa forma appare come cornice d’elezione per i tabelloni del Crocifisso
malatestiano, il cui compimento cade negli stessi anni.

42 Si noti comunque che la forma più moderna di polilobo, quello perugino, si osserva nel calice
donato da Benedetto XI (1303-1304) alla città di Perugia e non già nel celebre calice di Guccio di
Mannaia dei tempi di Nicolò IV. Cioni 1998, p. 31. Per una scheda del calice di Benedetto: F. Pomari-
ci, in Anno 1300, 2000, p. 145.

43 Hueck 1983.
44 Romano 2010.
45 Romano 2010, p. 585; anche De Marchi 2012b, pp. 32-33, propone una data a ridosso del 1297,

valido il post quem della Romano, ma al più presto, considerando che Gian Gaetano è morto nel ’94.
Recentemente a favore della datazione più tarda: Monciatti, 2018. p. 68 (ma già in Monciatti 2014,
pp. 297-298), che osserva grifo e leone alato su un edificio alle spalle della scena in cui san Nicola sal-
va i tre innocenti dalla decapitazione: “evidentemente allusivi ai due bronzi del 1272 che coronavano
la fons pedis platee di Arnolfo a Perugia e soprattutto furono trasferiti sul portale nord del palazzo dei
priori nel 1301”.

46 Volpe 2002, pp. 21-28.
47 A. Tartuferi, in Giotto e il Trecento 2009, pp. 159-160, propone sensatamente una generica indi-

cazione cronologica fra il 1295 e il 1300, ribadita nel volume dedicato al polittico: Giotto. Il restauro
2012. De Marchi (2009, p. 69-70) si spinge a datarlo verso il 1295.

48 Boskovits 1981; Neri Lusanna 2009, pp. 52-54; Benazzi 2018, p. 67.
49 Bellosi 1985, pp. 14-17, 34 n. 26; E. Lunghi, in Galleria nazionale dell’Umbria 1994, pp. 95-96.
50 Gardner 1973, p. 439.
51 Benazzi 2018, pp. 57-58.
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Giotto in Romagna

La collocazione cronologica del soggiorno di Giotto a Rimini è ormai asse-
stata in anni che precedono di poco l’anno 1300 1; il percorso del pittore appa-
re segnato dalle tappe (Assisi, Rimini, Padova) toccate presso le sedi france-
scane e così sembra testimoniato anche da una figura di non secondario valore
come Riccobaldo ferrarese: “Qualis in arte fuerit, testantur opera facta per
eum in Ecclesiis Minorum Assisiis Arimini Padue ac per ea que pinxit palatio
Comunis Padue et in ecclesia Arene Padue” 2; tuttavia altre, più complesse tra-
me, in buona parte sconosciute, erano mosse negli interessi dei potenti e delle
famiglie che furono in relazione col pittore, il quale seppe gestire tali rapporti
con ineguagliato successo 3.

Il capitolo sulle cornici giottesche dipinte a Rimini, in particolare nella chie-
sa francescana, risulterà inevitabilmente difficoltoso, poiché gli affreschi in
questione furono distrutti all’inizio del Cinquecento 4 per volontà dei frati che
governavano il Tempio Malatestiano; la parte absidale della chiesa che li ospi-
tava non era comunque stata interessata dalla realizzazione del progetto di
Leon Battista Alberti, e mai lo sarebbe stata.

L’unica opera di Giotto sopravvissuta a Rimini è il Crocifisso 5 ancora in se-
de, mutilato dei tabelloni originariamente ai suoi estremi; solo attraverso il ri-
flesso delle immagini giottesche sulla pittura locale si possono desumere alcu-
ne considerazioni di non secondaria importanza. 

Gli storici dell’arte hanno fatto alcune ipotesi riguardo ai soggetti dei dipin-
ti lasciati dal fiorentino a Rimini, desunte soprattutto da una persistenza ico-
nografica su un determinato soggetto nella produzione dei riminesi dei decen-
ni seguenti all’avvento giottesco, dalla ripetitività di alcuni particolari che la-
sciano intendere l’esistenza di un modello che continua a lasciare tracce nella
pittura per alcune generazioni: si può pensare con qualche credibilità che
Giotto avesse dipinto una spaziosa e movimentata Crocifissione 6, una Maestà,
un certo numero di Storie di san Francesco 7 e una serie di Apostoli o di figure
stanti abbigliate all’antica 8.

Qualcosa di simile può essere tentato concentrandosi sulle cornici architet-
toniche, che i riminesi sembrano osservare con maggiore o minore capacità
mimetica e intelligenza progettuale. 

La frequenza con cui la colonna tortile si affaccia nella pittura della regione
e nelle zone di confine in cui i riminesi si spingono a lavorare sembrerebbe vo-
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ler produrre qualcosa di più sostanzioso di un’ipotesi sul fatto che Giotto ab-
bia dipinto un sistema architettonico strutturato e spazioso caratterizzato da
una colonna dalle scanalature profonde a sostegno di un qualche architrave.
Per altro non stupisce affatto che i francescani riminesi abbiano desiderato, o
abbiamo perlomeno accettato di buon grado, un apparato decorativo impa-
rentato con quello che lo stesso pittore aveva completato per la casa madre di
Assisi.

Il modiglione, un altro elemento architettonico che abbiamo osservato nella
basilica superiore, appare nella pittura riminese con una notevole continuità,
ma è mutato rispetto alla formula classica che ad Assisi recava omaggio all’in-
venzione cimabuesca e alla tradizione romana, rispettata forse anche per man-
tenere una certa uniformità nella decorazione dell’intera Basilica superiore. 

In questo frangente di maggiore libertà, poiché è lecito supporre che la
chiesa riminese non avesse precedenti decorativi importanti, in anni prossimi
allo scadere del secolo XIII, Giotto potrebbe aver proposto un modiglione più
gotico e ornato di foglie aggettanti.

La struttura più coerente nella quale si intuisce una più diretta e intelligente
riflessione sulle strutture di contorno giottesche non a caso si osserva nei più
antichi dipinti murali attribuiti a Giovanni da Rimini, nella cappella a cornu
epistolae della chiesa agostiniana di San Giovanni (tav. XVIII) 9; ma anche Giu-
liano, fratello di Giovanni, con ridotta coerenza rispetto a questo, utilizza in
vari modi le mensole caratterizzate da varie balze e motivi fogliati: sia a Fermo
(fig. 38), in relazione a una struttura orizzontale, che a Jesi, in San Marco, per
incorniciare la Crocifissione lungo il perimetro dell’arco in cui è inscritta 10.

Anche a Bologna, in uno dei primi episodi gotici della pittura locale, proba-
bilmente entro il secondo decennio del Trecento, la Battaglia di Clavijo strap-
pata dalle pareti della chiesa di San Giacomo e oggi in Pinacoteca Nazionale,
mostra possenti colonne tortili e beccatelli gotici a balze multiple, con ogni
probabilità desunte nel dialogo con i riminesi, come del resto appare in molti
altri frangenti per la prima generazione pittorica trecentesca bolognese, forte-
mente imparentata con i “cugini” romagnoli 11.

La distanza fra la condotta mentale dei due fratelli riminesi, Giovanni e
Giuliano, si può calcolare anche considerando l’uso che questi fecero delle in-
venzioni giottesche “di contorno”. Per quel che possiamo osservare dai pochi
reperti giunti fino a noi ad opera di questa prima generazione, Giovanni sem-
bra rispettare la logica del raziocinio giottesco, utilizzando le strutture archi-
tettoniche nelle dimensioni monumentali per cui sono state concepite e in re-
lazione a un’architettura reale, dipingendo invece su tavola semplicissime in-
corniciature piatte e lineari; differentemente Giuliano fraziona il dossale ora a
Boston, firmato e datato nel 1307, utilizzando diversi tipi di colonne a sostegno
di piatti archetti e cadendo in varie contraddizioni spaziali (fig. 39) 12. Simil-
mente a quanto abbiamo potuto osservare nella Madonnina Stoclet di Duccio
(tav. XV), e come accadrà in molti altri frangenti, la capacità tecnica desunta
dal modello giottesco consegna a pittori animati da un minor rigore composi-
tivo la possibilità di usare oggetti architettonici anche sulle superfici e con i
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materiali che con l’architettura non avrebbero niente a che vedere. Del resto
apparteneva già alla cultura duecentesca l’idea di utilizzare piatte strutture ar-
chitettoniche come contorno alle immagini.

Tornando alla più antica e altissima esperienza su Giotto documentata nelle
invenzioni portate da Giovanni nella chiesa agostiniana di Rimini 13, si noterà
che la struttura architettonica comprendente colonne tortili 14 e architravi si
propone replicata su più piani nella stretta cappella: a una architettura/cornice
se ne sovrappone una seconda che poggia su una notevole sporgenza sorretta
da i gotici modiglioni già commentati, non privi di una diffusa ombra che si
distende su un lato. 

Una recente e bellissima campagna fotografica permette finalmente di am-
mirare il progetto complessivo per la decorazione della cappella (tav. XVIII) 15

che si àncora all’architettura reale sotto le lunette delle pareti laterali, dove
l’architrave modanato replica e arricchisce quello reale e si estende fino a so-
vrapporsi ai peducci dei costoloni; su ognuna delle due pareti laterali l’archi-
trave poggia su due possenti e voluminose colonne tortili, dai capitelli ampia-
mente descritti da una pittura tenera e ombrosa, ma questa funzionale archi-
tettura poggia a sua volta su una notevole sporgenza sorretta dai rosei modi-
glioni 16, e ciò comporta che il registro inferiore con le medesime colonne si
collochi, almeno nelle intenzioni, in uno spazio ancor più distante dall’osserva-
tore, oltre la parete reale a cui solo il vertice della struttura si congiunge. In
questo progetto, dunque, l’idea fondante sembrerebbe quella di ampliare via
via lo spazio illusivo della cappella corrispondente ai registri inferiori 17; diffici-
le dire se l’effetto ottico fosse raggiunto, poiché la chiusura dell’ingresso della
cappella compiuta in relazione alla costruzione del campanile soprastante ne
ha compromesso l’apprezzamento.

Naturalmente ci si potrà chiedere a quale invenzione giottesca possano ispi-
rarsi strutture del genere e nell’assenza dei dipinti riminesi di Giotto la que-
stione rimarrà in buona parte irrisolta; l’incognita si può estendere anche alla
vicinissima avventura del fiorentino a Padova, dove, nella ex sala capitolare
del Santo, una simile problematica si apre nell’osservare la struttura che sovra-
sta le aperture architettoniche che incorniciano santi e profeti nelle pareti bre-
vi dell’aula: una fila di mensole in prospettiva sostiene un architrave, ma le la-
stre che risolvono superiormente questa sporgenza architettonica, come si dirà
nel prossimo capitolo, sono opera di un rifacimento successivo.

La seconda generazione di pittori riminesi sembra avere un grado di rispet-
to minore nel confronto coi modelli giotteschi: la colonna tortile è usata spesso
come cornice orizzontale, oppure si piega su una curva, per contornare spazi e
non per sostenere un peso 18; i beccatelli “gotici” appaiono ancora nella loro
funzione di sostegno nel refettorio di Pomposa (fig. 40), ma disposti nella pro-
spettiva invertita 19, quella utilizzata da Cimabue nella basilica superiore, che
Giotto aveva corretto e che certamente anche a Rimini aveva saputo gestire in
maniera più sensata di quanto non faccia questo bellissimo pittore riminese,
come del resto aveva fatto anche Giuliano a Jesi 20.

Nello stesso refettorio pomposiano, sulla parete opposta, una larga superfi-
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cie è occupata da motivi decorativi di grande interesse, incorniciati da colonne
tortili nella più varia e irrazionale posizione, qui si osservano riquadri che sem-
brano alludere all’opus sectile di antica discendenza; tuttavia un confronto fra
questi e i riquadri inventati da Giotto per isolare alcune figure iconiche nella
cappella Scrovegni 21 (fig. 72) potrebbe far pensare che il fiorentino potesse
aver lasciato qualcosa di simile anche nel repertorio decorativo per i francesca-
ni di Rimini. Comunque il pittore riminese non riesce a dare alla decorazione
lo spessore dei modelli giotteschi.

Le cornici abitate dei riminesi, Giotto a Ravenna

Nell’ambito delle cornici abitate – vale a dire quella particolare fascia deco-
rativa che intervalla le storie o si stende nei sottarchi accostando decori geo-
metrici o fitomorfi ad aperture di varia forma che ospitano figure iconiche –
possono essere fatte varie osservazioni, poiché l’esordio della pittura locale
nell’ambito di una famiglia e la stretta vicinanza al modello giottesco ne chia-
risce gli esordi, ma nel tempo si osserva con chiarezza l’ingresso di nuovi mo-
tivi decorativi le cui origini sollevano incognite di un certo interesse.

La cornice abitata pensata da Giuliano a Fermo (fig. 42), forse entro la pri-
ma decade del secolo, prevede una spessa e doppia linea bianca che si rincor-
re lungo la fascia, come nei progetti giotteschi precedenti alla cappella Scrove-
gni, ma le forme di questa sono curvilinee e producono un’apertura circolare
fra i quadrilobi figurati, il cui spessore è descritto da uno scorcio ombrato, co-
me un falce di luna. Purtroppo non è possibile osservare la fascia decorativa
probabilmente concepita da Giovanni all’ingresso della succitata cappella di-
pinta in sant’Agostino a Rimini, oscurata quando lo spazio fu isolato dal resto
della chiesa e l’accesso murato. Una attenta ma superficiale trasposizione delle
idee giottesche da parte di Giuliano potrebbe condurre a pensare che questa
sia la forma più prossima al modello di fascia abitata lasciata da Giotto a Ri-
mini; se ne osservano altre derivazioni nei decenni successivi, per esempio a
Santa Maria in Porto Fuori.

Una particolare tradizione si afferma in ambito riminese, il suo più antico
esempio si osserva in quel che resta dei dipinti che decoravano l’arco trionfa-
le della stessa chiesa agostiniana, oggi ricoverati presso il palazzo dell’Aren-
go. Qui su una larga fascia che sovrasta il Giudizio Universale del cosiddetto
Maestro dell’Arengo 22 si distende un ricco motivo fogliato intervallato da
due quadrati sovrapposti a formare una stella a otto punte il cui interno è
colmato da una decorazione cosmatesca. Lo stesso oggetto è replicato nelle
larghe fasce orizzontali fra le storie di san Giovanni nella cappella maggiore;
presumibilmente opera della stessa prima bottega familiare sul finire del se-
condo decennio 23. Ridotti i preziosi racemi, la fascia alterna la stella a una
semplice apertura circolare e fra questi corre un bianco e sottile racemo
chiuso in volute che oggi trova i migliori confronti nelle decorazioni giotte-
sche padovane; ma nei sottarchi delle finestre altre foglie larghe e dai colori
accesi rimandano al decoro usato dalla bottega di Giotto nelle stesse superfi-
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ci per la cappella Orsini, in tempi contigui ai suoi lavori riminesi.
Il tema della larga fascia interrotta dalla stella, con qualche variante, si ritro-

va a Bagnacavallo, dove si segnala anche il motivo spazioso dell'architrave cas-
settonato che taglia orizzontalmente l’intero abside della chiesa, mentre il pit-
tore del cappellone di Tolentino (fig. 41) sovrappone a questa tradizione una
diffusa valutazione delle invenzioni che la basilica inferiore di Assisi offre sul
finire del secondo decennio: la forma stellata che caratterizza le fasce orizzon-
tali incontra aperture angolari simili a quelle che ospitano figure di angeli nella
cappella assisiate di Simone Martini, l’inserto di volti pittorici combina libertà
giottesche conquistate a contorno delle vele di Assisi al tema della scultura in-
nestata nella cappella della Maddalena e nei transetti.

Naturalmente dopo un certo numero di anni dall’apparizione di Giotto a
Rimini, dopo una serie di trasferte e di esperienze, i pittori riminesi si aprono a
nuove o altrimenti aggiornate composizioni per l’elaborazione delle fasce abi-
tate. Pietro da Rimini a Padova è ovviamente segnato dai capolavori giotteschi
della città, ma nel sottarco di ingresso alla cappella absidale di Santa Chiara a
Ravenna (fig. 44) semplifica il decoro in una forma similissima a quanto Giotto
aveva compiuto nella stessa posizione per la cappella Peruzzi in Santa Croce
(fig. 43), di cui questo testo si occuperà più avanti. Il tema di cui parliamo con-
siste in una forte semplificazione degli elementi decorativi: due triangoli con-
trapposti al vertice sono i soli elementi che frammentano la fascia abitata la-
sciando un esagono allungato alle figure iconiche.

Lo stesso accade ad atri frescanti riminesi a Ravenna, a Giuliano in San Do-
menico 24 (fig. 45) e al Maestro di Santa Maria in Porto Fuori (fig. 46). La colla-
borazione fra questi pittori 25, la loro vicinanza, che ha condotto anche alla so-
vrapposizione identitaria fra Pietro e il Maestro di Santa Maria in Porto Fuori,
può ridurre il significato di questa innovazione, ma se due o tre differenti pitto-
ri propongono una fascia del genere nella stessa città è lecito chiedersi se que-
sto avvenga in seguito a una visita in Santa Croce o a un’esperienza di diverso
tipo, non esclusa l’influenza di un modello giottesco che oggi non conosciamo. 

La concentrazione di questi elementi decorativi a Ravenna deve risollevare
l’ipotesi d’esistenza di una decorazione giottesca del secondo decennio del se-
colo nella città, una vicenda a cui si riferiscono fonti antiche non più verifica-
bili, fra cui ovviamente Vasari: «Intanto venendo agli orecchi di Dante poeta
fiorentino che Giotto era in Ferrara, operò in maniera che lo condusse a Ra-
venna, dove egli si stava in esilio, e gli fece fare in San Francesco per i Signori
da Polenta alcune storie in fresco intorno alla chiesa, che sono ragionevoli.
[...] tornò a Ravenna, e in San Giovanni Evangelista fece una cappella a fresco
lodata molto» 26. Difficilmente ipotizzabile, invece, che queste osservazioni si
spieghino con la presenza di più tardi dipinti giotteschi a Bologna: il Maestro
di Santa Maria in Porto Fuori dovrebbe aver dipinto prima della cacciata del
legato papale Bertrando del Poggetto dalla città se l’iconografia relativa all’An-
ticristo nell’arco trionfale deve essere letta in chiave filo papale 27, dunque pri-
ma del 1333, e in quegli anni non è detto che la cappella segreta del papa a Bo-
logna 28 fosse accessibile a un pittore riminese.
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L’ipotesi andrà ulteriormente verificata; ad esempio a Sesto al Reghena, in
Friuli, si osserva un altro possibile fattore utile a questa difficile questione fi-
lologica, poiché i partimenti decorativi della nota chiesa abbaziale assommano
alle ovvie discendenze padovane 29 altre componenti, non escluse quelle deri-
vanti dal Giotto Peruzzi o da un cantiere sconosciuto dello stesso pittore
compiuto nel secondo decennio. Se ne apprezza l’originalità negli intradossi
degli archi che conducono ai transetti, nei ricchissimi tralci vegetali a contor-
no delle storie del tiburio e nelle modanature che entrano a contatto con le fi-
gurazioni 30.

NOTE

1 Volpe 2002, pp. 21-28. Recentemente è stata sollevata l’affascinante ipotesi di una responsabilità
significativa consegnata da Giotto al Maestro della Santa Cecilia nella realizzazione dei dipinti rimine-
si: Cobuzzi 2019. Un’idea che sorge nell’osservazione dei riflessi dei perduti dipinti giotteschi sulla
pittura riminese, che potrebbe apparire certamente azzardata ma tutt’altro che fuori luogo, già in nu-
ce in un pensiero di Bellosi (1983, pp. 128-129; 1985, p. 136) e che a mio parere consiglia soprattutto
una riflessione sulla cronologia del soggiorno giottesco in Romagna, che potrebbe essere anticipata di
alcuni anni sul termine ormai accertato dell’ante quem rappresentato dal foglio di Neri da Rimini da-
tato 1300 e conservato presso la Fondazione Cini a Venezia. 

2 Per la figura di Riccobaldo: Hankey 1996.
3 Per un’apertura sulle relazioni famigliari (compresa la parentela tra Malatesta e Scrovegni), in un

contesto politico mobile e complesso, nella realtà in cui Giotto si mosse nei primi anni del secolo, ve-
di Romano 2008, pp. 146-150.

4 Turchini 2000, p. 748; Volpe 2010, p. 145.
5 La scheda del Crocifisso, con bibliografia precedente: A. Volpe, in Il Tempio Malatestiano 2010,

pp. 218-220.
6 Medica 2008, pp. 61-65; Medica nota nel coronamento architettonico della Crocifissione di Villa

Verucchio una “cornice” ad archetti sostenuti da mensole, derivanti direttamente da episodi pre-giot-
teschi nella basilica superiore di Assisi, come motivo per sostenere la precocità del dipinto. Volpe
2009, p. 166.

7 Benati 2019, p. 21.
8 Queste conclusioni empiricamente svolte non destano particolari sorprese rispetto a quel che po-

tremmo immaginare essere le richieste provenienti a quel tempo da una comunità francescana. Cfr.
Benati 1995, p. 37; Volpe 2002; Medica 2008; Volpe 2009.

9 Benati 1995, p. 41; Volpe 2002, pp. 101-109; Benati 2019, pp. 22-26.
10 Volpe 2004a.
11 Il sistema di mensole a cui ci si riferisce rimane visibile sulle pareti della chiesa agostiniana bolo-

gnese, non fu strappato assieme al resto del dipinto, che va quindi integrato mentalmente o virtual-
mente. Cfr. Volpe 2007, p. 28 n. 13; Volpe 2009, p. 167.

12 Volpe 2004a, p. 26.
13 Sarà commentato nel capitolo dedicato alla cappella della Maddalena il fatto che il margine

esterno alle pareti laterali della cappella di Giovanni, che era originariamente aperta sulla chiesa sep-
pure oggi appaia quale cella campanaria, era arricchito da un pilastrino reale di una decina di centi-
metri di lato, che sale incurvandosi con l’arco della parete. Sulle due facce appare un decoro con mo-
tivi cosmateschi; in questa sede si osserva con un qualche interesse poiché si confronta con particola-
re aderenza alla struttura dipinta da Giotto nella succitata cappella della basilica inferiore, presumi-
bilmente solo qualche anno dopo. 

14 Giovanardi 2019, p. 50.
15 Le foto di Gilberto Urbinati sono visibili in Il Trecento riscoperto 2019.
16 Qualcosa di simile si osserva anche, ad opera di Giuliano da Rimini, negli affreschi in San Fran-

cesco a Fermo, ma in forma irrelata rispetto a una struttura architettonica organica e stabile che il fra-
tello di Giovanni non era in grado di concepire; così i voluminosi modiglioni che sovrastano l’Incoro-
nazione della Vergine, con tanto di ombra portata lateralmente, sostengono uno spazioso architrave
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immediatamente contraddetto dalle cornici cosmatesche di contorno. La superficie orizzontale del-
l’architrave visibile dal basso è decorata dal caratteristico motivo astratto che rimanda a una cassetto-
natura, motivo che in quella sede Giotto sembra abolire per la decorazione Scrovegni, a conferma
della precedenza dei lavori riminesi sulla cappella dell’Arena.

Anche le idee portate nella composizione dell’Incoronazione, con il gruppo di angeli che assistono
alla scena dal basso fra i quali si nota l’invenzione di quello centrale che rivolge le spalle al pubblico, a
Fermo e similmente nella stessa scena dipinta da Giovanni nella valva di dittico già ad Alnwick Ca-
stel, sembrano degne di un modello giottesco.

17 Benati 2019, p. 23.
18 La colonna tortile utilizzata al di fuori della sua funzione strutturale, funzione in cui suppongo

che fosse originariamente inserita nell’invenzione giottesca, si trova nel refettorio di Pomposa (nella
parete aniconica, che accosta vari tipi di decoro a imitazione di costosi innesti lapidei), a Bagnacavallo
(in orizzontale lungo tutta la conca absidale), a Tolentino (sulle colonne reali ai quattro angoli del
cappellone), a Santa Chiara a Ravenna e in Santa Maria in Porto Fuori (arcuata a contorno dell’aper-
tura dell’abside sull’arco trionfale), ma anche ad opera del Maestro di Sant’Emiliano a Fabriano.

La filologia complessa riguardante la pittura riminese del Trecento non permette una definitiva af-
fermazione sull’attribuzione di molti dei cicli di dipinti murali sopra citati. Si veda, per quelli più vici-
ni alla figura di Pietro da Rimini: Volpe 2016b; con bibliografia precedente e un’approfondita discus-
sione storiografica. 

19 Anche nella succitata cappella agostiniana dedicata alla Vergine dipinta da Giovanni da Rimini
l’inclinazione dei modiglioni lascerebbe a desiderare, sembra semplicemente disposta per assecondare
lo sguardo di chi entra nella cappella, ma probabilmente Giovanni evitò di fare incontrare al centro
del progetto oggetti architettonici in prospettiva errata e approfittò della finestra centrale alla parete
di fondo per interrompere la serie che pure “sorreggeva” l’Ingresso della Vergine al tempio. In questa
posizione un frammento di struttura architettonica in marmo chiaro, ben distinto da quello delle pa-
reti laterali in pietra rosa, si osserva oggi grazie alla suddetta campagna fotografica di Gilberto Urbi-
nati.

20 Volpe 1999, pp. 136-141. Su Pietro da Rimini, a cui il ciclo è sovente attribuito si veda, per una
disamina storiografica, Volpe 2016b.

21 La Cappella degli Scrovegni 2005, figg. 152-153, 163-164.
22 Sui dipinti, in ultimo, Benati 2019, pp. 28-30.
23 Ivi, p. 32.
24 Martini 2001; Massaccesi 2008, p. 14.
25 La collaborazione fra Giuliano e Pietro è testimoniata dalla firma congiunta per un polittico per-

duto per gli agostiniani di Padova nel 1324. Volpe 2016b, p. 57.
26 Vasari 1906 (1568), I, p. 388. Una tradizione difficilmente verificabile coinvolge Dante e l’arcive-

scovo Rinaldo da Concorrezzo in una chiamata di Giotto per dipingere “intorno alla chiesa” di San
Francesco; sul versante degli studi danteschi: Pasquini 1993, p. 611.

Sull’esterno della chiesa francescana, probabilmente già all’interno di una sala oggi sostituita dal
chiostro quattrocentesco adiacente alla basilica, dietro un pilastro si osserva con difficoltà un dipinto
che portava una pseudo firma di Giotto, in una dizione che sfiorerebbe la comicità, se non si trattasse
di una sovrascrittura testimoniale: “Iocte Pictoris anticuum opus” (Fabri 1664, pp. 180-181). Il dipin-
to attribuito a Giotto stesso (Corbara 1984, p. 48), a Giovanni da Rimini (Benati 1985, p. 199), o a
Pietro da Rimini (Medica 1995, p. 94), si lascia studiare oggi solo per la struttura architettonica che
ospitava una o più figure, e questa si accosta con facilità alle più consistenti architetture dipinte nella
seconda metà del secolo, e in particolare a quella di Jacopo Avanzi osservabile su una parete del ca-
stello di Montefiore Conca (Benati 1992, p. 25); se lo stato di conservazione del dipinto ravennate lo
permettesse mi spingerei ad attribuirlo con maggiore certezza al pittore bolognese, in ogni caso non
appartiene ai tempi della parabola riminese, che nella seconda metà del secolo è ormai conclusa.

Anche la cappella affrescata sul fianco sinistro di San Giovanni a Ravenna ha sembianze neo giot-
tesche, di discendenza padovana. Cfr. Volpe 1965, p. 54; Benati 1992, pp. 120, 128 n. 105.

27 Bisogni 1975.
28 Medica 2005.
29 Interessante il fedele rimando alla decorazione della cappella di Santa Caterina al Santo nell’in-

tradosso dell’arcone che divide la navata dal presbiterio nella chiesa friulana.
30 Cozzi 2001.
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I lavori al Santo di Padova

La presenza di Giotto nella Basilica del Santo è stata segnalata in quattro di-
versi cantieri. Nel capitolo del convento, nella contigua sala detta “parlatorio”,
nella cappella di santa Caterina di committenza Scrovegni e per la cosiddetta
Madonna Mora 1, quest’ultima oggi priva degli originari contorni d’incornicia-
tura non farà parte di questa ricerca.

Non vi è certezza sulla cronologia di questi interventi, nemmeno in senso re-
lativo, su quale sia stato compiuto per primo, dunque non sappiamo con cer-
tezza quale incarico abbia portato Giotto a Padova. In questa sede si può os-
servare che alcuni elementi decorativi partecipano come indizi a sostegno del-
l’ipotesi che i lavori al Santo siano stati avviati prima del maggiore impegno as-
sunto per la cappella dell’Arena, cominciata intorno al 1303. In quel frangente
Giotto sembra rivoluzionare il proprio armamentario decorativo, come le fasce
abitate, e le nuove tipologie saranno utilizzate immancabilmente nei cantieri
successivi; in questi cicli pittorici del Santo, al contrario, si riscontrano chiari
legami con decorazioni trattate nei capitoli precedenti.

L’ex Sala capitolare

La decorazione della sala capitolare padovana è fra le più affascinanti per
quel che riguarda i partimenti architettonici dipinti. Conservatasi solo per
grandi frammenti, esprime un pensiero architettonico monumentale e di largo
respiro, seppure non si riesca a intendere appieno a quale progetto complessi-
vo Giotto avesse lavorato per questo ambiente.

Le pareti minori della sala rettangolare mostrano ancora uno dei più artico-
lati disegni architettonici giotteschi in prospettiva empirica (fig. 47), mentre la
parete maggiore conserva oggi solo alcuni frammenti in cui si scorgono San
Francesco che riceve le stigmate, la Crocifissione ed il Martirio dei francescani a
Marrakesh, ma non si apprezza quale strumento architettonico potesse incor-
niciare in maniera organica questi episodi; la parete di fronte a quest’ultima è
occupata dalla vetrata che affaccia sul chiostro e solo alcuni frammenti di spec-
chiature marmoree molto ridipinte si osservano sui ritagli d’intonaco rispar-
miati fra gli archi gotici di apertura sull’esterno e le volte quattrocentesche 2.

Come di consueto Giotto affronta il progetto di decorazione confrontando-
si con l’architettura reale, e in questo senso si apprezzerà la dimensione mime-
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tica dei capitelli dipinti rispetto a quelli scolpiti sul lato adiacente al chiostro. 
Quale idea concludesse le strutture architettoniche nella parte alta delle pa-

reti minori (fig. 47) non è dato sapere, poiché nel 1442 una serie di volte ha ab-
bassato l’originaria altezza dell’aula tagliando di netto i dipinti giotteschi e
rendendo incomprensibile il senso della struttura che sovrasta gli arconi abita-
ti dalle figure sacre: una sequenza di beccatelli di forma classica in prospettiva
centrica a sostegno di una solida balconata che sporge verso il centro della sa-
la. Quest’ultima lastricata sporgenza va intesa come opera di ridipintura, poi-
ché mostra brutte cornici che corrono assecondando l’arco che nel secolo
quindicesimo tagliò il dipinto giottesco 3. Fin dove si estende questa ridipintu-
ra scendendo sulla parete è difficile dirlo nei particolari e i prossimi restauri e
le indagini connesse forniranno risposte che è imprudente anticipare 4. Tutta-
via il taglio vivo che l’arcata quattrocentesca opera sulla fascia di beccatelli e la
loro qualità (tav. XIX) inducono a pensare alla loro originalità. Presentano una
rigogliosa foglia d’acanto che sporge oltre la voluta esterna, quasi fosse una
versione più controllata di quella che si suppone Giotto abbia dipinto a Rimi-
ni. Si confronta agevolmente con la mensola concepita nell’architettura di cor-
nice alla Storia di Adeodato nella cappella di san Nicola (fig. 26) e con le men-
soline di piccole dimensioni che corrono sopra lo zoccolo della cappella Scro-
vegni (tav. XXIX); le date di questi tre cantieri potrebbero essere contigue e col-
locarsi nell’arco di poco più di un lustro a cavallo del 1300.

Le ridipinture moderne in questa occasione devono necessariamente indur-
re a una riflessione prudente su un testo colmo di insidie: ovviamente le spec-
chiature marmoree che tagliano inferiormente la scena delle Stigmate sono
opera moderna, poiché la interrompono malamente, ma che dire di quelle che
occupano il basamento delle pareti minori? (fig. 48) Si tratta di immagini giot-
tesche ripassate dalle ridipinture o di una trascrizione di restauro ispirata al
basamento della cappella Scrovegni? La prima ipotesi sembra la più credibi-
le 5, avvantaggiandosi anche del confronto con le vecchie foto del cosiddetto
parlatorio, spazio contiguo e comunicante con questo la cui decorazione di-
pinta è quasi del tutto perduta.

Per quel che riguarda i beccatelli, le mensole che rappresentano la parte più
alta della decorazione ad oggi conservata, un’osservazione oggettiva può testi-
moniare sulla loro originalità, se non ci si affida al giudizio sulla qualità pittori-
ca di molte di queste (tav. XIX). Il motivo cassettonato che decora la superficie
dell’architrave sorretto dalle mensole stesse, per quanto oggi si osservi traccia-
to malamente, risponde all’intelligente osservazione applicata fra le mensole
del registro inferiore nella basilica superiore di Assisi (figg. 18, 21): il disegno
costituito da forme geometriche gialle e nere è invertito in corrispondenza del-
la mensola centrale; dunque anche questo antico decoro tipologico, caduto in
disuso nella cappella dell’Arena, risponde sensatamente all’inclinazione delle
volumetrie secondo una logica prospettica.

Le pareti meglio conservate, che pure al centro sono danneggiate dall’aper-
tura di una grande porta e l’appoggio di un altare contornati da affreschi mo-
derni, si aprono in sei archi in cui alloggiano figure francescane, profeti e san-
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ti, assieme al corpo di sorella Morte (fig. 47). Le paraste che separano i vani
(tav. XXI; fig. 48), anch’esse in prospettiva, per cui quella centrale è quasi per-
fettamente frontale e le altre mostrano il fianco del lato rivolto al devoto spet-
tatore 6, si pregiano di un decoro diversificato nelle due parti in cui tali pilastri
sono tagliati da una cornice orizzontale, che segna tutte le strutture all’altezza
in cui si staccano gli archi interni. I decori verticali richiamano con chiarezza
le sculture a girali di basso spessore che accompagnano molte simili superfici
nella cappella Scrovegni 7 (tav. XXIX) e sul pilastro superstite all’ingresso della
cappella delle benedizioni che si apre sul coro della chiesa del Santo (tav. XXII).

I vani rettangolari fra le paraste sono ulteriormente ridotti da un arco acuto,
a cui corrisponde un ulteriore spessore architettonico, ancora in prospettiva, e
da quest’arco al vano oltre il quale si colloca la figura sacra si osserva una no-
tevole incorniciatura piana, di semplice parete, che si conclude con una più ar-
ticolata modanatura (figg. 47-48). Dunque una vasta parte della superficie mu-
raria è occupata dall’architettura che incornicia figure gravemente isolate nel
loro spazio; uno spazio da cui queste figure non sembrano aver intenzione di
uscire 8. 

Certo, le spesse ridipinture “ottocentesche” ancora presenti su molta parte
di questi affreschi non consentono una chiarissima percezione della qualità
delle cornici quanto delle figure, tuttavia uno sguardo d’insieme lascia inten-
dere quale originalissimo progetto questo lavoro giottesco potesse consegnare
alla cultura padovana. In effetti non sono frequenti i successivi rimandi a que-
sto capolavoro, ma va segnalata in questo senso la decorazione del capitolo
dell’abbazia di Pomposa, dell’anonimo padovano che ha preso il nome da
quest’opera, il quale entro i primi decenni del secolo seppe combinare l’am-
piezza architettonica degli archi e la loro corretta messa in prospettiva centrica
con l’adozione delle sculture dipinte dei profeti che da questi si affacciano,
con un rimando non scontato, libero dalla citazione pedissequa, a queste strut-
ture quanto allo zoccolo della cappella Scrovegni 9.

Altre derivazioni dalle architetture del capitolo del Santo si avvertono nella
spaziosa inquadratura delle storie della passione, anche queste monocrome,
già nella cappella maggiore degli Eremitani, ad opera di Guariento 10; nell’in-
corniciatura dei santi francescani sulla parete est di San Francesco a Udine 11, e
a Mantova, nella cappella Bonacolsi 12.

La decorazione del capitolo del Santo non vanta la stessa mole di studi delle
altre vicende giottesche, complice lo stato di conservazione che ancora la de-
prime. La partecipazione di una bottega all’impresa giottesca non sorprende, è
un fatto che non comporta particolari ripensamenti in occasione della presen-
te ricerca, ed è comunque difficilmente giudicabile a causa delle ridipinture
moderne. Gli studi più recenti si differenziano soprattutto sulla sua datazione,
che alcuni collocano nei primissimi anni del Trecento 13, in anticipo su ogni al-
tra impresa giottesca a Padova, mentre altri preferiscono pensarla intorno al
1310, in virtù di confronti con i dipinti della cappella della Maddalena 14 o con
il contesto culturale e devozionale verificatosi in preparazione alla traslazione
delle spoglie di sant’Antonio che si colloca in quell’anno 15.
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La possibilità di considerare le strutture architettoniche dipinte ai fini di un
chiarimento sulla cronologia solleva problemi filologici e di metodo da maneg-
giare con prudenza; in ogni caso l’uso di beccatelli conformi a quelli inaugura-
ti nella basilica superiore di Assisi e, in misura ridotta, nella cappella Scrove-
gni, le decorazioni a tralci fitomorfi usate nella stessa cappella padovana, l’uti-
lizzo del motivo astratto per i “cassettoni”, abbandonato nella cappella dell’A-
rena e l’isolamento delle figure nei loro vani architettonici, che sarà messa in
discussione con lucida coerenza verso la fine di questo primo decennio del se-
colo nella cappella della Maddalena, sembrerebbero indizi a sostegno di una
precoce datazione della ex sala capitolare del convento francescano 16.

Accanto alla sala capitolare si trovava il cosiddetto “parlatorio”, originaria-
mente gli ambienti erano comunicanti, e anche questo spazio recava importan-
ti decorazioni di stretto ambito giottesco. La rovina dei dipinti ha compromes-
so inesorabilmente la loro comprensione, tuttavia si registra la possibilità ben
ragionata per cui gli ambienti contigui fossero pensati e decorati in relazione
reciproca 17. In questa sede si trovavano accostati il Lignum vitae Christi e il Li-
gnum vitae sancti Francisci. Un frammento di decorazione cosmatesca, l’ango-
lo in alto a destra a contorno del ciclo cristologico, mostra ancora una cornice
tanto semplice quanto curata, in perfetto stile Scrovegni, anche per quel che
riguarda una modanatura che scala in profondità avvicinandosi al corpo del-
l’immagine, e “sulle due porzioni di superficie a destra e a sinistra trovano po-
sto larghe pannellature quadrangolari a finto marmo, di schietto impianto ti-
pologico giottesco” che “occupavano anche tutta la parete ovest (cioè il muro
interno, sopra l’ingresso)” 18.

La cappella di santa Caterina 

La sfortunatissima decorazione della cappella di Santa Caterina, la prima a
destra fra le cappelle radiali aperte sul tornacoro della basilica del Santo a Pa-
dova, fu commissionata dalla famiglia Scrovegni, presumibilmente da Enrico
nei primissimi anni del secolo XIV 19. Si osserva ora in pochi ma insostituibili
resti su un pilastro (tav. XXII) e nel sottarco d’ingresso (fig. 28), ma anche attra-
verso le fotografie del 1924 20, precedenti un restauro che si dedicò a ripassare i
resti della decorazione trecentesca 21. Questa situazione è in parte documentata
da immagini a colori che presentano pareti che erano state in buona parte og-
getto di ridipintura presumibilmente aderente al tracciato giottesco; prima che
queste considerazioni potessero divenire patrimonio comune, fra il 1981 e il
1983, i dipinti interni furono malauguratamente distrutti e sostituiti dall’inter-
vento del pittore Luigi Annigoni.

La foto storica che ritrae lo scorcio di una parete della cappella (fig. 49) non
finirà mai di stupire chi ha intrapreso questa ricerca sulle cornici giottesche. Se
fosse foriera di autenticità trecentesca potremmo ammirare un’intera parete
completamente occupata da architetture dipinte: dal colonnato a terra che so-
stiene quattro archi a tutto sesto, alle specchiature marmoree che lo sovrastano
e sostengono un sistema ternario di larghe aperture separate da paraste e ra-
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stremate al loro interno da incorniciature piatte, come nella sala capitolare.
Anche queste alte aperture, che teoricamente potevano ospitare figure iconi-
che di cui ora non vi è traccia alcuna 22, si concludono in alto con tre archi a
tutto sesto e infine con altre specchiature. 

Lo spessore delle strutture, descritto attraverso le ombre relative alla luce
proveniente dalla finestra che si apriva sul fondo della cappella, è calcolato da-
gli scorci che si sarebbero resi visibili al visitatore posizionato sul suo ingres-
so 23, così come il pittore aveva pensato qualche anno prima per le storie latera-
li della cappella di san Nicola 24.

Quali rifacimenti e quali perdite potesse aver subito questa parete è difficile
dire; in ogni caso quel poco che sopravvive sulle pareti della cappella parla an-
cora un linguaggio pienamente giottesco: la fascia del sottarco (fig. 28) si pre-
senta abitata da figure facilmente confrontabili con quelle della sala capitolare,
ma l’andamento della lista bianca che ritma la superficie per produrre le aper-
ture iconiche polilobate è del tutto sovrapponibile a quella degli sguanci delle
finestre della cappella Orsini 25 (fig. 27); inoltre la specchiatura sulla parete in-
terna del pilastro d’ingresso di destra 26 (tav. XXII), su cui ancora si apprezzano
le tonalità azzurre e verdi delle pietre imitate, conserva l’intelligenza inaspetta-
ta di una misura nuova: il racemo saliente, ben noto per la sua presenza nel ca-
pitolo del convento padovano (tav. XXI) e naturalmente sui pilastri dipinti del-
la cappella dell’Arena (tav. XXIX), appare in una composizione che assomma
classicità citata e proporzioni disegnative moderne. Il confronto fra i suddetti
decori sembrerebbe collocare quello in esame in una posizione intermedia fra
l’ex sala capitolare e la cappella dell’Arena 27.

Certo che, osservando l’interezza della parete documentata dalla fotografia,
si direbbe che forme così classiche appaiano quasi inaspettate nel dettato giot-
tesco, per quanto egli abbia potuto sperimentare qualcosa di simile nella vici-
na sala capitolare. L’arco all’antica non è certo sconosciuto a Giotto, poiché sa
bene chiamarlo in causa in alcune delle strutture vissute dalle figure del nuovo
testamento nella cappella Scrovegni, ma anche, poco prima, per il palazzo di
Costantino nella cappella di san Nicola, nella basilica inferiore di Assisi (fig.
31) e in molti altri edifici abitati dalle sue Storie. L’arco antico a tutto sesto
sembrerebbe avere per Giotto un’inscindibile relazione con la materia archi-
tettonica; viene scelto infatti anche per le “tavole” incorniciate ai lati della Ma-
donna Orsini, il trittico architettonico del catalogo giottesco (fig. 29), una pos-
sibilità che non ci aspettiamo certo in un vero e proprio polittico ligneo, che
non potrebbe sottrarsi a una qualche vocazione gotica.

Si può essere colpiti dell’originalità trecentesca di soluzioni del genere per
l’architettura di una “cornice”, di una struttura che abita una cappella gotica e
partecipa al suo presente; altro vale per un edificio che è abitato da una storia
sacra, che appartiene a un altro tempo e nell’antichità trova una sua naturale
ambientazione. Comunque non sorprende tanto l’uso dell’arco a tutto sesto,
che l’architettura trecentesca italiana usa frequentemente, piuttosto il progetto
della parete nel suo complesso, che ha davvero un ridottissimo spirito gotico,
e gioca con forme che sembrano manifestare una precisa e coerente intenzione
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classicista, a cui contribuisce certo la familiarità col geometrico decoro delle
pareti che appartiene all’ambiente di provenienza giottesco e al romanico fio-
rentino in particolare 28.

Forse in questa riflessione si trova la miglior ragione per pensare che le de-
corazioni della parete laterale della cappella tramandateci dalla fotografia degli
anni Venti e dalle foto successive al restauro di Cherubini abbiano un fondo di
pittura giottesca originaria, dal momento che un pensiero compositivo succes-
sivo a quello del Giotto d’inizio secolo sarebbe inevitabilmente più gotico e
quasi inevitabilmente più elaborato e decorato di questo.

Questa idea decorativa, che partecipa a un’antica e quasi ininterrotta tradi-
zione 29, rappresenterebbe un’importante tappa nella sperimentazione giotte-
sca, non solo per quel che riguarda la cornice dipinta, ma anche per la sua for-
ma architettonica. Del resto la città che lo ospita va 30 era una sede di ricerche
avviate per una profonda conoscenza dell’antico e basterà osservare le forme
che si stagliano sulla facciata della cappella Scrovegni per comprendere quali
colti tentativi potessero allora essere in campo nell’inscrivere, ad esempio, una
trifora gotica in un arco leggermente ribassato, descritto da Giotto stesso nella
sua rappresentazione della cappella (fig. 65) come un arco a tutto sesto per la
finestra di facciata 31, e come per il “modellino” della chiesa ritrasse il portale
d’ingresso della cappella con caratteri del tutto “classici”.

NOTE

1 Guazzini 2015.
2 Sono stati giustamente chiamati in causa di recente nel confronto con i più larghi decori architet-

tonici della cappella di santa Caterina nella stessa Chiesa del Santo: Guazzini 2019, p. 189.
3 Un’indagine sulle superfici parietali superiori, condotta nel 2013 fra le volte tardogotiche e il so-

laio, non ha aggiunto informazioni sull’originaria intenzione giottesca. Copia delle riprese fotografi-
che effettuate da Giuseppe Rampazzo sono conservate presso il Centro Studi Antoniani. 

4 Indagini tecniche sui dipinti, confronti con le campagne fotografiche trascorse, e analisi di mate-
riale documentario hanno già avviato lo studio sulle condizioni odierne e sulla storia dei restauri oc-
corsi nell’aula. Alcuni risultati sono stati esposti da Anna Maria Spiazzi nel convegno Giotto e la Cap-
pella degli Scrovegni tenutosi a Padova nel novembre 2002, i cui atti tuttavia non sono stati pubblicati.
Risultati comunque significativi in Spiazzi 2012. Ringrazio vivamente Serena Di Giovanni per avermi
fatto leggere la sua tesi di specializzazione in Beni Storico Artistici presso la Sapienza, rel. Fabio Betti,
a.a. 2019/20: I dipinti murali giotteschi nella Sala Capitolare della Basilica di S. Antonio a Padova: rico-
struzione della vicenda conservativa.

5 Serena Di Giovanni consiglia di interpretare il passaggio del Gonzati (1852, vol. I, pp. 266-267)
sui restauri ottocenteschi come narrazione di rifacimenti su un disegno in qualche forma ancora leggi-
bile. Appare evidente inoltre, anche dai disegni di Cavalcaselle sul posto (Biblioteca Marciana, Lasci-
to Cavalcaselle, Taccuini di viaggio, It. IV, 2036 (=12277), Taccuino XVII, ff. 36v-43r), che le finte
specchiature della parete nord siano frutto di ricostruzione soprattutto sulla base dei maggiori resti
della parete opposta.

6 In qualche caso un grave errore prospettico si osserva nel concepimento dello spessore scavato
sul corpo dei pilastri per collocarvi la decorazione scultorea a racemo anticheggiante: capita che lo
spessore sia descritto mostrando il lato errato dell’incavo, la prospettiva e l’ombratura di quest’ultimo
sono invertite rispetto a quelle del pilastro in cui si trova. Si tratta di una ridipintura maldestra o di
un errore di bottega? La collocazione di questo errato calcolo prospettico sul lato nord della sala, il
più danneggiato e ridipinto nell’Ottocento, sembra consigliare la prima ipotesi come la più probabile.

7 D’Arcais 2004, p. 26.
8 L’osservazione vuole alludere alla diversa intenzione giottesca espressa nella cappella della Mad-
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dalena, ai cui tempi alcuni vorrebbero ricondurre anche questo ciclo.
9 Per il Maestro del Capitolo di Pomposa: Boskovits 1990; Volpe 1999, pp. 126-130.
10 Franco 2007, p. 343.
11 Franco 2011.
12 In particolare mi riferisco ai due santi Pietro e Paolo sulla parete alla destra del Gesù fra i dotto-

ri, in un sistema che sembra voler replicare in minore le decorazioni della cappella dell’Arena. Cfr.
Bazzotti 1993, p. 267; De Marchi 2000, p. 59; L’Occaso 2013, pp. 13-15.

13 D’Arcais 1968, pp. 23-34; Conti 1981, pp. 61-62; D’Arcais 1984; D’Arcais 1995a, pp. 128-133;
Boskovits 1990, pp. 126-127; Boskovits 2000, pp. 83-84; Sgarbi 2000, pp. 144-145; Volpe 2002, pp.
56-67, p. 71 n. 49 con altri rimandi bibliografici; Stein-Kecks 2004, p. 284; Baggio 2010; Simbeni
2012, pp. 141-142; Guazzini 2015, pp. 13, 20-21, 30-31 n. 54; Monciatti, 2018, p. 70 n. 13. Recente-
mente Benati (2019, pp. 19-21) suppone la precedenza dei decori del capitolo padovano rispetto al
soggiorno riminese di Giotto; in questo caso entrambe le vicende sarebbero precedenti lo scadere del
secolo XIII.

A monte delle considerazioni in ambito “stilistico” e iconografico, rimane la testimonianza del do-
cumento francescano che nel 1303 fa esplicito riferimento al “capitulo novo”, il quale, accostato ad
altre notizie documentarie, assicura che la zona del chiostro interessata dalla attuale sagrestia (1301) e
dal capitolo in questione, unitamente all’andito che ospita traccia dei due Alberi della Vita, era stata
edificata nei primissimi anni del Trecento; queste relative certezze non riguardano necessariamente i
dipinti in questione, ma rimangono un importante indizio di cui tenere conto. Regesto, in L’edificio
del Santo 1981, p. 215; Baggio 2010.

14 Gnudi 1959, p. 186; Previtali 1967, p. 365; Cozzi 2002, pp. 83-84; Cozzi 2007, p. 83.
15 Romano 2008, pp. 155-156: “l’uso delle specchiature di marmo, di effetto possente ma ben lon-

tano dalla raffinatezza intellettuale di quelle dell’Arena” sarebbe conferma di una data attardata, in li-
nea con i tempi dei cantieri giotteschi nella basilica inferiore e con quello della Maddalena in partico-
lare. L’intero ragionamento che accosta fatti storici e iconografia della sala in: Romano 2012a; più re-
centemente e in sintesi: Romano 2018, pp. 134-136.

16 Per quanto mi sia in altre occasioni espresso in favore di una precoce datazione per questa deco-
razione, non mi sembra utile, in nessun caso, affermare in maniera assertiva questa soluzione. La dia-
lettica che si crea sull’immagine del percorso giottesco, laddove si tengano in vita i possibili dispareri,
rappresenta sempre un arricchimento, mentre la tendenza all’asserzione storicista che sembra espri-
mersi nelle trattazioni “scientifiche” storico artistiche non mostra che la debolezza di un pensiero che
stenta ad allargarsi alla molteplicità degli sguardi possibili su un tema d’inesauribile complessità.

17 Simbeni 2012.
18 Cozzi 2002, p. 85.
19 La prima attribuzione a Giotto dei dipinti sopravvissuti in pessime condizioni nel sottarco di in-

gresso si deve a Francesca D’Arcais (D’arcais 1968). Per la bibliografia successiva, che non mise mai
in discussione la responsabilità giottesca e una datazione prossima alla cappella dell’Arena: Guazzini
2019, pp. 169-170, n. 3.

20 Le foto più antiche furono pubblicate dapprima da Negri-Sesler 1981; quindi da Romano 2008,
pp. 156-158, n. 10; ma si osservano in ultimo in Guazzini 2019, che propone anche l’aiuto di elabora-
zioni digitali.

21 Guazzini 2019 pubblica alcune foto a colori che documentano il restauro di Giuseppe Cherubi-
ni.

22 L’ipotesi dell’originaria presenza di alcune figure ospitate dalle incorniciature qui presenti non è
da escludere a priori, anche se non è impensabile un decoro della cappella che limita la presenza di fi-
gure alle storie che potevano essere osservate nella parete di fronte all’ingresso, per la quale è certa al-
meno la presenza di un’Annunciazione dipinta al colmo della parete, e nell’intradosso dell’arco di in-
gresso.

23 Guazzini 2019, p. 176.
24 Si veda qui, nell’apposito capitolo, quel che si dice dell’incorniciatura delle Storie di Adeodato.
25 Guazzini (2019, p. 182) preferisce confrontare il decoro del sottarco con le fasce abitate della

volta della cappella Scrovegni, che presentano figure naturalmente vicine a queste, ma in un progetto
decorativo che predilige l’isolamento dell’apertura poliloba, la frattura della fascia che in questo mo-
dello più antico è invece realizzata in una sequenza decorativa ininterrotta. La distinzione non è di
poco conto, comporta importanti ricaschi su una filologia ancora da precisare, sono numerose le ri-
cerche che possono giovarsi di questo discrimine, di cui diamo alcuni esempi possibili: il sottarco ve-
ronese alla Santissima Trinità trascrive il modello giottesco di questa cappella e non la seguente elabo-
razione Scrovegni. (Cozzi 1992, p. 318, fig. 400); lo stesso vale per la fascia staccata da San Domenico

I LAVORI AL SANTO DI PADOVA 69

Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 69



e ora presso il Museo di palazzo ducale a Mantova (Bazzotti 1993, p. 267); un’evidente derivazione
dal sottarco in questione anche in Lombardia, ad opera della bottega del Maestro dei Quattro Ele-
menti in San Francesco a Lodi (Novelli 2020, p. 105), ma la decorazione non ignora la cappella del-
l’Arena, da cui, per quel che riguarda le cornici, trascrive anche l’inedito motivo a frecce innestate a
contorno dei clipei con i Dottori della chiesa della terza campata.

Inoltre Guazzini ha finalmente osservato la presenza di una scrofa che documenta l’originaria
committenza Scrovegni (pp. 194-195), in un’apertura intermedia rispetto ai polilobi con sante, nella
stessa posizione, aggiungerei, in cui si trovano gli stemmi Orsini nelle fasce dei sottarchi della cappel-
la assisiate.

Anche i frammenti di tralcio fitomorfo che correva accostandosi ai costoloni della cappella è visi-
bilmente prossimo a quello della cappella di san Nicola; Ivi, pp. 184-185.

26 La decorazione dell’altro pilastro dovrebbe essere opera di rifacimento novecentesco. Guazzini
2019, p. 186.

27 Guazzini (2019, p. 184) nota e confronta i tralci vegetali nelle vele della cappella del Santo: “In
the very worn lateral bands of the groins there are original portions of fresco with elegant coiled ten-
drils in green and ochre-yellow on a red ground, very similar to those in the chapel of Saint Nicholas,
but not as developed as the ones in the Arena Chapel, and even less than those in the chapel of the
Magdalene”.

28 Si veda ad esempio la facciata di San Miniato al Monte.
29 Catalano 2016.
30 Valenzano 2007.
31 Da non dimenticare il possibile rimando alla trifora inscritta in un simile arco sulla facciata di

San Vitale a Ravenna. Gioseffi 1963, p. 47.
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La cappella degli Scrovegni

La cappella Scrovegni (1303-1305) 1 rappresenta forse il capitolo più impegna-
tivo in questo percorso sugli apparati giotteschi di contorno. Molte novità vi si
osservano: il decoro sul basamento della cappella con lo straordinario ordito
di paramenti murari in finti marmi intervallati dalla presenza di statue dipinte
a rappresentare Vizi e Virtù 2, lo sviluppo di queste strutture architettoniche
nella verticalità delle pareti più brevi della cappella, intorno al Giudizio univer-
sale di controfacciata e sull’arco trionfale dove si aprono i celebri coretti segre-
ti, le nuove tipologie di cornici utilizzate per intervallare le storie..., sono vi-
cende pittoriche il cui commento potrebbe finanche esorbitare l’economia di
questa ricerca.

Va detto innanzi tutto che le soluzioni escogitate da Giotto in questo conte-
sto mostrano una complessità inedita, ma certo non sono incompatibili con
quel che testimoniano le sue esperienze precedenti 3.

Una dettagliata analisi degli apparati architettonici, scultorei, e dei materiali
decorativi concepiti da Giotto per la cappella dell’Arena si legge in un inter-
vento di Prosdocimi a un noto convegno giottesco del 1967 e a quell’intervento
si rimanda per non annoiare il lettore con una lettura troppo descrittiva 4. La
complessità dell’apparato decorativo nella sua interezza si osserva in maniera
articolata anche attraverso un intervento di Radke 5, accanto alla discussione
sul fatto che lo spazio reale della cappella è pensato per essere studiosamente
coperto di affreschi, ma alcune incongruità consigliano di distinguere tra il
progetto architettonico e quello decorativo giottesco, costretto ad alcuni adat-
tamenti a cui forse non sarebbe incorso se Giotto stesso fosse stato l’architetto
dell’edificio.

Il progetto complessivo

Il basamento, lo zoccolo o dado, che dir si voglia, corrisponde al registro più
basso della decorazione (tav. XXIII), non giunge a terra, poiché la superficie ulti-
ma era coperta da una qualche struttura, presumibilmente lignea 6. Rappresenta
materiale architettonico e scultoreo che è certo un raggiungimento straordina-
rio, ma a questo punto del percorso giottesco non del tutto inedito, nell’affer-
mazione di un’unità nelle arti che ad opera di Giotto si realizza in favore della
pittura, poiché qui la pittura si impossessa delle arti sorelle, falsificandole 7.
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La ragione per cui queste articolatissime strutture sono qui trattate nell’am-
bito della cornice giottesca dipende dalla larga e complessa accezione che si
vuole dare alla categoria estetica della cornice, come partecipante all’ornatus al
pari delle storie sacre o delle immagine iconiche. Le contorna, ma soprattutto
mostra un apparato, una serie varia di oggetti dipinti, che appartengono allo
spazio terreno e al tempo “di volta in volta” presente, in una parola, al mondo.
Si tratta quindi, quando si parla di cornice, di ciò che unisce e divide, fungen-
do da confine tra il mondo e l’immagine sacra, partecipando all’ornatus in
quanto dipinto o scolpito, e al mondo in quanto pensato come oggetto ancora-
to alla realtà architettonica su cui si dispone. 

All’interno della cappella Scrovegni, lo zoccolo in marmi e sculture, per la
sua posizione, per la materia e l’iconografia proposta, risponde a un progetto
che indica una via alla redenzione, che in questa bassa zona mondana espone
le qualità e le tentazioni a cui l’uomo deve aspirare o da cui deve rifuggire, in
uno spazio separato da quello delle Storie sacre. 

«La finzione del materiale è un’iperbole visiva che attira l’attenzione sul significato
dello zoccolo, delle sue figurazioni e della fascia che lo conclude; al di sopra e al di là di
esso, la rappresentazione si svincola dal rapporto obbligato con la natura della materia
e la messa in scena si emancipa da esso, si amplia, diviene narrazione e storia sacra.» 8

Significativamente lo zoccolo nella sua interezza è separato dai registri supe-
riori attraverso una fascia rossa che corre sopra alla cornice di mensole che at-
traversa le pareti lunghe della cappella 9, simile a quella che incornicia singolar-
mente le Storie di Cristo secondo una tradizione che il Trecento raramente
metterà in discussione, con l’uso di fasce bicrome a contatto con la sacralità
delle storie (nella cappella Scrovegni sono rosse e verdi). Se ne osserva un pre-
cedente nel fondo da cui stacca l’architettura delle bifore che ornano l’arcone
d’ingresso della Basilica superiore d’Assisi (fig. 16). 

Fin d’ora si potrà notare che questa fascia rossa s’interrompe sulle pareti
brevi della cappella, circonda esternamente il Giudizio Universale, secondo
una logica del tutto coerente con la separazione tra il nostro mondo e la storia
sacra, come si dirà meglio più avanti, e s’impenna verticalmente a contorno
dell’arco trionfale 10.

Uno sguardo più allargato sul progetto decorativo della cappella deve sof-
fermarsi su questo segno, la fascia rossa, poiché questa incide sulla superficie
delle pareti e le divide in due grandi settori. Sorprendente, quindi significati-
vo, è il fatto che le pareti lunghe della cappella ospitino una struttura architet-
tonica integra, che appena sopra la cornice di piccole ma limpidissime menso-
line disposte prospetticamente rispetto al centro della sala (questo il limite su-
periore dello zoccolo terreno), sembra galleggiare a contatto con il rosso scuro.

Le cornici cosmatesche, che contengono un’importante parte di blu che
concorre alla dominante cromatica della cappella, caratterizzano l’incornicia-
tura delle Storie di Cristo dei due registri mediani. Si noti che anch’esse si di-
spongono in relazione alla descrizione di complesse e minime differenze di
piano su cui poggiano, distanziate da sottili modanature di volta in volta de-
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scritte nel rispetto della loro visibilità dal punto di vista di un visitatore della
cappella.

La solidità di questa struttura è segnalata dalla modanatura del marcapiano
orizzontale, sopra le Storie di Cristo e di nuovo sopra le Storie della Vergine,
sporgente sulla fascia rossa (verticale) che sale ai due estremi delle pareti lun-
ghe 11. Questa semplice osservazione consegna alla vasta superficie che contie-
ne le Storie di Cristo una solidità architettonica non altrettanto evidente, se lo
sguardo si perde fra le molte tentazioni del capolavoro giottesco; le due rigide
intelaiature istoriate delle pareti lunghe si saldano fra loro attraverso le fasce
che attraversano la volta, ma questa solidità non ha punti di appoggio, non si
ancora alla propria base e la razionale poetica di Giotto sembra qui sospesa o
sottomessa a una ragione di genere escatologico. In ogni caso, una volta perce-
pita con lo sguardo la solidità strutturale delle pareti laterali, ci si avvede del
fatto che la fascia rossa che le contorna alla base e sui lati è una vistosa frattura
per l’unità architettonica dell’ornatus Scrovegni e lo suddivide fra Storie delle
pareti lunghe e zoccolo che si innalza fino alle volte sulle pareti brevi.

«I believe that this band, like those red bands framing the individual stories in the
Arena Chapel, is clearly meant to demonstrate that narrative level is painted and not
real. In other words, it needs no physical support, for it is illusion. The red strip acts
like the frame of a panel picture; it is a demarcator between the real and the fictive. By
putting it in, Giotto, it seems to me, is saying: here you see the line that delineates two
level of reality.» 12

L’isolamento delle Storie sacre, realizzato attraverso il mancato appoggio del-
la solida struttura che le ospita su un’architettura che giunga fino a terra, certa-
mente può essere coerente con la diversa natura della Parola che veicolano, nel
confronto con la dottrina espressa attraverso le immagini/statue del basamento;
ma va osservato che un teologo medievale considererebbe più “reali” quelle
storie rispetto al mondo che si attraversa nel corso di una breve vita, e che l’illu-
sionismo del dado si addice appunto all’illusione dei sensi a cui questo mondo
è legato, almeno fino al ricongiungimento con il volto di Dio, che si compie nel
Giudizio finale. Ha ragione Cole, quindi, quando afferma: «However, when we
turn from the narratives to the Virtues and Vices, the balance shift towards illu-
sionism [...] Certainly their relationship with the spectator is of a different,
more realistic, and closer order than that of the narrative pictures above» 13, a
patto che ci si accordi su quel che s’intende con la parola “reale” 14.

Le pareti minori possono altresì avere un trattamento differente rispetto a
quelle longitudinali, poiché non sono considerate come pareti “portanti” e le
immagini possono metterne in dubbio la solidità con un largo sfondamento,
come in controfacciata, o attraverso variazioni di diverso grado illusivo, come
sull’arco trionfale 15.

I marmi

Parte non secondaria della decorazione dello zoccolo è la serie di specchia-
ture marmoree di sapore antico, accentuato dall’incorniciatura arricchita da
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perline e fusarole in una complessa modanatura 16. Potrebbe portare il ricordo
di esperienze romane, come il decoro dell’atrio del Battistero lateranense,
quanto fiorentine, ricchissime nell’uso di marmi di diverso colore accostati in
epoca romanica 17.

La specchiatura di marmi mischi è già il campo di una sperimentazione tec-
nica di altissima qualità 18, che non andrà intesa solo quale semplice diverti-
mento per la ricercata varietà dei minerali imitati o l’ostentazione di un mate-
riale prezioso, seppure mai come in questa occasione lo sguardo possa indu-
giare rapito dalla qualità del risultato 19.

Il marmo che nell’arco del medioevo aveva coperto la superficie in muratu-
ra degli edifici liturgici, partecipando così alla consacrazione dell’ambiente, or-
nava gli spazi anche attraverso la dura bellezza della propria materia naturale.
Alla sua materia si riconosceva un’elezione divina risalente ai tempi della crea-
zione, come per le pietre preziose, seppure certo con la percezione di una qua-
lità differente 20. Alberto Magno interpretava la varietà dei disegni nel marmo
come derivanti dall’influenza degli astri al momento della loro formazione, che
indirettamente rimontava alla volontà divina, ed è stato sostenuto anche che la
scelta dei marmi e il loro disegno partecipi a caratterizzare cromaticamente
ogni finta statua dipinta 21.

Lo zoccolo alterna dunque specchiature marmoree a nicchie che ospitano le
allegorie dei Vizi e delle Virtù in un sistema decorativo che rimanda verosimil-
mente a modelli osservati a Roma: le indicazioni di Serena Romano sulla tipo-
logia delle cosiddette Nationes, statue delle provincie sotto il dominio imperia-
le innestate su strutture orizzontali di spessore variabile, conducono ai modelli
architettonici più prossimi a questo, che Giotto, come in ogni altro caso,
deforma e riaccorda alle proprie necessità, reinventando l’immagine della pro-
pria memoria fino a condurla in prossimità a una dissoluzione della riconosci-
bilità del modello stesso nella nuova opera 22. Ma non è difficile incontrare
strutture architettoniche rettangolari che ospitano statue nel vasto panorama
dell’antico, se ne trovano un paio anche nel Museo civico degli Eremitani che
avrebbero potuto consegnare all’intelligenza giottesca il materiale utile a que-
sta invenzione. In ogni caso il processo che si osserva nelle decorazioni prossi-
me a questa, nella ex sala capitolare e nella cappella di santa Caterina al San-
to 23, riduce, ma solo parzialmente, la necessità di un diretto rimando a un pre-
ciso modello antico.

La straordinaria capacità illusiva dello zoccolo dipinto, nell’accostamento
dei marmi e delle sculture, colpisce il visitatore inesperto, a cui ancora oggi si
deve far notare che quel che osserva è in tutto opera pittorica; partecipa a que-
sta illusione il fattore tempo, poiché a differenza della brevità dell’inganno
prodotto da una figura umana dipinta che presto lo sguardo percepisce come
immobile, non ci si aspetta alcun movimento dalle statue, dunque l’invenzione
giottesca sembra motivata anche dal voler consentire una più duratura e stabi-
le sensazione illusiva 24. 

Di un qualche interesse le osservazioni di Bruce Cole, che propone alcuni
punti di riferimento per l’invenzione giottesca: nei pulpiti di Nicola e di Gio-
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vanni Pisano 25 la presenza delle virtù esposte in una dimensione più prossima
all’osservatore rispetto alle Storie sacre, più alte e diversamente incorniciate,
condivide col progetto dell’Arena un trattamento che distingue le parti istoria-
te da quelle allegoriche, appartenenti a un’altra categoria della comunicazione;
a questo si aggiunga la tradizione duecentesca che nel decoro di cappelle e sa-
grestie si dedica alla fascia più bassa con semplici ma efficaci soluzioni illusive,
come era in uso da molti secoli nel decorare il cosiddetto “dado” 26.

Alla credibilità di questi marmi si riferisce anche la materia imitata sul retro
della Croce dipinta su tavola per questo ambiente da Giotto stesso 27; l’episodio
si accosta ad altri rari casi in cui in un dipinto su tavola il raziocinio giottesco
forza la propria intransigenza imitando del materiale lapideo, in forma di de-
cori adatti alla pittura murale; per quel che ne sappiamo accadde solo sul ter-
go delle tavole, su una superficie che Giotto intende come aperta a differenti
sperimentazioni rispetto al fronte dorato, dove le figure appaiono immerse
nella materia rilucente per l’applicazione della lamina sull’incorniciatura “rea-
le” dell’oggetto e inserite in una struttura architettonica costruita col legno do-
rato 28. Il retro delle tavole potrebbe essersi prestato al concepimento di un de-
coro che coinvolgesse materiali imitati quali l’azzurra solidità della pietra; in li-
nea con queste invenzioni si apre la possibilità realizzata sul tergo del polittico
di Santa Reparata, che qui si commenta nel capitolo dedicato alla cappella del-
la Maddalena 29.

Vizi e Virtù

Le statue dipinte a impersonare Virtù e Vizi che si fronteggiano sui due lati
dell’aula sono oggetto di un vasto patrimonio di studi; si fronteggia un’inesau-
ribile complessità se attraverso di essi si cerca di risalire alle fonti che hanno
condotto alla scrittura di questo articolatissimo programma. Non si intende a
quale modello possa riferirsi la scelta dei vizi da contrapporre alle virtù, né un
modello letterario o figurativo precedente; si osservano tuttavia una moltepli-
cità di tradizioni, per le quali molte indicazioni frammentarie sono segnalate
dagli studi. Si direbbe che Giotto e il letterato che con ogni probabilità lo af-
fianca, anche nella stesura dei versi latini che sono scritti ai piedi delle figure,
si avvantaggino di fonti disparate e non si adagino su un modello preesistente,
sia per la struttura nella sua interezza, sia per le scelte iconografiche che carat-
terizzano le singole statue 30.

Al di là dei riferimenti iconografici si osserva un’inedita capacità di narrare
lo stato mentale caratteristico della Virtù o del Vizio rappresentato attraverso
le espressioni e l’atteggiamento fisico delle figure 31.

Prudentia - Stultitia / Fortitudo - Incostantia / Tenperantia - Ira / Iusticia -
Iniustitia / Fides - Infidelitas / Karitas - Invidia / Spes - Desperatio 32 si dispon-
gono sui due lati della cappella in un crescendo direzionato al Giudizio univer-
sale, verso cui molte delle figure della cappella si rivolgono, culminando con le
virtù teologali.
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Le statue sono pensate ospiti di una nicchia dalla semplicissima forma ret-
tangolare, posano su un basamento in marmo rosa, con qualche eccezione do-
vuta a una ricercata scelta iconografica, e alle loro spalle, oltre a una apertura
centrata nella nicchia, si dispone una lastra di pietra scura, simile al rosso por-
fido o a una pietra più azzurrata, ma anche in questo caso l’eccezionalità di un
caso rispetto alla norma sembra sensatamente ricercata dal punto di vista ico-
nologico 33.

La profondità della nicchia, che a guardar bene non sembrerebbe in alcuni
casi sufficiente a ospitare le statue nella loro volumetria 34, appare costante co-
me valore assoluto, ma è di volta in volta descritta da uno scorcio diversificato
autonomamente, in relazione alla posizione dell’apertura all’interno della cap-
pella: hanno uno scorcio prospettico simmetrico e centrale Giustizia e Ingiusti-
zia che si fronteggiano al centro delle due pareti lunghe, ma aumenta l’asim-
metria nel disegno degli spessori visibili nella direzione in cui ciò accadrebbe a
nicchie reali osservate dal centro della sala 35.

Giustizia e Ingiustizia (tavv. XXV-XXVI) si distinguono anche per altre ragioni
dal resto delle allegorie scultoree, poiché ai piedi delle figure si dispongono
spazi “narrativi”, che mostrano gli effetti del buono e del cattivo governo, co-
me si sarebbe detto a Siena una trentina di anni più tardi. Sembrano quindi
fronteggiarsi la danza lieta e balzante di un uomo intorno alla sua corteggiata
quasi immobile e con le braccia alzate 36, mentre una donna batte su un largo
tamburello (fig. 50), e lo stupro che sta per consumarsi ai piedi dell’Ingiustizia
(fig. 51), forse il più crudo e realistico sguardo sul mondo nel secolo che si sta
aprendo 37.

Nella “predella” che si colloca ai piedi della Giustizia, un altorilievo 38 trova
il suo miglior commento nella didascalia che è stata finalmente letta corretta-
mente : “[...] Tutto gode di libertà sotto il suo regno; ciascuno svolge con gioia
l’attività che preferisce. Il buon soldato va a caccia; si canta e ci si diverte; al
mercante viene data strada: per il predone è tempo di nascondersi” 39.

Gli orrori della parete di fronte si collocano ai piedi dell’Ingiustizia con altra
strategia compositiva, non un ordinato e incorniciato bassorilievo, bensì figure
dalla tonalità più calda rispetto al marmo del resto dell’allegoria che sembra,
più di ogni altra, liberarsi da un rigido mimetismo scultoreo e indulgere a vari
effetti pittorici, in special modo per quel che riguarda la leggerezza trasparente
e la mobilità degli alberi che crescono incolti nel paesaggio immaginato alle
porte della diruta città dell’Ingiustizia 40.

Giustizia è una figura in maestà (tav. XXV), siede su un trono che l’iconogra-
fia del tempo e l’arte giottesca destinano normalmente alla Madonna col Bam-
bino, rammenta la Madonna di Ognissanti, cronologicamente vicina, e le fat-
tezze del trono si confrontano con quelle del Cristo nella tavola innestata
nell’arco trionfale e con svariate successive derivazioni padovane. Sostiene sui
palmi delle mani 41 due exempla di giustizia distributiva e commutativa.

Di notevolissimo interesse, se non siamo ingannati da una particolare con-
servazione, è l’osservazione di Serena Romano circa l’azzurro che si apre alle
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spalle della Giustizia, in effetti simile a quello che si mostra oltre le bifore dei
cosiddetti coretti segreti, vale a dire una tonalità ben distinta dal blu minerale
che occupa il fondo delle storie sacre soprastanti, unica occorrenza trecente-
sca, entusiasmante e quasi anacronistica, di un cielo naturale e presente, mon-
dano. L’apertura sarebbe una significativa allusione al “regime dei Giudici”
padovani, e mostra la coerenza che in questo frangente Giotto dimostra rispet-
to alla trattazione diversificata concessagli dal fatto che la cornice è uno spazio
rappresentativo e mondano. «Per converso, la lastra di porfido davanti alla
quale si staglia la personificazione dell’Iniustitia (tav. XXVI) veicola allusioni
imperiali, associabili all’idea di cieca tirannia che la figura allegorica trasmette
e che ai padovani, chissà, poteva evocare recenti cattivi ricordi ezzeliniani» 42.

In ogni caso la centralità di Giustizia fra le virtù Scrovegni e la similarità ri-
cercata col Cristo del Giudizio in controfacciata deve essere registrata fra i
perni della complessa iconografia della cappella 43.

La coppia più vicina alla zona absidale, Prudentia e Stultitia (figg. 52-53),
contrappone la saggezza di una figura al lavoro nel proprio studio alla follia
dello stolto che sfida apertamente il Cristo del Giudizio universale, verso cui
solleva una clava 44: una delle tante emozionanti invenzioni giottesche grazie a
cui le relazioni fra dipinti distanti sulla superficie delle pareti sono annullate
da una intensa poetica del gesto e dello sguardo, immediatamente percepibile
in una esperienza diretta dello spazio della cappella. 

La Prudenza si commenta con asciutta aderenza attraverso l’iscrizione che
Giulia Ammannati ha recentemente trascritto e tradotto in questa maniera:
«La Prudenza considera i fatti e il tempo con grande attenzione, per scrutare il
futuro con la sua preveggenza. Ricorda le cose già passate, ordina quelle pre-
senti; la mente non soffre rovina, se le è concessa questa grazia. Il compasso
gira in tondo tenendo la direzione; lo specchio conosce il futuro, e il volto
orientato verso dove è trascorso il tempo (conosce) le cose passate» 45 (fig. 52).

Il compasso che la figura tiene nella mano destra, lo specchio convesso nella
sinistra ed il volto barbuto che si intuisce sul retro del capo, come in un Giano
bifronte, sono chiaramente menzionati, in un commento che chiama in causa
lo spazio e il tempo, la memoria e la preveggenza. La posizione di quest’ultima
virtù è relativa anche alla sua immediata visibilità per chi entrava nella cappel-
la dalla porta laterale, coincidente con l’attuale ingresso, in origine riservato al-
la famiglia Scrovegni proveniente dal palazzo adiacente.

Partecipano all’iconografia dello zoccolo i due busti contornati da preziosi
tralci fitomorfi 46 e all’antica che decorano il fastigio di questo privilegiato in-
gresso alla cappella (tav. XXIX), i quali hanno ricevuto finalmente un’interpre-
tazione convincente. Giulia Frojmovič  ha riconosciuto la particolarissima im-
magine di donna coronata dai cui occhi sembrano fuoriuscire due piccole cla-
ve nella virtù della Circumspectio 47. Una figurazione allegorica a cui corrispon-
de la capacità di tenere sotto controllo ogni cosa, vedendo intorno a sé, e in
questi termini appare ovviamente come virtù divina a cui gli uomini non pos-
sono che aspirare. Con una figura simile Francesco da Barberino presenta Cir-
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cumspectio come una componente della Prudenza nel suo Documenti d’amore,
un testo in volgare che nel suo stesso manoscritto conservato presso la Biblio-
teca Vaticana 48 appare tradotto e commentato in latino e accompagnato in
tempi prossimi al 1320 da una ricca serie di miniature attribuite a un pittore
fiorentino denominato Maestro del Crocifisso Corsi. 

L’immagine allegorica dai cui occhi escono due cannellae che circondano la
terra nella sua interezza è commentata da Francesco in questi termini: “est
contrariorum vitiorum cautela, cuius officium est virtutes sic observare ut vitia
homo non cadat”. La vicinanza fra le due immagini potrebbe riguardare sem-
plici strumenti ottici, o altresì lo stesso sguardo raffigurato in forma di fisici
robusti rami, frutto della concezione materiale della luce in un periodo in cui
l’ipotesi della estromissione della luce dagli occhi soggiace alla opposta conce-
zione che prevede una intromissione della luce negli organi visivi 49.

Seppure il manoscritto vaticano sia successivo alla decorazione della cappel-
la dell’Arena, la sua scrittura si compone di materiale precedentemente ap-
prontato da Francesco, la cui permanenza a Padova dal 1304 in conseguenza
all’esilio da Firenze appare ovviamente significativa; l’esplicito riferimento al-
l’Invidia giottesca, che tra poco verrà commentata, documenta l’attenzione
prestata dall’autore al ciclo pittorico. Entrambe le figure del sovrapporta par-
tecipano a una cultura che maneggia unitamente ricerca scientifica, in special
modo nel campo dell’ottica (allora detta perspectiva), ed esortazioni morali, in
un sistema che si specchia nell’unità inscindibile della comunicazione lettera-
ria e visiva, utilizzando metafore che attingono alle conquiste della scienza co-
me dispositivi retorici e strumenti di persuasione 50, in un campo in cui scienza,
etica ed estetica possono essere distinte solo da una disciplina che brillerebbe
per la sua miopia. 

La figura compagna della Circumspectio non gode di un confronto altrettan-
to stringente, tuttavia, in accordo al sistema che presenta vizi e virtù in contro-
parte nel resto della cappella, non sarà troppo azzardato osservare la figura del
selvaggio ottuso e minaccioso come una rappresentazione adatta a mostrare
cecità e avventata aggressività, in opposizione alla circospezione. Le due figure
minori, collocate tuttavia in una posizione di particolare significato come ulti-
mo messaggio consegnato ai committenti nell’uscire dalla cappella, rimandano
alla Prudentia, la prima immagine visibile dall’ingresso, con cui condividono la
dimensione visuale dell’allegoria, e alla Stoltitia, di cui il calvo selvaggio ripete
il gesto 51.

Fortezza (fig. 54) stringe una mazza ferrata 52, si presenta mobile e colta sul
punto di uscire dal proprio spazio architettonico, una virago in azione che ri-
manda alla figura di Ercole, per la pelle di leone che indossa con le quattro
zampe annodate sul busto e la testa a guisa di elmo, in una inversione di gene-
re che l’antico aveva concepito nella Juno Sospita 53. Un altro leone rampante è
magistralmente scolpito di scorcio sul grande scudo 54, frecce di balestra (ver-
rettoni) e punte di lancia sono ancora confitte sul palvese (fig. 55). Nonostante
la statua sia abile rappresentazione di una figura in azione è ovviamente
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espressione di una virtù morale caratterizzata da una temibile fermezza 55, spe-
cie se raffrontata col vizio che le si oppone, l’Inconstantia (fig. 56), figura che
beccheggia su una ruota 56 che scivola sul piano inclinato di un marmo multi-
colore 57, in balia del vento e della rapida discesa, priva di controllo su di sé; al-
le sue spalle si solleva un panneggio che come una vela si gonfia sostenendola
sotto il petto 58.

Temperanza (fig. 57) ed Ira sono in una contrapposizione efficacemente
espressa nelle figure, l’una, dall’elegante contegno, lega la spada, frena l’azione
e la parola, la bocca chiusa da un morso, l’altra scomposta, dai capelli sciolti e
l’enorme seno in parte scoperto dal gesto dello strapparsi le vesti 59, il volto
deformato in una smorfia.

Le tre virtù teologali si trovano fra la Giustizia, centrale al gruppo, e il Giu-
dizio universale. La Fede sembra un’allegoria della chiesa cattolica 60: regge una
croce astile in marmo rosa, solleva un cartiglio che recita il Credo, calpesta gli
idoli e altri fogli che portano sconnessi simboli 61, porta una chiave legata alla
cintola e si regge su una salda pietra (metafora evangelica per la chiesa); la ve-
ste reca diversi strappi: «nonostante le lacerazioni subite, essa rimane salda» 62;
Infidelitas è cieca e zoppa, sorda alla profezia della figura che appare alle sue
spalle, tenuta al cappio da un piccolo idolo femminile che la trascina verso le
fiamme della perdizione; la corda termina, nelle mani dell’idolo, con un picco-
lo albero, forse un riferimento ad antichi culti pagani 63.

Karitas (fig. 58) è una lieta figura femminile in vesti classiche, incoronata di
fiori, si erge su sacchi di denaro, che disprezza, offre fiori e frutti con la destra
(fig. 59) e a Cristo il proprio cuore, descritto con straordinaria attenzione ana-
tomica. Si contrappone a Invidia 64 (fig. 60), particolarissima scelta nel con-
fronto con la tradizione che avrebbe normalmente visto in questa sede l’Avari-
zia (si addice a una famiglia di banchieri, concentrandosi sul problema altrui).
Una figura che gode del precocissimo apprezzamento di Francesco da Barbe-
rino nei già citati Documenti d’amore: «[...] unde ividiosus invidia comburitur
intus et extra hanc Padue in Arena optime pinti Jottus» 65 e ha attirato l’attenzio-
ne degli studiosi per la singolarissima iconografia, che anche l’iscrizione leggi-
bile inferiormente sembra sottolineare: «Ecco qui l’invidia, con i suoi attributi,
dipinta dall’industria di una dotta mente. Con le corna logora, con i morsi ser-
pentini morde, con le mani ghermisce le fortune della buona gente. Indagando
tutto con il suo orecchio, arde continuamente con bramosia: non si sazia, ritor-
cendosi contro nei risultati» 66. Si tratta di una vecchia dalle corna ritorte, le
immense orecchie, una serpe che le esce dalla bocca per accecarla; stringe un
sacchetto di denari, ma avanza la destra con gesto rapace 67, arde in un fuoco,
ma non si tratta di fiamme verosimili, come per altro Giotto sa dipingere in al-
tre occasioni, bensì (coerentemente) di solide lingue di fuoco pensate in mar-
mo veronese ben levigato 68.

Il marmo della cornice di fondo è dipinto con tale attenzione da descrivere
sulle due lastre laterali la sezione della stessa pietra tagliata e aperta a libro, co-
me appare del resto nelle specchiature marmoree dello zoccolo già descritto e
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come da secoli si esponeva con l’uso a “macchia aperta” del marmo reale 69.
L’ultima coppia di statue allegoriche dipinte presso la parete d’ingresso so-

no Spes e Desperatio. Speranza (fig. 61) si solleva dalle cose terrene «destinata a
essere coronata da Cristo» 70, appare così sospesa e in movimento ascensionale
nel proprio spazio; le mani dipinte dall’incarnato roseo sembrano già prendere
corpo nell’avvicinarsi allo spazio/tempo del Giudizio universale che si apre sul-
la parete contigua 71; Disperazione è impiccata a un’asta puntellata alle pareti
della nicchia, le braccia irrigidite, i pugni chiusi; un demone le ha già arpiona-
to il volto che risulta solo in parte apprezzabile nella smorfia a causa dei danni
portati al dipinto da zelanti devoti. 

I coretti segreti 

L’apparato architettonico osservato su tutto il basamento a contorno della
cappella s’innalza senza interruzione sui due lati dell’arco trionfale, ognuno
dei quali è strutturato architettonicamente grazie alla possente e illusiva pre-
senza di aggettanti pilastri dagli angoli smussati 72, che salgono fino all’imposta
dell’arco fungendo da piedritti e culminando con un capitello reale e scolpito
con basse e carnose volute sul lato interno della cappella e con un suo corri-
spondente identico, ma dipinto, sul lato esterno (fig. 62). 

L’idea di un pilastrino dallo spessore consistente che percorre il perimetro
esterno dell’arcata di una parete è forse imparentata con la precoce invenzione
romana e torritiana dell’ultima campata della basilica superiore (tav. VII), rea-
lizzata secondo una logica “pregiottesca” e tralasciata dai frescanti che segui-
rono in quella basilica, compreso lo stesso Giotto della prima campata vicino
all’ingresso. 

L’assottigliarsi di questi arconi architettonici nella loro parte più alta, sia a
contorno dell’arco trionfale che sulla parete di controfacciata, non è qui causa-
to da un fraintendimento ottico, come nel suo predecessore assisiate, bensì, si
direbbe, dalla descrizione di un arco di minor spessore che stacca con legge-
rezza appoggiandosi ai pilastri inferiori.

L’architrave sorretto dai suddetti capitelli, reali o fittizi, deve essere osserva-
to con attenzione, seppure in entrambi i casi appaia mal conservato. Intendo
in particolare riferirmi alla superficie orizzontale inferiore di queste strutture,
oggi di una tinta omogenea (di restauro?) sopra la Visitazione, mentre mostra
ancora una singolare lavorazione dipinta sulla superficie che sovrasta il Tradi-
mento di Giuda (fig. 62). 

Questa superficie è di particolare importanza poiché fino a questo momen-
to, per quel che si è conservato, Giotto in queste occasioni aveva utilizzato il
decoro di tradizione antica, che accostava forme angolari di due colori forte-
mente contrastanti che rimandavano sinteticamente al soffitto cassettonato
(figg. 16, 26; tavv. XII, XIX, XXI); una soluzione condivisa e indiscussa per sottar-
chi e architravi, che apparve improvvisamente inadeguata al razionale e sensi-
bile mimetismo che Giotto estende ormai ad ogni superficie pensata e dipinta.
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Osserveremo presto, nella cappella della Maddalena, questa idea portata al na-
turale illuminarsi o adombrarsi di tali superfici in relazione alla provenienza
della luce (tavv. XXXIV-XXXV).

Si noterà anche che il taglio portato dalla fascia rossa, che sembra confinare
le storie sacre rispetto agli oggetti mondani, contorna le storie dell’arco trion-
fale appena citate, ma segue anche esternamente la parete circondandola inte-
ramente, in modo che vi sia inscritta anche la cornicetta, arricchita dalle finte
sculture fitomorfe che un tempo si staccavano marmoree da un fondo rosso e
blu alternato, correndo lungo tutta l’arcata superiore ed esterna all’arco trion-
fale. Si direbbe che anche l’Incarico di Dio padre all’arcangelo Gabriele quanto
l’Annunciazione si trovino in uno spazio simile al Giudizio universale, che, co-
me si dirà oltre, si sviluppa studiosamente in una continuità visuale e ontologi-
ca col mondo terreno; si tratterebbe dell’ingresso del verbo nella storia umana
e della conclusione di questa alla fine dei tempi 73.

Fra i due pilastri che sostengono il coerente sistema architettonico dell’arco
trionfale si trovano i celebri coretti segreti (tavv. XXIII, XXVII-XXVIII), apice del-
l’illusionismo giottesco e momento centrale di questo stesso saggio.

Si tratta di due spazi architettonici descritti in una prospettiva empirica
prossima alla correttezza geometrica 74, costruiti per essere osservati dal centro
della sala, parzialmente coperti da una transenna che li inquadra inferiormen-
te. Mostrano la parte alta di due “cappelle” dalla volta gotica, quadripartita da
un sottile costolone a sezione circolare di cui si osserva un appoggio angolare
su una colonnina cilindrica, del tutto confrontabile con l’architettura reale del
coro della cappella dell’Arena. Le pareti sono ripartite in sezioni quadrangola-
ri e in una delle due si osserva una sintetica descrizione dei marmi mischi alle
pareti 75. L’originaria forma del coro della cappella, precedente al rifacimento
trecentesco 76, aveva una parete piana sul fondo e, a mio modo di vedere, nella
stringente logica giottesca poteva essere fedelmente replicata nella forma dei
coretti segreti, i quali in questo modo si mostravano come l’alta sezione delle
absidi minori.

I due spazi architettonici si differenziano fra loro per la diversa luce che si
osserva oltre le bifore aperte sul fondo, mentre accarezza il lato visibile dell’al-
to pilastrino che le divide; tuttavia la luminosità degli spazi sembra omogenea
a quella della cappella stessa, illuminata realmente dalle finestre. Al di là delle
bifore l’azzurro pallido sembra essere ben diverso dal blu che si stende unifor-
me sul fondo delle storie sacre. 

«All’effetto di veridica illusione [...] conviene la luce esterna di celo [sic] che colma
l’apertura delle bifore stesse non di un oltremarino ‘astratto’ ma di un azzurro biavo
che si accompagna a quello (vero) fuor delle finestre dell’abside; al punto che vien fat-
to di attendersi di vedervi trapassare le stesse rondini che sfrecciano dalla gronda, po-
co distante, degli Eremitani (e non gli esemplari da museo della ‘Predica agli uccelli’
di Assisi).» 77

I coretti sollevano una problematica differente rispetto ad altri sistemi archi-
tettonici dipinti da Giotto nelle cornici, poiché presentano un’autonomia di
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altro tipo: non incorniciano una storia sacra o una figura iconica, sono essi
stessi incorniciati dalle paraste che si sollevano da terra e partecipano a queste
strutture estendendone «il senso vero di sottilissimo sistema spaziale» 78; altresì
assumono un’autonomia di significato, che andrà in qualche modo ricercato.
A differenza delle altre strutture architettoniche dipinte da Giotto costituisco-
no uno spazio che fora la parete reale, crea uno spazio abitabile e percorribile
di cui osserviamo la parte superiore, dove si colloca solo un lampadario 79 a
gabbia sorretto da una fune che si aggancia al muro e questo si apre sul mon-
do esterno nella bifora da cui entra una luce mattutina e familiare.

Seppure a un occhio moderno tutto questo possa apparire normale, ai tem-
pi di Giotto si trattava di una novità assoluta, un’invenzione che ci sorprende-
rebbe anche per la sua gratuità. Giunge a concludere quasi un millennio di ar-
ti visive in cui la rappresentazione di un cielo velato da nubi era del tutto abro-
gata 80 in favore della determinata asserzione visuale di uno spazio/tempo altro
rispetto al mondo terreno, affermata anche attraverso l’uso di un blu di intatta
superficie minerale o dell’oro sul fondo della figurazione.

Se l’irrefrenabile desiderio giottesco di scoprire nuovi sistemi pittorici con
cui riprodurre oggetti del tutto simili a quelli che nel mondo si incontrano l’a-
veva condotto a perfezionare tecniche e composizioni architettoniche che sfi-
davano l’intelligenza visiva dei dotti, nemmeno lui, per quel che ne sappiamo,
si era attentato a scavare nella solida realtà muraria di un edificio consacrato
fino a scorgere la luce del sole al di là di quella. 

L’invenzione già commentata per l’Annunciazione all’esterno della cappella
Orsini (figg. 32-33) rimane un importantissimo precedente rispetto ai coretti
segreti, in quanto già sperimenta la continuità illusiva di uno spazio abitato
non distinto da quello architettonico reale; tuttavia la dimensione sacrale di
quella Storia impone la distinzione per cui solo in questo frangente, oltre la fi-
nestra, è concepibile osservare l’azzurro “biavo” del cielo padovano.

Naturalmente alcuni studiosi hanno voluto indagare quale significato potes-
sero avere questi spazi architettonici dipinti 81, mentre una storiografia di tradi-
zione “moderna” ha voluto affermare la gratuità di tali esercizi prospettici 82.

Il rimando alla recente Annunciazione Orsini poteva essere vivo nella me-
moria di Giotto, seppure l’avesse lasciata portare a compimento dalla sua bot-
tega umbra, ma una riflessione “teologica” di altro tipo sembra sollevarsi nel
comporre gli spazi di questa parete padovana: l’Annunciazione soprastante è
concepita, come da una secolare tradizione, sui due versanti dell’arco, interval-
lata da uno spazio vuoto che sovrasta l’altare, vistosamente occupato dalla cro-
ce dipinta poggiata su un tramezzo; la casa di Maria è dettagliatamente dipinta
per apparire la medesima duplicata specularmente (si vedano i particolari stu-
diatamente replicati) e la prospettiva adottata è inversa: l’edificio posto alla
nostra destra ci mostra quel lato in scorcio, e vice versa. Spazio e tempo sono
sottoposti a una violenta e irrazionale deformazione che non possiamo aspet-
tarci da Giotto se non in linea con un’affermazione di senso che si potrebbe
declinare in vario modo nel confronto con le scritture e la loro esegesi, che nei
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secoli appena trascorsi si era esercitata lungamente sulla riflessione riguardan-
te il tempo figurale complesso che fiorisce nell’annunciazione 83.

Il confronto fra l’edificio duplicato per l’Annunciazione e i coretti segreti
non può non chiamare in causa la complessità temporale portata da questi op-
posti sistemi della figurazione: la prospettiva centrica dei coretti descrive spazi
illusivamente coerenti col nostro in un tempo presente, la specularità della ca-
sa della Vergine in prospettiva inversa, è in figura, forse, della temporalità
complessa dell’evento messianico: l’ingresso di Dio nel corpo intatto di Maria
si compie in un momento storico, che il sistema figurale moltiplica nelle di-
mensioni del passato delle prefigurazioni, del presente nella quotidianità della
preghiera “Ave...” e del futuro nella salvazione, con un rimando alle immagini
in controfacciata.

Le letture possibili applicate a un testo del genere, intendo la cappella Scro-
vegni nella sua interezza, che nell’Annunciazione ha comunque uno dei suoi
temi centrali, non possono e non vogliono essere ridotte a una sola, definitiva
e illuminante; la retorica dei tempi di Giotto ambiva ad aprirsi a molti signifi-
cati simultanei e ad alludere al mistero che si trova al centro di questi come a
un nucleo non afferrabile di verità; dunque la cappella non si adatta a una let-
tura univoca e moderna, e tantomeno a una lettura iconografica risolutiva, poi-
ché il mistero vuole rimanere nell’ombra di una retorica figurale la cui com-
plessità, che si moltiplica in un sistema di rimandi tipologici all’interno di un
sistema decorativo come questo, dovrebbe certo illuminare le scelte dei devoti,
ma anche accrescersi nel tempo in un’inesausta rete di rimandi possibili, com-
presi quelli non previsti dai compilatori.

Il Giudizio Universale

Anche sulla parete della controfacciata la struttura muraria dello zoccolo
magnificamente ornato di lastre marmoree, girali scolpiti, mensole e modana-
ture, s’innalza lungo i margini laterali in due pilastri dagli spigoli rastremati.
Questi si concludono in magnifici capitelli all’antica (fig. 63), in cui gli elemen-
ti ispirati all’ordine corinzio si applicano a una superficie neutra, senza dare
l’impressione di coprire e dare corpo al capitello, come è prerogativa della ma-
niera antica. Su di essi un dado segnalato da un inserto rettangolare di pietra
scura e bluastra sostiene l’arco che corre lungo il margine superiore della pare-
te, con un decoro simile al suo opposto corrispondente sull’arco trionfale.

Avevamo già notato che la fascia rossa che separa cornice e storie sacre cor-
re esternamente a questa struttura, ma si potrebbe osservare che proprio a co-
minciare dal dado appena segnalato sopra il capitello corre contigua all’arco
esterno alla figurazione sacra una fascetta turchese 84 evidente soprattutto lad-
dove separa dal marmo della cornice gli angeli e la Gerusalemme celeste che
questi svelano (fig. 68).

Ma questa fascia appare solo intorno al cielo del Giudizio, mentre il mondo
sottostante apparirebbe contiguo al mondo della cornice. In effetti nella parte
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bassa della figurazione accade qualcosa di particolarmente significativo per il
corso di questa ricerca: tutto ciò che appartiene alla zona inferiore del dipinto
è pertinente al mondo terreno e come tale è dipinto a contatto diretto con la
cornice, senza alcuna soluzione di continuità. I morti che risorgono dalle tom-
be (fig. 64), uscendo dai sarcofagi o dagli anfratti delle rocce, le figure dei do-
natori (fig. 65), i demoni e i dannati, si muovono gravitanti su una superficie
dipinta omologa alla cornice stessa, tanto che l’ecclesiastico 85 che sostiene su
una spalla il modello della cappella offerta alla Vergine deborda con la propria
veste bianca sulla cornice della porta, mentre demoni e dannati si avviano al-
l’inferno camminando sullo spessore del portale dipinto (fig. 67).

Una coerente riflessione si mostra a monte di questa straordinaria precisa-
zione visuale: Enrico Scrovegni è ritratto, somigliante a se stesso, in perfetto
profilo, inginocchiato sul terreno/cornice che è anche la terra di sepoltura de-
gli uomini alle sue spalle; del resto anche l’inferno che si spalanca alla sinistra
di Cristo può dirsi una realtà terrena. Nessuno degli eletti è in contatto col no-
stro mondo, né la fitta schiera di santi che sembrano ben sollevati da terra, né
la Vergine o le due figure che l’accompagnano, per le quali l’unico contatto
con i viventi avviene attraverso la chiesa, strumento necessario all’intercessio-
ne: si noti che tra le dita di Enrico e quelle della Madonna intercorre un breve
ma significativo spazio vuoto e che il 25 marzo, festa dell’Annunciazione, un
fascio di luce si interpone fra le dita dei protagonisti e tocca l’ingresso della
cappella dipinta 86. 

Alcune figure hanno una posizione equivoca: prima di tutto il personaggio,
che si direbbe quasi da commedia, che si aggrappa o si nasconde dietro la
grande croce, calpesta il nostro mondo e per la nudità e le dimensioni sembra
appartenere alla schiera dei corpi che si preparano al giudizio 87.

Secondariamente attira una qualche attenzione anche un gruppo di persone
fra le ultime schiere dei beati. Si distinguono per il fatto che i loro volti, alme-
no all’occhio di un osservatore moderno, sembrano decisamente caratterizzati
come ritratti (fig. 66). Sei figure in perfetto profilo le cui fattezze stridono a
confronto con l’idealizzazione degli altri santi o beati. Difficile nascondere il
desiderio di riconoscere in queste persone la bottega giottesca, ritratta e dun-
que riconoscibile ai soli interessati 88; in ogni caso la presenza degli intrusi non
è sfuggita al beato in veste rossa che distoglie lo sguardo da Cristo e li squadra
con sospetto.

La riconoscibilità della figura ritratta è una delle tante straordinarie capacità
giottesche, che si pone come inedita possibilità per i maggiori fra i pittori della
generazione successiva. La capacità di cogliere i tratti fisionomici che rendono
riconoscibile una persona è segnalata molto presto da un commento di Pietro
d’Abano 89 a un testo pseudo aristotelico: pochi anni dopo l’inaugurazione del-
la cappella, viene esplicitamente chiamato in causa Giotto fra i pittori in grado
di dedicarsi a questa sofisticata operazione mimetica, e in effetti non saranno
molti i pittori che nel Trecento sapranno prestarsi con successo a questo diffi-
cile compito. 
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Ci si può chiedere se Giotto non si preoccupi affatto della libertà che si
prende nel collocare fra gli eletti alcune figure viventi e riconoscibili, chiunque
essi siano, ma in quegli anni la pratica del ritratto è così rara da sembrare forse
anche difficilmente percepibile come tale a un occhio poco avvezzo a tali espe-
rimenti, né Giotto poteva sapere quale successo e quale futuro il genere del ri-
tratto avrebbe avuto nei secoli successivi. 

L’attenzione posta nella composizione del Giudizio si pone come riflessione
escatologica, ma anche come importante precedente storico artistico: il Giudi-
zio si distingue dalle altre storie sacre poiché si colloca nel futuro del mondo,
non nella verità depositata nella sacra historia, ma nella dimensione, non meno
certa, degli eventi profetizzati; l’immagine presentifica la fine dei tempi, il mo-
mento in cui il mondo sarà giudicato e la dicotomia portata in scena dall’orna-
to medievale finalmente risolta. 

Un’osservazione sul cielo raffigurato nel Giudizio sembra confermare que-
sta interpretazione. Il blu del fondo della grande parete è quello delle storie
sacre, non quello atmosferico di cui si osserva la tenue luminosità attraverso le
bifore dei coretti segreti, tuttavia in alto, come recita l’apocalisse, due angeli
riavvolgono i cieli, quasi si trattasse dei vecchi progetti per il creato archiviati
da un Dio architetto, e in queste volute di cielo appaiono il sole e la luna ac-
canto alle tracce di qualche stella (fig. 68): il cosmo è riavvolto, «il tempo degli
uomini è finito» 90.

D’altra parte, dal punto di vista storico artistico, qui si osserva un’importan-
te esperienza giottesca sulla complessità gestita con l’avvicinamento del com-
mittente alle figure sacre nel contesto spazio-temporale del mondo nel giorno
del giudizio, ma anche la sua relazione con la “mondanità” della cornice: la fi-
gura di Enrico continuerà a testimoniare fino all’ultimo giorno il proprio atto
dedicatorio. 

Nella successiva impresa giunta fino a noi apparirà un’altrettanto epocale
presa di posizione che investe l’intero sistema decorativo: nella francescana
cappella della Maddalena della basilica inferiore di Assisi le figure sacre esor-
biteranno dal loro spazio canonico per invadere quello mondano (tavv. XXXIV-
XXXV; figg. 73-74). Il precedente elaborato in questo frangente padovano è un
passo intermedio e meditato rispetto a quella radicale messa in discussione
della dicotomia tra immagine sacra e mondo, in cui la cornice dovrebbe avere
funzione di confine.

Non che l’immagine dedicatoria sia una novità di per sé; nuova è la proble-
matica che sorge dovendo decidere come gestire immagini in cui lo spazio (e
quindi il tempo) e la somiglianza del committente appaiono quantomai verosi-
mili, dunque descrivono modalità che precedentemente non erano precisate
da un medium tecnicamente incapace di contenere informazioni che dal punto
di vista teologico potrebbero essere quantomeno discutibili.
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Altre cornici Scrovegni

Altre cornici si osservano nella cappella Scrovegni e sembrano potersi in
parte distinguere rispetto alle tipologie in uso prima e dopo questa straordina-
ria avventura giottesca. In particolare le strutture ideate a contorno della fascia
più alta delle storie sacre, dedicata alla Vergine, propongono una tipologia
particolarmente originale e ben distinta da quelle che inquadrano le storie
evangeliche vere e proprie, tratte dai vangeli sinottici e incorniciate in maniera
più tradizionale.

Le Storie di Maria, ispirate ai Vangeli apocrifi e alle leggende derivate in or-
dine alla formazione della credenza relativa all’immacolata concezione 91, han-
no un immediato e diretto contatto con la cornice scultorea che le contorna
(tav. XXX), vale a dire che non usufruiscono di quella fascia di rispetto colora-
ta, in questa cappella rossa e verde, che contorna le Storie di Cristo. Sembre-
rebbero per questo caratterizzate da un diverso grado di sacralità oltre che
dalla rispettabile antichità di un colto rimando formale. L’interpretazione di
questa differente incorniciatura come rispecchiamento della diversa natura
della fonte scritturale di riferimento non mancherebbe di una certa logica, ma
qualcosa del genere accade in altre occasioni 92 in cui questa osservazione non
può essere ribadita.

In fin dei conti Giotto potrebbe aver fatto una scelta del genere anche per
motivi di nessuna importanza dottrinale, attento piuttosto all’efficacia portata
da questo inedito sistema d’incorniciatura per storie che sembrerebbero carat-
terizzate dalla loro posizione sulla parete, particolarmente alta; la soppressione
delle cornicette interne consente l’estensione della storia fino al margine ulti-
mo e un conseguente allargamento dello spazio d’azione rispetto ad altre sce-
ne più vicine allo spettatore, dunque apparentemente più grandi. Questa sem-
plice constatazione non deve indurre a pensare come marginale l’innovazione
portata dall’apertura illusiva creata per l’Annunciazione all’ingresso della cap-
pella Orsini (figg. 32-33), anch’essa priva di cornicette cromatiche, che deve co-
munque essere osservata come passaggio di una certa importanza per il conce-
pimento dei coretti segreti; invita piuttosto a un pensiero dialettico necessario
per chi si confronta con un ingegno che si muove anche su un piano pragmati-
co, sottraendosi a un’analisi visuale troppo rigida, indirizzata a interpretare le
forme della cornice in chiave “teologica”. 

A margine delle Storie di Gioacchino, Anna e Maria davvero originali sono
anche le fasce che più di ogni altra appaiono destinate a una percezione pitto-
rica (tav. XXX), poiché la purezza scultorea a cui la pittura allude altrove è
complicata da inserti naturalistici. Si distinguono da ogni altra cornice due e
trecentesca per il fondo color senape ritmato da freschi tralci vegetali imman-
cabilmente fioriti, che fuoriescono a coppie da una rosetta in marmo rosa. Il
sapore anticheggiante di queste quasi si sottrae alla trascrizione in gotico di
molti altri motivi di cui ora si dirà; la relazione tra questa scelta stilistica e le
storie che incornicia, la loro appartenenza a una “preistoria” di Cristo, potreb-
be non essere casuale 93.
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I motivi vegetali utilizzati da Giotto per decorare le superfici delle cornici
sono in linea generale ispirati alla scultura antica, da cui il pittore trae un girale
che con un aggetto minimo, ma ben percepibile, ravviva le paraste e le rosette
che colmano gli spazi di risulta a contorno dell’arco delle finestre. Il motivo
scultoreo in marmo grigio ritorna in altri minimi spazi incorniciati all’interno
di riquadri differenziati in un programma quanto mai complesso, votato alla
variazione e alla sottile ricerca di un ordine nel disporre le figure iconiche al-
l’interno delle fasce che si dispongono agli estremi delle pareti lunghe della
cappella, ma anche a intervallare le storie della Vergine, a separare le storie di
Cristo sulla parete priva di finestre con le immagini figurali di riferimento agli
episodi evangelici, e nelle tre fasce che incorniciano e dividono la volta stellata.

La più generale osservazione da esprimere riguarda la caduta in disuso della
cornice abitata che Giotto aveva dipinto fino a questa occasione (tav. IX; figg.
16, 27). La complessità dell’impianto decorativo e la fantasia giottesca solletica-
ta dal gusto gotico, quanto dal rimando all’antico, lo conducono a superare il
concetto compositivo che governava le fasce che ancora usava nel sottarco del-
la cappella Scrovegni nella Chiesa del Santo (fig. 28): la doppia linea che corre
lungo tutta la fascia producendo aperture iconiche e altre forme geometriche
grazie alla specularità del proprio andamento ininterrotto, come se rimbalzas-
se sui margini interni della fascia stessa.

Come parte del progetto complessivo, ma non costretto da questo, Giotto
riduce l’uso della linea bianca ininterrotta: la si ritrova solo nella fascia centra-
le alla volta, che a sua volta esprime un gusto inedito alternando margini poli-
lobati a esagoni irregolari 94 (fig. 69), strutture il cui spessore colpisce poiché è
descritto non solo nel margine interno che digrada verso lo spazio iconico at-
traverso una semplice ma ricercata modanatura, ma anche sull’altro lato, verso
l’interno della fascia stessa, attraverso un margine obliquo e rosato, illuminato
in maniera razionale, che costruisce un piano ribassato dove trovano spazio
coppie di cardi verdeggianti, così corposi da crescere esplicitamente aggrappa-
ti allo spigolo della losanga che intervalla le aperture iconiche 95.

Le altre due fasce che corrono agli estremi della volta (tav. XXXIII) sono per-
corse ai margini dalla lista col fondo color senape, già osservata precedente-
mente, ma al proprio interno alternano aperture iconiche isolate, polilobi in-
quadrati in una losanga dagli angoli laterali resecati, a un motivo che rammen-
ta le volte della basilica superiore di Assisi: angeli o giovani beati il cui copri-
capo è parte dell’incorniciatura fitomorfa che li contorna.

La frammentazione delle fasce appena descritte si osserva nel resto delle
cornici abitate della cappella, risolte sempre in composizioni rettangolari, al-
l’interno delle quali si osserva una differenziata ripartizione in tre spazi.

Differenti composizioni per questi alti rettangoli sempre incorniciati da una
fascia cosmatesca, possono essere catalogati come segue: 

– due tipologie per gli inserti figurali della parete nord in relazione al regi-
stro in cui si trovano 96; quelli inferiori (fig. 70) appaiono come un passaggio
imprescindibile per la genesi delle fasce abitate utilizzate poi nella cappella
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della Maddalena (fig. 74) e nel transetto destro della Basilica inferiore di Assisi
(fig. 82). I gotici racemi che crescono centrati e simmetrici in spazi ridotti si
pregiano di un cromatismo fantasioso e nel registro superiore crescono intor-
no a una testina frontale e scultorea 97.

– agli estremi delle pareti laterali, alla base delle fasce che li unirà attraver-
sando la volta stellata, tre rettangoli sovrapposti in corrispondenza ai tre regi-
stri della narrazione sono composti alternando (dal basso, con dottori della
chiesa ed evangelisti 98) due figure a una specchiatura marmorea simile a quelle
dello zoccolo della cappella; nel registro mediano due riquadri mistilinei in
marmi di varia natura e una santa centrale in un polilobo 99 (fig. 71); nel regi-
stro più alto due figure di santi e una semplice specchiatura marmorea 100.

– sono identici a questi ultimi, nella composizione, i due rettangoli che sulle
pareti si trovano in corrispondenza, e quindi alla base, della fascia che attra-
versa la volta stellata al suo centro 101. 

– intervallano le Storie della Vergine, escludendo quelli appena descritti, ret-
tangoli che su una larga e libera lastra di marmo, di volta in volta pensata in
una pietra ben caratterizzata per la cromia e l’irregolarità della struttura,
espongono un solo santo in un polilobo generato secondo le norme già fre-
quentate da Giotto, dalla doppia linea bianca che si insegue simmetricamente
(fig. 72); tuttavia questa linea si chiude su se stessa, centrando il motivo all’in-
terno della lastra e concludendosi in una serie di losanghe, la maggiore delle
quali ospita un motivo fitomorfo che cresce, come di consueto, su un fondo
rosso e blu distinto dalla forma della stessa pianta 102.

Non erano idee a cui, in particolare, la pittura romana duecentesca non
avesse prestato attenzione 103, ma ancora una volta la capacità illusiva con cui la
pittura di Giotto si manifesta ispirandosi alla scultura non ha precedenti, e la
libertà con cui trae da un inesauribile repertorio di modelli l’immagine che de-
cide di utilizzare produce qualcosa d’inedito e inevitabilmente legato all’auto-
rialità che la sua figura impone all’immagine dell’artista stesso.

Anche il taglio polilobato delle aperture da cui si affacciano le molte figure
iconiche della cappella Scrovegni ha una lunga tradizione che affonda nell’an-
tico ed era apprezzata nel mondo gotico d’oltralpe, già usato in altra forma
nella basilica superiore di Assisi e da Giotto riconsiderato per le fasce decora-
tive della Cappella di San Nicola; qui si distingue poiché i margini modanati
sono di volta in volta scorciati in relazione alla loro presunta visibilità da terra.

Come si è osservato, sulla parete priva di finestre lo spazio acquistato fra le
storie è occupato da quadrilobi dedicati all’arricchimento figurale del nuovo
testamento (fig. 70), vale a dire alle vicende correlate rintracciate nel vecchio
testamento secondo il metodo tipologico, ma anche al riferimento alla leggen-
da naturalistica, da bestiario medievale, del leone che resuscita i suoi piccoli;
vicende storiche o reali che acquistano senso grazie al loro essere riconosciute
quali prefigurazioni di vicende cristologiche 104.

Le aperture circolari che contornano i clipei a fondo oro nel cielo stellato
della cappella presentano singolari cornici e motivi di riflessione. 
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Nella metà di cielo vicina all’abside le figure di Cristo e di quattro profeti
(fra di essi anche il Battista) sono contornate da una fascia di petali lumine-
scenti di varie e sfumate intonazioni cromatiche. Quest’ultima è figura che ri-
manda alla tradizione dell’arcobaleno che contorna Cristo giudice e su cui egli
siede; una distinzione significativa fra le cornici delle cinque figure è il fatto
che quella di Cristo mostra sul margine esterno una irregolarità studiata, per
cui si può ben dire che si tratti di una cornice fiammante (tav. XXXI), astro che
arde nel “cielo nuovo” 105 della volta Scrovegni. 

La Madonna col Bambino e gli altri quattro Profeti del cielo Scrovegni pre-
sentano una cornice che sul margine interno ed esterno inaugura un motivo
che su un sottile cerchio sembra innestare piccole frecce bianche azzurre e oro
(tav. XXXII); un tema che avrà un seguito nei clipei della volta della Cappella
della Maddalena (tav. XXXVII), a contorno delle vele della basilica inferiore,
nella cappella Peruzzi (fig. 112) e oltre, con l’avvertenza, in questi successivi ca-
si, di dare corpo alla struttura attraverso un’ombratura che consegna tridimen-
sionalità alla cornicetta che acquista così una sezione triangolare. I quattro
profeti di questo gruppo sono ben noti per il fatto che il cartiglio su cui si leg-
ge il testo che li rende riconoscibili si appoggia sulla cornice a ricade molle-
mente nel nostro spazio, nell’alto vuoto della cappella.

NOTE

1 La Cappella degli Scrovegni 2005. 
2 Giustamente Steiner, riflettendo sulla natura delle statue dipinte nella cappella dell’Arena, le ac-

comuna al resto delle cornici Scrovegni. Steiner 1990, p. 71. 
3 Le motivazioni addotte dai cosiddetti “separatisti”, che intendevano escludere l’attribuzione a

Giotto delle Storie francescane della basilica superiore, contemplavano anche le ridotte funzioni illusi-
ve portate dal pittore nella cappella Scrovegni in contrasto con lo sviluppo architettonico del colon-
nato assisiate; complice forse la condizione conservativa della cappella Scrovegni alcuni studiosi non
avvertono la complessità spaziale e illusiva delle cornici padovane, cfr. White 1971 (1957), p. 63. La
vicenda, che alla luce di questo studio appare ormai quasi trascurabile, fu discussa a suo tempo in
Bellosi 1985, pp. 54-57, per il superamento di Offner 1939. 

4 Prosdocimi 1971.
5 Radke 2004. Le misurazioni oggettive in Verdi 2000, pp. 123-124. Sul tema, precedentemente,

una sorta di antologia critica in Mellini 1962 pp. XL-XLII, n. 3.
6 Romano 2008, pp. 214, 233 n. 72.
7 Stimolanti le riflessioni in proposito di Steiner 1990.
8 Romano 2007, p. 9.
9 Romano 2008, p. 214.
10 Prosdocimi 1971, p. 137.
11 È quel che accade anche nel sottarco appoggiato alla controfacciata della Basilica superiore di

Assisi, dove il loggiato che contiene le coppie di santi si solleva solidamente e autonomamente sul
fondo rosso.

12 Cole 1996, p. 338. Vedi anche Radke 2004, p. 87.
13 Cole 1996, p. 339.
14 Volpe 2016a.
15 Bruschi 2004 (1978), pp. 50-60.
16 Il motivo, già in uso nei vari lavori di Giotto al Santo, avrà una vastissima diffusione e un succes-

so particolare presso le corti venete: Franco 2013.
17 Gardner 1991, pp. 66-67.
18 Guglielmi-Capanna 2005.
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19 Romano 2007; Romano 2008, p. 215; Lazzarini 2008; Luisi 2008; Cordez 2013. 
20 Nell’alto medioevo l’unicità materiale dell’ornato era percepita anche come portatrice di qualco-

sa prossimo a un potere, per questo la cappella palatina di Carlo Magno fu in parte rivestita dei mar-
mi strappati alla basilica di San Vitale di Ravenna, l’ultima chiesa “imperiale” d’occidente, e questa
presenza fisica si aggiungeva al rimando formale portato dall’iconografia architettonica. Brenk 1987,
p. 109: “Charlemagne’s abduction of building material from Theodoric’s palace is a form of imperial
legitimation and not simply an importation of material. It is not by mere accident that spoil from Ro-
me and Ravenna were used in Charlemagne’s palace at Ingelheim (Poeta Saxo). [...] With this gesture
of the importation as such as well as with the material from Italy, Charlemagne intended to place him-
self in the midst of the Roman imperial succession.”

21 Cordez 2013. Il saggio ripropone la partecipazione di Pietro d’Abano alla decorazione della cap-
pella o almeno ad un proficuo dialogo con Giotto, nell’avviare il suo interesse per l’astrologia, la fisio-
gnomica e per la singolare teoria fisiologica delle Virtù. Vedi anche Federici Vescovini 1987; Mariani
Canova 2008, questa aggiunge una riflessione sul ciclo astrologico del Palazzo della Ragione, nel qua-
le le competenze di Pietro dovettero essere fondanti. Quest’ultimo ciclo, distrutto da un incendio nel
1420, non è oggetto di discussione in questa sede, poiché le derivazioni padovane del sistema di in-
corniciatura appaiono troppo difficilmente riconoscibili in un contesto così ricco di altri modelli giot-
teschi.

22 Romano 2008, pp. 226-228.
23 Guazzini 2019, pp. 187-189.
24 Krieger 1996, p. 8.
25 Ovviamente l’ultimo pulito del duomo di Pisa potrebbe avvantaggiarsi dell’esperienza padovana

dello scultore, e non certo il contrario.
26 Cole 1996, pp. 341-342; Osborne 2003.
27 D’Arcais 1995b; D. Banzato, in La Cappella degli scrovegni 2005, pp. 291-293, scheda 350-351.
28 De Marchi 2012b, pp. 36-37.
29 Si veda oltre, nel capitolo riguardante la cappella della Maddalena, quando si osserveranno il po-

littico di Santa Reparata e la tavoletta nel Museo Amedeo Lia di La Spezia.
30 Si rimanda soprattutto a Pfeiffenberger 1966; e ai più recenti Frugoni 2008, pp. 273-375 e Ro-

mano 2008, pp. 217-238.
31 Cole 1996, pp. 343-344.
32 Si propone qui l’intitolazione originale, che, al pari del resto delle iscrizioni citate, è tratta da

Ammannati 2017.
33 Si allude al fondo alle spalle della Giustizia, di cui si dirà fra poco. Romano 2008, p. 216, osserva

questo particolare di non secondaria importanza, nota qualcosa di simile alle spalle di Prudenza, dove
mi pare di osservare piuttosto l’imitazione di una pietra sui toni dell’azzurro.

34 Steiner 1990, pp. 71-72.
35 Come in molti altri episodi giotteschi questo tipo di osservazione è rispettata in linea di principio,

come regola di una razionale composizione, ma non è calcolata in maniera rigidamente geometrica. 
36 Si tratterebbe di una precocissima apparizione per una danza di coppia nella storia della coreuti-

ca medievale, non a caso ambientata in un paesaggio extra urbano caratterizzato da una sorta di ca-
panna e da un alberello. Thomson De Grummond 1986, pp. 21-23, afferma di osservare qui figure
“dancing in an Etruscan style”.

37 Forse non andrà trascurato il fatto che i malfattori appaiono danneggiati da una mano devota e
intransigente, come del resto è consueto per i malvagi dipinti nel medioevo su cui si infierisce fisica-
mente. La cosa non va osservata senza avanzare almeno una considerazione sul fatto che una semplice
rappresentazione non condurrebbe un osservatore all’aggressività fisica, e nella storia della “conserva-
zione” questo tipo di riscontro va annoverato al fianco di altri comportamenti nei confronti dell’im-
magine tardo medievale che sottintendono un sentimento riguardo alla presenza nell’immagine del
suo correlativo prototipo, vale a dire quel che vi è figurato. Non dico rappresentato: la rappresenta-
zione è una categoria dell’immagine che presuppone la riproduzione di quel che esiste nel mondo e
via via conduce a un raffreddamento dei rapporti tra chi guarda e l’immagine, ad una sua più distac-
cata considerazione, consapevole del fatto che nell’immagine non si trova il rappresentato, che ap-
punto svolge altrove la sua esistenza terrena.

38 Le figure scolpite si muovono sul breve spazio dell’incorniciatura di questa sorta di predella,
mentre la capanna e l’alberello sembrerebbero dipinti sul fondo; anche in questo caso, come appare
evidente per il trono della Giustizia soprastante, quello spessore non sarebbe sufficiente a ospitare le
piccole ma voluminose statue; la verosimiglianza della pittura vince in efficacia visiva sul calcolo che il
nostro occhio potrebbe fare.
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39 Viene qui proposta la traduzione di Giulia Ammannati, che segue un prezioso lavoro di paleo-
grafia filologica. Ammannati 2017, p. 55.

40 Qualche considerazione su questo anche in Bokody 2012: “I propose that the style of the predel-
la may have had its origin in the same artifacts which provided the source for iconography” (p. 58),
chiama in causa avori con scene di amore cortese (la coppia d’amore a caccia col falcone appartiene
certo a questa tradizione) oltre al cavaliere di maggio, di cui un magnifico esempio nella fontana mag-
giore perugina.

41 Edwards 1990, pp. 146-148, tenta il rimando a una figura di Ercole nell’Arco di Costantino.
42 Pfeiffenberger 1966, vv. 34-37; Riess 1984, p. 75; Romano 2008, p. 216; Frugoni 2008, pp. 309-

316. Per altre indicazioni e la bibliografia precedente si veda Hueck 2005, pp. 222-223. 
43 Riess 1984.
44 Cole 1996, p. 362, interpreta il gesto della mano sinistra della Stultitia come invito, grazie al con-

fronto con una xilografia quattrocentesca. L’interpretazione del gesto nei confronti del Giudice come
a una sfida appare forse più appropriata dell’invito diretto all’inferno della stessa parete, proposto da
Cole.

45 Ammannati 2017, p. 29.
46 D’Arcais 2004, p. 26.
47 Frojmovič 2007; Romano 2008, p. 220, anche per l’equilibrata posizione presa nel considerare

Francesco da Barberino parte di un ambiente di cultura progredito e raffinatissimo a cui Giotto e il
suo misterioso consigliere iconografo per il cantiere Scrovegni in qualche modo partecipano; Curzi
2011, pp. 19-24. La lettura iconografica di Frojmovič è stata contestata da Pisani 2014.

48 Biblioteca Apostolica Vaticana, Barb. Lat. 4076, c. 101r. Una riproduzione è visibile nel sito del-
la biblioteca: https://digi.vatlib.it/view/MSS_Barb.lat.4076.

49 Le nodose strutture possono essere intese come rami, sulle cui punte si osservano altrettanti oc-
chi, come del resto appare nella versione giottesca (Frojmovič 2007, p. 200), o strutture dalla forma
simile a trombe innestate le une nelle altre, strumenti privi di lenti che gli antichi astronomi utilizza-
vano per osservare il cielo (Frugoni 2008, pp. 286-289).

50 Frojmovič 2007, p. 204; Cecchini 2006, pp. 35-37.
51 La figura maschile del sovrapporta è stata intesa anche come la forza che deve accostarsi alla cir-

cospezione in difesa della salvezza: Mariani Canova 2008, p. 472. Derbes-Sandona 2009, pp. 138-139,
consigliano una lettura differente, incentrata sul Discorso della Montagna (Matteo 7, 1-15), con un’e-
splicita immagine che si riferisce alla “trave nell’occhio” dell’ipocrita e al guardarsi dai “falsi profeti
che vengono a voi in veste di pecore” per la figura che indossa la pelliccia. Trave e pagliuzza evangeli-
che sono riconoscibili invece in una composizione non dissimile a quella qui esaminata nell’abside di
Sant’Abbondio a Como. Cfr. Novelli 2020, p. 143.

52 Frugoni 2008, pp. 292-295.
53 Smart 1971, p. 97.
54 Nella tradizione recente Nicola Pisano aveva presentato un figura erculea in sostituzione della

stessa virtù, almeno così potrebbe essere: Romano 2008, p. 224. Vedi Luisi 2008, p. 389, per la tratta-
zione pittorica della pietra dello scudo.

55 Cole 1996, p. 343
56 Un rimando alla ruota della fortuna, tema diffuso nel basso medioevo, in Smart 1971, p. 97.
57 Africano secondo Gaggiotti 1996, pp. 15-16; diaspro tenero di Sicilia secondo Luisi 2008, p.

390.
58 Sul rapporto di questa virtù con l’immagine di Tarpea dal fregio della Basilica Emilia si vedano:

Gaggiotti 1996 e Romano 2007, pp. 15-17. In aperta polemica col primo Grassigli 2002, che avverte
sulla complessità del tema (p. 165): “Perché non per ogni forma a cui dà vita, l’artista ha bisogno di
copiare un preciso modello altrui, ma buona parte di quelle forme esistono e fanno parte del suo ba-
gaglio, di una sorta di linguaggio diffuso in un determinato contesto culturale.” Infatti Edwards
(1990, pp. 144-146) aveva indicato nella Luna dell’arco di Costantino un altro modello classico per la
stessa immagine giottesca.

59 L’immagine è stata spesso confrontata con quella di Caifa nella scena della Passione dipinta nella
stessa cappella, ma la figura di Caifa non è priva di rimandi all’Ingiustizia. Riess 1984, p. 72.

60 Frugoni 2008, pp. 318-326; vedi anche D’Arcais 1998, che osserva per Fede e Temperanza un ri-
mando formale alle statue di Giovanni Pisano per la stessa cappella Scrovegni.

61 I disegni sul cartiglio ai piedi della Fede sono stati interpretati come simboli della cabala (Supino
1920, p. 140), come segni astrologici (Bellinati 1997, p. 133), greco-arabi (Romano 2008, p. 223), ma
anche magici (Frugoni 2008, pp. 318-323) veicolati da Pietro d’Abano (Cordez 2013, pp. 18-19) .
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62 Così recita un frammento dell’iscrizione ai suoi piedi. Ammannati 2017, p. 68.
63 L’interpretazione di Schumacher Wolfgarten 1984, che pure avrebbe una certa coerenza, secon-

do cui la piccola figura sarebbe da intendere come l’Ecclesia-Maria che strangola la sinagoga, non
trova riscontro nell’iscrizione sottostante: Ammannati 2017, p. 74. Vedi anche I. Hueck, in La Cappel-
la degli Scrovegni 2005, scheda 122, p. 225.

64 Shoaf 2009.
65 Jacobus 1998, p. 181; I Documenti d’amore, p. 165.
66 Ammannati 2017, pp. 85-86, la studiosa sottolinea l’autolesionismo dell’invidia giottesca. 
67 Il gesto di Invidia potrebbe essere paragonato al misterioso simile gesto di una delle figure che

segue il gruppo della Fuga in Egitto nella stessa cappella; potrebbe essere utile nell’interpretazione di
quest’ultimo, per sciogliere uno dei riquadri evangelici più ricchi di misteriosi rimandi figurali. Nell’i-
conografia orientale i compagni della sacra famiglia durante la Fuga sono attestati con maggiore fre-
quenza (Lafontaine-Dosogne 1975, pp. 226-227), e vanno ricercati probabilmente nello Pseudo Mat-
teo (18:1) dove tuttavia non sono caratterizzati in alcun modo: “tre giovani che facevano la strada con
Giuseppe e una ragazza con Maria”.

68 Luisi 2008, p. 286.
69 Luisi 2008, p. 388; Benelli 2012, p. 74; Cordez 2013, p. 14.
70 Ammannati 2017, p. 88.
71 Riess 1984, p. 70.
72 Benelli 2012, p. 76.
73 La figura del Dio padre dipinta su tavola si presta comunque a questa ricercata continuità col

mondo se il giorno della festa dell’Annunciazione la tavola era rimossa per far scendere una colomba
verso la Madonna dipinta sulla parete opposta; anche l’Annunciazione può essere intesa nella partico-
lare relazione che potrebbe avere assunto con le pratiche para-liturgiche consuete a Padova e ben do-
cumentate nella festività del 25 marzo. Sul tempo abolito o sfocato delle immagini dell’arco trionfale,
che riflette la dimensione comparativa di vizi e virtù messa in scena nello zoccolo, cfr. Ladis 2008, p.
19. Sull’Annunciazione Scrovegni vedi anche Jacobus 1999.

Bruschi 2004 (1978), p. 57: «l’ampia figurazione nella lunetta, al di sopra dell’arco reale, con l’An-
nunciazione e l’Eterno in trono, in cielo, tra gli angeli (Missione di Gabriele), non è circondata da una
fascia con funzione di cornice; non è cioè un “quadro” – come gli affreschi delle pareti – ma una rap-
presentazione che si svolge nello spazio “reale” (forse, ha proposto il Prandi, rappresentato come su
di una superficie curva), come visibile attraverso la doppia arcata della lunetta».

74 Prandi 1971, pp. 156-157.
75 Suggestivo il rimando alla decorazione architettonica dipinta da Giotto sulle pareti laterali della

cappella di Santa Caterina al Santo, proposto da Guazzini 2019, p. 187.
76 Radke 2004, p. 77, n. 7.
77 Longhi 1952, p. 20.
78 Longhi 1952, p. 19. Longhi intende con questo sottrarre gli spazi architettonici dipinti da Giotto

ad un’interpretazione allegorica, per poter dar loro un valore fondativo in ambito storico artistico, co-
me preistoria del sistema decorativo moderno. Vedi sul tema Volpe 2016a.

79 Schlegel 1998 (1955), pp. 51, 54: per una complessa simbologia ricercata sui lampadari. 
80 Qualche eccezione, come nelle miniature dell’Evangelario dell’Incoronazione di epoca carolin-

gia, appare come frutto di eccezionale complessità, posto al termine di una ricerca votata alla rivitaliz-
zazione della cultura antica, un raro fiore di serra, destinato a estinguersi fuori dal suo scriptorium.
Nel panorama post giottesco è altresì significativa l’apparizione di alcune formazioni nuvolose nei cie-
li veri dei paesaggi morali del buono e del cattivo governo lorenzettiano.

81 Schlegel 1998 (1955) ha esposto una delle ipotesi più articolate, affermando che si tratti di came-
re sepolcrali.

82 Longhi 1952. Esiste un’inscindibile relazione tra la cultura storiografica e l’estetica in uso in ogni
ricerca, e il frutto di questa combinazione di fronte ai coretti segreti o alle cornici giottesche è stato
discusso da chi scrive in Volpe 2016a. Sul tema dei coretti appare equilibrata la posizione di Radke
2004, pp. 88-89. 

83 Didi-Huberman 2009 (1990), pp. 153-160.
84 Esiste la possibilità che questa fascetta cromatica sia nata per descrivere lo scorcio dell’arco, lo

spessore corrispondente a quello attentamente descritto e adombrato per i pilastri sottostanti, e che
una conservazione problematica non restituisca l’originaria pittura adeguatamente adombrata perché
questa piatta fascia appaia come profondità della struttura architettonica.

85 Per il riconoscimento della figura inginocchiata accanto a Enrico Scrovegni si veda Gioseffi
1987, pp. 15-16; Bellinati 2000, pp. 87- 91; Bellinati 2003, pp. 22-40, ne propone l’identificazione con
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Altegrado de’ Cattanei. Altra ricerca avanza la figura di Alberto da Padova, membro del capitolo ago-
stiniano a Padova fra il 1299 e il 1301: Pisani 2008, pp. 194-209.

86 Romano-Thomas 1991; Jacobus 1999, p. 104.
87 Schlegel 1998 (1955), p. 47, n. 16; Frugoni 2008, pp. 234-236, 345: lo interpreta come Cartofilo,

l’ebreo errante.
88 Una tradizione dalle origini non bene accertate volle riconoscere l’autoritratto giottesco fra que-

sti volti. Non è mancata la ricerca mobilitata in seguito al ritrovamento di un supposto teschio di
Giotto: Sieni 2000.

89 «[...] quia per imagines faciei representatur qualis fuerit dispositio ipsius cuius est imago et
maxime cum fuerit depicta pictore per omnia assimilare, puta Zoto, ut ea deveniamus in cognitionem
illius». Cfr. Thomann 1991.

90 Frugoni 2008, p. 342. Vedi anche d’Onofrio 2009.
91 Giunta 1974-1975, pp. 79-80.
92 Ci riferiamo all’Annunciazione Orsini, alle successive lunette Peruzzi, alle storie della cappella

Bardi e a una Crocifissione per le clarisse napoletane.
93 Derbes-Sandona 2008, p. 101; Benelli 2012, p. 232, n. 17.
94 Al lato obliquo degli esagoni si accostano lunette ugualmente voluminose colmate da una deco-

razione cosmatesca.
95 Per completezza di riferimento alle immagini discusse, indico le illustrazioni dell’atlante La Cap-

pella degli Scrovegni 2005, figg. 241-251.
96 Ivi, figg. 167-171, 172-176.
97 Il motivo della maschera era già stato adottato nella basilica superiore di Assisi, nelle cornici del-

la volta degli Evangelisti di Cimabue, che con la bottega in cui lo stesso Giotto poteva essere impe-
gnato si dedica a varianti espressive particolarmente ricercate per questi volti giovanili, inseriti in un
contesto cromaticamente ricchissimo, di cui queste partiture padovane ricordano l’opulenza, tradotta
qui in una variante più materica, come di pietre multicolori. Tale motivo, comunque, potrebbe riferir-
si a una tradizione pittorica antica, segnalata nella pittura romana del quarto stile: Meoli Toulmin
1971, pp. 184-185.

98 La Cappella degli Scrovegni 2005, figg. 154-155, 165-166.
99 Ivi, figg. 152-153, 163-164.
100 Ivi, figg. 145, 151, 156, 162.
101 Ivi, figg. 148, 159.
102 Ivi, figg. 146-147, 149-150, 157-158, 160-161.
103 Meoli Toulmin 1971, pp. 183-184. Questo il testo di riferimento più dettagliato per le cornici

della cappella, se intendiamo questa parola in senso stretto, che qui sono descritte e analizzate con
pertinenti riferimenti all’antico e al gotico. La studiosa, con cognizione di causa, smentisce Gioseffi
(1963) che vorrebbe cospicuo il contributo dell’esperienza avuta sui mosaici ravennati nel preparare il
decoro della cappella Scrovegni, osservando i motivi in discussione anche nella più antica basilica su-
periore di Assisi.

104 H.L. Sale 1999; si aggiunga A.Volpe, in La Cappella degli Scrovegni 2005, scheda 212, p. 241,
per il definitivo riconoscimento di una problematica iconografia nei Dieci uomini che afferrano un
Giudeo per il mantello (Zc 8, 23) per l’immagine che si accosta all’Ingresso di Cristo a Gerusalemme.

105 d’Onofrio 2009, p. 522.
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La cappella della Maddalena nella basilica inferiore

La comprensione della cappella si avvantaggia di alcune circostanze favore-
voli. La discreta conservazione consente un’agevole lettura che ha condotto gli
studi a percepirla come successiva e prossima alla cappella degli Scrovegni.
Per questa ragione è stato quasi automatico metterla in relazione con il solo
documento assisiate che coinvolga la figura di Giotto, in cui il pittore Palmeri-
no di Guido nel 1309 restituisce un prestito “pro se et Iocto Bondoni de Flo-
rentia” 1. Potrebbe trattarsi di un fatto posteriore al compimento di questo
cantiere, avviato quindi nel 1307, o nell’anno successivo 2.

Nella cappella della Maddalena si consuma un passaggio di grande impor-
tanza nella storia delle cornici giottesche. Una coerente elaborazione della irri-
solvibile problematica tecnico compositiva riguardante l’incontro fra diverse
geometrie ottiche, fra lo spazio abitato dalle figure e le strutture di incornicia-
tura architettonica. Nell’ambito della cultura visuale rappresenta la scottante
questione del contatto fra lo spazio e il tempo della figura sacra e il mondo su
cui questa si affaccia, ma per Giotto sembra ridursi a un problema geometrico
affrontato, ma solo in parte risolto, attraverso diverse escogitazioni.

I dipinti dedicatori

Sono ben noti ai lettori appassionati alle conquiste giottesche i solidi spazi
architettonici ospitanti voluminose colonne tortili nel registro pittorico infe-
riore nella cappella della Maddalena (tavv. XXXIV-XXXV; fig. 73). 

Una vicenda che chiama in causa, ovviamente, il precedente giottesco della
basilica superiore, gestito qui in misura minore e in relazione con possibili altri
modelli: il tema architettonico delle colonne inserite in una nicchia non è sen-
za precedenti e attinge con felice libertà a immagini portate a memoria o tra-
scritte in vario modo.

Due di questi inserti architettonici sono anche episodi di importanza capita-
le nella storia del ritratto, poiché mostrano Teobaldo Pontano nelle differenti
vesti di Generale dell’ordine francescano al cospetto della Maddalena (tav.
XXXIV) e di vescovo di Assisi al cospetto di San Rufino (tav. XXXV) 3. La sempli-
ce osservazione del committente conduce a notare che nei due frangenti Giot-
to ha voluto mostrarci Teobaldo in due momenti della sua vita, con il volto se-
gnato diversamente dall’età. 
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Nella storia della cornice giottesca questi episodi appaiono davvero speri-
mentali, al limite di una presunta liceità, come apparirà evidente dopo una
semplice osservazione. L’ultima cornice, quella che segna il confine oltre il
quale la figura sacra abitualmente si mostrava e di cui abbiamo in tante occa-
sioni osservato la concreta e credibile stabilità, è letteralmente scavalcata dai
santi, rimane vuota alle loro spalle; persiste il tradizionale blu del fondo, ma a
questo punto è rimasto disabitato. Rufino e Maddalena sono usciti dalla loro
collocazione istituzionale, sostano sul piano spazioso che si crea fra le magnifi-
che colonne e toccano fisicamente Teobaldo Pontano. 

L’incorniciatura alle spalle delle figure era stata sperimentata per le statue
della cappella Scrovegni (tavv. XXV-XXVI), tuttavia si osserva una differenza si-
gnificativa all’interno di un sistema della figurazione tutt’altro che casuale. Il
fondo che rimane alle spalle delle statue è in dura pietra, nella sua imitazione
pittorica, e appartiene al mondo quanto la statua contenuta a fatica nella nic-
chia che dal fondo si apre verso lo spettatore; la dimensione pittorica a cui ap-
partengono le figure della cappella della Maddalena hanno altra consistenza
ontologica: si tratta dell’immagine sacra di santi che appaiono viventi e mobili
in contatto col committente.

Ogni santo o profeta che si mostra nella sua dimensione iconica in questa
cappella vìola il confine della cornice portando i piedi o la veste sopra di essa
(fig. 74). La fuoriuscita di una mano, o del cartiglio sorretto da una figura sa-
cra, oltre la cornice che li dovrebbe ospitare non è una novità assoluta nel per-
corso giottesco, lo si osserva per quattro profeti i cui cartigli fuoriescono pie-
gandosi sulla cornice del soffitto stellato degli Scrovegni (tav. XXXII), tuttavia
episodi che si mostrano come eccezionali o almeno originali sono qui sistema-
ticamente gestiti, quasi una norma, o, se così si vuole intendere, nella cappella
della Maddalena la norma che distingue tra lo spazio sacro dell’immagine e
quello mondano della cornice è messo sistematicamente in discussione o addi-
rittura negato. Per quale ragione questo accada non è facile dire senza azzarda-
re una motivazione che si muova nel difficile ambito “visuale”; certo che il te-
ma dello sconfinamento della figura nel nostro spazio, nel nostro mondo, deve
essere registrato in questa occasione sottolineando la coerenza con cui viene
perseguito quasi per ogni singola figura della cappella. Potrebbe trattarsi di
una tentazione giottesca conseguente ad altre sperimentazioni, che solo in par-
te conosciamo, come anche una realizzazione consapevole e condivisa dalla
cultura visuale francescana o, in particolare, dal committente.

Il precedente più palese si trova appunto nella cappella Scrovegni, dove è
usato in maniera ben più prudente per le immagini dei vizi e delle virtù (tavv.
XXV-XXVI; figg. 50-61), le cui figure in qualche caso fuoriescono dalle nicchie
che abitano: in questo caso si noterà ancora che il valore dello sconfinamento è
ben più ridotto, non solo per la natura delle figure – figure allegoriche, non sa-
cre – ma anche perché le statue già si trovano nel nostro mondo, nello spazio
condiviso dai devoti, a cui appartiene lo zoccolo con le finte statue.

Non appare secondaria la precisazione per cui lo sconfinamento delle figu-
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re rispetto alla cornice è cosa ben avvertita da Giotto nella cappella dell’Are-
na, per il semplice fatto che l’unica figura che si presta a questa possibilità è il
chierico che assiste Enrico Scrovegni nella consegna del modellino architetto-
nico alla Vergine (fig. 65), il quale, come si è visto più sopra, è inginocchiato
su una superficie terrena, con lo stesso Scrovegni, con i corpi che fuoriescono
dalle tombe e l’inferno. Poco prima il Bambino del trittico Orsini aveva di-
mostrato la propria presenza sulla terra muovendo un passo sulla cornice
marmorea (fig. 29); la più prossima provocazione del genere lasciata dalla
bottega giottesca ad Assisi assume il valore di precedente e d’idea germinale
per l’assunzione di questa possibilità come una regola applicata nella cappella
Pontano.

Al di fuori della rischiosa discussione sul Giotto “visuale”, un’altra motiva-
zione più facilmente attribuibile al pittore per giustificare questa fuoriuscita
delle figure dalla loro cornice si evince dall’osservazione dei precedenti iconici
dello stesso. Fin dai tempi in cui aveva compiuto le bifore abitate da santi
nell’intradosso dell’arcone d’ingresso alla Basilica superiore (fig. 16) e fino alle
figure ben incorniciate nella ex sala capitolare del convento del Santo (figg.
47-48), si era verificata quella particolare incongruenza fra la visibilità calcolata
e verosimile delle strutture di contorno e la superficie di appoggio delle figure
al loro interno. Quest’ultima superficie doveva necessariamente inclinarsi a fa-
vore dello sguardo del devoto perché non fossero resi invisibili i piedi delle fi-
gure sacre, con uno spiacevole e inaccettabile risultato.

La logica giottesca giunge ad affermare che se i piedi dei santi devono esse-
re visibili dovranno necessariamente sporgere oltre la cornice, in questo modo
il piano di appoggio retrostante, notevolmente ridotto in profondità, apparirà
meno irrazionalmente inclinato (fig. 74).

Questa presa di posizione non appare priva di conseguenze nella produzio-
ne successiva di Giotto, per quel poco che si può apprezzare fra le opere con-
servate: le figure iconiche della cappella Bardi (tav. XXXVIII; fig. 116) si avvan-
taggiano di un piedistallo per ridurre l’effetto per cui da terra è possibile vede-
re il pavimento di uno spazio che si colloca più in alto dell’osservatore.

L’intelaiatura architettonica

Lo zoccolo della cappella era stato arricchito dai plutei risultanti nella de-
molizione della recinzione presbiterale della basilica inferiore 4, dunque la de-
corazione pittorica sorge da questa reale e più antica “cosmatesca”; il registro
pittorico inferiore si dovette confrontare con varie aperture e irregolarità ar-
chitettoniche attraverso un ricercato isolamento per due figure iconiche e per i
due dipinti dedicatori già commentati, mentre i registri superiori hanno lar-
ghezza e disponibilità a essere organizzati attraverso un progetto pittorico/ar-
chitettonico che gode di maggiore autonomia.

Le Storie della Maddalena sono inquadrate con un originalissima intenzione:
una maglia di spaziose indicazioni che rispecchia un virtuosismo tecnico, dise-
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gnativo e pittorico, che potrebbe sfuggire all’osservatore disattento, come del
resto è accaduto ai massimi esperti in materia fino ad oggi 5. La cornice che
contorna le storie nei registri più alti della cappella potrebbe sembrare più tra-
dizionale e appiattita, invece un’attenta revisione credo possa sorprendere
molti. 

I pilastri incurvati a contorno delle tre pareti e l’architrave che si distende
sotto l’episodio in cui Maddalena riceve la veste da Zosimo (tav. XXXVI; fig. 76)
mostrano un diverso intarsio rispetto a quelli più interni, che hanno una più
tradizionale decorazione cosmatesca; sono pregiati da specchiature marmoree
verdi e rosa, in accordo ai marmi della parete d’ingresso, alternate a losanghe
il cui minimo aggetto è segnalato con millimetrica attenzione rispetto alle fasce
che intervallano.

Questi inserti marmorei che inquadrano tutte le Storie della Maddalena e la
decorazione cosmatesca che le separa, ove la prevalenza del colore blu lascia
spazio oggi alla preparazione rossa su cui il colore un tempo poggiava, non so-
no appiattiti sulla parete reale, si stendono su un voluminoso spessore (fig. 75):
una serie di pilastri e architravi a sezione quadrata 6 o romboidale realizzati at-
traverso la descrizione dei loro lati, arricchiti da decorazione pittorica fitomor-
fa compiuta in bianco, a risparmio, su un fondo rosso o blu, alternata a stelle
d’oro a sei punte. 

Architravi invisibili nella loro faccia orizzontale superiore, come deve acca-
dere secondo una visione dal basso, ma attentamente descritti laddove la posi-
zione lo consenta; pilastrini i cui lati sono pregiati naturalisticamente da una to-
nalità verosimile, calcolata in relazione alla luce che vi si posa provenendo dalla
finestra della cappella o all’ombra che si vi annida, se i volumi lo prevedono.

A questa osservazione segue uno sguardo nuovo sull’intera decorazione, in-
tegralmente pensata e gestita attraverso l’uso di cornici solide e modellate ar-
chitettonicamente, fra cui quelle del registro inferiore per gli affreschi dedica-
tori appaiono ancora come le più complesse, ma non sono le uniche illusiva-
mente spaziose, sono piuttosto parte integrante di una griglia di spessore co-
stante, concreta e voluminosa, fino al colmo delle pareti.

Nell’economia di questa ricerca deve essere annotato anche il fatto che gli
scorci di questa spaziosa griglia architettonica sono calcolati rispetto a un pun-
to di vista perfettamente centrato all’interno della cappella. In altre occasioni,
per decorazioni di spazi poco più grandi di questo, come nella cappella di san
Nicola o nella cappella di santa Caterina al Santo, le ombre si dispongono in
relazione alla fonte di luce naturale (la finestra della cappella), mentre gli scor-
ci sono geometricamente misurati per un osservatore che si collochi sulla so-
glia d’ingresso della cappella. In questa scelta ha forse giocato un ruolo la di-
versa accessibilità dello spazio dipinto, poiché fin dalle origini la cappella Pon-
tano era aperta su tre lati, dunque non le si può attribuire facilmente un punto
di osservazione più frequente e privilegiato. 

Nel razionale disporsi dei margini interni a queste strutture voluminose col-
pisce la visibilità di entrambi i lati del pilastrino che divide le storie del regi-
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stro mediano delle due pareti laterali 7 (fig. 75). Sembrerebbe che per dimostra-
re la profondità dell’oggetto se ne mostrassero entrambi i lati in scorcio, in
contraddizione con quel che ci aspettiamo dal raziocinio giottesco, il quale so-
litamente non si piega a forzature di questo tipo. Una più allargata osservazio-
ne su un particolare tema rincorso e replicato nella cappella conduce ad altre
considerazioni.

I costoloni della volta della cappella, nella faccia esposta al pubblico, hanno
una struttura complessa, la cui sezione corrisponde a un trapezio, un esagono
dimezzato (tav. XXXVI; figg. 76, 79) 8. Il motivo architettonico è ripreso da
Giotto e replicato in varie occasioni in questa cappella, e fra queste anche per i
pilastrini centrali alle pareti, che dunque non hanno sezione quadrangolare,
bensì rispondono con la propria forma al resto dell’architettura e in particola-
re si confrontano intelligentemente con i costoloni reali che svettano dalle co-
lonnine angolari con la medesima sagoma.

Tenendo nel proprio sguardo questa aspettativa, alla ricerca di un riferimen-
to complesso all’architettura reale, l’osservazione delle lastre marmoree che
completano la decorazione della parete d’ingresso consegna una delle espe-
rienze più straordinarie nella vasta proposta illusionista dell’arte di Giotto.

Le immagini pubblicate di solito (tav. XXXVI) non rispettano l’effetto spazio-
so visibile nella cappella, che assolve meglio alla propria funzione illusiva
quando è guardato dal punto di vista ribassato di un devoto, col solo ausilio
della luce naturale proveniente dalla grande finestra.

Il margine dell’arco d’ingresso alla cappella è smussato realmente e decora-
to dalla consueta fascia cosmatesca, ma a questa smussatura corrisponde un’u-
guale superficie inclinata dipinta sulla parete che contorna l’arco, in modo che
l’occhio percepisca un’incorniciatura innestata sullo spigolo dell’ingresso, che
ripropone la struttura dei costoloni dalla sezione trapezoidale. Questa, salen-
do, si incurva sull’arco, ma assieme ad altre cornici che rendono la visione coe-
rente dà vita sulla parete stessa a una superficie ribassata, all’interno della qua-
le giacciono i marmi verdi e rosa inquadrati anche da ulteriori sottili modana-
ture. Inferiormente si ammira la specchiatura variegata che risponde a quella
curva che poggia su uno dei possenti pilastri della basilica, e, più in alto, ad al-
tre lastre marmoree inquadrate nel rosso profondo della parete di fondo 9.

Il polittico di Santa Reparata

La comprensione del concetto messo in opera nell’intelaiatura cosmatesca
della cappella della Maddalena non può non trovare un richiamo significativo
nel cosiddetto polittico di Santa Reparata.

Nel catalogo giottesco quest’ultimo appare quale eccezione rara alla norma
che vuole imitati i materiali lapidei nella sola pittura murale, lasciando altri ca-
ratteristici decori ai dipinti su tavola. A molti appare come opera di bottega e
del cosiddetto Parente di Giotto in particolare, ma questo fatto non sottrae il
dipinto da una probabilissima ma imprecisabile responsabilità del maestro. 
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L’anomalia appare solo, significativamente, sul retro del polittico a due fac-
ce; sul lato visibile solo dal celebrante, e a breve distanza, le cinque tavole so-
no separate da una cornice cosmatesca e si apprezza lo scorcio del materiale
della cornice stessa in un breve digradare verso il centro delle cinque figura-
zioni. Un pensiero spazioso che si complica notevolmente nelle tavole più
esterne del polittico, dove san Nicola (fig. 77) e santa Reparata appaiono su un
fondo scuro, come in un dipinto murale, oltre una cornicetta lapidea che taglia
la superficie della tavola cuspidata fino a comporre un semplice rettangolo.

Il rimando alla tipologia del dipinto murale dunque non si limita all’uso di
una colonna come strumento di separazione delle figure su un fondo oro, ma
si esplicita in una scelta che coinvolge tutta la faccia più riposta del polittico,
che sul “recto” è realizzato con figure che staccano direttamente sull’oro del
fondo, mentre sul “verso” si articola coerentemente secondo norme che ap-
partengono al mondo della decorazione murale 10.

Alcuni aspetti di tale singolarissima incorniciatura rimandano inevitabil-
mente a quel che abbiamo appena osservato nella cappella della Maddalena: la
combinazione tra il decoro cosmatesco e la struttura voluminosa su cui questo
si dispone, la possibilità di mostrare entrambi i fianchi scorciati di un pilastri-
no, come se avesse sezione trapezoidale, sono indizi che possono aggiungersi
ad altri nella difficile discussione sulla cronologia del dipinto 11. Trattandosi in
ogni caso della stessa bottega all’opera, non è necessario affermare la prece-
denza della cappella assisiate sul polittico fiorentino, poiché gli stessi artisti
nell’arco di alcuni anni possono portare con sé un’idea che avrà diverse appli-
cazioni; comunque può essere corretto supporre una prossimità cronologica
fra le due vicende 12.

L’idea di una struttura simile a una griglia che si appoggia al muro si osserva
in una derivazione fiorentina, nel vestibolo della sagrestia di Ognissanti, la cui
decorazione aniconica è stata accostata a quella di Santa Croce e a quella della
sagrestia della basilica inferiore di Assisi. Ma ad Ognissanti si noterà un frain-
tendimento simile a quello perpetrato sul retro del polittico di Santa Reparata,
in cui le strutture sono visibili da ogni lato (come per i pilastrini centrali della
cappella della Maddalena), ma questo si ripete per ogni riquadro che si apre
sulla parete poggiando su un ricco architrave che sovrappone piccoli dentelli
ben adombrati a una spaziosa fuga di modiglioni, a questi si aggancia un vela-
rio descritto con perizia 13.

Tornando ai dipinti dedicatori (tavv. XXXIV-XXXV) si osservi che la stessa at-
tenzione all’illuminazione concessa alle superfici in scorcio nelle cornici dei re-
gistri superiori si applica qui alla trabeazione sorretta dai capitelli e soprastan-
te alle figure; abbandonata la geometrica soluzione del cosiddetto motivo cas-
settonato, che il più giovane Giotto non disdegnava, qui il pittore si dedica a
una calda variazione cromatica sulla superficie della decorazione che mantiene
coerentemente il tema vegetale in bianco su fondo rosso e la stella in oro 14.
Uno dei passaggi giotteschi che un appassionato osservatore della storia della
cornice troverà perfino commovente, per la tonalità cromatica scelta di volta
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in volta e che apparirà in coerente continuità con lo spessore delle cornici so-
prastanti.

Non stupirà a questo punto osservare la similitudine fra i capitelli stupenda-
mente dipinti e quelli che adornano scolpiti le quattro colonnine reali su cui
poggiano i costoloni della volta; c’è invece un particolare che sorprende nella
lucida realizzazione degli spazi illusori abitati dai sentiti incontri tra commit-
tente e santi, e che si ritrova anche nel dipinto in cui una Santa francescana oc-
cupa la stessa spaziosa area fra le colonne (fig. 73), fuoriuscita anch’essa dallo
spazio incorniciato che rimane alle sue spalle: almeno in due casi nel margine
inferiore destro, appena accanto alla base della colonna, laddove sarebbe stato
logico e necessario concludere orizzontalmente il segno corrispondente alla
superficie di appoggio delle figure correttamente impostata sull’altro lato, la
mimesi si inceppa, la decorazione della parete verticale giunge a terra, il pro-
getto, del resto lucidissimo, manca dell’ultimo segno per chiudere coerente-
mente il cerchio, anzi, la scatola prospettica.

Si ripropone il problema particolarmente sentito in questo cantiere: l’incli-
nazione del piano di appoggio delle figure, minimo in questa occasione e tut-
tavia consistente, non può coincidere con quello della base delle colonne; le
vesti delle figure mascherano in parte il problema geometricamente irrisolvibi-
le e l’incongruenza fra i due lati delle figurazioni incorniciate architettonica-
mente rispecchia questo paradosso prospettico.

Le vele propongono un altro linguaggio nelle decorazioni che si affiancano
come fascia ai costoloni (fig. 79), portando il caratteristico motivo fitomorfo
policromo su fondo rosso e blu alternato, incentrato forse sul tema del giglio
marmoreo che ne diventa protagonista, mentre le quattro figure nei larghi cli-
pei a fondo oro (Cristo, Maddalena, Marta e Lazzaro) si affacciano da una cor-
nice piatta, che ancora una volta si fa notare per l’originalità del doppio con-
torno pensato come di un voluminoso alternarsi di strutture blu rosse/gialle e
bianche che sporgono dalla parete con una volumetria di sezione triangolare
(tav. XXXVII).

Lo stesso motivo, che nella sua versione bidimensionale era stato inventato
per il contorno di certi clipei della volta Scrovegni (tav. XXXII), nella cappella
Pontano si trova anche sul margine esterno delle fasce che si accostano ai co-
stoloni, a contatto col blu delle vele. Sarà replicato in questa posizione nelle
vele centrali ai transetti della stessa basilica inferiore (figg. 87, 88) 15.

I sottarchi della finestra e dell’ingresso della cappella necessitano di un’os-
servazione attenta. In entrambi appaiono soluzioni che sembrano consistere in
una maturazione delle sperimentazioni formali portate nella cappella Scrove-
gni. Del resto la cronologia affermata dagli studi in materia trova conferma in
queste osservazioni.

Lo sguancio della finestra (fig. 80) si confronta con la fascia composta da
Giotto per attraversare la volta Scrovegni ai suoi estremi (tav. XXXIII), contigua
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alla controfacciata e all’arco trionfale. Di importante valore, anche per future
osservazioni di carattere filologico, appare la caduta del modello che vede la
doppia linea bianca che si insegue simmetrica lungo tutta la fascia, ancora in
uso nella cappella Orsini (fig. 27) e nella cappella di santa Caterina al Santo
(fig. 28), per la preferenza accordata ad aperture iconiche isolate, intervallate
da un aereo ed elegantissimo motivo fitomorfo.

Nel sottarco d’ingresso alla cappella, la fascia orizzontale che separa le cop-
pie di santi (fig. 74) sembra fondere il ricordo delle fasce orizzontali della vici-
na cappella Orsini (figg. 31-32; tav. XVII) al più elaborato sistema decorativo dei
rettangoli che ospitano le immagini figurali nel registro inferiore della Scrove-
gni (fig. 70). Appartiene significativamente a una scelta ripetuta e coerente nei
decori della basilica inferiore la profonda modanatura adombrata e visibile in
relazione al suo posizionamento rispetto al devoto, molto più ridotta nel ciclo
padovano. 

In ultimo si osservi che le fasce abitate nei passaggi che conducono in uscita
sui lati della cappella, accanto ai polilobi abitati che appaiono del tutto isolati
nella decorazione, ospitano anche motivi scolpiti in marmo (fig. 81), teste con-
tornate da una corona di ricche foglie che avranno un largo uso nel seguente
cantiere del transetto (fig. 83).

NOTE

1 Il documento è stato pubblicato in Martinelli 1973; trascritto in ultimo da Schwarz-Theis 2004,
n. I a 9, pp. 102-103.

2 Precoce per una datazione del genere appare l’osservazione di Bellosi sulle scollature delle vesti
indossate dalle figure femminili nella cappella: Bellosi 1977, (2006, p. 434).

Sono stati avvistati accanto al maestro, riguardo alla cui presenza in questa occasione non ho mai
capito come si possa seriamente dubitare, il più affezionato Palmerino di Guido, accanto a figure di
straordinario talento, i cui precedenti in altri cantieri giotteschi non appaiono evidenti, ma che sem-
brano persino prendere il sopravvento nel portare a termine le altre imprese assisiati, fino alle Vele, e
fra questi il cosiddetto Parente di Giotto e il Maestro delle vele. Sulla bottega giottesca nella Cappella
della Maddalena si veda Previtali 1967, pp. 90-93; per una schedatura, descrizione e storiografia: A.
Volpe, in La Basilica di San Francesco 2002, pp. 381-393, schede 630-717. Non ritengo si possa rinun-
ciare a figure come il Parente di Giotto, nonostante la sua individualità risulti ovviamente sfumata
all’interno della bottega di Giotto.

3 Schwartz 1991; Romano 2008, pp. 133-134. La doppia immagine di Teobaldo in veste di france-
scano e di vescovo è letta in favore del francescanesimo conventuale, e le figure incorniciate alla stessa
altezza fra colonne tortili sembrano potersi specchiare nelle due figure del committente: una santa pe-
nitente in veste francescana e una figura non ancora riconosciuta con certezza, che porta un globo e
una corona di rango imperiale (molto simile a quella portata da Enrico VII nella statua di Tino da Ca-
maino oggi nel Museo dell’Opera del duomo di Pisa) o regale (come alcuni profeti del transetto de-
stro della stessa basilica inferiore).

4 Hueck 1984.
5 Si citano per tutti: Previtali 1967, p. 87: “colonnette tortili dalla apparenza assai robusta [...]

paiono sporgere dal muro, come fossero architettura reale, a sostenere la parte più alta e più leggera
della partizione decorativa, a semplici fasce ornamentali”; Borsook 1980, p. 15, di solito particolar-
mente attenta in questo frangente: “In contrast to the lower register, the scenes above have flatter Co-
smatesque frames and the figures are somewhat reduced in scale compared to the saints below”.

6 Rammentano la sperimentazione di scuola romana tentata a contorno della quarta campata nella
basilica superiore, e i pilastri angolari della cappella Scrovegni. Per i casi suddetti vedi supra, nei capi-
toli relativi.
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7 Si tratta dei pilastrini che separano da un lato La cena in casa del Fariseo da La resurrezione di
Lazzaro, dall’atro il Noli me tangere da L’arrivo al porto di Marsiglia.

8 Questa forma era stata usata anche per i costoloni della gotica cappella di san Nicola, decorata
quasi un decennio prima di questa, ma non era stata considerata da Giotto con la stessa volontà mi-
metica.

9 Le specchiature marmoree di Simone Martini nella cappella di San Martino e del Maestro di Fi-
gline nella sagrestia della stessa basilica inferiore devono a queste idee giottesche la propria esistenza,
ma non partecipano a questa complessità, limitandosi a giocare, ognuno secondo il proprio gusto,
con gli incroci delle cornicette modanate o con la fantasiosa voluttà di marmi dai colori improbabili
su vaste superfici murali. Cfr. De Marchi 2010a; il quale in particolare (p. 18) sulla cappella della
Maddalena si esprime in questi termini: «La difficoltà ambientale suggerì a Giotto soluzioni geniali,
specie nei piedritti interni dell’arco di controfacciata, impegnati dalla pittura aniconica di soli marmi,
fortemente differenziati per accordarsi con la diversità dei due registri, iconico quello inferiore, narra-
tivo quello superiore». 

Il Maestro di Figline, ad Assisi sul finire del secondo decennio, sembra tuttavia tenere a mente
quasi indiscriminatamente modelli di riferimento di varia epoca, come del resto continuerà a fare an-
che in seguito: la fascia a racemi sfolgoranti, che nel materiale in uso deve molto ai dipinti dei transet-
ti della basilica inferiore, si posiziona alla base della Maestà con una logica non dissimile a quanto ac-
cadeva nella basilica superiore ai tempi del “Maestro di Isacco”; l’idea di collocare una colonna dipin-
ta su un pilastro reale – come si faceva da tempo immemorabile (ad esempio nella cripta del IX seco-
lo a Saint Germain ad Auxerre) lo costringe a gestire lo spazio circostante incorniciandolo nuovamen-
te, un pensiero che Giotto considererebbe semplicemente errato.

10 Sull’originaria collocazione del dipinto Bonsanti 2019.
Appare significativo che un’altra eccezione al raziocinio a cui qui ci riferiamo appaia sul retro del

Crocifisso su tavola per la cappella degli Scrovegni; qui l’Agnello mistico e i simboli evangelici sono
incorniciati in cinque clipei a rilievo inseriti su una superficie marmorea (D. Banzato in La Cappella
degli scrovegni 2005, pp. 291-293, schede 350-351). Si aggiunga a questo breve catalogo “tipologico”
la tavoletta del Museo Lia di La Spezia (fig. 78) di cui non si conosce il contesto fisico di provenienza
(S. Chiodo, in Giotto. Bilancio critico 2000, cat. 15, pp. 144-146), dove un donatore laico si inginoc-
chia ai piedi del Battista su una lastra descritta oltre un’incorniciatura muraria tanto semplice quanto
rigorosa ed efficace, che ripropone la fuga “centralizzata” delle superfici in scorcio, similmente a
quanto accade alle strutture che contornano due figure sul retro del polittico di Santa Reparata. La
tavola è stata assottigliata e risagomata e potrebbe essere stata concepita come il tergo di un dipinto
bifronte. Anche in questo caso la coerenza della cultura giottesca non ammette il fondo oro abbinato
a una cornice architettonica e lo schizzo di piccolissime macchie di vernice bianca su una superficie
scura sembra alludere alla solida consistenza di una lastra di pietra simile a quella che si chiude alle
spalle delle Virtù Scrovegni.

11 La prossimità fra il polittico di Santa Reparata e la cappella della Maddalena era già stata segna-
lata con dovizia di confronti da Previtali 1969, p. 126.

12 La cronologia proposta per il polittico di Santa Reparata è ancora abbastanza mobile, racco-
gliendo opinioni che lo collocano nei primi due decenni del secolo; segnalo due autorevoli schede
dell’opera, con differenti opinioni sulla cronologia: A. Tartuferi, in Giotto e il Trecento 2009, pp. 162-
163, scheda 5; Bonsanti 2015.

13 La decorazione del vestibolo in Ognisanti si colloca verosimilmente nel secondo decennio del se-
colo. De marchi 2010, p. 629; Chiodo 2018, p. 67.

14 Si osservi che l’astratto gioco di forme geometriche per l’effetto cassettonato, qui abbandonato,
era ancora in uso nella sala capitolare di Padova che alcuni storici vorrebbero datare negli stessi anni
della Cappella della Maddalena. Quest’ultima appare decisamente più evoluta e complessa anche sul
tema della problematicità del rapporto tra figure e cornice.

15 Il tema della cornice composta da forme cromatiche “a freccia” elevato a una certa volumetria
appare a Napoli, in Santa Maria Donnaregina vecchia, nel coro delle monache, come cornice interna
a una struttura illusiva formata da una serie di colonne tortili che ricorda le architetture dipinte della
basilica superiore. Tuttavia la fascia napoletana sembra avere sezione rettangolare.
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Ultimi lavori ad Assisi

Il transetto della basilica inferiore

Le cornici del transetto destro della basilica inferiore di Assisi potrebbero
deludere le aspettative del lettore che fino a questo punto dell’avventura giot-
tesca ha potuto osservare un percorso di sperimentazioni inesauste, costruzio-
ni inattese e lucide realizzazioni spaziali. 

Certo che la larga volta a botte del transetto, alla cui decorazione la bottega
giottesca si dedicherebbe fra il 1310 e il 1313 circa 1, non aveva consegnato loro
una superficie adatta a ospitare la costruzione di un’architettura illusiva, poi-
ché questa sarebbe apparsa fortemente distorta al minimo spostamento del
punto di osservazione. Inoltre la bottega che porta a termine il dettato giotte-
sco su questa particolarissima superficie curva sembra ben informata del fatto
che ogni struttura, quasi come se la osservassimo proiettata su una semisfera e
ci trovassimo al suo centro, non si sottomette alle regole della visibilità che una
parete verticale impone con più forza, dunque la differenziazione degli scorci
delle modanature apparirà molto ridotta o quasi inesistente.

Di fatto le cornici del transetto ripropongono il motivo della fascia attraver-
sata da linee orizzontali e oblique che ritagliano superfici riccamente decorate
(fig. 82), oggi gravemente deteriorate per la caduta delle lamine di metallo che
si disponevano sulle fasce di risulta. La caratteristica figura del trapezio repli-
cato sulla propria base minore, a ripresa delle fasce della cappella Orsini, è
frutto di una elaborazione che trova nel sottarco d’ingresso alla cappella della
Maddalena il suo corrispettivo più prossimo. Si formano così le aperture mo-
danate a losanga (quadrati poggianti su un angolo) o polilobe, a ospitare figure
che appaiono su un fondo d’oro: una singolarità per la pittura murale, riserva-
ta precedentemente alle aperture iconiche sulle volte, che nelle vele dispie-
gherà largamente la propria unicità con un diffusissimo e raro uso del metallo
per la decorazione muraria, replicando in qualche modo le vele cimabuesche
della basilica superiore. 

Le modanature che spostano su un sottosquadro le superfici su cui sono in-
nestate con minimo aggetto le decorazioni scultoree (fig. 83), o che sollevano i
polilobi figurati (fig. 84), quasi non si prestano alle deformazioni imposte dal
punto di vista del riguardante, bensì a un’illuminazione leggermente diversifi-
cata e lo scorcio del margine interno dell’incorniciatura oltre la quale si colloca
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la figura, il più delle volte un profeta, non mostra di essere realizzato attraver-
so la misurata comprensione dello spessore della cornice stessa, altrove de-
scritto come quello di una lastra tagliata a vivo. Anzi, con una certa irregola-
rità le figure tagliano con il proprio corpo la visibilità della superficie margina-
le, negandone la consistenza materiale. Qualcosa di simile a quel che era acca-
duto nelle prime esperienze pittoriche in relazione a cui si era mosso lo stesso
Giotto nella basilica superiore. Una mancanza di attenzione derivante forse
dalla diversificata bottega giottesca, che in questo frangente è abitata da
straordinari talenti, ma che nelle fasce decorative offre un occasione anche ad
aiutanti di minor talento.

Dal punto di vista iconografico andrà apprezzato il fatto che alcune delle fi-
gure profetiche chiamate a testimoniare alle Storia dell’infanzia di Cristo, alla
Crocifissione e ai Miracoli post mortem di Francesco, partecipano emotivamente
alla scena a cui sono affiancati (fig. 85), mostrando quindi una nuova forma di
cornice abitata e un ripensamento particolarmente vivace sulla concezione ti-
pologico-figurale. Ma Giotto ci aveva abituati all’interazione tra dipinti distan-
ti nella propria natura eppure dialoganti all’interno dello spazio fisico in cui si
trovano, come era accaduto alle statue dipinte nella cappella Scrovegni e al lo-
ro rapporto col Giudizio universale che si compie su una diversa parete della
cappella (fig. 53). In questo modo era coinvolta l’esistenza del devoto spettato-
re, poiché il suo spazio è attraversato dagli sguardi delle figure dipinte, da re-
lazioni pateticamente narrate tra figure allegoriche e personaggi che esorbita-
no dall’originaria appartenenza storica, riunite nella verità sovratemporale cri-
stiana in una sistema decorativo che descrive eminentemente quella complessa
epistemologia.

Come è logico, la fascia che chiude inferiormente la Resurrezione del fan-
ciullo di Suessa (fig. 86) è in buona parte simile a quella già in essere quando la
bottega giottesca riprende i lavori su questa parete, vale a dire l’opera che in-
corniciava inferiormente l’Annunciazione dipinta all’ingresso della cappella
Orsini, contestualmente all’impresa trattata qui in un apposito capitolo prece-
dente. Tuttavia il confronto mette in luce una delle più importanti caratteristi-
che di questa fase: l’innesto di sculture nella parete che era già stato tentato
proprio a margine della suddetta Annunciazione con motivi che si distingueva-
no per il rimando diretto all’antico (tav. XVII). 

Le sculture inserite illusivamente in queste cornici (fig. 83) del secondo de-
cennio del secolo sembrano più moderne e gotiche delle precedenti, prossime
semmai a quelle innestate nelle fasce che decorano le uscite laterali alla cappel-
la della Maddalena (fig. 81). Portano con sé la classicità di molte altre sculture
contemporanee nel tema del busto giovanile all’interno di un clipeo riccamen-
te fogliato, che si ripete nel ritmare le fasce orizzontali. Tuttavia non si tratta
del busto clipeato all’antica, che nell’esplicito reimpiego dipinto all’ingresso
della cappella Orsini alludeva alla funzione sepolcrale di quegli oggetti. 

Di notevole interesse possono essere le teste leonine nelle cui fauci è inne-
stato il perno e l’anello utile, forse, a contenere la fune che reggeva le lampade
a olio, che in altri casi la pittura giottesca aveva descritto con attenzione. L’ar-
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te giottesca attinge a un vastissimo patrimonio e si avvale anche della libertà e
dell’inventiva “romanica”, prima di tutto toscana 2.

La fascia gialla a contatto con le Storie sacre sembra un nastro ricamato e si
differenzia rispetto a quella verde della parete inaugurata al tempo della cap-
pella di san Nicola; questa fascia partecipa alla ricercata tonalità dorata, lumi-
nosa e minerale, che entrambi i transetti concorrono a sostenere a contorno
delle vele. Il decoro lorenzettiano del transetto sinistro ricalca infatti il model-
lo giottesco, che viene ripreso in maniera quasi speculare, per rispetto di una
simmetrica corrispondenza e per unificare un contesto iconografico unitario 3.

L’intero progetto brilla per la sontuosa ricchezza dei materiali valorizzati
per la più golosa concupiscenza visiva, se così possiamo permetterci, per ag-
gredire il pauperismo francescano con il più elegante dei decori sulle pareti
più prossime al corpo glorioso del santo. 

Le vele della basilica inferiore

Il cantiere giottesco in opera presso la basilica inferiore si dedicò alle vele,
che corrispondono all’incrocio dei transetti con la navata, al termine di una se-
rie di altri cantieri la cui sequenza cronologica non è più in discussione. Le
stesse mani sotto la direttiva di Giotto si dedicarono prima alla cappella della
Maddalena, quindi al transetto destro, per concludere l’avventura giottesca ad
Assisi coi dipinti in questione 4.

Più incerta è la cronologia assoluta del percorso giottesco e soprattutto la
collocazione della cappella Peruzzi in relazione a queste vicende. In ogni caso,
a mio parere è condivisibile l’idea che l’avventura assisiate si concluda, per la
bottega del fiorentino, intorno al 1313/15 5.

I pittori di maggior importanza realmente coinvolti in questa esperienza, ac-
canto a Giotto, sono figure il cui profilo è in qualche modo offuscato dal mae-
stro: il cosiddetto Maestro delle vele e il Parente di Giotto, ammesso che qual-
cuno sia ancora disposto a riconoscere l’evidenza di una personalità il cui bat-
tesimo storiografico si deve a Giovanni Previtali 6.

I costoloni che trattengono le vele della basilica inferiore e le fasce che le in-
corniciano costituiscono un apparato che contribuisce alla complessa icono-
grafia francescana progettata per la basilica inferiore e per lo spazio che sovra-
sta la cripta in cui si conserva il corpo del santo.

Alcuni motivi erano stati avviati nella basilica superiore, ma il ruolo salvifico
della figura di Francesco e dell’ordine da lui fondato sembra qui ribadito at-
traverso il tema della conformità fra Cristo e il santo, la sua vicinanza e la vit-
toria sulla morte, narrata attraverso i miracoli dipinti nel transetto destro,
mentre più complesso appare il nesso tra Passione, gerarchie angeliche e Apo-
calisse, che risuona nell’elaborazione dell’immagine del poverello come l’ange-
lo del sesto sigillo della profezia di Giovanni. 

Il programma disteso nelle cornici delle vele prevede infatti una vasta gam-
ma di immagini tratte dall’Apocalisse a contorno delle virtù francescane; una
descrizione dettagliata può essere osservata in un noto atlante della basilica
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edito nel 2002 7, ma prima di tutto si noterà la coerenza del programma svolto
nella cornice, che dialoga con il cuore semantico del ciclo, le Virtù francescane
(fig. 87) e la Gloria (fig. 95) delle vele, e che tuttavia aspira a una completezza
che gli assicura anche un’autonomia iconologica 8.

In posizione digradante dalla chiave di volta verso il basso, sulla superficie
più esposta dei costoloni, si riconoscono al centro la figura “simile al figlio del-
l’uomo” (Ap 1, 13-16; fig. 88), e sui quattro lati: il mare di cristallo (Ap 4, 6; Ap
15, 2), l’altare d’oro (Ap 8, 3), la nuvola (Ap 14, 14) e l’agnello (Ap 5, 6); quindi,
scendendo lungo le fasce: i quattro Viventi “pieni di occhi davanti e dietro”,
simili a leone, a vitello, all’uomo e all’aquila in volo (Ap 4, 7); e le apparizioni
conseguenti all’apertura dei sigilli, “un cavallo bianco, su cui sedeva un cava-
liere con un arco” (Ap 6, 2), “un altro cavallo rosso vivo; a colui che lo monta-
va era stata data la potestà di toglier via dalla terra la pace, in modo che gli uo-
mini si sgozzassero l’un l’altro; per questo gli fu data una grande spada” (Ap 6,
4); “un cavallo nero: colui che lo montava aveva in mano una bilancia” (Ap 6,
5); “un cavallo verdastro; colui che lo montava aveva nome Morte, e l’Ade lo
seguiva” (Ap 6, 8; fig. 89). 

Più complesso in alcuni casi il riconoscimento degli angeli in atteggiamenti
non sempre facilmente identificabili con quelli di cui si legge nel testo di Gio-
vanni: tuttavia vi si osservano l’angelo che reca un Vangelo (Ap 14, 6) confon-
dibile con quello del libricino (Ap 10, 1), quello con le chiavi e la catena (Ap
20, 1), e con la falce (Ap 14, 19).

Sempre scendendo sui quattro costoloni appaiono gli angeli con le trombe
(Ap 8, 7 e ss.) e altri ancora, fino ai quattro che concludono la serie: “ritti sui
quattro angoli della terra a trattenere i quattro venti della terra, affinché non
soffiasse vento sulla terra né sul mare né su albero alcuno” (Ap 7, 1; fig. 93).

Sulle fascette cosmatesche che uniscono i poligoni che ospitano le figure
apocalittiche (fig. 88), difficilmente osservabili nelle riproduzioni note 9, si col-
locano dei piccoli clipei a fondo d’oro con teste monocrome, dunque pensate
come sculturine marmoree (figg. 90, 92). Busti di varia qualità, in qualche caso
altissima, alcuni dei quali sorprendono per vivacità d’espressione, a volte per-
sino ridente, o per la mobilità dello sguardo; il tema sembra una variazione
sulle sculture fogliate di maggiori dimensioni già dipinte nel transetto destro
(fig. 83) e inaugurate nella controfacciata della basilica superiore (fig. 19), tutta-
via il fondo d’oro e la vaga connotazione all’antica conducono queste immagi-
ni fra i più sorprendenti affacci delle cornici giottesche. Potrebbero essere
pensate come figure angeliche, al pari delle tante altre ospitate in queste corni-
ci, e molte di queste portano il caratteristico cerchietto/diadema sopra la fran-
gia, ma il riso sguaiato o la piena femminilità di alcune figure non si addice
agli angeli: forse in questa dimensione minima, difficilmente osservabile a di-
stanza e nella penombra, i pittori giotteschi si sono concessi alcune libertà al-
trimenti pregiudizievoli.

Si aggiunga che contemplando le invenzioni portate nelle cornici attraverso
la scultura dipinta, dalle sue origini sulla controfacciata della basilica superio-
re, e senza tenere conto dell’ipertrofia semantica della cappella degli Scrove-
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gni, si osserva in queste figure una libertà che le immagini colorate e pittoriche
non hanno. La scultura dipinta innestata nelle fasce dimostra una gratuità in
vari casi prossima al divertimento: teste che si muovono in ogni direzione, ap-
parentemente prive di rapporti iconografici o emotivi con le storie a cui si af-
fiancano. Tutto ciò appare ancor più evidente per quel che riguarda queste
piccole teste che intervallano i costoloni apocalittici e risulterà significativo per
considerare e giustificare la presenza di altri busti in cantieri di datazione
prossima a questa 10 o ancora successiva 11, in cui figure dalla cromia naturalisti-
ca, dunque non statue, abitano le cornici senza un chiaro rapporto iconologico
con la sacralità del messaggio portato dalle storie. 

Nella logica giottesca il fatto non è privo di senso. La scultura innestata non
è necessariamente correlata al contesto iconografico, si finge trovata e disponi-
bile nella sua fisica consistenza, si inserisce nella parete come un oggetto pre-
zioso e come tale gode di una particolare autonomia, forse non completamen-
te estranea all’antica estetica per cui si ammiravano i camei incastonati sulla
coperta di un evangelario o su un crocifisso alto medievale, oppure, successi-
vamente, si era attratti dalle meraviglie irrelate 12 che la scultura o la miniatura
potevano proporre in special modo ai margini della decorazione, un gusto an-
cor più in auge nel quattordicesimo secolo molto più controllato nei decori
murali di quanto non fosse in scultura o sulla pagina dei codici miniati 13; evi-
dentemente la finzione pittorica si arricchisce di questa ulteriore finzione con-
cettuale. L’esperienza descritta più sopra, in cui i busti clipeati dipinti erano
parte di un ritrovamento archeologico dal contenuto contestuale alla decora-
zione dell’ingresso a una cappella sepolcrale (tav. XVII), intendo la cappella Or-
sini, è una possibilità che cresce in un largo ricchissimo alveo a cui non è estra-
nea, almeno come origine, la varietas “romanica” 14.

Sui lati dei costoloni si trovano altre figure dell’Apocalisse: otto angeli in
preghiera, sette con le braccia conserte, forse corrispondenti agli angeli delle
sette chiese (Ap 1, 20), sette angeli con le coppe (Ap 15, 7), i ventiquattro Se-
niori (Ap 4, 4; 5, 8), i sette candelabri (Ap 1, 20; fig. 91), le sette lampade (Ap 4, 5)
e l’altare con i martiri di Dio (Ap 6, 9). 

Sulle bande che contornano come vere e proprie cornici le quattro vele, al-
tre figure angeliche su fondo oro si collocano in un’apertura che replica la for-
ma quadrata poggiata su un angolo già usata nel transetto di destra, alternata a
un doppio cardo su fondo blu e rosso che ospita un busto di putto scolpito
(figg. 93-94): l’assenza di pupille fa pensare a sculture marmoree, dai capelli fi-
tomorfi, che qui appaiono come parte di un sistema decorativo di altro genere
rispetto alla scultura innestata vera e propria.

I primi dodici compagni di Francesco 15 e le iscrizioni che accompagnano le
allegorie ampiamente descritte nelle vele occupano il lato interno degli archi
che contornano questa difficile impresa; sui quattro lati le superfici più espo-
ste di questi archi sono dipinte dalla stessa bottega giottesca durante l’impresa
del transetto destro, dai pittori duecenteschi della navata maggiore, da Pietro
Lorenzetti che da questo margine si avvia alla decorazione dell’altro transetto,
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mentre la fascia che confinava con la Gloria celeste 16 dell’abside è perduta con
gli affreschi di quell’importante settore della basilica.

I margini delle vele vere e proprie, che ostentano una delle più vaste superfi-
ci in foglia d’oro del basso medioevo, sono separate dalle cornici/costoloni
«tramite una fascia multicolore con un motivo a spina di pesce» 17 che si solle-
va in un volume a sezione triangolare (fig. 93), già osservato nella stessa posi-
zione nella cappella della Maddalena (tav. XXXVII) e, prima ancora, ma risolta
in una più semplice forma bidimensionale, a contorno di parte dei clipei sulla
volta Scrovegni (tav. XXXII).

Mentre sul versante iconografico questo capitolo rappresenta sicuramente
un episodio di particolare prestigio nel catalogo delle cornici giottesche, non
fosse altro che per l’inedita autonomia del tema che si sviluppa attraverso le fi-
gure che la cornice ospita, l’aspetto delle bande non attira lo sguardo di chi si
appassiona alla costruzione illusiva di strutture inesistenti, anzi si distingue per
la sua aderenza a strutture reali già di per sé complesse, poiché si allarga figu-
rando tutte le superfici dei costoloni. La ricchezza e l’eleganza osservate nell’a-
diacente transetto qui giungono al loro apice 18, illuminate dallo specchio delle
vele dorate, che riflettono la luce del corpo glorioso del santo, che pure vi è ri-
presentato.

La gloria del santo in trono contornato da una danza angelica rispecchia an-
che il futuro del corpo che si conserva in quello stesso luogo (fig. 95). Seppure
sembri che l’Ordine non prema per rafforzare il culto reliquiale 19, spostando
significativamente la devozione dal corpo all’immagine del santo, deve ritener-
si ancora viva l’antica tradizione che alle reliquie corporee consegna un potere
straordinario, dovuto soprattutto al futuro che le attende, il trovarsi presto
quelle ossa, quella carne, al cospetto di Dio. La comprensione della natura
materica della fede cristiana, in special modo quella medievale, non è un tra-
guardo secondario per chi voglia avvicinarsi alla comprensione della natura
delle immagini sacre dipinte fra Due e Trecento.

L’immagine abbagliante della gloria francescana 20 si riferisce a qualcosa di
molto concreto nel futuro prossimo del corpo di Francesco, e questo accade in
un contesto culturale in cui il tempo ha un andamento diverso rispetto alla
semplificazione moderna: intendo l’idea accarezzata in epoca moderna e ormai
assediata da osservazioni meno semplicistiche, per cui il tempo dovrebbe ave-
re un percorso rettilineo, costante e a senso unico.

Il tempo medievale è eternamente presente nella mente del creatore e si
manifesta nel tempo umano, nella storia, attraverso fioriture figurali il cui si-
gnificato si indirizza verso il passato o il futuro; qui ne danno testimonianza
anche le cornici con i dettagliati rimandi all’apocalisse, il primo grande testo
profetico cristiano, che risuonava nelle profezie di Gioacchino da Fiore, coin-
volgendo la figura di Francesco 21. La profezia sopravvive solo in un contesto
culturale che concepisce il tempo in maniera più articolata di quella moderna
e storicista.

Nessuna possibilità di comprendere l’immagine gotica cristiana si prospetta
a chi non è disposto ad affrontare un concetto di storia molto diverso dal no-
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stro, condizionato dalla prospettiva figurale, a cui il mondo delle immagini si
riferisce continuamente. Si tratta di comprendere la diversa natura delle “figu-
re” rispetto ad allegorie e simboli 22. I rimandi figurali tracciano rapporti tra
fatti reali; fatti che acquistano il proprio senso e la ragione per cui dovrebbero
essere tramandati nella storia in virtù della realtà escatologica a cui rimandano;
la storia acquisisce una prospettiva di salvezza grazie a questa ricca rete di re-
lazioni tra fatti e realtà distanti nel tempo e nello spazio; il mondo è trasfigura-
to e la sua inconsistente natura acquisisce sostanza attraverso la manifestazione
di una verità incorruttibile.

Quel che più conta forse è comprendere che non ci troviamo di fronte a
simbolismi privi di sostanza, piuttosto a una lettura del mondo in cui la solida
realtà si mobilita, in maniera più o meno sottomessa, in relazione a un disegno
che comprende la salvezza dell’uomo. 

Nel passato, nel presente e nel futuro la materia partecipa concretamente a
questo disegno e anche le immagini parlano di questa sostanziale partecipazio-
ne: si osservi ad esempio un particolare della Gloria per intendere qualcosa
della concretezza a cui ci stiamo riferendo. Mentre le allegorie delle virtù fran-
cescane sono descritte attraverso edifici e personaggi che appoggiano solida-
mente sulla cima di un monte, la gloria celeste si solleva in un cielo dorato so-
pra qualche brandello di nube. Ma il trono marmoreo che ospita il corpo glo-
rioso di Francesco non galleggia nell’etere inspiegabilmente, è connesso al ves-
sillo crociato sostenuto da un cherubino, ed è trattenuto da due angeli che lo
sorreggono sui lati grazie ad anelli che potrebbero essere di stoffa o di cuoio
(fig. 95). La concretezza del pensiero cristiano medievale si unisce qui al razio-
nalismo narrativo giottesco. L’immagine che osserviamo non è allegorica, ac-
cadrà e deve quindi essere descritta affrontando i problemi logistici che com-
porta la sollevazione aerea di un trono marmoreo.

Coerentemente la materia preziosa partecipa nel presente della decorazione
a questa profezia, secondo l’estetica gotica e in consapevole dispregio delle li-
mitazioni che certo francescanesimo aveva dettato in materia.

NOTE

1 Di recente, assieme al riconoscimento di Gonsalvo di Valboa nel francescano dalla mascella pro-
nunciata che assiste alla crocifissione, tra i santi Francesco e Antonio, Serena Romano (2015b, p. 352)
osserva: «Se non con la certezza di una data inscritta nell’affresco, una forte plausibilità incoraggia a
datare la Crocifissione di Assisi tra la Pentecoste dell’anno 1310 e la data di morte di Gonsalvo di Val-
boa, a Parigi, il 13 aprile 1313». A questa importante indicazione si aggiunga che Simone Martini sa-
rebbe a conoscenza dei dipinti del transetto ai tempi della prima fase della composizione della Maestà
per il palazzo pubblico di Siena nel 1315: Bagnoli 1999, pp. 66-72. Queste osservazioni vanno a con-
fermare una griglia cronologica assestata negli studi degli ultimi cinquant’anni, per illuminare la quale
si veda, almeno per cominciare, Previtali 1967, p. 105.

La sequenza con cui i dipinti dei due transetti furono stesi è stata da tempo chiarita in Tantillo Mi-
gnosi 1975, Maginnis 1976, Simon 1976. Una schedatura dei dipinti: A. Volpe, in La Basilica di San
Francesco 2002, pp. 419-430, schede 1121-1223.

2 Garzelli 2002.
3 Robson 2005.
4 La sequenza fra questi due cicli, a cui seguono i lavori dovuti a Pietro Lorenzetti, è accertata dal-
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la sovrapposizione degli intonaci: Tantillo Mignosi 1975; Maginnis 1976; Simon 1976.
5 Per la storiografia di questa parte della basilica inferiore si veda A. Volpe, in La Basilica di San

Francesco 2002, scheda 730, pp. 394-395. Questa impresa, come altre limitrofe, sembra essere stata
interrotta, o comunque non portata del tutto a termine, manca una conclusione alla base degli archi
sulla navata. Per un ultima considerazione sul tema cfr. Monciatti 2015, pp. 40. Altre voci dissentono
sulla cronologia qui proposta: Schönau 1983; Thomas 1984; Lunghi 1996b; Lunghi 1997; De Castris
2006, pp. 87-102, 151; Gardner 2015 (2011), p. 120.

6 Previtali 1967, pp. 90-104. Per la distinzione fra i pittori impegnati nelle vele si veda A. Volpe, in
La Basilica di San Francesco 2002, schede 731-933, pp. 395-399; Monciatti 2015, pp. 43-45.

7 A. Volpe, in La Basilica di San Francesco 2002, schede 730-933, pp. 394-399; ancor più dettagliati:
Monciatti 2015, pp. 37-40; Bollati 2012, pp. 80-88.

8 La posizione delle immagini apocalittiche, in una sorta di cornice, ha condotto a pensarla come
commento a margine, per la comprensione dei temi francescani, quasi come glossa a un testo. Gard-
ner 2015 (2011), pp. 101, 117-118.

9 Ne sono riprodotte alcune in Gosebruch 1965, ff. 195-200.
10 Si veda infra per quel che riguarda i busti dipinti nelle cornici della cappella Peruzzi.
11 Il seguito di questa vicenda si osserva nella numerosa presenza di figure laiche nelle fasce di con-

torno dipinte dalla bottega giottesca a Napoli. Su questa scia si ammirano le teste dipinte da Puccio
Capanna più di venti anni dopo, nella ex sala delle reliquie della basilica inferiore di Assisi. Busti ca-
ratterizzati come ritratti, teste appena abbozzate in un espressionismo senza tempo, si dispongono nel
seguito di queste ultime invenzioni giottesche raccogliendone, forse, la gratuità, ammesso che questa
categoria dello spirito e dell’etica dell’immagine possa essere in vita a queste date. Se ne discute oltre
nelle conclusioni a questo volume.

12 Celebre il passo di San Bernardo a proposito della mancanza di significato delle fantasiose bel-
lezze della scultura romanica: “deforme formositas ac formosa deformitas”.

13 Camille 1992.
14 Schapiro 1982 (1947); la fantasiosa libertà concessa a figure di contorno dipinte a monocromo si

osserva anche altrove in tempi ancora precoci, ad esempio in Sant’Abbondio a Como, cfr. Travi 2011.
15 Bollati 2012, pp. 71-73.
16 Stando a Vasari: «Cominciò Stefano questa opera per farla di tutta perfezzione, e gli sarebbe riu-

scito, ma fu forzato lasciarla imperfetta e tornarsene a Firenze da alcuni suoi negocii d’importanza»,
G. Vasari, Le vite..., II, 1967, p. 137. Le ipotesi di restituzione compositiva proposte sono riprodotte
in Bollati 2012, fig. 11, ma vedi nello stesso testo a pp. 89-94.

17 Gardner 2015 (2011), p. 100.
18 Monciatti 2015, p. 43: «Ancorché, ad esempio, la cornice abitata avesse conosciuto nella Peruzzi

un notevole sviluppo, mai si era vista una scansione così fitta e ricca fra figure ed elementi fitomorfi,
con diverse soluzioni inedite, vuoi nelle facce dei costoloni – ad esempio la composizione agli angoli
delle finte specchiature di serrati polilobi geometrici con il prolungamento spezzato delle linee peri-
metrali, evocativi di conduzioni grafiche diffuse nell’ebanisteria mudéjar – vuoi nei loro spessori con
l’apertura della banda cosmatesca intermedia ai clipei in un quadrilobo fogliato che ‘esplode’ il qua-
drato centrale».

19 Romano 2015b; Bollati 2012, pp. 140-141.
20 La Gloria è intesa differentemente rispetto alle allegorie della altre tre vele, indirizzata piuttosto

ai pellegrini inginocchiati ai piedi dell’altare, secondo Robson 2005. 
21 La problematicità della relazione tra la profezia gioachimita e l’iconografia assisiate non lascia

molto spazio all’abbreviazione; rimando a Lunghi 1996b, 1997; Bollati 2012.
22 Auerbach 1974 (1939).
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Firenze, Santa Croce e la chiesa di Badia

«[...] la basilica di santa Croce fra 1320 e 1340 divenne un cantiere fondamentale nel-
l’elaborazione di partimenti a finti marmi, tanto nelle zoccolature quanto nell’inqua-
dramento delle pareti, dando sviluppo organico alle ricerche di illusionismo piuttosto
scultoreo che architettonico, avviate da Giotto con l’oratorio Scrovegni e con la Cap-
pella della Maddalena ad Assisi» 1.

Prima di entrare nel merito della decorazione giottesca della cappella Pe-
ruzzi è necessario discutere l’ipotesi dell’esistenza di un progetto decorativo
unitario per la chiesa francescana fiorentina, di una responsabilità giottesca in
proposito e della cronologia che ne deriva.

Le architetture di Santa Croce avevano probabilmente un diffuso apparato
decorativo provvisorio, cronologicamente contiguo al termine delle operazioni
di copertura del transetto che un documento attesterebbe intorno al 1310 2; un
apparato bicromo che con semplicità rimandava ai tradizionali paramenti mar-
morei tipici del romanico fiorentino, precedente agli interventi che molto pre-
sto, già nel corso del secondo decennio, cominciarono a coprire le pareti della
chiesa muovendo dalle singole commissioni delle cappelle 3.

L’ipotesi di un progetto giottesco per l’intera decorazione della chiesa, o al-
meno per la zona absidale di questa, discende dalle osservazioni compiute sui
decori aniconici diffusi nelle superstiti cappelle che si aprono sui transetti. Le
condizioni conservative e gli invasivi restauri compiuti negli ultimi centocin-
quanta anni impongono una prudenza particolare nel giudizio di quel che ora
si presta alla vista; tuttavia uno studio più articolato di queste complesse su-
perfici ha condotto a valutare come originali diverse decorazioni di grande in-
teresse, in particolar modo nella cappella Velluti-Zati (fig. 96) e Pulci-Berardi 4

(fig. 97), oltre a quelle giottesche.
Le cappelle appena citate presentano un comparabile progetto che com-

prende una vasta decorazione a campiture marmoree di forma quadrangolare,
arricchite al centro da rosette scultoree di raffinata eleganza, che coprivano la
metà superiore delle pareti laterali, esprimendo il colto rimando a modelli fa-
miliari alla storia della scultura romanica fiorentina 5. 

La cronologia di tali pitture aniconiche deve precedere, forse di poco, la
presa in carico della cappella Velluti-Zati da parte di Gemma Pulci, vedova di
Filippo Velluti, che alla morte del figlio, dopo il 1321 6, subentrò alla famiglia
Zati nel patronato completandone la decorazione con le due note storie di san
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Michele Arcangelo. Prima di quella data, ma dopo il completamento architet-
tonico del transetto avvenuto nel 1310, il pittore che recentemente è stato rico-
nosciuto nel Maestro della Santa Cecilia, avrebbe contribuito alla decorazione
con le importanti e vaste pitture di formelle marmoree che si conservano in
questa cappella, come nella Pulci Berardi, completata solo verso il 1328 da Ber-
nardo Daddi.

Deve essere certamente confermata l’osservazione di Andrea De Marchi 7 ri-
guardo alla generale adesione a un progetto decorativo che accomuna le cap-
pelle che appartengono alla prima fase decorativa del transetto, le dieci cap-
pelle di testata o almeno quelle che ancora si conservano; ciò sembra sufficien-
te a convincersi del fatto che, se non si attuò una vera e propria “soprinten-
denza” giottesca sui cantieri pittorici degli spazi di competenza privata come
De Marchi ipotizza, quantomeno venne di volta in volta osservato il rispetto
per un modello che avrebbe uniformato il decoro della chiesa. Questo model-
lo, d’altra parte, potrebbe essere riconosciuto nella decorazione della cappella
Peruzzi, a causa della precedenza che sono personalmente convinto di doverle
consegnare sulla decorazione della cappella Bardi, e per merito dell’autorevo-
lezza giottesca dimostrata da tutto quel che a Giotto è stato riconosciuto in
precedenza nel campo della progettazione architettonica e scultorea di uno
spazio dipinto.

Gli elementi decorativi che accomunano le decorazioni, seguendo lo sche-
ma di Andrea De Marchi, sono:

1) le innovative edicole trilobate che ospitano una figura iconica stante ai lati
delle finestre (figg. 99, 116; tav. XXXVIII); secondo uno schema che aveva come
prototipo, almeno a noi noto, la cappella dei Laudesi affrescata da Duccio in
Santa Maria Novella; 

2) simili decori per gli sguanci delle finestre;
3) «gli zoccoli a specchiature marmoree cui si raccordano finte colonne an-

golari (fig. 100-101), [...] dipinte a libro su due pareti contigue»;
4) lo stacco di questi ultimi elementi architettonici, quanto delle incornicia-

ture delle storie delle pareti laterali delle cappelle contro un fondo rosso; le
«pitture di finti capitelli ai vertici delle colonne angolari, estesi sui peducci
delle volte a crociera» 8 (fig. 98, 102-103).

All’interno di questo sistema scientemente uniformato si osserva che la cap-
pella Velluti presenta ai suoi angoli colonne scanalate (fig. 98), a differenza di
quelle giottesche, quasi come se il pittore volesse rievocare l’ormai distante
esperienza cimabuesca compiuta ad Assisi, un rimando presente anche nelle
Storie di san Michele narrate sulle pareti 9, una colta memoria forse quasi pole-
mica nei confronti del magistero di Giotto da parte di un maestro della sua stes-
sa generazione, ugualmente formatosi vicino a Cimabue, e riconoscibile accanto
a Giotto nelle ultime storie della leggenda francescana della chiesa madre.

A distanza di qualche decennio da quella fondante esperienza assisiate, il
Maestro della Santa Cecilia porta le colonne scanalate, che abbiamo ammirato
ad opera di Cimabue in apertura di questa ricerca, fin quasi a terra, ritmando-
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le in altezza con una modanatura anulare (fig. 99), mentre Giotto nella cappel-
la Bardi le concepisce lisce (fig. 101) e le vuole poggiare su un limpido plinto
esagonale all’altezza dei vani architettonici che ospitano i santi ai lati della fi-
nestra 10.

L’autonomia minima asserita dal frescante della cappella Velluti Zati rispet-
to al modello giottesco forse non comporta necessariamente che il progetto
originario sia precedente l’avvio della decorazione Peruzzi (fig. 100); potrebbe
spiegarsi altrimenti, poiché assolve comunque a una presunta richiesta di
uniformità 11. Comunque ci stiamo confrontando con una decorazione larga-
mente ridipinta e compiuta con ogni verosimiglianza in almeno due fasi, il cui
riconoscimento sulle pareti e la cui cronologia appaiono quantomeno proble-
matici.

La cappella Peruzzi

In linea di massima la seconda parte della carriera di Giotto appare più
sfumata e complessa agli occhi degli studiosi; le opere di cui si ha notizia so-
no distrutte o solo parzialmente giunte fino a noi e i documenti insufficienti a
disegnare lucidamente una vicenda su cui gli studi si sono soffermati con
maggior fatica e minori risultati rispetto ai capitoli che abbiamo osservato in
precedenza.

Le cappelle attribuite a Giotto nella chiesa francescana di Firenze sono an-
cora oggetto di ricerche che giungono a conclusioni discordanti, specialmente
per quel che riguarda la loro datazione. La cappella Peruzzi, malamente con-
servata e non dipinta a fresco, alla maggioranza degli studiosi appare come più
antica della Bardi 12, e viene collocata intorno al 1310 da coloro 13 che osservano
una significativa vicinanza stilistica rispetto alla cappella della Maddalena, la
cui cronologia sembra più assestata in seguito alla Scrovegni e precedente al
documento del 1309, in cui il pittore Palmerino di Guido ad Assisi restituisce
un prestito “pro se et Iocto Bondoni de Florentia” 14.

Il problema di maggior conto è sollevato dalla diversa intonazione stilistica
del transetto destro e delle vele della basilica inferiore, che si collocano verosi-
milmente entro la prima metà del secondo decennio. Una tradizione critica
che risale a Giovanni Previtali tenta di risolvere questa discrasia stilistica col
riconoscimento di una personalità attiva all’interno della bottega del fiorenti-
no 15, il cosiddetto Parente di Giotto, responsabile di un’attenzione naturalisti-
ca e di un gusto gotico che si apprezza negli ultimi cantieri assisiati e che non
sembra potersi conciliare col classicismo Peruzzi. A mio parere non è da esclu-
dere che i primi lavori giotteschi in Santa Croce si collochino negli anni che
precedono la metà del secondo decennio 16. Un recente studio di Serena Roma-
no incentrato sulla presenza della torre delle milizie “ritratta” al fianco della
gotica sala in cui si svolge il banchetto di Erode, mette questa presenza archi-
tettonica in riferimento al conflitto con l’imperatore Arrigo VII, a cui la fami-
glia Peruzzi partecipò direttamente finanziando la parte guelfa. Il condottiero
alla testa delle milizie che aggredirono la presenza imperiale a Roma, Inghira-

FIRENZE, SANTA CROCE E LA CHIESA DI BADIA 115

Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 115



mo di Biserno, fu imprigionato nella torre che appare ben riconoscibile nel di-
pinto giottesco, e Arnoldo di Arnoldo Peruzzi cadde in battaglia vicino a Fi-
renze in uno scontro con le armate imperiali. Questi avvenimenti estremamen-
te significativi per la famiglia committente accaddero tra l’agosto e il settembre
del 1312, dunque i dipinti, o il loro concepimento, potrebbero collocarsi in
tempi prossimi ma successivi a quella data 17.

Ampie cadute impediscono un’articolata considerazione del progetto deco-
rativo della parete di fondo, a contorno dell’altissima bifora che illumina la
cappella, che a sua volta è stretta e alta, tanto da impedire progetti di spazioso
illusionismo architettonico. Negli strombi della finestra «losanghe con iscritto
un polilobo gotico, si alternano a quadripoli a petalo e doppi racemi fitomorfi
abitati secondo un motivo già di lungo corso» 18.

Intorno all’ogiva della finestra su una larga specchiatura marmorea, alcune
aperture circolari ritmavano un’ampia fascia (fig. 104); in quella apicale, al cul-
mine della parete, l’immagine dell’agnello sacrificale lascia gocciolare un san-
gue scuro e denso che deborda e si arresta sul margine interno dello spessore
del clipeo 19.

Le imponenti cadute di intonaco in questo settore della cappella Peruzzi
consentono solo di osservare un clipeo analogo a quello superiore alla base
della specchiatura marmorea che copre la superficie di contorno dell’arco acu-
to della finestra, e, inferiormente, ai due lati dell’apertura strombata, solo sul
lato di destra si osserva ancora, sotto il marcapiano da cui muove l’arco, per un
tratto reale e per il resto dipinto, una losanga marmorea oltre la quale si trova-
va un angelo e un’incorniciatura architettonica coronata da un trilobo, come
di nicchia che ospitava una figura stante, similmente a quanto si osserva nel
sottarco d’ingresso alla cappella di San Martino, di Simone Martini, intorno al
1317 e a quanto Giotto concepirà nella cappella Bardi 20. Si tratta di un indizio
di non secondaria importanza per la cronologia della decorazione giottesca 21.

Figure stanti oltre un arco gotico, nel percorso precedente di Giotto, si os-
servano solo nella ex sala capitolare del Santo a Padova (fig. 47) e nella parete
di fondo, accanto alla finestra, nella cappella della Maddalena. Ma l’accento
gotico di questo decoro Peruzzi non ha confronti con la moderata semplicità
degli esempi trascorsi. Purtroppo non si possono osservare le modalità con cui
i santi sui lati della finestra si disponevano, dunque l’originalità portata su
questo tema nella cappella Bardi apparirà senza confronti.

Sulle pareti laterali l’arco che inquadra le lunette superiori (fig. 105), com-
piuto di semplici lastre marmoree intervallate da elementi esagonali, non di-
sdegna un confronto con gli stessi archi concepiti al sommo delle pareti nella
cappella della Maddalena (fig. 76); lo stato di conservazione permette di affer-
mare che gli esagoni che scandiscono il contorno delle lunette laterali, almeno
alcuni di loro, ospitavano teste di anziani (fig. 106), che seppure non possano
essere ventiquattro, rimandano probabilmente ai Seniores dell’Apocalisse 22. 

Il margine interno di questi arconi potrebbe consentire 23 la constatazione di
un progetto spazioso, ancora una volta figlio dell’idea realizzata nella cappella
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Pontano, seppure ingentilito, abbassato e ridotto nello spessore dalla presenza
di due listelli modanati che lo seguono al suo interno, sul fondo della cappella
come nelle pareti laterali; in queste ultime, anzi, si apprezza meglio lo spessore
in aggetto degli elementi esagonali rispetto al resto della fascia.

Scendendo con lo sguardo sui due lati della cappella, non sembrano pren-
dere consistenza le fasce marmoree appiattite sulle pareti, fino alle specchiatu-
re che occupano il registro inferiore, arricchite dagli spessori minimi 24, seppu-
re descritti, che Giotto mette in uso fin dall’inizio del secolo.

Ancora una volta – si era già osservato nell’Annunciazione Orsini (figg. 32-33)
e nel registro superiore con le Storie della Vergine nella Cappella Scrovegni
(tav. XXX) – le Storie nelle lunette non sono contornate dalla consueta doppia
fascia cromatica che incornicia le storie sottostanti: evidentemente nel sentire
di Giotto questa mancanza non significa un diverso grado di sacralità e una
qualche esigenza visiva conduce ad alleggerire le aperture più alte da quel cro-
matico contorno.

Una singola colonna a sezione circolare sale dipinta agli angoli della cappel-
la 25 (fig. 100), un oggetto di notevole volumetria se se ne considera la consi-
stenza “proiettata” su entrambi gli spigoli delle pareti; è stata descritta come
«dipinta a libro su due pareti contigue», un intervento ridotto ed elegante che
va a congiungersi, non senza qualche difficoltà, con il peduccio dei costoloni,
spingendo le foglie di un capitello su una superficie inclinata e quasi conica
(fig. 102). Il tema ricorre in altre cappelle dello stesso transetto, che, come si
diceva, si è pensato fosse stato concepito in un progetto decorativo unitario,
portato a compimento da diversi pittori, fra cui a sovrintendere o a imporsi
come modello per autorevolezza dovrebbe trovarsi Giotto stesso. La colonna
ricorda quelle che si accostano (dipinte) agli angoli dei coretti segreti nella
cappella Scrovegni (tavv. XXVII-XXVIII), quanto quelle (reali) alla base dei quat-
tro costoloni della cappella Orsini.

Mentre le cornici orizzontali sottostanti alle lunette sono intervallate da
splendide rosette a imitazione di una scultura marmorea 26, «la committenza
consortile, su base familiare e non personale, si riflette in una singolare mani-
festazione figurativa. I due quadrati terminali e le tre losanghe che scandisco-
no la cornice orizzontale fra le scene rettangolari delle due pareti ospitano te-
ste rimarcabilmente caratterizzate, in una posizione di visibilità massima» 27.
Una singolarissima sequenza di teste maschili, di varia età e rango (figg. 107-
111): un monaco, due mercanti, due bambini, la cui posizione sembra rispon-
dere a una ricercata varietas, trasgrediscono la norma, almeno in un caso, che
impone ai proto-ritratti di committenti la loro collocazione di profilo o di tre
quarti 28.

Non si tratta di una trasgressione di poco conto: la varietà ricercata nelle fi-
gure ci consegna il primo caso, nella pittura italiana e forse nell’intero occi-
dente, di una figura laica, di un vivente, che guarda fuori dal dipinto, nella no-
stra direzione. Per intendere lo spessore di tale innovazione, che non ha un
importante seguito nella pittura trecentesca, si deve osservare la tipologia del
cosiddetto proto-ritratto giottesco che sembra essere condotto in ogni altra oc-
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casione precedente in conformità a regole non scritte e tuttavia genericamente
osservate. 

Il ritratto giottesco, che come in molti altri ambiti dell’universo della pittura
ha una portata innovativa epocale, si mostra in perfetto profilo nel caso che la
figura sia ancora in vita, oppure in un misurato tre quarti, nel caso in cui la fi-
gura ritratta sia deceduta 29.

La trasgressione osservabile in queste figure apparentemente marginali, in-
nestate nelle cornici della cappella Peruzzi, potrebbe essere imputabile al fatto
che queste teste non si riferiscono a persone riconoscibili 30, ma a una varia ti-
pologia a cui riferire, come gruppo, una committenza consortile 31.

Una storia delle testine incastonate nelle cornici giottesche sembrerebbe os-
servabile parallelamente compiersi ad Assisi, nella basilica inferiore, ma nella
forma della scultura dipinta. Dai sottarchi degli ingressi laterali della cappella
della Maddalena (fig. 81), alle teste di fantasia bordate di foglie nel transetto
destro (fig. 83), fino alle piccole teste all’antica dipinte su fondo oro fra le figu-
re apocalittiche dei costoloni che separano le vele (figg. 90, 92); questa sequen-
za potrebbe condurre all’idea delle teste Peruzzi, ma ogni studioso vorrà trarre
le proprie conclusioni su un tema che qui si deve confrontare con la proble-
matica cronologia relativa di questi cantieri.

La sovrapponibilità cronologica fra gli ultimi lavori di Assisi e la cappella
Peruzzi, che qui a grandi linee si propone come concausa di altre considera-
zioni riguardanti l’autorialità dei dipinti, è sostenuta anche dalla singolare ap-
parizione, nei due cantieri, di queste singolari teste di difficile interpretazione.
Non è escluso che l’indicazione giottesca per le figurine marmoree sui costolo-
ni delle vele della basilica inferiore sia stata liberamente interpretata dalla sua
bottega assisiate e che nelle intenzioni originarie non si discostasse troppo dal
simile episodio nella cappella Peruzzi, su cui comunque la committenza laica
induce a un commento più circostanziato sul piano della storia sociale.

Le vele Peruzzi sono decorate da una fascia sottile di soli elementi fitomor-
fi in finto marmo rilevato dal breve modulo ripetuto di due foglie che si chiu-
dono specularmente su sé stesse (fig. 113), un inedito in questa posizione,
mentre certamente significativo è il fatto che le immagini dei viventi (fig. 112)
che appaiono nei quattro spicchi sono contornate da una cornice circolare
che ripropone la fascetta cromatica osservata, nella stessa posizione, nella
Cappella della Maddalena (tav. XXXVII), che a sua volta sembra dare spessore
a un tema avviato per quattro Profeti (tav. XXXII) e la Madonna col Bambino
della cappella Scrovegni.

Il sottarco d’ingresso (fig. 43) si distingue nettamente dalla sequenza osser-
vata (Orsini - Scrovegni al Santo - Arena - Pontano - transetto e vele della ba-
silica inferiore di Assisi), proponendo il più moderno concetto d’isolamento
delle aperture iconiche in una variante nuova e fortemente semplificata rispet-
to al ricercato goticismo delle ultime imprese ad Assisi. Semplici esagoni ospi-
tano le figure, e coppie di triangoli colmati da una decorazione cosmatesca
riempiono gli spazi di risulta. La similitudine, riscontrata in un capitolo prece-
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dente, fra questa fascia e quella utilizzata dai pittori riminesi attivi a Ravenna
(figg. 44-46) fra il terzo e il quarto decennio del secolo conduce a pensare che
Giotto possa davvero aver dipinto nell’antica capitale imperiale in tempi non
troppo distanti da quelli di questa cappella fiorentina.

Una certa prudenza deve essere messa in gioco nel considerare le specchia-
ture marmoree dello zoccolo, che potrebbero essere frutto di un antico rifaci-
mento, forse fra il 1335 e il 1336, anni corrispondenti allo stanziamento di una
cifra da parte della famiglia Peruzzi che potrebbe voler coprire i ripari neces-
sari e conseguenti ai presumibili danni causati dall’alluvione del 1333 32.

Concludendo, molti elementi dell’incorniciatura della cappella Peruzzi ri-
chiamano temi osservabili nella cappella della Maddalena, e ciò apparirà signi-
ficativo a chi propone una datazione alta per la decorazione fiorentina, ma al-
cune novità, le teste nelle cornici, la cornicetta semplificata per le vele e gli ar-
chi gotici trilobati per i santi accanto alle finestre, sembrano pretendere un
qualche lasso di tempo perché la diversità di queste idee possa affermarsi nel
vocabolario giottesco. Queste osservazioni sembrano confermare la recente
ipotesi di Serena Romano, per una datazione vicina, ma successiva, al 1312.

La cappella maggiore della chiesa di Badia

Sopravvivono pochi frammenti del ciclo di affreschi che decorava la cappel-
la maggiore della chiesa di Badia a Firenze dando visibilità alle Storie della Ver-
gine. I dipinti godono dell’autorevole riferimento a Giotto da parte di Lorenzo
Ghiberti. Recenti opinioni propongono una datazione nel corso del secondo
decennio del secolo, fra la Cappella Peruzzi e la cappella Bardi 33. L’esame del-
le cornici, in maniera più evidente di quanto non possa in altri casi, sembra
confermare questa ipotesi.

La cornice che contorna la lunetta in cui si osserva ancora un pastore incap-
pucciato (fig. 114) rammenta le soluzioni adottate nella cappella Peruzzi 34, uni-
sce anzi su una sola fascia il tema dell’apertura esagonale che ospita una roset-
ta alla catena di foglie scolpite, che a Santa Croce contornano le vele (fig. 113),
secondo una soluzione già sperimentata nella sua forma di base a contorno
delle superfici curve nella cappella Scrovegni. Eppure questa soluzione appare
semplificata, nella direzione che conduce all’elegante soluzione della cappella
Bardi 35 (fig. 121); in questa maniera si osserva una sequenza che non contraddi-
ce le conclusioni della più recente storiografia sulla collocazione cronologica
dei frammenti in questione, che in questa sede si propone tra il 1315 e il 1320.

Superiormente all’edificio in scorcio (fig. 115), unico sopravvissuto dalla sce-
na della Presentazione al tempio, si trovava anche una larga fascia occupata da
girali di foglie all’antica dipinte con vivacità e spessore, all’interno di una com-
plessa alternanza di modanature che ospitano anche una elegantissima iscrizio-
ne in lettere maiuscole gotiche. Fra i tanti decori giotteschi osservati fino ad
ora questo tema non era mai stato espresso con tanta consapevole intenzione
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archeologica, seppure girali marmoree si osservino nel repertorio giottesco dal
suo momento padovano, ma si trattava di sculture dal minimo spessore, in cui
il valore citazionista era adombrato nell’invenzione giottesca.

La cappella Bardi

La cappella voluta da “Doffo”, Ridolfo de’ Bardi, nella chiesa di Santa Cro-
ce si pregia di dipinti in discreta condizione conservativa, ridotti soprattutto
da ampie lacune 36.

La datazione ancora una volta non è accertata, ma potrebbe oscillare fra il
1317, data della canonizzazione di san Ludovico di Tolosa dipinto ben in vista
sul fondo della cappella, e il 1328, anno del trasferimento del maestro a Napoli 37.

I danni subiti dalla parete di fondo non permettono un’osservazione com-
plessiva del progetto, che risulterebbe di enorme interesse in questo frangente
che presenta importanti innovazioni. La nicchia in cui si trova il san Ludovico
della cappella Bardi (tav. XXXVIII) sviluppa il tema della presenza iconica delle
figure stanti, che apparirà subito come una novità con cui confrontarsi 38, rea-
lizzando una vera e propria apertura di spazio illusivo entro cui si colloca il
santo. Non vi è frattura fra lo spazio mondano e quello abitato dalla figura: le
due colonnine a sezione circolare, che sostengono un fastigio gotico trilobato 39

dialogano con una soluzione già adottata nella cappella Peruzzi 40, poggiano su
un piano illuminato con naturalezza, misurato dalla presenza del basamento
esagonale e dalla corona angioina abbandonata a terra da Ludovico.

Alle spalle del santo una parete dalle caratteristiche decorazioni a fasce oriz-
zontali bianche e rosse dovrebbe rimandare all’insegna angioina 41 si interrom-
pe nella parte alta intorno alla testa nimbata, quasi che la consegna di uno
sfondo blu astratto fosse una necessità di carattere sacrale. Una soluzione di
cui purtroppo, per ragioni conservative, non si comprende esattamente il mec-
canismo adottato per descrivere il confine fra i due sfondi.

L’articolazione di uno spazio al di là del muro era stata sperimentata per
l’Annunciazione Orsini (figg. 32-33), per i coretti segreti della Cappella Scrove-
gni (tavv. XXVII-XXVIII), ma le figure di santi in piedi avevano invece abitato i
propri confini consueti, vale a dire uno spazio irrelato costruito dalla sola base
di appoggio monocroma e dal fondo blu, o si erano al limite sporti da questi,
come nella cappella della Maddalena (fig. 74), in bilico tra l’eterno del fondo e
il presente mondano sul quale si sporgevano con un passo o con il lembo della
veste.

In questo caso confluiscono in una soluzione complessa gli spazi architetto-
nici coerenti col nostro spazio/tempo e la presenza di una figura iconica stan-
te, che necessita quindi di uno spazio di sosta: il piedistallo a base esagonale
occupato dalla voluminosa figura del vescovo francescano. Le due sante (fig.
116) che si osservano nel registro inferiore a quello appena commentato pog-
giano su un più modesto piedistallo ligneo, con un inserto cosmatesco, e pro-
prio questo oggetto ben piazzato oltre le colonnine laterali produce lo spazio
in cui le figure si posizionano.
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Queste sono le uniche figure iconiche stanti sopravvissute dalla produzione
pittorica del Giotto più maturo, non può mancare dunque un riferimento alla
problematica che il pittore dovette affrontare cercando di ridurre l’effetto di
frattura prospettica prodotto dall’accostamento della base di appoggio delle
figure rispetto alla corretta visibilità della cornice, che si era palesato già nelle
bifore ospitate dall’arco d’ingresso della Basilica superiore di Assisi (fig. 16) e
aveva incontrato una compromissoria soluzione nella fuoriuscita dei santi dalle
loro cornici nella cappella della Maddalena.

Nella cappella Bardi la coerenza della struttura architettonica concepita re-
gistro per registro vince sul calcolo della visibilità da terra e anche le colonnine
del gotico tabernacolo si mostrano poggiare sul pavimento come se fossero vi-
ste dall’alto. D’altra parte i santi sono sollevati da terra, su un piedistallo che
riduce l’incongruenza visiva anche attraverso la proposta di uno spazio coe-
rentemente descritto, seppure in deroga al concetto altrove genericamente ri-
spettato su quel che un devoto potrebbe o non potrebbe vedere dalla propria
posizione. L’inclinazione della superficie di azione delle figure, come del resto
per le Storie, non è un problema risolvibile secondo una prospettiva razionale
e gli sforzi giotteschi andranno nella direzione di alleviare il contrasto tra le su-
perfici d’appoggio interne e le cornici che illusivamente le contornano, sacrifi-
cando qui il principio di visibilità dal basso a quello di coerenza interna alla fi-
gurazione.

In linea con questa presa di posizione, nel realizzare la continuità dello spa-
zio mondano che sembra inoltrarsi nella parete attraverso l’illusionismo pitto-
rico, vengono soppresse le cornicette cromatiche per tutti i riquadri istoriati; la
cornice, similmente alla moderna cornice che contorna un dipinto da cavallet-
to, scivola verso la raffigurazione attraverso una serie di sottili e dettagliate
modanature in cui qui si distingue la citazione anticheggiante di un astragalo a
perline allungate e fusarole (fig. 117). Il decoro nel suo complesso risulta per le
ragioni suddette di una modernità difficilmente comparabile con quelli del se-
colo che si è appena aperto; lo statuto dell’immagine medievale è visivamente
mantenuto in vita attraverso il fondo blu astratto che ancora si osserva per
frammenti, tagliato dalle architetture che si spingono verso il margine dell’im-
magine e in molti casi lo sorpassano, nascondendosi oltre la cornice. Ma la me-
moria della cornicetta cromatica rimane nella bellissima soluzione Bardi in una
sottile fascia di rosso porpora interna alla modanatura, probabilmente ammi-
rata in un qualche fregio romano antico, dove questi interventi cromatici sulla
modanatura scolpita non sono rari, mentre a contatto con l’immagine Giotto
usa quella “lista di sezione triangolare percorsa da fettucce verdi e arancio al-
ternate” 42 inaugurata, in questa versione tridimensionale per i clipei nelle vele
della cappella della Maddalena (tav. XXXVII), ripresi poi nella Peruzzi (fig. 112)
e nelle vele della basilica inferiore di Assisi (fig. 88). L’illuminazione di questa
fettuccia, come del resto del sistema, procede calcolando gli spessori rispetto
alla luce naturale che si immagina entrare dalla finestra reale.

Le alte colonne che salgono agli angoli della cappella (figg. 101, 116) e sem-
brerebbero essere gli elementi decorativi che condividono un chiaro intento
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architettonico e illusorio 43, dialogano con le colonnine reali incastonate nello
strombo della finestra e sono parte del sistema che comprende l’intera decora-
zione che in buona parte recede oltre la parete reale, come, appunto, per in-
tenderci, i coretti segreti Scrovegni. Di straordinaria qualità appaiono i decori
degli strombi delle finestre che inquadrano le insegne familiari fra tralci volu-
minosi, cromaticamente imprevedibili, dove le teste dei putti sono variamente
avviluppate in preziose corolle (figg. 118-120). 

Le cornicette che seguono il percorso dei costoloni sulle vele si distinguono
per l’asciutta eleganza di semplici gigli marmorei infilzati, forse in origine su
un fondo blu, facilmente confrontabili con le cornici della chiesa di Badia (fig.
114), non troppo distante da questa, e ancor più aderenti risultano i confronti
fra le cornici che contornano le storie nei due cicli. Più in generale il confronto
fra le cornici delle vele nelle due cappelle di Santa Croce (figg. 113, 121) mostra-
no la loro stretta parentela, ma queste, più recenti, si distinguono per la sem-
plicità e la voluminosità degli elementi scultorei, all’interno di progetti votati a
risolvere il decoro con soli mezzi lapidei; ci riferiamo ovviamente all’imitazio-
ne che la pittura produce di quei mezzi.

La cornice interna ai clipei che si aprono al centro delle vele propone il te-
ma del polilobo regolare (fig. 122), per intenderci a forma di corolla geometri-
camente stilizzata, che tornerà nel frammento superstite del decoro della nave
di Santa Chiara a Napoli, come anche, ad esempio, nella predella del polittico
Baroncelli 44. 

Lo stesso clipeo a fiore incornicia le immagini in cui si riconoscono proba-
bilmente i progenitori (fig. 123), sotto alle Stigmate di san Francesco sulla mo-
stra della cappella (fig. 124) 45. Quest’ultima immagine è contornata dalla più
tradizionale doppia cornicetta cromatica, gialla e rossa, il suo esterno architet-
tonico invece porta elementi anticheggianti, uno scorciato margine a dentelli
di grande efficacia prospettica; il tema decorativo è inedito nel percorso giot-
tesco a noi noto, ma ha precedenti illustri, a cominciare forse dalla Maestà di
Simone Martini a cui spetta la data 1315, in un qualche probabile anticipo ri-
spetto ai dipinti Bardi di Santa Croce 46.

NOTE

1 De Marchi 2010b, p. 14.
2 Gardner 1971, p. 391.
3 Monciatti (2018, pp. 212-213) riferisce delle indagini pubblicate in Bandini-Felici-Lanfranchi-

Mariotti 2014, p. 281. Qualcosa di simile, un apparato che imita pittoricamente la decorazione mar-
morea a commessi in pietra reale, si osserva anche nel matroneo del Battistero fiorentino, cfr. Parri
2010, p. 43.

4 Parri, 2010, p. 37. Sono evidentemente frutto di rifacimento le decorazioni nelle cappelle Giugni
e Tolosini-Spinelli.

5 Si vedano, per esempio, i plutei già parte della recinzione nel battistero fiorentino, in una foto ot-
tocentesca pubblicata da: Tigler 2006, p. 142. Ma come confronto sono stati proposti anche alcuni
plutei della transenna di San Miniato al Monte: Parri 2010, p. 46.

6 De Luca 2010; Parri 2010, p. 42.
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7 De Marchi 2010b. Da qui (pp. 15-17) sono tratte le citazioni successive.
8 Ivi, p. 23, n. 9 : «La profilatura contro un fondo rosso angolare di queste incorniciature, quasi co-

me frontes scenae staccate, parete per parete, è novità introdotta da Giotto nella Scrovegni e sviluppa-
ta nelle cappelle di Santa Croce, in antitesi all’incardinamento organico dei partimenti sulle architet-
ture reali, come integrazione illusiva, ad Assisi. Il maestro della cappella Velluti-Zati non ha messo a
punto tale soluzione indipendentemente da un suggerimento di Giotto stesso».

9 Bellosi 1998, pp. 228-229, 260: le storie dell’arcangelo Michele hanno un imprescindibile model-
lo nelle composizioni di Cimabue per la basilica superiore. De Luca 2010, p. 28.

10 Nella cappella Peruzzi le colone di marmo mischio poggiano su un dado ben più alto degli spar-
timenti marmorei, ma non conosciamo in questa cappella il posizionamento dei santi della parete di
fondo.

11 Differentemente, De Marchi 2010b, p. 17: «Nelle cappelle Peruzzi e Bardi ci sono peraltro ele-
menti più elaborati, cui si adegueranno le seguenti (Pulci-Berardi e Bardi di Mangona), come il citato
sdoppiamento delle edicole coi santi a lato della bifora (nella Bardi, non sappiamo nella Peruzzi) e
l’imposta della colonna angolare sopraelevata su di un plinto, raccordato ad ulteriori specchiature
sotto i santi della parete di fondo, perché le proporzioni del sostegno risultassero più armoniche e
credibili. Perciò le pitture della cappella Peruzzi dovrebbero essere successive almeno all’impostazio-
ne di quelle della cappella Velluti-Zati, che la testimonianza della Cronica domestica di Donato Velluti
impone di collocare poco prima del 1321, quando il patronato passò a Gemma Velluti che ne com-
pletò la decorazione iniziata dagli Zati («cominciata per altrui») nella sezione alta aniconica con le
parti basse istoriate. Difficilmente però le pitture della cappella di San Michele saranno state concepi-
te al di fuori di una prima impostazione giottesca unificante, varata alla fine del secondo decennio».

12 La precedenza della cappella Bardi sulla Peruzzi è ancora sostenuta da una tradizione storiogra-
fica anglofona: Maginnis 2004, pp. 18-23; Radke 2004, p. 94, chiama in causa Gilbert 1968, il quale
suppone che le due cappelle giottesche siano più o meno contemporanee. Gardner 2015 (2011), pp.
68-70, sostiene la precedenza della cappella Bardi sulla Peruzzi e sulla cappella Velluti, che fornireb-
be alla prima un ante quem nel 1321. Si aggiunga Schwarz-Theis 2008, pp. 409-426, 538-569.

13 La più recente e complessa rilettura del problema si legge in Monciatti 2018, con una riflessione
storiografica di notevole spessore (pp. 265-295), a cui si rimanda, non per aderire alle posizioni prese
dall’autore, ben ponderate ma come sempre accade frutto di uno sguardo condizionato da una perso-
nalissima condizione culturale, bensì per nutrirsi di una complessità che non si può esaurire in una
sola presa di posizione.

14 Il documento è trascritto in ultimo da Schwarz-Theis 2004, n. I a 9, pp. 102-103.
15 Previtali 1967, pp. 90-104.
16 Per la datazione della cappella Peruzzi e in risposta alla sua anticipazione ai primissimi anni del

secondo decennio o ancor prima, chiamerei in causa, fra i tanti possibili, un passo di Ferdinando Bo-
logna, ancora utile nel condurre lo sguardo sul percorso giottesco nel passaggio da Padova alla Cap-
pella della Maddalena, ai murali Peruzzi, poiché è anche a osservazioni di questo genere che la recen-
te storia dell’arte deve continuare a riconoscere il giusto valore: “Gli affreschi Peruzzi proseguono la
medesima ricerca senza interruzioni e la concludono al colmo, mediante una dosatura ancor più ar-
moniosa e calcolata delle forme e degli intervalli, mediante un’architettura ormai affatto consapevole
della figura umana, a cui viene attribuito sempre più il valore di registro e di misura del mondo circo-
stante.” Bologna 1969, p. 63. A questo, più recentemente, si aggiunge De Marchi 2010b, p. 15, sulla
cappella Peruzzi «il cui stile a mio avviso non si inquadra fra la cappella della Maddalena e le Storie
dell’infanzia del transetto destro della Basilica Inferiore di Assisi, rappresentando una maturazione ul-
teriore per grandiosità e complessità scenografica».

17 Romano 2019.
18 Monciatti 2018, p. 24.
19 L’Agnello appare come eccezione tecnica, poiché è dipinto a fresco. Bandini 2016-2017, p. 79.
20 Conti 1972, pp. 253-254.
21 Difficile valutare quale valore dare all’importante comparsa di un’architettura gotica di siffatta

complessità nel percorso giottesco, poiché, seppure nella consistenza architettonica complessa che
qui si osserva possa trovare confronto col giovane Simone Martini, la forma era già in uso da tempo
per le cornici lignee o per altre architetture interne alle storie. La si osserva a contorno delle figure del
polittico di Badia, del quale si può apprezzare una trascrizione, completa di cornice trilobata, ad ope-
ra del Maestro della santa Cecilia in Santa Maria Novella a date già ritenute vicine all’inizio del seco-
lo. Cfr. A. Tartuferi, in Giotto. Bilancio critico 2000, p. 120, cat. 6.

22 Tintori-Borsook, 1965, ff. 110-111; Monciatti 2018, p. 11.
23 Lo stato di conservazione dei dipinti è compromesso da una lunga storia di degrado, ridipinture
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e ripristini; il giudizio si deve qui esprimere in maniera sempre prudente. Cfr. Progetto Giotto 2016-
2017.

24 Le specchiature marmoree dello zoccolo, assieme all’Agnello sopra la finestra, sono le sole parti
dipinte a fresco nella cappella Peruzzi. Potrebbero essere frutto di un rifacimento trecentesco, magari
successivo all’alluvione del 1333. L’ipotesi basata sull’osservazione di “una doppia e ravvicinata suc-
cessione di giunture fra le stesure a pontate dell’intonaco” è segnalata in Bandini 2016-2017, p. 79.

Monciatti (2018, p. 10) descrive dettagliatamente la cornice Peruzzi, ma rimanda anche a Mon-
ciatti 2011, in particolare per gli interventi di restauro che comprenderebbero il rifacimento delle
specchiature alla base della cappella e la cancellazione delle iscrizioni che correvano sulle specchiatu-
re a finto marmo nelle cornici orizzontali nella superficie incorniciata da un doppio listello. 

25 Borsook 1980, p. xxx: «[...] faced with a gothic site, as with the Bardi and Peruzzi Chapels at
Santa Croce, Giotto tried to wed the painted scheme to the pre-existing structural articulations by
painting columns in the corners of the chapel with appear to support the vault ribs.

This fictive architecture also serves to hinge the painted imagery on the three walls together in mu-
ch the same way as the architectural frames which began to appear around multi-panelled paintings
of the time. Giotto’s solution at Santa Croce became a convention among his immediate followers.
[...] With Giotto, trompe l’oeil is limited to a few details in the framework».

26 Se ne osserva un primo esempio ai tempi della cappella di San Nicola, nella basilica inferiore di
Assisi, ma queste appaiono splendidamente classicheggianti. Recentemente si è osservato che queste
rosette sono dipinte su una giornata di intonaco a sé stante, e, dal momento che la cappella non è di-
pinta a fresco, potrebbero essere frutto di un pentimento piuttosto che di una esigenza tecnica. Ban-
dini 2016-2017, p. 78. Il ripensamento sul decoro di questi spazi esagonali potrebbe aver voluto ri-
durre la presenza delle teste di carattere che sono ospitate dai medesimi spazi nelle zone inferiori del-
la cappella; ogni ipotesi in proposito appare comunque azzardata.

27 Monciatti 2018, p. 6.
28 Antal 1960 (1947), p. 230; Castelnuovo 2002, p. 48; Castelnuovo 2009, pp. 116-119; Monciatti

2011, p. 614; Monciatti, 2018, pp. 6-7.
29 Si vedano, ad esempio, le figure relative ai fratelli Napoleone e Gian Gaetano Orsini nella cap-

pella di San Nicola presso la basilica inferiore di Assisi; l’immagine di Enrico Scrovegni, il doppio ri-
tratto di Teobaldo Pontano, il profilo di Gonsalvo di Valboa e, ad opera di Simone Martini, la figura
del defunto Gentile Partino da Montefiore. Le immagini corrispondenti nelle vetrate rispettano la
stessa regola, ritratto di profilo per il vivente, e in leggero scorcio per il defunto.

Altre riflessioni sul tema in questo stesso volume, nelle conclusioni. 
30 La riconoscibilità del ritratto giottesco è un fatto estetico che oggi si osserva con evidenza nei

tratti ricercati e naturalistici di alcune figure, ma già era stato segnalato significativamente da Pietro
d’Abano, colpito dalle fattezze di Enrico Scrovegni. Thomann 1991; Castelnuovo 2002.

31 Monciatti, 2018, p. 7: «La rappresentazione di uomini di diverse età e generazioni qualificati co-
me mercanti nella maturità, ben illustra come il mondo reale, assunto dall’arte e nei termini di ‘reali-
smo gotico’ che non è puro naturalismo, sia prima di tutto usato per rappresentare una potente fami-
glia laica e, al fine, risponde alla necessità di illustrare proprio la committenza consortile. In questa
prospettiva rientra evidentemente la possibilità di attingere da modelli reali, che tuttavia non si im-
pongono come tali, né vanno a comporre una specifica ‘foto di gruppo’».

Una singolarissima derivazione da questa idea si trova nella cornice della Crocifissione di Puccio
Capanna, nella ex sala delle reliquie a cui si accede dalla basilica inferiore di Assisi; in figure abbozza-
te, alcune non finite, che la rapidità del pennello costringe in un limbo espressionista e antistorico.

32 Monciatti 2011, p. 610.
33 I frammenti sopravvissuti sono conservati nei depositi della Soprintendenza fiorentina, a parte

quello che si distingue per la figura di un pastore, esposto alla Galleria dell’Accademia. 
Si veda la scheda di A. Tartuferi, in Giotto. Bilancio critico 2000, pp. 130-132, catt. 10 a,b. I grandi

frammenti venuti in luce verso la metà del Novecento sono stati spesso giudicati coevi al polittico di
Badia, quindi collocati vicino al 1300; una serie di recenti osservazioni correggono la datazione verso
un’epoca più prossima a noi. 

Si aggiunga: Tartuferi, 2003, n. 13, pp. 85-87; Monciatti, 2012, p. 308; Romano 2015a, che colloca
la decorazione in relazione alla consacrazione dell’altare maggiore avvenuta nel 1310; Monciatti,
2018, pp. 150-159.

34 Monciatti 2018, p. 157.
35 Tartuferi, 2003, n. 13, pp. 85-87: “le sobrie fascia decorative, semplici e classicheggianti” e la ste-

sura vibrante e pastosa indirizzano alla cappella Bardi.
36 Sulla tecnica e la conservazione del ciclo si veda Progetto Giotto 2016-2017.
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37 Boskovits 2000, p. 92. Per una discussione del problema con bibliografia precedente, si veda il
recente Monciatti 2018, pp. 258-264. Fra le voci più originali in proposito si segnala De Marchi
2010b, che pensa alla sovrintendenza di Giotto sulla decorazione delle cappelle del transetto destro
della chiesa, dunque Cappella Bardi e Peruzzi sarebbero pressoché contemporanee, compiute co-
munque dopo il 1320; mentre Gardner 2015 (2011), pp. 68-69, sostiene la precedenza della cappella
Bardi sulla Peruzzi. Lo stesso osserva due teste dal gruppo di spettatori al Miracolo del Monte Garga-
no nella cappella Velluti (qui supposte posteriori e prossime al 1321), che ritiene “copied” da alcune
figure della cappella Bardi, il che fornirebbe un ante quem per la cappella giottesca costringendola in-
torno al 1320: Gardner 1991, pp. 72-73.

38 Fra le più ammirate e intelligenti trascrizioni di questa apertura giottesca non stupisce trovare il
Maso della cappella Bardi di Vernio.

39 Gardner 2015 (2011), pp. 71-72: «[...] i triangoli di risulta della nicchia di santa Chiara sono de-
corati a motivi cosmateschi ciechi, quelli della nicchia di san Ludovico sono più leggeri e hanno un
timpano con gattoni e un rosone a sei lobi. L’intento è doppiamente illusivo, visto che il rosone al di
sopra di san Ludovico è decorato a porfido serpentino (è un dettaglio illusivo apparso già nei triango-
li di risulta del pulpito di Siena di Nicola Pisano e nel ciborio di San Paolo fuori le mura di Arnolfo di
Cambio, 1285) [...] sia le finte cornici che le scene narrative sono dipinte tenendo conto del punto di
vista di uno spettatore che guardi dall’esterno della cancellata con cui, in origine, si chiudeva l’ingres-
so della cappella: ben lo si vede se si osservano i capitelli e le cornici ad astragali ai lati della nicchia di
santa Chiara.»

40 Il confronto con quel poco che rimane sul fondo della cappella Peruzzi induce a riflettere sulle
prime fasi in cui l’arco acuto trilobato nella sua forma architettonica sia giunto fra le preferenze giot-
tesche. Questa importante assunzione era stata notata nella cappella Bardi, da Conti 1972, pp. 253-
254: «Caratteristico di Giotto tardo è anche il gusto per gli archi acuti trilobati di proporzioni più
slanciate di quanto non gli fosse piaciuto nel secondo decennio.»

41 Gardner 2015 (2011), p. 86.
42 Monciatti 2018, p. 215.
43 Gardner 2015 (2011), p. 71.
44 Il vano polilobato ha un importante sviluppo “spazioso” nella cappella Baroncelli, dove lo spes-

sore della muratura si direbbe misurato e descritto per creare lo spazio di azione delle Virtù di Tad-
deo Gaddi, un progetto che a mio parere necessita dell’idea dello sdoppiamento delle strutture archi-
tettoniche che ospitano le figure iconiche di contorno alle finestre della cappella di Simone Martini in
Assisi, e che ha una fortuna successiva tra Firenze, e il nord Italia: Volpe 2004b, p. 8; Cerutti 2012,
pp. 167-174.

45 In ultimo Gardner 2015 (2011), pp. 80-83.
46 Ovviamente si può ipotizzare l’esistenza di opere non conosciute per cui l’origine di un tema

non può essere affermata con certezza; per altro i dentelli in prospettiva non necessitano certo di un
apparato teorico più complesso di quanto non accada per un sistema di mensole.
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Giotto a Napoli

Giotto lavorò per anni a Napoli; una ricca, seppure problematica, serie di
documenti e di fonti concorrono ad accertare la presenza del pittore nella
città, al servizio di Roberto d’Angiò, dalla fine del 1328 al 1332 e poco oltre; du-
rante questo periodo si dedicò ai dipinti per le clarisse, alle cappelle di Castel
Nuovo, a un ciclo con gli Uomini famosi nella “sala magna” del castello 1.

Santa Chiara

Della chiesa di Santa Chiara le memorie rimandano l’immagine di una gran-
de aula decorata dalla bottega giottesca, con una Apocalisse e con le Storie
dell’antico e del nuovo testamento; pare accertato il loro scialbo nel primo de-
cennio del 1600.

In seguito ai danni bellici dell’ultima guerra, i restauri hanno portato alla lu-
ce alcuni decori nei margini delle finestre, numerosi, frammentari e di qualità
molto disuguale, specie per quel che riguarda i motivi a foglie e gli intarsi co-
smateschi, una faccina scultorea innestata e numerosi stemmi familiari. La loro
importanza è notevole per dimostrare l’originaria esistenza di un vasto ciclo
giottesco in situ; ne è stata notata la vicinanza rispetto a simili decori nella cap-
pella Palatina napoletana da Pierluigi Leone de Castris, che li descrive con do-
vizia pubblicandone le immagini 2.

Fra questi si ammirano alcune teste (figg. 125-126), maschili e femminili –
queste ultime in perfetto profilo – di notevole interesse, poiché non sembrano
dissimili, nel concetto, dalle figure che appaiono nelle cornici orizzontali della
cappella Peruzzi (figg. 107-111): laici presentati in forma pittorica (non sculture
innestate nella parete) che si affacciano da un’apertura romboidale dallo spes-
sore minimo ma in qualche caso misurato, che non testimoniano molto più
della propria presenza, della propria partecipazione, o almeno così sembrereb-
be. Sono fra le invenzioni giottesche più innovative e difficilmente interpreta-
bili, se non in un contesto di crescente libertà, per cui è ricercata la presenza
della varietà umana a margine di un vasto e teologicamente controllato pro-
gramma iconografico, nelle sedi che pochi decenni prima erano riservate a fi-
gure canoniche e nimbate. 

La presenza di stemmi di varie famiglie in questo contesto, nonostante sia
certo l’interesse regio nella commissione degli affreschi giotteschi, potrebbe
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condurre a un’interpretazione non dissimile da quella avanzata per i volti Pe-
ruzzi, giustificati da una committenza consortile; potrebbero queste figure ri-
mandare alle molte committenze coinvolte per le singole piccole cappelle che
ritmano la navata della chiesa, e tuttavia non possono godere della sofisticata
arte del ritratto giottesco, riservata a committenti singoli e di posizione altri-
menti elevata.

Per concludere, nella navata un singolo frammento dal contenuto difficil-
mente interpretabile, consegna il ricordo di una forma circolare contornata da
listelli a sezione di cerchio (fig. 127), spaziosi e disposti tutto intorno come pe-
tali colmati da una decorazione cosmatesca. Si trova forse una particolare pre-
dilezione per queste forme circolari complesse a Napoli, dove si ammira anche,
ma è più antica, una delle più singolari incorniciature spaziose e circolari di
questi primi decenni del secolo, ad opera di Pietro Cavallini, che sembra de-
scrivere un ingranaggio di assoluta solidità e rapida fuga prospettica a contor-
no dei clipei che si aprono sulle pareti della cappella Sant’Aspreno in duomo.

Gli stalli delle clarisse

Altra attenzione richiede l’altrettanto sfortunato destino dei dipinti per il
coro delle clarisse, di cui il terremoto del 1456, le scialbature seicentesche e i
decori del secolo successivo avevano cancellato la visibilità. Pochi frammenti
giunti fino a noi godono di una certa meritata notorietà, tornarono in luce gra-
zie al bombardamento e all’incendio del 1943. 

Importanti frammenti di una Crocifissione allargata alla narrazione delle
croci dei ladroni, e alcune figure di ploranti intorno a un Compianto non of-
frono la visione delle cornici preesistenti; di maggiore interesse ai nostri fini
sono i lacerti in cui si osservano gli stalli lignei dipinti (fig. 128) a confronto
con quelli reali, che numerosi occupavano il coro delle suore 3. Di questi ultimi
si conserva memoria nelle fonti e in foto dell’inizio del novecento, e mostrano
la medesima decorazione con un arco gotico trilobato sullo spazioso schienale.

La pittura mimetica e spaziosa giottesca si arricchisce in questo frangente di
un importante tassello che non può non rimandare, nella memoria, alla panca
dipinta da Pietro Lorenzetti, accostata a una parete del transetto della basilica
inferiore di Assisi (tav. XXIV).

I tempi a cui questi affreschi sono consegnati dalla storiografia con buona
approssimazione consegnerebbero al senese la precedenza 4; tuttavia l’inven-
zione del tema non può essergli attribuita con certezza, poiché non possiamo
essere certi che Pietro non avesse avuto esperienza di altre invenzioni giotte-
sche del genere. 

Anche lo scomparto spazioso con gli strumenti liturgici dipinto accanto al-
l’altare dal senese nello stesso transetto si propone come il più antico esempio
di pittura illusionista di questo genere, e sarà ripreso da altri pittori successiva-
mente 5; ma non è escluso che la bottega giottesca avrebbe potuto fare qualco-
sa di simile in altre occasioni precedenti, che non sono giunte fino a noi.

Gli stalli dipinti nel coro delle monache clarisse napoletane, sui quali si am-
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mira la lucida volumetria dei braccioli scandita dai netti contrasti luministici e
ancor più significativamente la concezione architettonica degli oggetti, la volta
costolonata che poggia su una colonnina angolare e l’ombra che si annida sugli
schienali sfumando i decori, “se non proprio alla mano, rivelano sicuramente
l’ideazione e il disegno di Giotto” 6.

La Crocifissione delle clarisse

Una Crocifissione attribuita alla bottega giottesca nell’attuale sala Maria Cri-
stina del convento francescano (tav. XXXIX), un tempo pertinente alle clarisse,
documenta in modo purtroppo frammentario la lucidissima capacità descritti-
va di un pittore la cui prossimità a Giotto consiglia di ipotizzare la presenza
del maestro almeno nella fase progettuale del dipinto 7.

Un sistema di mensole sovrasta la scena del calvario, correttamente scorcia-
te ma prive dell’ombra che ai tempi dell’invenzione assisiate aveva consegnato
un’inedita credibilità a queste strutture. La forma della mensola si distingue da
altre, tutte precedenti, per il corpo regolare della struttura, arrotondata fino a
coincidere con un quarto di cerchio nel disegno della propria sporgenza, arric-
chita sul fronte da una foglia appena visibile. La somiglianza con le mensole
della ex sala capitolare padovana (tav. XIX) è abbastanza impressionante, te-
nendo conto della distanza geografica e cronologica, comprende le proporzio-
ni generali del modiglione, il listello in pietra rosa che li contorna superior-
mente, il decoro in sottosquadro tra le mensole, a racemi a Padova o con quat-
tro rosette a Napoli, ma se ne distingue per la mancanza dell’arcaico motivo a
cassettoni stilizzati che Giotto abbandona nel dipingere la cappella Scrovegni.

Ugualmente misurati dall’ombra sulle superfici dovevano apparire i pilastri
laterali, di cui si osserva solo la base di quello sinistro; ma presso la base di
questo si ammira la soglia su cui, letteralmente, poggia la roccia del Golgota,
lasciando qualche centimetro di misurata e spaziosa area piana e orizzontale
come continuazione ortogonale della stessa materia della cornice cosmatesca
sottostante.

Un sistema di particolare interesse nella storia della dinamica intercorsa tra
immagine e spazio mondano, una continuità su cui Giotto aveva riflettuto dai
tempi delle sperimentazioni avviate nella cappella Orsini (figg. 32-33), o per il
Giudizio della cappella dell’Arena (fig. 65) e con la generale “invasione di cam-
po” compiuta dalle figure iconiche della cappella della Maddalena (fig. 74).

Le Storie sacre, con importanti eccezioni 8, godono della presenza di fasce co-
lorate, monocrome o intese come nastri decorati in varia maniera. L’assenza di
queste a contorno della Crocifissione deve essere segnalata in linea con le più
tarde sperimentazioni giottesche, seppure fosse già stata tentata in varie altre
occasioni fin dalla fine del Duecento. Certamente una Crocifissione in ambien-
te francescano, attraverso la pittura giottesca, si mostra come un’apparizione di
grande effetto: il senso della presenza delle figure incombenti e voluminose, la
verosimiglianza del corpo del martire, l’affettività espressa dichiaratamente dai
dolenti, tutto partecipa a co-muovere gli affetti delle monache; la scomparsa

GIOTTO A NAPOLI 129

Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 129



della cornice cromatica serve a ridurre la “distanza” della scena e la descrizio-
ne, centimetro per centimetro, del contatto tra la terra su cui le figure si di-
spongono credibilmente e l’architettura del contorno, così fisicamente illusiva,
concorre a una nuova concezione dell’immagine, segnando traguardi che
avranno una completa realizzazione un centinaio di anni più tardi.

Va segnalato infatti che questo tipo di sperimentazioni, evidentemente lungi
dal creare scandalo, non avranno comunque un immediato e largo seguito. Fra
le conquiste giottesche probabilmente appaiono più significative a uno storico
dell’arte appassionato di questioni teologico-estetiche che ai committenti o ai
pittori successivi, che ne ammireranno il mimetismo senza intendere quel che
tutto ciò potrebbe significare all’interno di un processo di cambiamento nello
statuto dell’immagine, che si apprezza piuttosto sulla distanza di alcuni secoli.

La reggia di Castel Nuovo

Gli affreschi per la cappella palatina con le perdute Storie del vecchio e del
nuovo testamento, secondo i documenti giunti fino a noi (solo attraverso tra-
scrizioni), furono compiuti fra il 1329 e il 1333, e andarono distrutti attorno al
1470. Rimangono ancora gli sguanci di sette finestre e ci consegnano una tappa
dell’ultimo percorso giottesco attraverso l’opera della sua bottega, seppure in
questa occasione non sono mancate attribuzioni di prestigio per le figure che
occhieggiano da queste zone periferiche della decorazione 9.

La numerosa presenza di figure che non sembrano ambire a un riconosci-
mento analitico si osserva in linea con quel che si è detto per simili decori in
Santa Chiara, ma il numero e la varietà delle aperture nella Cappella Palatina
sembra segnare un traguardo di cultura cortese, mondana, che trova nei pre-
cedenti giotteschi le sperimentazioni adatte solo a preparare il terreno alla di-
vertita e varia umanità che qui si dispone sui margini di un contesto sacro 10.

Alla tipologia che unisce il finto mosaico cosmatesco ad aperture di forma
varia si accostano motivi ornamentali fitomorfi (fig. 129) che cercano un’inedi-
ta volumetria 11, contraddicendo la tradizione che li vorrebbe voluminosi ma
disposti su un’ideale superficie corrispondente alla parete reale, questi sem-
brano in qualche caso descrivere un cespo dalla volumetria descritta in uno
spazio più indefinito alternarsi ad aperture incorniciate da forme polilobate,
mistilinee o lanceolate, che ospitano «busti di santi, di frati, di donne, ed an-
che stemmi [...]. Il solo finestrone centrale del coro sostituisce a quest’ultima
fascia uno straordinario e compatto festone tortile di foglie e frutta stretto da
un nastro saliente e dipinto pressoché a monocromo con vero effetto plastico e
scultoreo» 12 (figg. 130-131).

Della “cappella segreta” 13 e della sala degli Uomini illustri dell’antichità e
dei loro amori 14 distrutta fra il 1453 e il 1457, che Giotto avrebbe dipinto secon-
do le fonti, non si conserva alcun frammento. Quest’ultima, che appare come
la più antica decorazione documentata nel suo genere, avrebbe certamente
consegnato informazioni preziose sul valore consegnato alle cornici e alla loro
funzione in un contesto più “laico” e cortese.
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NOTE

1 I documenti riferibili più o meno direttamente a Giotto vanno dal dicembre del 1328 all’agosto
del 1333; il che non assicura la continuata presenza del maestro nella città partenopea. Precisazioni in
proposito in: Aceto 1992, pp. 55-61; Perriccioli Saggese 2002; De Castris 2006, pp. 19-22.

2 De Castris 2006, pp. 120-121.
3 De Castris 1986, pp. 334; Paone 2009, pp. 182-183.
4 I tempi assegnati alle prime esperienze lorenzettiane sono ormai assestati tra il 1315 e il 1321, e la

panca, così come altri dipinti di questo registro inferiore della decorazione non saranno certo distanti
dal polittico Tarlati, commissionato nel 1320, a cui si accosta con facilità la cosiddetta Madonna dei
tramonti. Tuttavia, per una datazione attardata delle ultime vicende assisiati giottesche e lorenzettiane
si veda de Castris 2006, pp. 87-102.

5 Si rammentano ad esempio le aperture illusive di Taddeo Gaddi (Ladis 1982, pp. 35, 88) o del ri-
minese Maestro del capellone di San Nicola a Tolentino (Il capellone di San Nicola 1992, p. 252) . 

6 Boskovits 2000, p. 91; sugli stalli napoletani si vedano anche Conti 1972, p. 254; De Castris 2006,
p. 80. Quest’ultimo chiama giustamente in causa i coretti segreti della cappella dell’Arena come pre-
cedente spazioso e illusivo dell’arte giottesca a confronto con questi; ovviamente nella ricerca in corso
sono anche altri gli episodi che si accostano all’illusionismo così accentuato nei due episodi.

7 De Castris 1986, pp. 332-333; I. Hueck, in Giotto. Bilancio critico 2000, pp. 204, 207, vi ricono-
sce una traccia del figlio di Giotto, Donato. Tartuferi (2011, p. 44) preferisce riconoscervi il Maestro
della Cappella Barrile, “principale interprete dell’arte giottesca a Napoli e in vaste aree dell’Italia me-
ridionale”.

8 Abbiamo osservato sopra altre occasioni in cui la storia sacra manca dei listelli colorati che la se-
parano come prima cornice: L’Annunciazione esterna alla cappella Orsini, le Storie della Vergine e le
due pareti minori nella cappella Scrovegni, le lunette istoriate della cappella Peruzzi e l’intera decora-
zione interna alla cappella Bardi.

9 Sono stati fatti i nomi di Maso di Banco e di Taddeo Gaddi dalla storiografia che si può ripercor-
rere in De Castris 2006, pp. 169-185; in questa sede anche descrizione e illustrazioni dettagliate.

10 Paone 2017, p. 346.
11 De Castris 2006, p. 188. Per un commento al festone si veda Ivi, pp. 189-190, con suggestive

aperture alla cultura della corte napoletana, agli interessi in campo medico e botanico, quanto al pro-
to umanesimo che si va formando anche grazie ad altri illustri toscani, fra i quali naturalmente il gio-
vane Boccaccio.

12 Ivi, pp. 169-172.
13 Ivi, pp. 198-200.
14 Ivi, pp. 217- 226; Di Simone 2012.
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Giotto a Bologna e Milano

La presenza di Giotto a Bologna non è del tutto accertata, ma è verosimile e
indirettamente documentata la sua partecipazione al decoro della rocca di
Galliera, la prevista dimora papale che fin dal terzo decennio si costruisce per
volere del pontefice e sotto il comando del cardinal legato Bertrando del Pog-
getto 1. Ovviamente il più importante indizio a favore della partecipazione del
fiorentino ai progetti papali in città consiste nel polittico firmato da Giotto,
oggi nella Pinacoteca Nazionale di Bologna, presumibilmente compiuto per la
cappella segreta del papa in quel castello. Ma le sorti papali in Emilia non con-
sentirono la conclusione dei lavori, la rivolta bolognese e l’abbattimento del
castello comportarono lo stabilirsi della corte papale ad Avignone, mentre dei
dipinti murali che Giotto aveva compiuto per la cappella maggiore, dove al-
l’altare campeggiava il polittico scultoreo di Giovanni di Balduccio, non è ri-
masta traccia. 

Di questi affreschi pare fossero visibili ancora dei resti nel secolo XVI 2, ep-
pure non è facile scorgerne le dirette conseguenze nella pittura murale bolo-
gnese, per diverse ragioni: oltre al fatto che sono scarsissime le sopravvivenze
di affreschi appartenenti a quell’epoca 3, si aggiunga che la pittura bolognese
aveva già sperimentato le proprie capacità a una certa distanza dal Giotto ri-
minese 4, fiorentino o padovano, elaborando un linguaggio che intorno al 1330
avrebbe potuto certo giovarsi di un modello giottesco in città, ma non ne sa-
rebbe stata segnata quanto ogni altra cultura pittorica locale all’aprirsi di quel
secolo.

Altrettanto complessa la riflessione sulle conseguenze della presenza di
Giotto a Milano, dove nel 1336 avrebbe dipinto una Gloria mondana per il pa-
lazzo Visconteo e per Azzone in particolare. Soggiorno plausibile, ma non do-
cumentato direttamente 5, né sostenuto da alcuna testimonianza pittorica. La
distruzione dei dipinti, di poco posteriore alla metà dello stesso secolo, sareb-
be stata prossima al loro completamento, causata dalla demolizione del palaz-
zo ad opera del nuovo signore Galeazzo II 6.

La breve sopravvivenza dell’esempio giottesco e la ridotta accessibilità del-
la sala, che Petrarca ricorda “auro vestitis muri ac trabibus, insignis fulgoris
mirabilis”, ne riducono la possibilità d’influenza sulla pittura locale, e, come
accadde per la pittura bolognese, il modello giottesco si aggiunse, al limite, a
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una tradizione locale già consolidata e debitrice alle invenzioni giottesche per
vie indirette, non rettilinee e filtrate dalla cultura composita di varie mae-
stranze 7.

Non secondaria in questo frangente appare la tradizione, se di tradizione si
può parlare, che proprio verso la Lombardia conduce il germe dell’illusioni-
smo giottesco della prima ora assisiate nelle sperimentazioni più avventurose a
cui già mi sono riferito in chiusura del capitolo sulla basilica superiore di Assi-
si, e questa fantasiosa elaborazione degli strumenti illusivi giotteschi era già in
uso se e quando Giotto e la sua bottega si presentarono fisicamente a Milano,
dunque anche il segno lasciato dai supposti affreschi viscontei sarà necessaria-
mente ridotto e difficilmente riconoscibile nell’arte lombarda.

Tuttavia almeno due casi appaiono significativi nell’economia di questa ri-
cerca: prima di tutto la posizione della committente in relazione alla Crocifis-
sione di San Gottardo in corte: unica sopravvivenza alla demolizione del pa-
lazzo, in relazione alla cappella di corte la cui dedicazione del 1336 è rammen-
tata da una lapide. La Crocifissione dipinta alla base del campanile è oggi un
ammirato e danneggiatissimo dipinto a cui la critica ha consegnato interpre-
tazioni tanto distanti quanto è apparsa evidente la sua altissima qualità, e non
mi pare sia stata ancora avanzata un’opinione convincente fra chi la intende
come un capolavoro di marca lombarda e chi ne cerca l’autore tra le file dei
pittori fiorentini o più genericamente giotteschi, come Puccio Capanna 8 o
Giottino 9.

Quel che conta in questa sede è segnalare che a contorno della spaziosa e
affollatissima Crocifissione una larga fascia abitata si compone come nella tar-
da tradizione giottesca, proponendo un margine goticamente arricchito al po-
lilobo figurato, ma soprattutto che una santa, probabilmente Caterina, si trova
dipinta all’esterno di questa cornice (tav. XL): la sua figura intera si staglia con-
tro le sagome della piatta fascia abitata dipinta sul muro, e questo stratagem-
ma ne accentua l’illusione di presenza nel nostro spazio, dunque appoggia su
una superficie illusivamente conquistata perpendicolarmente alla parete in una
posizione particolarmente prossima a terra, poiché il dipinto si trovava appun-
to sul muro esterno del campanile in una posizione vicina al piano di calpestio
e su questo spazio presenta Caterina di Savoia-Vaud, moglie di Azzone 10.

Che questa costruzione di spazio esterno al dipinto e del tutto appartenente
allo spazio del devoto che si approssima all’affresco sia un’invenzione giottesca
proposta a Milano ripresa dal pittore di San Gottardo, o che quest’ultimo ne
sia il responsabile, è difficile dire. In questa impossibile ricostruzione, sarà il
caso di richiamare alla memoria anche il danneggiato episodio di una gotica
nicchia abitata da un san Tommaso in Santa Maria Novella, che Gaia Ravalli 11

ha recentemente ricondotto alla figura di Stefano Fiorentino, pittore a cui
molti vogliono attribuire un catalogo al cui centro si trovano l’ Assunta del
camposanto pisano e quella del tiburio di Chiaravalle milanese 12. L’affresco ri-
trovato in Santa Maria Novella espone l’architettura gotica in cui si trova il
santo nello spazio della chiesa, costruita su una sporgenza architettonica scien-
temente ricercata, “pare detta figura fuori del muro rilevata” (così Lorenzo
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Ghiberti!) e questa è la ragione per cui è qui chiamato in causa, in una qual-
che relazione non facilmente precisabile con la sporgenza su cui si trovano
committente e santa esposti in San Gottardo.

L’idea della collocazione della committente viscontea non rimase priva di
altre citazioni ed elaborazioni che segnalerei nel posizionamento di Innocen-
zo VI rispetto ai dipinti che commissionò a Matteo Giovannetti nella Certosa
di Villeneuve-les-Avignon poco dopo la metà del secolo 13 e nella figura di Egi-
dio Albornoz, inginocchiato su una predella lignea “appoggiata” alla parete
sotto le nicchie iconiche nella cappella dipinta intorno al 1366 da Andrea de’
Bartoli 14 nella Basilica inferiore di Assisi. Si rammenti che Andrea è documen-
tato nel 1365 a Pavia 15, dove lavorerebbe nel palazzo di Galeazzo Visconti in
compagnia dell’ancora misterioso pittore bolognese Jacopino di Francesco 16.

Nel percorso giottesco osservato fino a questo punto una così invadente
esposizione delle figure nello spazio mondano non si era osservata; quel che si
concepì per santi e committente nella cappella della Maddalena (tavv. XXXIV-
XXXV) prepara questa invenzione, ma mantiene le figure nello spessore di una
muratura scavata nella parete, sperimenta la permeabilità tra mondo e dipinto,
ma non conduce l’illusione a descrivere oggetti così distanti dall’intonaco af-
frescato. Troppo frammentarie e incerte le sopravvivenze lombarde per potersi
esprimere circa la pertinenza di questa idea di non secondaria importanza a
questa ricerca.

La seconda questione lombarda e giottesca da osservare brevemente è il si-
stema di incorniciature architettoniche dipinte in relazione alla decorazione
del tiburio di Chiaravalle milanese, attribuito con sempre maggiore concordia
degli studiosi al più vicino creato di Giotto, almeno a sentire le fonti che lo no-
minano, Stefano Fiorentino.

Senza voler entrare in merito al difficile problema della ricostruzione dell’o-
pera di Stefano, qui già accennato 17, trovo comunque necessario segnalare l’e-
straneità dell’organizzazione delle immagini e della loro incorniciatura sul ti-
burio di Chiaravalle (tav. XLI) rispetto alla tradizione giottesca 18: in primo luo-
go nel catalogo del fiorentino non sono mai apparse figure tagliate direttamen-
te dallo spigolo della muratura come accade a quelle che sovrastano i pennac-
chi avviandosi o rivolgendosi verso le scene mariane; secondariamente gli stes-
si pennacchi dalla struttura a gradini sono decorati con diverse varianti deco-
rative: “finti conci a specchio incassato, phalerae, profili reali e finti profili con
nastri spiraliformi [...]” 19; inoltre sono convinto che nessuno nella bottega
giottesca avrebbe potuto concepire una colonna tortile distante dalla sua fun-
zione architettonica, come fascia decorativa e in particolare su una superficie
curva: la poetica giottesca non avrebbe tollerato una così evidente mancanza
di raziocinio architettonico. I pittori di Chiaravalle, per quel che riguarda le
cornici, si riferiscono a una tradizione che unisce memorie romaniche a idee
giottesche profondamente fraintese, e con questo dato sarà necessario con-
frontarsi per discutere la posizione del presunto Stefano fiorentino nei con-
fronti di un insegnamento a cui in questa occasione sembrerebbe ribellarsi con
una certa superficialità 20.
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NOTE

1 Medica 2005. 
2 Lamo 1976 (1560), p. 27.
3 Volpe 2005; Volpe 2015.
4 Si è già detto di una precoce trascrizione bolognese da modelli riminesi di primo Trecento nel ca-

pitolo dedicato alla città romagnola.
5 Non può dirsi una fonte diretta, bensì una testimonianza significativa e cronologicamente prossi-

ma, la voce di Giovanni Villani in proposito. Villani 1990-1991, III , p. 53. 
6 Travi 2009, p. 241. A questo saggio rimando per le notizie sulla presenza di Giotto a Milano.
7 Volpe 1983, pp. 288-304; De Marchi 1998; Novelli 2020.
8 Castelfranchi Vegas 1988-89, p. 155.
9 Bellosi 2001, pp. 30-31.
10 La presenza di Azzone sull’altro lato del dipinto, nella medesima posizione della consorte, come

proposto da Travi, sembra oggi improbabile. Travi 2009, p. 243; Romano 2012c, pp. 147-151; Di Si-
mone 2014, pp. 465-466.

11 Ravalli 2016.
12 Volpe 1983, p. 294; Boskovits 1994, p. 26, n. 4; Travi 2003; Gregori 2010; Tartuferi 2009, pp. 78-

80; Bandera 2010.
13 Castelnuovo 1962, pp. 124, 127-128.
14 Benati 1992, p. 62; A. Volpe, in La Basilica di San Francesco 2002, p. 312, e scheda 183.
15 Filippini-Zucchini 1947, p. 8.
16 Volpe 2005, p. 72.
17 Vedi nota 12.
18 Una differente percezione in Cerutti 2012, p. 171.
19 Autenrieth 1993, p. 371. Vero è che la decorazione del tiburio di Chiaravalle segue un primo in-

tervento largamente documentato dalle figure che lo sovrastano e dai resti di una decorazione che
sottostà ai dipinti di marca più fiorentina, ad opera del Primo Maestro di Chiaravalle (Novelli 2020,
pp. 262-269), e che le decorazioni dei pennacchi rimandano certo a quelle precedenti della cupola,
cfr. Travi 1992, pp. 333, 368-369, n. 28; Bandera 2010, p. 34, n. 231, Novelli 2020, p. 262. 

20 La fascia decorativa che limita inferiormente gli affreschi è in buona parte opera di rifacimento:
si osserva, credo, quella contemporanea alle Storie della Vergine per metà solo sulla parete ovest, e
questa in parte rimanda alle sequenza di riquadri che contornano superiormente i quattro pennacchi;
anche in questo caso il riferimento a Giotto è parziale e distante e, ad esempio, il taglio netto e irrisol-
to dei riquadri decorativi che contornano i pennacchi laddove la parete incontra la parete contigua e
figurata non è certo operazione degna del miglior allievo di Giotto.
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Ultime opere fiorentine

Firenze, Bargello, la cappella della Maddalena

La cappella vanta un’antica e autorevole attribuzione a Giotto 1 e un moder-
no giudizio indirizzato comunemente a intendere la cappella come opera tar-
da, compiuta con una vasta partecipazione di bottega 2; era adibita a luogo di
conforteria per i condannati a morte nella loro ultima notte, si trova nel Palaz-
zo del Podestà o del Bargello, che è l’attuale sede dell’omonimo museo. Fu
conclusa in tempi prossimi alla morte di Giotto, avvenuta l’otto gennaio del
1337: un’iscrizione ancora leggibile sotto un dipinto dedicatorio con l’immagi-
ne di san Venanzio, sulla parete sinistra della cappella, si riferisce chiaramente
alla podesteria di Fidesmino da Varano, che si colloca in quello stesso anno.

La campagna pittorica potrebbe anche essere stata intrapresa diversi anni
prima di quella data, che ne rappresenta in ogni caso il termine ultimo; in se-
guito al ritrovamento di una documentazione che attesta un stanziamento di
fondi per la decorazione della cappella nel 1321, Janis Elliott ha avanzato l’ipo-
tesi che in quell’anno o nel seguente avesse preso inizio la decorazione 3; un
cantiere evidentemente tormentato se si tiene conto dell’incendio del palazzo
del Comune avvenuto (secondo Giovanni Villani) nel 1332, dell’alluvione del
1333 e dell’incarico che il comune assegnò a Giotto come capomastro dell’Ope-
ra del Duomo nel 1334; quest’ultima data sembra la più probabile per un avvio
dei lavori decorativi, comunque prossimi alla morte del maestro, che precede
di pochi mesi la conclusione dei lavori attestata nell’iscrizione in situ.

Le pareti di fondo e d’ingresso presentano una cornice esterna che corre
lungo l’arco della volta a botte con un motivo scultoreo a giglio infilzato inter-
vallato a inserti esagonali. Il margine interno di questa cornice consiste in una
modanatura mal conservata, che sembra una versione impoverita del motivo
concepito per le pareti laterali della cappella Bardi; comunque nessuna fascet-
ta separa la cornice dalla figurazione dell’inferno e del Paradiso/Giudizio, co-
me del resto accadde nella cappella dell’Arena.

Differentemente le Storie della Maddalena e del Battista sulle pareti laterali
combinano il motivo della fascia abitata del transetto destro della basilica infe-
riore di Assisi (fig. 82) ad aperture lobate “a fiore”, come si osservano nella
volta della cappella Bardi (fig. 122) e a Napoli (fig. 127). 
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La volta è solo in parte leggibile, ma da quel che resta si comprende il tema
di fondo incentrato sull’Apocalisse 4 e l’innovativo utilizzo di varie forme stel-
late per incorniciare le figure (fig. 132).

Maestà e figure allegoriche nel Museo Nazionale del Bargello

La Maestà che oggi si trova nella sala delle armi del Museo nazionale del
Bargello (fig. 133) fu staccata a massello perdendo quasi completamente la cor-
nice che la contornava; appare dunque in questa ricerca in una posizione deci-
samente marginale, e solleva l’incognita sulla scelta adottata per spartire l’ori-
ginario spazio di rappresentazione che s’immagina dedicato all’esercizio di
funzioni civili, data la particolarissima iconografia di contorno alla Maestà, con
una figura che rappresentava Firenze seguita dai suoi sestieri e la Carità sull’al-
tro lato del trono 5.

Appartiene comunque alla bottega giottesca 6, o agli ultimissimi anni di vita
del maestro 7. Il tabernacolo che la contiene, un baldacchino innalzato alla ca-
tegoria di un lussuoso ciborio, consiste nello sviluppo del trono stesso, le cui
forme vanno confrontate con quelle della Madonna centrale al polittico di Bo-
logna 8; si tratta di una struttura interna al dipinto o è parte di un pensiero ar-
chitettonico legato all’architettura reale da cui il dipinto murale proviene? Un
frammento di cornice arcuato sopra le guglie del coronamento mostra quel
che doveva essere la cornice originaria, o almeno parte di essa, ma è impossibi-
le dire come si sviluppasse, o in che modo si chiudesse sui lati o in relazione al
piano di appoggio delle figure allegoriche e allo spazio di parete circostante. 

Quel che conta nella Madonna ora conservata al Bargello è anche il blu delle
volte di questo trono architettonico e il suo rapporto col fondo del resto del
dipinto; la prossimità fra questi potrebbe confondere lo sguardo che trovereb-
be continuità tra vari livelli di figurazione: superfici architettoniche dipinte e
pittura dello spazio architettonico reale; Giotto sarebbe riuscito sicuramente a
sorprenderci con una soluzione inaspettata e, quindi, non ricostruibile in sua
assenza. I tabernacoli concepiti nella cappella Bardi esprimono un’estrema
problematicità che quasi comporta il superamento della distinzione tra cornice
e spazio abitabile dalla figura sacra. La struttura architettonica di contorno al
San Ludovico Bardi (tav. XXXVIII) non si trova più sulla superficie del muro o al
di qua di esso, bensì al suo interno, tuttavia si sviluppa in continuità con l’ar-
chitettura ed è abitato dalla figura iconica.

La navata di santa Croce

«In un momento che dovrebbe coincidere con l’indomani della disastrosa alluvione
del 1333 e col rientro a Firenze del maestro dopo i prolungati soggiorni a Napoli e Bo-
logna, nella primavera del 1334, Giotto sovrintese alla qualificazione pittorica delle na-
vate, al di là del tramezzo che si stava erigendo proprio in quegli anni [...] Di questa
esperienza non rimangono che tracce sporadiche, ma sufficienti a intuire la portata an-
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che di modello, per lo sviluppo di un complesso sistema di partimenti illusionistici e
marmorei, codificato anche grazie alla continuazione nell’opera immediatamente limi-
trofa, nello spazio e nel tempo, dei due più fedeli seguaci, Taddeo Gaddi e Maso di
Banco.» 9

Fra la settima e la sesta campata della chiesa sono sopravvissuti solo fram-
menti di una complessa decorazione: quel che rimane di un’Annunciazione
(probabilmente l’Annuncio della morte alla Vergine; fig. 134) e delle cornici co-
smatesche che inquadrano in un complesso sistema di sottosquadri “un fregio
orizzontale, con motivi vegetali monocromi, a girali speculari, ben paragonabi-
li a quelli nella cappella del Podestà, al Bargello” 10 e, sull’altro lato della nava-
ta, una Crocifissione, dietro alla Pentecoste di Giorgio Vasari, che per quel che
si riesce a intuire dalle vecchie fotografie era arricchita da inserti circolari che
la connotavano quale una Crocifissione allegorica, che nelle cornici si arricchi-
sce di rimandi all’apocalisse, combinazione particolarmente cara ai francesca-
ni, come si è già osservato. Un trono marmoreo su cui giace l’agnello mistico è
ospitato in una formella aperta sulla cornice verticale, dalle geometrie del tutto
originali e spigolose, che intervallano specchiature marmoree a racemi dal ric-
co impasto pittorico 11 (fig. 135).

NOTE

1 Notizie in proposito da Filippo Villani e Lorenzo Ghiberti. Cfr. Neri Lusanna 2010, p. 621, n. 3.
2 Previtali 1967, pp. 128-129; Boskovits, 2000, p. 94; Danti-Felici 2005; Neri Lusanna 2010.
3 Elliott 1998, pp. 510-514. Durante i restauri del 2003/2004 si è sviluppata l’ipotesi per cui a quel-

la data potessero risalire i resti di una decorazione aniconica precedente al ciclo che oggi si osserva.
Mariotti 2005, p. 42.

4 Si osservano un angelo tubicino, una lampada, un cavaliere e i viventi. 
5 Camelliti 2009.
6 Previtali 1967, p. 341; Boskovits 2000, p. 94; Neri Lusanna 2010, pp. 618-619.
7 I. Hueck, in Giotto. Bilancio critico 2000, p. 206: segnala come significativo lo scollo, ancora più

largo di quello della Madonna di San Giorgio a Ruballa del 1336. Per il rapporto tra moda e cronolo-
gia cfr. Bellosi 1977, p. 26.

8 Medica 2005, pp. 46-47.
9 De Marchi 2011, pp. 33-34.
10 Ivi, p. 40.
11 Il dipinto fu segnalato da Conti 1968, pp. 11-12, ripreso in ultimo da De Marchi 2011, pp. 42-

43. La collocazione cronologica proposta da questi studiosi potrebbe trovare una conferma anche nel
confronto col trono della Vergine nel polittico bolognese, di poco precedente.
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Conclusioni

«In contrast to Byzantine painting, in which space is immeasurable and action vir-
tually timeless, murals with illusionistic frameworks tie their imagery to the actual
world. Once this became a convention, it was simply a question of time before the
study of nature and optical effects developed perspective devices to involve the be -
holder further in the imagery. For those sensitive to its dramatic possibilities, murals
could bring out the significance of a theme more effectively than flat panel paintings». 1

«Nella tradizione duecentesca, tanto nella pittura murale quanto in quella su tavola,
l’uno sfuma nell’altro, la cornice è un prolungamento del campo figurato che talvolta
deborda nella prima. Ora la cornice diviene una struttura concettualmente e fisica-
mente autonoma e si qualifica pertanto come diaframma illusionistico, che media ed
esalta il transito dalla dimensione reale a quella virtuale». 2

Illusionismo

Le strutture architettoniche ideate e realizzate da Giotto a contorno dei di-
pinti sacri che gli furono commissionati mostrano una complessa articolazione
spaziale e una precisa volontà di mostrare oggetti che vantano un illusionismo
che ancora colpisce l’odierno osservatore.

L’illusione in cui si cade osservando le strutture che incorniciano le storie sa-
cre è di natura diversa rispetto a quella che pure si realizza in quelle stesse sto-
rie: è di grado superiore. Come si diceva nelle premesse a questo stesso testo,
mentre nemmeno l’osservatore trecentesco poteva pensare che una Crocifissio-
ne si trovasse realmente oltre le pareti della chiesa in cui appariva dipinta –
semmai poteva pensare che sembrasse trovarsi lì – lo stesso poteva invece essere
vittima dell’illusionismo di un’architettura di contorno, studiata nelle dimensio-
ni, nelle forme e nel materiale imitato dalla pittura, in stretta relazione con l’ar-
chitettura reale e votata propriamente a ingannare l’occhio di chi la guardava. 

L’intenzione giottesca nell’ambito della cornice è spesso indirizzata a far
credere reale quel che in verità è solo dipinto, e questa è la più elementare,
ma non secondaria, indicazione di cultura visuale che lo riguarda, poiché
coinvolge in maniera diretta lo sguardo del devoto immerso in un “dispositi-
vo” approntato per ammaliare i suoi sensi. L’immobilità delle architetture e
delle sculture dipinte concorre a questa stessa intenzione, poiché una figura
dipinta e vivente presto tradisce la propria natura pittorica.
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Tale illusionismo mostra un raziocinio particolarmente attento al luogo in
cui l’oggetto architettonico è dipinto, alla dimensione e alle materie imitate,
scelte fra quelle adatte a rappresentare l’oggetto in questione, a differenza del-
le mille varianti e derivate che l’arte trecentesca produce in condizione di di-
pendenza dai modelli giotteschi. Abbiamo osservato come in vari casi la pittu-
ra trecentesca si avvantaggi nel modo più ingenuo delle tecniche giottesche,
ma non apprezzi la logica stringente, il senso metodico e concreto, con cui il
maestro governava i decori distinguendo prima di tutto tra pittura murale e
opere su tavola 3.

Da ciò si evince che la diversa natura e il funzionamento visuale delle corni-
ci rispetto alle storie o alle figure iconiche non appaiono così palesi ai pittori
che li osservano, dunque presumibilmente nemmeno allo “sguardo” trecente-
sco. Nella maggior parte dei casi la decorazione nella sua interezza si prestava
piuttosto a uno sguardo distratto e mobile fra una figura e una storia in un
contesto di generale e apparentemente naturale coerenza visiva. 

Attraverso una generalizzata semplificazione delle idee giottesche si afferma
una sua volgarizzazione e la diffusa appropriazione di un sapere sulla cui espe-
rienza il secolo successivo costruirà quella tipica e moderna unità di spazio, tra
il mondo e una sua estensione dipinta, attraverso la più assestata e rigida stru-
mentazione geometrica della prospettiva.

L’immagine tra Due e Quattrocento

Queste osservazioni si prestano in maniera complessa a una riflessione sulla
natura dell’immagine duecentesca e trecentesca, su cui Giotto esercita un’azio-
ne che indubbiamente e inevitabilmente produce un cambiamento, un’accele-
razione nel movimento verso l’immagine rinascimentale quattrocentesca, un
mutamento che solo in parte fu condiviso dal suo stesso secolo. Ma tralascian-
do il “futuro” dell’immagine giottesca, quel che più sostanzia storicamente
questo mutamento muove dallo statuto dell’immagine sacra duecentesca e si
osserva nel tentativo di realizzarne le richieste attraverso un’arte che esorbita,
nel risultato, da quelle premesse.

Forse non è questo il luogo per discutere se l’idea dell’immagine sacra pro-
mossa in ambito francescano, non estranea a quanto la cultura del secolo dodi-
cesimo aveva concepito, trovi nell’illusionismo giottesco il suo coronamento,
una sua piena realizzazione. Ci si può domandare tuttavia se la presenza visiva
consegnata alle figure sacre dall’arte di Giotto possa essere una risposta alla
presentificazione che il sacro cercava di realizzare attraverso le immagini. 

Mi spiego. Nei secoli precedenti all’avvento giottesco la pratica e la creden-
za avevano consegnato all’immagine sacra un singolare potere, quest’ultimo
ovviamente non si localizza in un’immagine attraverso la rappresentazione (ri-
presentazione di quel che si trova nel mondo), e d’altra parte nulla rassicura il
devoto sulla continua presenza del sacro nell’immagine: il termine “presentifi-
cazione” adottato da certa storiografia francese 4 risponde ai parametri com-
plessi con cui l’immagine basso medievale viene concepita. L’immagine “pre-
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sentifica” in quanto tenta di dare forma a una figura presso cui si ammette la
possibilità di una presenza. Si produce un’immagine di colui che, si spera, pos-
sa affacciarsi sul mondo con le benevole intenzioni di un santo e agire, even-
tualmente, attraverso una materia figurata concepita come luogo di presentifi-
cazione del sacro.

Bisogna tenere conto del fatto che la storia dell’immagine si documenta at-
traverso costanti visuali, numerose immagini concordi, piuttosto che sul singo-
lo capolavoro o sull’opera in cui l’ingegno di un unico artista può essersi mes-
so alla prova 5; eppure, se si vuole rispondere anche solo parzialmente o prov-
visoriamente alla domanda che riguarda le motivazioni culturali che muovono
la ricerca e l’innovazione, s’incontreranno necessariamente singole immagini
in una posizione “d’avanguardia”, e con tutta la prudenza necessaria si può
forse procedere a un ragionamento in proposito.

In effetti il piede del Bambino sul marmo della cornice del trittico Orsini
(fig. 29) sembra parlare proprio di una mobilitazione dell’immagine sacra nel
mondo, realizzata attraverso una tecnica pittorica che si pone al servizio di tale
evento speciale, realizzandolo visivamente; in altre parole, la sensazione che
accompagnava la fuoriuscita dalla cornice dei secoli precedenti concepita co-
me un debordare dai margini di una composizione diventa un evento narrato
in termini visivi.

Un effetto che rende visibile una credenza che appartiene proprio all’imma-
gine duecentesca e in particolare a quella francescana. Le immagini sacre dei
secoli precedenti potevano sconfinare oltre le cornici, ma trattandosi di cornici
pittoriche e piatte, non voluminose o visivamente credibili, l’evento non desta-
va il sicuro effetto che la pittura giottesca produce nel descrivere corpi in posi-
zione misurata rispetto a cornici che hanno la solidità mondana di un oggetto
architettonico. Il generale sconfinamento delle figure oltre la propria cornice,
nella cappella della Maddalena della stessa basilica inferiore (tavv. XXXIV-
XXXV; figg. 73-74), sembrerebbe l’evoluta conferma di una mobilitazione del-
l’immagine, o ancor meglio dei corpi a cui ormai l’immagine consegna sensi-
bilmente una inedita consistenza: l’efficace affacciarsi di questi corpi/immagi-
ne sul mondo si realizza visivamente 6. 

Il secondo tratto della vicenda giottesca non è percorribile con la stessa ric-
chezza di documenti pittorici, ma fra i pochi esempi che si possono chiamare
in causa il San Ludovico e la Santa Chiara della cappella Bardi (tav. XXXVIII; fig.
116) lasciano intendere l’esistenza di molti casi di sperimentazione che per
sventura ci sono stati sottratti. In ogni caso in quella immagine della cappella
Bardi lo spazio del sacro è concepito in continuità col nostro, ma oltre la pare-
te, come si trattasse di uno spazio architettonico ideato in maniera omologa a
quello dei coretti della cappella Scrovegni (tavv. XXVII-XXVIII). Una diversa e
forse più sofisticata sorta di apparizione.

In ultimo, la Crocifissione di Napoli (tav. XXXIX) sembra voler rispondere al-
le premesse estetiche di questo stesso saggio: se nessuno poteva davvero cre-
dere che una Crocifissione si svolgesse oltre le pareti di una chiesa affrescata, e
la forma della cornice aveva di solito assecondato questa ovvia premessa, nel
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dipinto francescano di Napoli il progetto pittorico contraddice proprio questa
razionale convinzione. Le credibili strutture architettoniche di contorno sono
accompagnate con cura fino alla superficie su cui il terreno del Golgota si ap-
poggia. La forza dello strumento pittorico afferma il proprio incondizionato
vigore per sostenere quel che la mente non potrebbe in alcun modo credere,
sottintendendo l’appartenenza dell’intero sistema alla finzione, o al grado di
finzione che ogni devoto concede alla credibilità dei suoi sensi nella contem-
plazione del dipinto.

Nessun timore nel confondere spazi e tempi della figurazione che forse solo
la semiotica contemporanea sa distinguere, mettendo in scena uno spazio tea-
trale o di rappresentazione ormai prossimo a quello dell’immagine moderna.

Un segno di coerenza nel percorso giottesco su questo tema si osserva nel
rapido tragitto della sua giovinezza, nel precoce uso di un sistema compositivo
di antica origine, e nel suo pronto abbandono, si apprezza un passo necessario
nella direzione di una concezione dell’immagine che sarà realizzata nella sua
maturità: fra le storie francescane concepite per la basilica superiore di Assisi,
Il dono del mantello e Il miracolo della fonte presentano quel particolarissimo
stratagemma compositivo per cui il terreno precipita a poca distanza dalla cor-
nice orizzontale inferiore. Si tratta di una tradizione tardo antica 7 che descrive
una frattura insanabile fra lo spazio figurato e quello del devoto; ripescata dal
giovane Giotto in qualche immagine antica, poiché il Duecento non sembra
averla frequentata, sarà fra le prime istanze compositive a cadere in disuso nel
percorso giottesco, poiché contrastava con l’aspirazione a una continuità visiva
tra i due regni, il mondo e le immagini, che nella Crocifissione napoletana si
compie in maniera definitiva; i secoli successivi torneranno frequentemente al-
l’uso di quest’apertura abissale fra il terreno e il margine inferiore della corni-
ce, con minore sensibilità nei confronti di un problema che per Giotto era in-
vece scottante.

Continuità dello spazio e fascette colorate

La possibilità tecnica e l’apertura mentale a cui corrisponde la capacità di
dare credibile volumetria agli oggetti dipinti comporta la sollevazione di un
problema che forse allora non fu affatto percepito come tale: la continuità fra
lo spazio del dipinto sacro e il mondo, la parziale dissoluzione dell’alterità spa-
zio temporale dell’immagine sacra rispetto al mondo, la permeabilità della su-
perficie pittorica sono invece temi cardinali per chi si occupa di cornici giotte-
sche. Nel corso della sua vita Giotto si occupa di questo in diversi frangenti e
in modo non convenzionale. 

L’Annunciazione Orsini 8 (figg. 32-33) è concepita in uno spazio contiguo alla
sua cornice, non se ne distanzia attraverso l’uso delle cornicette piatte e colo-
rate che caratterizzeranno la stragrande maggioranza delle pitture due e tre-
centesche. Lo stesso avviene nelle Storie di Nicola e Adeodato della stessa cap-
pella (fig. 26), per non vanificare l’efficacia del progetto architettonico che le
contorna. 
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Qualcosa di simile accadrà per le Storie della Vergine (tav. XXX) e sulle pareti
brevi della cappella Scrovegni (fig. 63; tav. XXXIII), in special modo nel Giudi-
zio finale (figg. 65, 67), in un contesto che sembra comprensibile anche dal
punto di vista scritturale; ma ancora si osserva per le lunette al sommo delle
pareti nella cappella Peruzzi (fig. 105), per le Storie francescane nella cappella
Bardi (fig. 117) e per la Crocifissione delle clarisse napoletane (tav. XXXIX).

Una frequenza irregolare, a cui si accostano più numerosi i casi in cui si
adotta la tradizionale frattura portata dalle cornicette colorate. Un’irregolarità
che inibisce una rigida interpretazione, che voglia osservare questo fenomeno
come connotazione di minor sacralità per le storie incorniciate in questa ma-
niera; a questo si aggiunga che le cornicette cromatiche non sono quasi mai
usate come contorno delle figure iconiche, come per dar loro maggior vicinan-
za al mondo rispetto alle Storie, forse per rispondere alla presentificazione a
cui questa tipologia d’immagine ambisce. 

Dunque Giotto sembra poter rinunciare alla tradizione delle fascette colora-
te laddove convenga all’effetto spazioso a cui mira il suo avventuroso sguardo,
e le mantiene dove più gli piace, senza sollevare alcuno scandalo in entrambi i
casi. 

Le cornicette, come altre istituzioni pittoriche, appartengono a una tradizio-
ne ininterrotta 9, ma evidentemente non hanno un irrinunciabile valore nel
campo della questione teologica che l’immagine commenta nel mostrarsi, se
davvero l’arte si presta a essere una “metafora epistemologica”; in ogni caso
appare innegabile una crescente tendenza ad affermare una ricercata conti-
nuità fra l’immagine e il mondo.

Disciplina e libertà

Forse la disciplina delle immagini, che Giotto mette continuamente in crisi
con le sue sperimentazioni, non è immediatamente discutibile attraverso il loro
aspetto: quel che sembra significativo a uno storico dell’arte nell’osservare cer-
te innovazioni, poiché sono evidentemente fondative in relazione alla plurise-
colare storia dell’immagine sacra, non appare così rivoluzionario nel momento
in cui sono inaugurate, in primo luogo perché lo sguardo che si posa su di loro
non può sapere a cosa condurranno in futuro (il loro significato storico artisti-
co), in secondo luogo, probabilmente, poiché la cultura visuale non è facil-
mente o immediatamente traducibile in concetti o affermazioni verbali alla cui
enunciazione un teologo del tempo avrebbe avuto molto da discutere. 

Bisogna dunque pensare che l’occasionale soppressione delle cornicette cro-
matiche, la fuoriuscita delle figure dalla loro cornice e l’ingresso dei commit-
tenti ritratti nell’immagine sacra siano stati concepiti con la leggerezza di una
qualsiasi invenzione pittorica? Come se la capacità tecnica per compiere que-
ste imprese fosse una sufficiente motivazione per portarle a termine, e, al con-
tempo, il desiderio di compierle fosse premessa sufficiente alla ricerca per ot-
tenere la capacità tecnica necessaria a realizzarle? Questa circolarità ci conse-
gna l’immagine di un pittore che procede a testa bassa, senza considerare mo-

CONCLUSIONI 145

Impaginato GIOTTO:Style  21/10/21  13:20  Pagina 145



tivazioni e conseguenze di quello che compie, divertito dalla propria inventiva,
gettato in una sperimentazione senz’argini di manovra. Ci si deve chiedere se
questa sembra un’immagine congrua al percorso giottesco. 

Le tradizioni che Giotto mette in discussione sono evidentemente discutibili,
non irrinunciabili, e possono essere forzate laddove il suo ingegno sconfini nel
concepimento di un’immagine che il suo tempo è disposto ad accogliere senza
scandalo; Giotto sembra anzi godere del favore del suo tempo, portando inno-
vazioni che in buona parte rientrano nell’orizzonte di attesa del suo pubblico.

Un ambiente ideale per le sperimentazioni giottesche sembra generato sia
dalla mancanza di un rigido regolamento su come l’immagine sacra debba es-
sere gestita attraverso la propria cornice, sia da una cultura che concepisce im-
magini efficaci, agenti, quanto quelle narrate nelle leggende due e trecentesche.

Logica nella credibilità: visivo/visuale

Una logica nel percorso giottesco si osserva, ma sembra pertinente piuttosto
alla credibilità di quel che dipinge, al razionale disporsi delle immagini rispet-
to a quel che l’occhio si aspetta da una solida apparizione; su questo il percor-
so del pittore si mostra straordinariamente coerente. 

Lo sconfinamento dei santi sulle cornici della cappella Pontano (tavv. XXXIV-
XXXV; figg. 73-74) può essere concepito in termini visuali come un evento di
una qualche importanza; d’altra parte io credo che la logica giottesca elabori
questa possibilità per aggirare un problema visivo: ridurre l’effetto per cui il
piano d’appoggio delle figure iconiche, inclinato a favore del devoto, entra in
conflitto con l’inclinazione opposta del piano di appoggio dell’architettura cir-
costante, o di cornice, rispettosa della visibilità calcolata dal basso. Le proble-
matiche visive non solo concorrono alla realizzazione delle conquiste visuali,
probabilmente sono il primo motore delle sperimentazioni giottesche.

In quest’ambito si osserva anche l’adozione della scultura dipinta nelle cor-
nici, in sostituzione della pittura cromatica che la cultura duecentesca gli ave-
va consegnato per tradizione e a cui dovette sottomettersi nella prima fase dei
suoi lavori nella basilica superiore di Assisi. In quel frangente dipinse i rosei
putti alla base delle fastose fasce che incorniciavano le vele dei dottori nella
basilica superiore (fig. 15), in accordo a quel che era stato compiuto sulla vela
precedente; non dipingerà più nulla del genere: non è posto per un putto, si
sarà detto, in carne ed ossa e misteriosamente sospeso. Le figure che pur fan-
tasiosamente abiteranno le sue cornici saranno in pietra, incastonate nella soli-
da parete, e se figure pittoriche appariranno ancora lo faranno incorniciate a
loro volta, in quello spazio oltre la cornice dove la pittura può essere abitata
senza temere le leggi della “fisica” mondana. Unica eccezione a questo “rego-
lamento poetico” giottesco consiste nel tralcio fitomorfo che in forma di foglie
crescenti e simmetriche si muove sulla superficie delle cornici, festoso di goti-
che avventure cromatiche innaturali, a volte arricchito da piccole teste fisica-
mente connesse alla vegetazione: in nome del vitalismo della creazione Ildegar-
da di Bingen, molti anni prima, l’aveva chiamata viriditas 10; ma anche questa
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antica tradizione tenderà a essere sostituita, nel secondo decennio del ’300, dal
suo corrispettivo marmoreo.

Raziocinio e credibilità conducono Giotto a dipingere oggetti nella materia e
nella dimensione consona al loro luogo, senza incrociare il decoro murale con
quello delle tavole lignee, se non sul tergo di certe tavole e con l’avvertenza di
rinunciare alla foglia d’oro del fondo (fig. 77); certo le forme e il gusto del deco-
ro si intersecano vicendevolmente, ma non sarà Giotto a dipingere colonne tor-
tili o mensole in marmo sulla tavola dei suoi polittici; mentre la pittura del suo
tempo confonderà i campi senza comprendere il suo raziocinio (tav. XV).

La scultura dipinta cresce dai piccoli clipei in controfacciata nella basilica
superiore (fig. 19), ai busti all’antica della cappella Orsini (tav. XVII), dallo
straordinario zoccolo dell’Arena (tav. XXIII) ai mascheroni fogliati delle ultime
imprese nella basilica inferiore di Assisi (figg. 81, 83), si conclude con il festone
marmoreo della cappella della reggia napoletana (figg. 130, 131), che allude alla
mancanza di notizie sulle imprese dell’ultimo tratto di carriera del pittore.

In linea con la crescente credibilità ricercata nelle cornici va assunto anche
il dato seguente: nel primo tratto del suo percorso Giotto ha utilizzato il mo-
dulo bicromo, ripetitivo e convenzionale, che con geometrica sintesi allude
all’articolazione voluminosa di un soffitto a cassettoni, un motivo che viene
usato su tutte le superfici piane, orizzontali o arcuate, visibili dal basso; l’ulti-
ma occorrenza di questo motivo astratto si osserva in una cornice nella ex sala
capitolare del convento francescano di Padova (tav. XIX), per essere sostituito
da quel che la pittura può meglio imitare su quelle superfici già nella cappella
Scrovegni (tav. XXIX; fig. 62), per poi graduare le ombre ambrate sui decori
nelle medesime occasioni della cappella della Maddalena (tavv. XXXIV-XXXV). 

Libertà crescente: il ritratto somigliante

Parte della coerenza del percorso giottesco si osserva, a mio parere, nella
crescente libertà con cui il pittore si confronta con la tradizione, così giunge a
proporre sperimentazioni che non raccolgono immediati e ammirati imitatori. 

Il tema della posizione concessa alla figura umana non sacra è certamente di
rilievo in questo contesto, seppure sembri avvantaggiarsi di una libertà non
dissimile a quella che Giotto gode nell’uso spregiudicato dei confini cromatici
che abbiamo sopra osservato.

Una norma non scritta (forse anche la sua trasgressione controllata) potreb-
be sussistere a monte del comportamento di Giotto nel gestire le figure umane
ritratte, mondane e riconoscibili, dipinte a margine o all’interno della storia sa-
cra; naturalmente questo complesso fenomeno è in qualche rapporto con la
fuoriuscita delle figure sacre dalla loro tradizionale cornice, come uno sconfi-
namento che si verifica in entrambe le direzioni, un’accentuata permeabilità
della superficie pittorica o dello spazio del sacro. Un tema inscindibile da una
trattazione sulla cornice giottesca.

Così come le figure sacre possono uscire dal proprio spazio (si rammenti-
no il Bambino del trittico Orsini - fig. 29 - o i Santi della cappella della Mad-
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dalena - fig. 74), anche i viventi, committenti o meno, possono abitare lo spa-
zio della sacralità, secondo una tradizione che ha diffusi precedenti, una mo-
dalità in passato riservata a personalità di altissimo rango, come i pontefici
nelle decorazioni romane che precedono l’avvento di Giotto, molto diffusa in
una varietà di soluzioni a lungo compresenti, che ci impone di non ritenere
l’avvicinamento del vovente o il suo ingresso nello spazio ristretto della sa-
cralità come una conquista che si compie gradualmente o in un certo arco di
tempo storico 11.

Tuttavia la credibilità della pittura giottesca e l’abilità del tutto nuova nel-
l’arte del ritrarre le persone, la spazialità descritta e misurabile, in una parola
la verosimiglianza del risultato conducono comunque la pittura a confrontarsi
con una nuova soglia, oltre la quale la liceità dell’immagine che ne sorge
avrebbe potuto essere messa in discussione.

La riconoscibilità dei ritratti giotteschi apparve subito come un fatto signifi-
cativo 12, ma che dire dell’ingresso di una persona con tutta la forza del proprio
apparire voluminosa e credibile in uno spazio che il medioevo aveva sempre
riconosciuto come altro dal mondo? Una norma sembra apparire coerente-
mente, quasi per rispondere a questo interrogativo.

Il primo “ritratto” 13 autografo giottesco giunto fino a noi ri-propone la figu-
ra di Enrico Scrovegni (fig. 65), che appare inginocchiato e di profilo in uno
spazio caratterizzato in maniera specifica, sulla terra durante o al cospetto del
giudizio universale. In uno spazio/tempo che anche la cornice distingue dal re-
sto delle storie sacre (si rammentino le figure dei dannati che camminano sullo
stipite della porta): si tratta della terra in un futuro prossimo, il giorno in cui i
cieli, col loro corredo planetario che per i brevi secoli di storia dell’umanità
hanno segnato lo scorrere del tempo, saranno riavvolti come una pergamena.
In quel momento l’immagine di Enrico testimonierà la sua donazione, mentre
nel suo presente concorre a promuovere la sua immagine nel contesto sociale
padovano.

Questa complessa immagine teologicamente sensata viene messa in discus-
sione dalla figura di Teobaldo Pontano, che a differenza dello Scrovegni in-
contra i propri santi di riferimento, Rufino e Maddalena (tavv. XXXIV-XXXV),
nello spazio della cornice stessa, o, se preferite, nello spazio della cappella in
cui si trovano dipinti, nella basilica inferiore di Assisi. Il contatto fra commit-
tente vivente e santi è narrato con serena affettività, e i pochi centimetri che
separavano la mano del padovano da quella della Vergine annullati.

Gonsalvo da Valboa, diversamente, è inginocchiato sul Golgota, tra France-
sco e Antonio, nel cuore di una tradizionale Crocifissione nel transetto della
basilica inferiore (fig. 82).

Una sequenza del genere, che si compie nell’arco di una decina d’anni, nar-
ra di un percorso ragionato o di una libertà incontrastata nel gestire l’incontro
o il contatto tra uomini e figure sacre? La sensibilità del committente, se non
quella del pittore, concorre in qualche modo a misurare queste distanze? 
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Posizione del committente

Una norma sembra potersi osservare: a cominciare dai committenti della
cappella Orsini, la cui posizione potrebbe essere stata dettata da Giotto ai pit-
tori della sua bottega assisiate e che sembrano dipinti in un secondo tempo ri-
spetto a una prima stesura degli affreschi, su due autonome giornate sovrap-
poste all’impianto generale della parete d’ingresso della cappella (fig. 35).

Le figure di Gian Gaetano Orsini e del fratello Napoleone sono ben distin-
guibili nell’affresco dedicatorio attraverso i nomi scritti inferiormente. En-
trambi inginocchiati di fronte a Francesco e Nicola, i santi a cui sono dedicati
la chiesa e la cappella in cui si trovano.

La loro condizione si distingue anche per la posizione del viso: Gian Gaeta-
no (fig. 137), il giovane diacono caduto e sepolto nella cappella, mostra un’an-
golazione del viso differente dal fratello committente e vivo, Napoleone, in
perfetto profilo (fig. 136).

La stessa norma è rispettata per le omologhe figure nella vetrata della cap-
pella e si osserva per tutti i ritratti della basilica inferiore: i vivi di profilo, i tra-
passati di tre quarti: questo vale per Teobaldo Pontano (tav. XXXIV), Gonsalvo
da Vaboa (fig. 82), ma anche per Gentile di Partino da Montefiore (fig. 138), il
vescovo morto nel 1312 che Simone Martini dipinge qualche anno dopo secon-
do le sue volontà testamentarie 14.

Una norma questa, per la posizione della testa delle figure morte o viventi,
che non è conosciuta nella Roma papale, come se ne sorgesse la necessità in
relazione alla riconoscibilità della figura dipinta, alla sua verosimiglianza. D’al-
tra parte la norma sembra dissolversi nei decenni successivi, nella seconda
metà del secolo non sembrerebbe più nemmeno conosciuta. 

Si entra in un difficilissimo ambito interpretativo, davvero azzardato, ma
questa singolare normativa sulla posizione della figura ritratta non sorprenderà
gli storici dell’arte esperti del periodo, seppure non mi pare sia stata segnalata
prima d’ora. La sensazione che la distinzione tra vivi e morti possa essere sot-
tolineata in questa maniera si accorda con la più antica tradizione con cui si
dava composizione alle storie, riservando la posizione di profilo alle figure ma-
levoli o demoniache, la perfetta frontalità alle figure più sacre, mentre le posi-
zioni intermedie potevano essere assunte da personaggi di altra natura.

Fu Giotto, ancora una volta, a mettere in discussione questa meccanica nel-
la narrazione, fin dai suoi esordi, poiché era in grado di usare altri mezzi de-
scrittivi e di “regia” per rendere comprensibili le proprie storie, ma anche per
riprendere modalità figurative osservate nell’arte antica, che non sottostavano
a queste più deterministiche tecniche compositive medievali 15.

In ogni caso il “sentimento” che consegna alla figura frontale, o come si di-
ceva in maestà 16, una posizione di rilievo e in linea generale una qualche supe-
riorità all’interno di una gerarchia sacrale, rimane evidente nella composizione
di molti dipinti iconici: le cosiddette Maestà, appunto, o i polittici di varia spe-
cie 17; tuttavia non si conserva la stessa rigidità interpretativa che quasi si dis-
solve all’interno delle Storie, dove prendono importanza altri sistemi narrativi,
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più naturali e votati a una riconoscibilità consegnata dall’aspetto, dal gesto, al-
l’interno di un sistema di comunicazione immediata e moderna. Per altro si os-
servano santi di ogni rango e Cristo stesso di profilo nei contesti narrativi, e
questo ci assicura che il profilo giottesco non connota negativamente una figura.

La posizione delle figure ritratte potrebbe rispondere a una sopravvivenza
culturale, al sentimento che attribuisce un potere alle figure in maestà, rele-
gando i viventi nella posizione di massima modestia (il profilo), mentre ai tra-
passati consegna una posizione (di tre quarti) a cui corrisponde un diverso sta-
to, come se l’accesso all’altro mondo permettesse a queste figure di mostrare al
devoto entrambi i lati del viso. Un’interpretazione di questa evidente modalità
nella figurazione dei defunti rimanda intuitivamente alla dimensione antropo-
logica dell’immagine e ad una sua semiologia conseguente nell’ambito del vi-
suale: il morto partecipa all’immagine più di quanto non possa fare il vivente,
che nell’immagine si osserva; dal profondo dell’immagine il defunto ruota leg-
germente la propria testa verso il mondo esterno, mentre il vivente è colto nel-
la posizione più vicina al suo essere nel mondo (dovrebbe essere raffigurato di
spalle!) che tuttavia lo renda riconoscibile, dunque di profilo.

Il secolo XIII aveva elaborato una concezione dell’individuo in cui l’anima e
il corpo sembrano potersi influenzare a vicenda, secondo Tommaso il volto
esteriore reca le tracce dell’identità spirituale, come l’orma di un animale sul
terreno o le ceneri di un fuoco spento, e nella morte l’identità si manifesta de-
finitivamente perdendo il velo che l’aspetto fisico comunque solleva sulla ve-
rità, dunque una diversa visibilità concessa al volto di un trapassato è del tutto
in linea con la contemporanea concezione dell’individuo 18.

Comunque la posizione della figura chiamava probabilmente in causa con-
venzioni d’immediata comprensibilità, al pari di quella che assegnava una di-
mensione maggiore alla figura di superiore rango spirituale, e anche questa
convenzione 19, seppure sia ridimensionata nella composizione giottesca ten-
denzialmente più verosimile nel raccontare le sue storie, certo non è del tutto
abrogata: basterà riguardare le figure che affollano la controfacciata della cap-
pella Scrovegni per farsene una ragione.

Difficile dire se e per quanto questa “norma” riguardante il profilo dei vi-
venti fosse rispettata. Il numero di opere di cui conosciamo con certezza l’an-
no di esecuzione, oltre all’identità del committente e alla sua data di morte,
non sono molte. Una ricerca statistica promette di essere particolarmente diffi-
coltosa e comunque potrebbe anche essere disattesa in qualche occasione, in
quanto, almeno così credo, si tratta di una norma non scritta, dettata soprat-
tutto da una sensibilità viva che sorge di fronte all’inedita possibilità di dare
sembianze riconoscibili ai ritratti. In ogni caso a qualche decennio di distanza
da queste fondamentali aperture giottesche si riduce la memoria riguardante
questa distinzione.

Mi permetto in questo frangente di esprimere un pensiero che non mi pare
facilmente dimostrabile: a un’immagine fisicamente riconoscibile, come mai
era stata vista dai tempi del ritratto romano antico, potrebbe corrispondere la
necessità di limitare il potere agente di uno sguardo a cui non si vuole conce-
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dere di uscire dal dipinto; quasi che il potere di cui l’immagine è dispositivo
visuale non volesse essere consegnato a un vivente per il solo merito del prez-
zo pagato, in linea con un’etica dell’immagine che non sarà scritta e normata,
ma che esiste, questo è certo, non fosse altro che per essere l’immagine sacra
ampiamente rispettosa di una tradizione che è inevitabilmente etica ed estetica
assieme.

A seguito di queste riflessioni si osserverà il profilo dei ritratti autonomi
quattrocenteschi, i primi veri oggetti che possono entrare nella categoria del
genere “ritratto”, disporsi in linea con un sentimento che non rimanda tanto a
una ripresa della monetazione antica 20, quanto a una tradizione viva, molto più
presente e sentita. Quando appare il primo ritratto di borghese che guarda
fuori del proprio spazio pittorico s’inaugura una nuova dimensione rappresen-
tativa; a mio modo di vedere la lunga storia dell’immagine medievale tramonta
in favore della modernità 21.

Il “ritratto” nelle cornici

Questa ipotetica normativa riguardo alla posizione dei ritratti entra in crisi
in uno spazio specifico; non nelle figure di committenti maggiori e ben ricono-
scibili, ma nelle teste che appaiono in misura minore nelle cornici, a comincia-
re dalla cappella Peruzzi, nei busti a cui si fa riferimento ipotizzando una com-
mittenza consortile, familiare, che non deve condurre a un vero e proprio rico-
noscimento (figg. 107-111). Teste che non hanno un’impronta identitaria forte,
come poteva essere per il vescovo Pontano, e che si dispongono nelle posizioni
più varie nello stringato spazio dei poligoni aperti sulla cornice cosmatesca.
Nelle cornici delle vele della basilica inferiore, negli stessi anni, piccole teste,
poco segnalate dagli studi, si presentano in marmo e su fondo oro, con chiara
accezione culturale all’antica (figg. 90, 92), dunque potrebbero rimanere fuori
da questa disamina. Il progresso, se di progresso si tratta, conduce piuttosto
alle numerose teste, anche femminili, che la corte napoletana vede apparire a
margine dei cicli che, purtroppo, conosciamo solo in minima parte (figg. 125-
126, 130-131). 

Probabilmente nello spazio della cornice è possibile osservare una maggiore
libertà d’azione e di scelta, come se l’etica dell’immagine concedesse una mag-
giore libertà di manovra in questo spazio di confine tra l’immagine sacra vera e
propria e la sacralità mondana della chiesa in cui si affaccia. Nei margini delle
immagini si annidano sempre figure di diversa natura rispetto al centro della
figurazione, qui lo sguardo basso medievale ha sempre goduto di una felice li-
bertà nell’inventiva quanto nella realizzazione.

A una libertà crescente nel corso della maturazione del pittore si aggiunge
forse la maggiore libertà che si può concedere nelle cornici, nello spazio mar-
ginale ed esterno rispetto all’immagine sacra vera e propria.
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NOTE

1 Borsook 1980, p. XXIV.
2 De Marchi 2012b, p. 36.
3 Krieger 1996, p. 4.
4 Vernant 1983; Schmitt 2002; Baschet 2014 (2008).
5 Schmitt 2002, p. 21.
6 Abbiamo osservato in questo stesso saggio il probabile interesse giottesco per la dimensione visi-

va dell’immagine prodotta, il suo funzionamento ottico, piuttosto che per la sua dimensione visuale,
se con quest’ultimo termine si chiamano in causa le motivazioni e le conseguenze di un qualche signi-
ficato nell’ambito di una storia culturale dell’immagine stessa. Tuttavia una prevalenza nell’interesse
del pittore su una delle due “discipline” non esclude del tutto l’altra.

7 Si osserva, ad esempio, nella lunetta del Buon Pastore del Mausoleo di Galla Placidia (V sec.).
8 Anche se l’Annunciazione dipinta sopra l’ingresso della cappella Orsini non ha un forte legame

con l’iconografia della cappella e si intonava piuttosto con l’ambiente del transetto destro prima del
suo rifacimento, o con il progetto instradato con l’Annunciazione stessa, la denominazione qui usata è
relativa ai tempi e agli autori competenti: gli ultimi anni del Duecento, Giotto e il Maestro di san Ni-
cola.

9 Singolarmente accade che, nella cappella Baroncelli, Taddeo Gaddi trasformi la cornicetta cro-
matica in una struttura che rimanda vagamente a un’ulteriore architettura, sagomando il suo lato infe-
riore in una rapida sequenza di archetti. Per quanto la tradizione trecentesca ne assicuri la permanen-
za e l’uso, la cornicetta è oggetto di elaborazioni che sembrano negarne una chiara valenza teorica.

10 Schmitt 2015, p. 14.
11 Bacci 2003, p. 189.
12 Si è già detto di Pietro d’Abano e del suo apprezzamento per il ritratto giottesco: Thomann

1991; Castelnuovo 2002. Non si intende qui confondere questi ritratti dedicatori con il ritratto auto-
nomo quattrocentesco, cfr. Belting 2009; per le origini del ritratto somigliante nell’ambito funerario
duecentesco e in relazione alla crescente idea di una manifestazione delle virtù spirituali nel corpo e
nel suo aspetto, cfr. Olariu 2009, o più diffusamente Olariu 2014.

13 Mi riferisco in questa sede all’immagine riconoscibile di una persona col termine ritratto, seppu-
re questo termine alluda in epoca moderna a un vero e proprio genere. 

Per i ritratti Scrovegni, Di Fabio 2009. Stefania Paone attribuisce a Giotto una ridotta capacità ri-
trattistica, specie nel confronto con le prove dimostrate dalla statuaria contemporanea, d’altra parte
da un pittore attratto dalle regolarità geometriche del mondo non mi aspetterei una lenticolare atten-
zione al somigliante; in ogni caso rimane intatto il suo ruolo nell’avvio di un’arte alla cui realizzazione
possono concorrere poetiche più adatte della sua. Paone 2017, pp. 332-334; Paone 2019, p. 49.

14 Non è stato ancora possibile riconoscere il personaggio che, di profilo, occupa uno scomparto
della “predella” della Madonna dei tramonti, ma secondo questa indagine si può supporre che fosse
ancora vivo mentre Pietro Lorenzetti lo ritrasse. Tantomeno, nonostante le ipotesi tentate, è possibile
identificare i prelati che si accostavano ai due noti Orsini nel dipinto dedicatorio della cappella di San
Nicola, scialbati in blu in tempi prossimi al loro compimento; per la vicenda si veda il capitolo sulla
cappella Orsini; in ogni caso furono dipinti precedentemente alla serie qui descritta, ma anche presto
coperti, dunque la loro posizione potrebbe anche non essere coerente rispetto alle norme suddette.
Nelle Storie di san Stanislao di Puccio Capanna nella cantoria che si affaccia sulla nave della basilica
inferiore, tre figure brillano come ritratti e sono in perfetto profilo con le mani giunte, si tratta forse
dei membri della famiglia Soldani, il cui stemma è ripetuto nelle fasce di contorno. Fra i tre, il padre
Jolo morto nel 1337 potrebbe essere il più anziano, e il suo profilo consiglierebbe di ipotizzare che
nell’anno del dipinto fosse ancora in vita; dietro di lui in piedi il figlio Giovanni, era frate e mostra la
tonsura seppure non veste l’abito, fu custode del convento nel 1337-38. Lunghi 1993, p. 6.

Al di fuori di Assisi, fra i “ritratti” giotteschi, si trova naturalmente anche la figura di Jacopo Stefa-
neschi, di profilo nel polittico da lui commissionato per l’altare vaticano. Castelnuovo 2009, p. 115.

15 Bellosi 1985, pp. 52-53.
16 Il libro dell’arte, p. 11. 
17 Schmitt 2015, p. 13.
18 Olariu 2015, pp. 474-476.
19 Sulla grandezza come categoria semiotica: Schapiro 1969, pp. 236-237.
20 Castelnuovo 2015, pp. 22-36.
21 Belting 2009, pp. 131-135.
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1. Bottega cimabuesca, San Giovanni battezza le folle, Firenze, Battistero, volta
2. Maestro Oltremontano, loggetta del transetto destro, Assisi, basilica superiore



3. Maestro Oltremontano, decorazione del fondo del transetto destro, Assisi, basilica superiore



4. Cimabue, decorazione architettonica sopra Gli apostoli al capezzale della Vergine, Assisi, basilica
superiore



5. Cimabue, decorazione sul fondo dell’abside, Assisi, basilica superiore
6. Pittore romano, decorazione di una lunetta, Roma, San Saba



7. Giotto,
decorazione
a contorno
di Isacco
benedice
Giacobbe,
Assisi,
basilica
superiore 

8. Pittori
romani,
Peccato
originale e
“archinvol -
tini”, Assisi,
basilica
superiore





9. Pittori romani, “archinvoltini”, Assisi,
basilica superiore, terza campata

10. Giotto, “archinvoltini”, Assisi, basilica
superiore, prima campata

11. Pittore cimabuesco-romano, fascia
abitata nella quarta campata, Assisi,
basilica superiore

12. Pittore cimabuesco-romano, fascia
abitata nella terza campata, Assisi,
basilica superiore

13. Pittore romano, fascia abitata nella
seconda campata, Assisi, basilica
superiore



14. Giotto e bottega, vele dei Dottori
della chiesa, Assisi, basilica superiore

15. Bottega di Giotto, Putto alato, Assisi,
basilica superiore, vele dei Dottori
della chiesa

16. Giotto, bifore con santi e fascia
abitata, Assisi, basilica superiore





17. Giotto, controfacciata, Assisi, basilica superiore
18. Giotto, Madonna col Bambino, Assisi, basilica superiore, controfacciata
19. Giotto, clipeo scolpito, Assisi, basilica superiore, controfacciata
20. Giotto, decorazione architettonica per le Storie di san Francesco, Assisi, basilica superiore
21. Giotto, decorazione architettonica per Francesco appare a Gregorio IX, Assisi, basilica superiore





22. Biblioteca apostolica Vaticana, Archivio di San Pietro A ter, Album, fol. 15r., riproduzione dei
dipinti dalla navata di San Pietro, parete sinistra

23. Roma, San Crisogono, chiesa inferiore
24. Pittore lombardo, decorazione architettonica, Chiaravalle della colomba
25. Giotto e bottega, Assisi, basilica inferiore, cappella di san Nicola







26. Bottega di Giotto, cornice architettonica a contorno delle Storie di Adeodato, Assisi, basilica
inferiore, cappella di san Nicola

27. Giotto e bottega, decorazione del sottarco delle finestre, Assisi, basilica inferiore, cappella di san
Nicola



28. Giotto, decorazione del
sottarco d’ingresso,
Padova, basilica del Santo,
cappella di santa Caterina

29. Bottega di Giotto, trittico
Orsini, Assisi, basilica
inferiore, cappella di san
Nicola

30. Bottega di Giotto, L’ebreo
frusta l’immagine di san
Nicola, Assisi, basilica
inferiore, cappella di san
Nicola





31. Bottega di Giotto, Il sogno di Costantino, Assisi, basilica inferiore, cappella di san Nicola
32. Bottega di Giotto, Arcangelo Gabriele e decorazione scultorea, Assisi, basilica inferiore, transetto

destro
33. Bottega di Giotto, Annunciata e decorazione scultorea, Assisi, basilica inferiore, transetto destro







34. Fronte di sarcofago, III sec., Verona,
Museo Lapidario Maffeiano

35. Bottega di Giotto, dipinto
dedicatorio, Assisi, basilica inferiore,
cappella di san Nicola

36. Pittore umbro, decorazione del
sottarco della finestra, Perugia, Sala
dei Notari

37. Pittore umbro, decorazione
architettonica sopra il Roveto
ardente, Perugia, sala dei Notari





38. Giuliano da Rimini, decorazioni architettoniche a contorno dell’Incoronazione della Vergine,
Fermo, San Francesco

39. Giuliano da Rimini, architettura dipinta a contorno di Giovanni battista (particolare del dossale),
Boston, Isabella Stewart Gardner Museum



40. Maestro del refettorio di Pomposa, decorazioni architettoniche a contorno della Maestà e santi,
Pomposa, refettorio

41. Maestro del cappellone di Tolentino, fasce abitate, Tolentino, Capellone di san Nicola
42. Giuliano da Rimini, fascia abitata, Fermo, San Francesco
43. Giotto, decorazione del sottarco d’ingresso, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi





44. Pietro da Rimini, decorazione del sottarco d’ingresso, già in Santa Chiara, Ravenna, Museo
Nazionale

45. Giuliano da Rimini, fascia abitata, Ravenna, San Domenico
46. Maestro di Santa Maria in Porto Fuori, decorazione del sottarco d’ingresso alla cappella

maggiore, già Ravenna, Porto Fuori, Santa Maria



47. Giotto e bottega, decorazione architettonica della parete di ingresso, Padova, convento del Santo,
ex sala capitolare

48. Giotto, bottega e rifacimenti moderni, decorazione architettonica, Padova, convento del Santo, ex
sala capitolare



49. Giotto e bottega, fotografia del 1924, già Padova, chiesa del Santo, cappella di Santa Caterina
50. Giotto, Giustizia (particolare), Padova, cappella degli Scrovegni
51. Giotto, Ingiustizia (particolare), Padova, cappella degli Scrovegni





52. Giotto, Prudenza, Padova, cappella
degli Scrovegni

53. Giotto, Stoltizia, Padova, cappella
degli Scrovegni

54. Giotto, Fortezza, Padova, cappella
degli Scrovegni



55. Giotto, Fortezza (paricolare),
Padova, cappella degli Scrovegni

56. Giotto, Incostanza, Padova,
cappella degli Scrovegni

57. Giotto, Temperanza, Padova,
cappella degli Scrovegni



58. Giotto, Carità, Padova,
cappella degli Scrovegni

59. Giotto, Carità
(particolare), Padova,
cappella degli Scrovegni



60. Giotto, Invidia, Padova,
cappella degli Scrovegni

61. Giotto, Speranza, Padova,
cappella degli Scrovegni



62. Giotto, decorazioni architettoniche
dell’arco trionfale e Tradimento di
Giuda, Padova, cappella degli
Scrovegni

63. Giotto, decorazione architettonica,
controfacciata, Padova, cappella
degli Scrovegni



64. Giotto, resurrezione dei
corpi, Giudizio universale
(particolare), Padova,
cappella degli Scrovegni

65. Giotto, dipinto
dedicatorio, Padova,
cappella degli Scrovegni



66. Giotto, ritratti fra  beati, Giudizio
universale (particolare), Padova,
cappella degli Scrovegni

67. Giotto, dannato sulla cornice,
Giudizio universale (particolare),
Padova, cappella degli Scrovegni

68. Giotto, Angelo dell’apocalisse che
arrotola i cieli, Giudizio universale
(particolare), Padova, cappella degli
Scrovegni





69. Giotto, fascia abitata, Padova, cappella degli Scrovegni, volta



70. Giotto, decoro a contorno delle immagini figurali e Giona inghiottito dalla balena, Padova,
cappella degli Scrovegni

71. Giotto, decoro con santa, Padova, cappella degli Scrovegni



72. Giotto, decoro con santa, Padova, cappella degli Scrovegni
73. Giotto, decorazione architettonica per Santa francescana, Assisi, basilica inferiore, cappella della

Maddalena



74. Giotto, sottarco d’ingresso, Assisi, basilica inferiore, cappella della Maddalena



75. Giotto, decorazione architettonica della parete destra e Noli me tangere, Assisi, basilica inferiore,
cappella della Maddalena

76. Giotto, decorazione architettonica della parete destra e Estasi della Maddalena, Assisi, basilica
inferiore, cappella della Maddalena

77. Bottega di Giotto, San Nicola e un devoto, retro del polittico di Santa Reparata, Firenze, Santa
Maria del Fiore

78. Bottega di Giotto, San Giovanni Battista e un committente, La Spezia, Museo Amedeo Lia
79. Giotto, decorazione della volta, Assisi, basilica inferiore, cappella della Maddalena





80. Giotto e bottega, fascia abitata nel sottarco della finestra, Assisi, basilica inferiore, cappella della
Maddalena

81. Giotto e bottega, fascia abitata del sottarco di ingresso laterale, Assisi, basilica inferiore, cappella
della Maddalena

82. Bottega di Giotto, fascia abitata a contorno della Crocifissione, Assisi, basilica inferiore, transetto
destro

83. Bottega di Giotto, decorazione scultorea dipinta, Assisi, basilica inferiore, transetto destro







84. Bottega di Giotto, Profeta, fascia
abitata di contorno alla Fuga in
Egitto , Assisi, basilica inferiore,
transetto destro

85. Bottega di Giotto, Profeta, fascia
abitata di contorno alla Storia del
fanciullo caduto dal verone, Assisi,
basilica inferiore, transetto destro

86. Bottega di Giotto, Incorniciatura
della Resurrezione del fanciullo di
Suessa, Assisi, basilica inferiore,
transetto destro

87. Bottega di Giotto, Fascie abitate
a contorno dell’Allegoria della
povertà, Assisi, basilica inferiore,
vele

88. Bottega di Giotto, decorazione con
figure apocalittiche (chiave di
volta), Assisi, basilica inferiore, vele



89. Bottega di Giotto, il quarto cavaliere dell’Apocalisse, Assisi, basilica inferiore, vele
90. Bottega di Giotto, decorazione con teste a monocromo, Assisi, basilica inferiore, vele
91. Bottega di Giotto, Candelabro dell’Apocalisse, Assisi, basilica inferiore, vele
92. Bottega di Giotto, decorazione con teste a monocromo, Assisi, basilica inferiore, vele
93. Bottega di Giotto, cornici abitate, Assisi, basilica inferiore, vele





94. Bottega di Giotto, tralcio abitato, Assisi, basilica inferiore, vele



95. Bottega di Giotto, San Francesco in gloria (particolare), Assisi, basilica inferiore, vele



96. Maestro della Santa Cecilia?,
decorazioni architettoniche, Firenze,
Santa Croce, cappella Velluti-Zati

97. Maestro della santa Cecilia (?) e
Bernardo Daddi, Firenze, Santa
Croce, cappella Pulci Berardi



98. Maestro della Santa Cecilia?, finto capitello sul peduccio angolare, Firenze, Santa Croce, cappella
Velluti-Zati

99. Maestro della Santa Cecilia?, finta colonna angolare, Firenze, Santa Croce, cappella Velluti-Zati



100. Giotto e bottega, base di finta colonna angolare, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi.
101. Giotto e bottega, finta colonna angolare, Firenze, Santa Croce, cappella Bardi
102. Giotto e bottega, capitello dipinto su peduccio, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi
103. Giotto e bottega, capitello dipinto su peduccio, Firenze, Santa Croce, cappella Bardi



104. Giotto, decoro della parete di fondo e Agnello sacrificale, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi
105. Giotto, Incorniciatura dell’Annuncio a Zaccaria, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi



106. Giotto, testa di anziano dell’Apocalisse?, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi
107. Giotto, testa, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi
108. Giotto, testa, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi





109. Giotto, testa, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi
110. Giotto, testa, Firenze, Santa Croce, cappella Peruzzi



111. Giotto, testa,
Firenze, Santa
Croce, cappella
Peruzzi

112. Giotto, Angelo,
Firenze, Santa
Croce, cappella
Peruzzi, volta





113. Giotto e bottega,
cornice scultorea
per le vele,
Firenze, Santa
Croce, cappella
Peruzzi

114. Giotto, cornice
scultorea, già
nella chiesa di
Badia, Firenze,
Galleria
dell’Accademia

115. Giotto, cornice
scultorea, già nella
chiesa di Badia,
Firenze, depositi
della
soprintendenza

116. Giotto, Santa
Chiara, Firenze,
Santa Croce,
cappella Bardi



117. Giotto, cornice di
contorno all’Ascesa
dell’anima di Francesco,
Firenze, Santa Croce,
cappella Bardi

118. Giotto, decorazione
dell’intradosso della
finestra, Firenze, Santa
Croce, cappella Bardi



119. Giotto, decorazione dell’intradosso
della finestra, Firenze, Santa Croce,
cappella Bardi

120. Giotto, decorazione dell’intradosso
della finestra, Firenze, Santa Croce,
cappella Bardi

121. Giotto e bottega, cornice scultorea
per le vele, Firenze, Santa Croce,
cappella Bardi



122. Giotto,
decorazione di
contorno
all’Allegoria
dell’ubbidienza,
Firenze, Santa
Croce, cappella
Bardi

123. Giotto,
decorazione di
contorno alla
figura di Adamo,
Firenze, Santa
Croce, mostra
della cappella
Bardi



124. Giotto, decorazione di contorno alle Stigmate e Figure dei progenitori, Firenze, Santa Croce,
mostra della cappella Bardi



125. Bottega di Giotto, fascia abitata con
busto maschile, Napoli, Santa Chiara

126. Bottega di Giotto, fascia abitata con
busto femminile, Napoli, Santa
Chiara

127. Bottega di Giotto, decorazione
architettonica, Napoli, Santa Chiara



128. Bottega di Giotto, stalli
dipinti, Napoli, Santa
Chiara

129. Bottega di Giotto, fascia
abitata nel sottarco di una
finestra, Napoli, cappella
palatina



130. Bottega di Giotto, fascia abitata e festone nel sottarco della finestra centrale, Napoli, cappella
palatina

131. Bottega di Giotto, fascia abitata e festone nel sottarco della finestra centrale, Napoli, cappella
palatina



132. Bottega di Giotto, decorazioni della volta, Firenze, Museo del Bargello, cappella della Maddalena



133. Bottega di Giotto, Maestà e figure allegoriche, Firenze, Museo del Bargello



134. Bottega di Giotto,
decorazioni a contorno di
un’Annunciazione, Firenze,
Santa Croce, navata

135. Bottega di Giotto,
decorazioni con immagini
apocalittiche, Firenze,
Santa Croce, navata



136. Maestro di san Nicola, Napoleone
Orsini, Assisi, basilica inferiore,
cappella di san Nicola

137. Maestro di san Nicola, Gian
Gaetano Orsini, Assisi, basilica
inferiore, cappella di san Nicola

138. Simone Martini, Gentile Partino
da Montefiore, Assisi, basilica
inferiore, cappella di san Martino
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